PRY XN P 77 JPRY X\ P
& La verdad en vinetas

@ El periodismo grafico,

entre el arte y los medios masivos

G
‘ \ N1 y 4 \ ‘§ 3 ‘
NI AN /

OLIVIER KOCH

Profesor Titular

SIC.Lab Méditerranée

Université Cote d’Azur, Francia
olivier.koch@univ-cotedazur.fr
https://orcid.org/0000-0003-1947-9763

FABRICE PREYAT

Profesor

Investigador Cualificado Honorario del FNRS
ACME - A Comics Research Group

Centre de recherche Philixte — Etudes philologiques,
littéraires et textuelles

Université libre de Bruxelles, Bélgica
fabrice.preyat@ulb.be

PABLO TURNES

Doctor en Ciencias Sociales — Profesor
Instituto de Investigaciones Gino Germani
Universidad de Buenos Aires, Argentina
Gerda Henkel Stiftung-Freie

Universitit Berlin, Alemania
pturnes@sociales.uba.ar
https://orcid.org/0000-0002-8163-1992

@00

14

9
Q

(&

NG

partir de la década de 2000, el pe-
riodismo grafico goza de un cre-
ciente éxito editorial internacional
Y| gracias a autorxs que han trabaja-
do para renovar un tipo de narra-
tiva grafica con base en la realidad
[ Ee—leai =1 v que ofrece una alternativa a los
medios dominantes. El «género» muestra general-
mente una predileccién por los problemas a los que
se enfrentan los dominados (migrantes, comunidades
LGBTQ+, comunidades agricolas desposeidas, etc.), y
no carece de vinculos con textos afines a otros campos
donde prevalecen la investigacion y el testimonio. En
forma de comic, ofrece un contrapunto a lo que los re-
latos historicos han denominado, desplazando el pun-
to de vista, la «historia de los vencidos». El reportaje
dibujado, capitalizando el compromiso de Ixs periodis-
txs (Lévéque, Ruellan, 2010; Preyat, Tilleuil, 2024), no
esta exento de vinculos con la repolitizacién contem-
poranea de la literatura. Al leer el prefacio del autor
italiano Igort (Cuadernos Ucranianos y Rusos. Vida
y Muerte bajo el régimen Soviético, Salamandra Gra-
phic, 2020;), queda claro que, si bien tiene sus propias
caracteristicas especificas, el reportaje grafico se con-
sidera, no obstante, en constante interaccion con for-
mas genéricas afines, y en el centro de una polisemia
que también abarca los logros de las ciencias humanas.
Fruto de entrevistas, encuentros y viajes, los relatos de
Igort toman prestado del reportaje, el periodismo lite-
rario y el documental, en particular bajo los auspicios
de Truman Capote (A Sangre Fria, 1966), Pasolini (El
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Olor de la India, 1962); o Wim Wenders para los no fic-
cionales (Tokio-Ga, 1985; o Buena Vista Social Club,
1999). «Narrativas testimoniales», «reportajes de via-
Jje», «cuadernos de notas», «ficciones documentales»,
«historias reales», «vision documental», «documenta-
les dibujados», «crénicas» y «relatos historicos» son
so6lo algunos de los términos utilizados para describir
la hibridez de un estilo personal de reportaje que sigue
tomando prestados los registros de la ironia, la trage-
dia y la comedia'. Estas inflexiones genéricas afectan
mas o menos al género en su conjunto.

UNA GENEALOGIA CONTRASTADA, LA DIFUSION
TRANSNACIONAL DE UN GENERO POLIMORFO

Al otro lado del Atlantico, la historiografia suele re-
gistrar el nacimiento del reportaje grafico en Estados
Unidos a partir de mediados de la década de 1950, pero
sobre todo sefiala su florecimiento en los afios sesenta
y setenta, en la confluencia de las narrativas alternati-
vas emergentes tanto en el sector del cémic como en
el del periodismo. Sus inicios se remontan a algunos
grandes nombres -Shel Silverstein, Will Eisner, Ro-
bert Crumb, etc.-, mientras que la critica franc6fona
también ha destacado el papel de Cabu como «re-
portero-dibujante», sobre todo por su trabajo en los
albores de la década de 1970 (Cabu, 2007). Las obras
aparecidas en San Francisco y Nueva York compartian
con sus homologas europeas el hecho de ser fruto de
una contracultura, en un momento en que el cémic
comenzaba a desarrollarse en el mundo underground
como ficcién para adultxs (Hatfield, 2005 ; Chaney,
2011 ; El Refaie, 2012).

Es cierto que el reportaje grafico tiene algunos
antepasados notables, que se remontan al siglo XIX,
cuando el arte del dibujo servia a una forma de do-
cumentacion (periodismo ilustrado, caricatura, etc.)
(Chute, 2016), pero en realidad acompand, precisa-
mente a finales de los afos setenta, la creciente legi-
timidad social de Ixs autorxs de cémics. Sigui6 la re-
novacion generacional y social que iba de la mano de
la creacién de instituciones (organismos de consagra-
cién, reproduccion, patrimonio, etc.) para un campo
que poco a poco iba ganando autonomia. El «perio-
dismo en vifietas» se benefici6 asi de los cambios en
la industria editorial del comic y de la consolidacién
de nuevos ptblicos lectores, culturalmente mas eman-
cipados, que también ganaban en madurez y poder
econémico (Boltanski, 1975; Maigret, 1994). A lo largo
de su historia reciente en Francia, ha seguido resuelta-
mente la tendencia de un aumento constante de la po-
pularidad del cémic, caracterizado por la adquisicion
de una nueva legitimidad cultural y la renovacién del
publico lector en los nichos editoriales denominados
de «no ficcién» (Berthou, 2016).

Si tuviéramos que distinguir entre lo que el cémic
hace por el periodismo y lo que el periodismo hace por
el comic, tendriamos que reconocer que el periodismo
grafico es ante todo un lugar donde se gana reciproca-
mente capital simbélico. El reconocimiento y los cam-
bios en las condiciones en las que trabajan los historie-
tistas han abierto nuevos campos para la investigaciéon
y el discurso (Mauger, 2009). El comic ofrece al perio-
dismo otras formas de representar la informacion, de
acuerdo con las expectativas de la audiencia. A través
de una serie de estrategias, pero también de caracteris-
ticas especificas propias del medio e inseparables de la
subjetividad de Ixs autorxs y de su materializacién en
el trazo -el dibujo-, proporciona otra forma de acce-
der a la informacién y de deconstruir continuamente
el proceso que la constituye, cuando en otros lugares
se borra. A cambio, el ethos de Ixs periodistxs ofrece a
Ixs dibujantxs, a Ixs guionistxs, a Ixs «autorxs comple-
txs», la posibilidad de adquirir una mayor legitimidad,
alimentando a su vez el trabajo de reconocimiento que
supone reposicionar al comic «en el terreno de lo fac-
tual, lo creible y lo verificable» (Bourdieu, 2012: § 5).

La Rue des rosiers de David B, Shenzhen de
Guy Delisle y Nueva York de Jochen Gerner
adquieren el mismo exotismo y proximidad.
[...] Poco a poco, estos comics reinventan toda
una Geografia, incluso toda una Historia, como
contrapunto a la superproduccién de imagenes
medidticas pseudoobjetivas, anadiéndoles a
menudo un sentido critico y cualidades subjeti-
vas que los sitdan en una posicion de testimonio
duradero y creible. (Menu, 2002)

En pocos aios, el periodismo gréfico se ha extendi-
do de forma exponencial, transnacional y transgénero,
como los comics que han pasado «del underground a
todas partes», de describir las acciones de los superhé-
roes a examinar los fendmenos politicos y naturales, de
describir catédstrofes a analizar crimenes masivos, de
las guerras a la discapacidad, de analizar el surgimiento
del punk a popularizar los estudios queer y cuestionar
la crisis de los suburbios. (Chute, 2016).

La situacién del periodismo grafico, en la inter-
seccion entre los campos del periodismo y el cémic,
sustenta, en términos de identidades profesionales,
sentimientos de pertenencia que son, cuando menos,
difusos, incluso paraddjicos. Mientras que Joe Sacco
es licenciado en periodismo por una universidad es-
tadounidense y puede reclamar su carné de prensa,
otros, como Jean-Philippe Stassen, consideran su tra-
bajo como el de un periodista, sin buscar el reconoci-
miento institucional (Mauger, 2009); en tanto que las
incursiones de Frédéric Boilet en Japon se benefician
de un carné de prensa concedido por una administra-
cién francesa incapaz de reconocer la condicién de
dibujante de cémics (Boilet, 2006: 34). En L’Emission
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dibujada, Etienne Davodeau, co-autor con Benoit Co-
llombat de la historia titulada «En las aguas turbias de
la Quinta Reptblica: muerte de un juez» («Dans les
eaux troubles de la Ve République. Mort d’un juge»)’,
confiesa que no pretende tener un «enfoque perio-
distico», pero reconoce que sus historias estain «muy
bien documentadas». En cambio, su coautor tiene que
confesar que el medio «obliga» en cierto modo a Ixs
periodistxs de investigacion a «adoptar la postura de
un dibujante de cdmics»....

Detras de la diversificacién de los formatos, de los
materiales de prensa tradicionales a los mooks, de los
dlbumes a las novelas gréficas, la edicién también ha
influido considerablemente en la relacién sensible,
incluso sensorial, con la informacién, cediendo a la
«tentacion» del libro y a la artificializacién de la in-
formacion, sintomatica de un periodo que Gilles Li-
povetsky ha descrito como la era del «capitalismo de
artista» (Lipovetsky, Serroy, 2013 ; Dubuisson, Na-
hon, 2015). En un contexto de fragilidad econémica
de la prensa escrita, y ante la creciente popularidad
del cémic, varios medios de comunicacién y organi-
zaciones de la prensa escrita (Libération, Le Monde
Diplomatique, Le Temps, Le Courrier International,
etc.) también han tomado medidas. En este sentido,
el periodismo grafico se ha utilizado (y se sigue uti-
lizando) como un medio de promocién editorial, un
reclamo destinado a captar esas nuevas categorias de
lectorxs cuyo consumo cultural se ha diversificado,
hasta el punto de relativizar la economia de la dis-
tincion que en su dia codificd Luc Boltanski para el
campo del comic, en el primer nimero de Actes de
la Recherche en Sciences Sociales (1975), en la linea de
Pierre Bourdieu (Coulangeon, 2011 ; Lahire, 2006).
Por dltimo, el desarrollo del periodismo gréfico es
también el resultado de la convergencia entre las es-
trategias industriales de Ixs editorxs y el compromi-
so de Ixs autorxs de practicar el periodismo «de otra
manera».

El periodismo grafico se inspira por cierto en el
programa y las producciones del periodismo literario
o narrativo (Meuret, 2013), pero sobre todo se apropia
de las motivaciones del new journalism (Worden, 2015)
o del periodismo gonzo, que favorecen la investigacién
en profundidad, la inmersién prolongada, lo cotidiano
frente a lo excepcional, lo ordinario frente a lo elitista,
y la escritura literaria que se opone a los mandatos pro-
fesionales de «objetividad» y al churnalismo o binge
journalism. Al ofrecer «reportajes para ser devorados
como novelas», la postura del manifiesto de la revista
XXI, adoptada en 2013, pretendia ser inequivoca’. Se
perfecciond y culminé con la explotacién del medio
del comic, en el mundo francéfono, por La Revue Des-
sinée y, durante un tiempo, por los discursos explica-
tivos alimentados en torno a los nimeros por el canal
web L Emission dessinée (2014).

Por ello, la genealogia del periodismo grafico remi-
te a autores como Justin Green, Art Spiegelman, Joe
Sacco y Sarah Glidden, entre muchos otros. Aunque
Joe Sacco trabajo para difundir el género a escala mun-
dial, su internacionalizacion se cruzé inevitablemente
con las tradiciones nacionales de disefio grafico y edi-
cién. En Francia, por ejemplo, ha acogido los prime-
ros desarrollos de la edicion alternativa y ha seguido la
moda, a partir de los aflos noventa, de los relatos auto-
biograficos y sus corolarios -exploracién de territorios
intimos, relatos personales, diarios de viaje, reportajes
locales, etc.-, acentuando el caricter poroso del gé-
nero. -L’Association’, por ejemplo, estructuré parte
de su catdlogo en torno a esta labil frontera genérica
antes de los aportes de otras editoriales: Futuropolis,
Les Humanoides Associés, La Boite a Bulles, Vertige
Graphic, Cornélius, Delcourt, etc. Estos aportes pre-
cedieron o acompafaron a la experimentacion digital
en lared y alo que algunos han considerado como el
relevo de los editores de comics mainstream, atrapa-
dos en un conocido fenémeno de concentracion edi-
torial. (Menu, 2005; Habrand, 2010).

En el caso de América Latina, el desarrollo del pe-
riodismo grafico puede entenderse del mismo modo
que en Francia o Estados Unidos. Se trata de una nueva
«modalidad expresiva», estimulada por el deseo de di-
versificar la prensa tradicional y por nuevas formas de
ejercer la profesion (Pérez Pereiro 2007: 22). A princi-
pios del siglo XXI comenzaron a surgir nuevas formas
de experimentar con el cémic, vinculadas al uso de
blogs y, mas tarde, a las redes sociales. Ejemplos como
la revista peruana Carboncito (2001-2017), editada por
los hermanos Amadeo y Renso Gonziles, el blog His-
torietas Reales lanzado en Argentina a fines de 2004, y
festivales como Viiietas Sueltas (Buenos Aires), Viiie-
tas con Altura (Bolivia) y Entrevifietas (Colombia) han
fortalecido y construido una comunidad de autorxs.
También han dado al género autobiografico y testimo-
nial un lugar sin precedentes en la historia del comic la-
tinoamericano. Tanto creativa como académicamente,
los modelos narrativos del Norte global han tenido una
influencia innegable en América Latina.

Sin embargo, el significado de «periodismo grafico»
aunno se ha establecido de forma firme y definitiva. Como
muestra el trabajo de Igort, la diversidad de nomenclatu-
ras utilizadas para designar el reportaje en comic, asi como
los esfuerzos por definirlo en el dmbito académico, son
signos tanto de su riqueza como de su hibridez, asi como
el sintoma de un género atin en construccién, que remite
adiferentes formas narrativasy practicas de investigacion.
Impulsado porla obra de Sacco, este periodismo ha sido
descrito a menudo en referencia a los comics documen-
tales autobiograficos. En ellos, 1xs autorxs se retratan a si
mismxs interactuando con los protagonistas de la historia
que se cuenta, dramatizando los avatares de la recopila-
cién de informacion. Ilustran sus dudas sobre lo que dicen
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Ixs protagonistas de la historia, marcan lainfluencia de su
presencia en esos testimonios y declaraciones, y ponen
de relieve las posibilidades de olvido u otros sesgos de la
memoria.

De este modo, la técnica del comic documental y
suuso de la autobiografia contribuyen a crear fronteras
fluidas y fragiles entre las definiciones, sin que sea po-
sible distinguir exactamente donde empieza un género
y acaba el otro. Por ejemplo, Romero-Jédar incluye el
«periodismo grifico» y el «periodismo de cémic»,
cuyas definiciones fueron propuestas por Charles Ha-
tfield, Ted Rall y Jeff Adams respectivamente, en un
mismo continuo genérico, al que afiade la «novela
grafica documental» (Romero-Jodar, 2017:71). Johan-
nes Schmid, por su parte, prefiere hablar de «cémic
documental» cuando, como en las obras de Sacco
y Glidden, se trata de reportajes pensados para du-
rar, publicados en gran formato, frente a un ejercicio
periodistico estrictamente limitado a la «actualidad
candente», espectaculares o institucionales (Schmid,
2020: 318-319). Este tipo de periodismo con un desa-
rrollo extenso se concibe en referencia a un trabajo de
memoria orientado a la revelacién y explicacion del
trauma: el «comic documental» tendria, de hecho, el
poder de reconstruir y describir acontecimientos trau-
maticos (Davies, 2020), hasta el punto de ser, in fine,
instituido como «lugar de memoria traumatica» (lieu
de mémoire traumatique) (Romero-Jodar, 2017: 82).

El problema de estas definiciones es que no tie-
nen suficientemente en cuenta una produccién muy
importante del periodismo grafico que no recurre a
la autobiografia. Al contrario de lo que afirma Espifa
Barros (2014), si bien la autorreferencialidad es una de
las caracteristicas de lo que califica como «nuevo pe-
riodismo», esta dimensién no siempre esti presente
en los comics llamados de «no ficcién», ni mucho me-
nos. Y existen dudas legitimas sobre si esta experien-
cia en primera persona permite por si sola distinguir
entre el periodismo grafico y las biografias o relatos
histéricos basados en fuentes secundarias (Mickwitz,
2016: 9). Igual de legitimo seria cuestionar el alcance
del concepto de mémoire grafica, planteado por Tho-
mas Couser, a la hora de definir cualquier narracién
basada en experiencias reales (Couser, 2012: 16). Hay
que reconocer que estas definiciones no objetivan el
propio trabajo de clasificacion, el trabajo de distincion
que realizan Ixs autorxs en relacién a una produccion
asociada a la degradacion de la profesion periodistica,
con informaciones que informan mal, o que ya no in-
forman. En este sentido, los términos «periodismo»,
«reportaje» y «autobiografia» se beneficiarian cierta-
mente de ser subsumidos en el concepto de «no fic-
cion». (Mickwitz, 2016: 2).

La potencia documental no es ciertamente exclusi-
va de un medio en particular, pero como ha sugerido

Mickwitz, algunos medios son sin embargo mas pro-
pensos al desarrollo documental que otros en la me-
dida en que pueden presentar un estatus de «verdad»
mds fuerte (2016: 7). En el caso del cdmic, podemos
plantear la idea de que la polifonia que permite al Ixs
lectorxs deconstruir la informacién que se le presenta,
es constitutivo del propio medio. Entender el perio-
dismo gréfico implica, por tanto, convocar simulta-
neamente conceptos pensados en la interseccion de la
narrativa mediatica o narratologia de los medios y el
andlisis de los medios: grafiacion, mediagenia, cultura
de medios.

El primer término (graphiation), acuiiado por Phi-
lippe Marion, se refiere al nivel de enunciacién visual
que se anade a la enunciacion verbal en el comic: «el
lector-espectador de cémics estd llamado», en efecto,
«a hacer coincidir su mirada con el gesto del grafiador
(graphiateur); es abrazando la huella grafica de este dl-
timo como puede participar en el mensaje». La grafia
es «la autodemostracion, en el trazo, de una identidad
grafica perceptible en la especificidad subjetiva de una
huella» (Marion, 1993) 0, como lo ha reformulado Jan
Baetens, corresponde «al modo de inscripcion fisica
de la imagen o del texto, que revela al mismo tiempo la
instancia de enunciacion responsable de este trazado»
(Baetens, 2001). Esta «duplicidad» entre narracién y
grafiacion ha permitido a Romero-Jédar demostrar la
ventaja comparativa del comic frente a otros medios
a la hora de documentar (Romero-Jédar, 2017: 85).
A ello se anade el hecho de que, «a diferencia de las
tres instancias (autor, narrador, personaje) del pacto
autobiografico, no es [...] posible fijar la relacién en-
tre narracion y grafia en términos de identidad o no
identidad» (Baetens, 2009: 19). Por supuesto, «siem-
pre podemos intentar dibujar como escribimos, o
pensar que lo hacemos, pero en el nivel de la lectura,
a menudo hay un sentimiento de discrepancia que no
tiene nada que ver con cuestiones de estado civil [...]:
aunque la persona que dibuja y la que escribe sean la
misma persona, en este caso el autor, no es seguro que
el lector perciba de la misma manera la informacién
proporcionada por la narraciéon y la proporcionada por
la grafia, de modo que la instancia narrativa de una no-
vela grafica se leera (casi) siempre de manera mas ‘po-
lifénica’ que la instancia narrativa de un texto literario
no visual». (Baetens, 2009 : 19).

La tesis de Hillary Chute defiende una posicién
similar a la de Romero-Jédar y recuerda estas nocio-
nes, demostrando que el comic, en su gramatica y de-
sarrollo histérico, estaba naturalmente predispuesto a
convertirse en un medio documental e insistiendo en
el hecho de que es en el documental donde el comic
puede desplegar toda la potencia de su narrativa grafi-
ca (Chute, 2016: 16). Se establecen asi las condiciones
de un encuentro privilegiado y de una «fertilizacion
cruzada» entre el periodismo y el cémic o, para uti-
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lizar el neologismo médiagénie, modelado por Ma-
rion a partir de los términos photogénie y télégénie, la
evaluacién de una «amplitud»: la de la reaccién que
manifiesta la «fusiéon mds o menos lograda de la[s]
narracién[es] con [su[s] mediatizacion[es], y ello en
el contexto -también interactivo- de los horizontes de
expectativa de un género dado» (Marion, 1997: 86).
Cualquier forma de representacion implica «negociar
con la fuerza de inercia especifica del sistema de ex-
presion elegido» y «la opacidad del material expresivo
constituye una limitacion a la transparencia relativa de
la representaciéon». Lo mismo ocurre con las narrati-
vas medidticas: «la narrativa florece en sintonia con la
interaccién de la mediatividad y la narratividad». Pero
algunos encuentros son mds intensos que otros:

Asi pues, cada proyecto narrativo puede con-
siderarse en funcién de su mediagenicidad. Las
narraciones mas mediagénicas parecen capaces
de llegar a buen puerto de la mejor manera po-
sible eligiendo al socio mediatico que mas les
conviene y negociando intensamente su «mise
en intrigue» con todos los dispositivos internos
de los medios. (Marion, 1997: 86)

Si un género como la informacién periodistica
tiende, en virtud de su generalidad, a extenderse por
varios medios, la mediagenia constituye «un principio
de evaluacidn global» que puede aplicarse a «diferen-
tes narrativas mediaticas singulares». Dependiendo de
la intensidad de la interaccién entre un medio y una
historia, la mediagenia puede variar entre los extre-
mos, siendo fuerte o débil: «la mediagenia fuerte se
basa en una especie de amor a primera vista entre una
historiay su medio» (Marion, 1997: 87). El periodismo
y los comics establecen regularmente una relacién de
fuerte connivencia y, para ciertas historias que estin
disponibles bajo diferentes regimenes mediaticos -si-
guiendo el ejemplo de Algas Verdes. La historia prohi-
bida (Algues vertes. L’histoire interdite), resumen de un
trabajo de campo realizado durante varios afos, fue
publicado por primera vez por Inés Léraud y Pierre
Van Hove en la Revue Dessinée (2017), luego como no-
vela grafica (La Revue Dessinée-Delcourt, 2019) antes
de ser llevada al cine por Pierre Jolivet (2023) bajo el
titulo Algas verdes: la investigacion prohibida (Algues
vertes. L'enquéte interdite), su «protagonismo multi-
media» puede describirse como transmediagenia, es-
pecialmente extendida en los medios de comunicacion
contemporaneos y en los grandes reportajes de prensa.
Nos invita a considerar «la mediagenia de sus diferen-
tes tratamientos mediaticos» (Marion, 1997: 87).

La eleccion del medio del comic, ademas de su gra-
do de connivencia con la narracidn, permite también,
segun las cualidades que Benoit Collombat distingue a
través de la empresa de la Revue Dessinée, hacer flore-
cer una forma de «periodismo aumentado» y, segin

Inés Léraud, que es sin embargo periodista radioféni-
ca, distanciarse del reportaje radiofénico para llegar a
un publico diferente, pero también para desprender-
se de la «imagen de connivencia con el poder» que
acompafia frecuentemente a la figura del periodista
(Rocher, 2019). Basada en una gran cantidad de testi-
monios presenciales y documentos cientificos, perio-
disticos y juridicos, una seleccion de los cuales se pue-
de encontrar en el apéndice del libro, la investigacion
de Léraud, en esta version revisada, confiesa el uso de
la ironia «inherente al género de la caricatura como
instrumento de critica social y politica» (Léraud, Van
Hove, 2019). A través de una narrativa singular, el gé-
nero reconecta inevitablemente con parte de los ori-
genes del comic y la tradicion de tratar la actualidad en
tiras. Y aunque algunas de las historias parecen tener
un fuerte sesgo autobiografico, la mayoria de las veces
la autobiografia es la clave de su atractivo universal.

Asilo demuestra el enfoque de Didier Lefevre, Em-
manuel Guibert y Frédéric Lemercier en Le Photogra-
phe (Dupuis, 2003-2006), y el enfoque similar adop-
tado por Alain Keller, Emmanuel Guibert y Frédéric
Lemercier en Les Nouvelles d’Alain (XXI, 2009-2010).
En cada caso, los tres artistas graficos optan por una
«vision a nivel humano», pero que nos permite des-
lizarnos imperceptiblemente de lo individual a lo co-
lectivo, para «epopeyizar» el mundo en una relacién
subjetiva con la veracidad (GUIBERT, 2003: 58-61).
En ambos casos, la imbricacién del dibujo y la fotogra-
fia, a menudo objeto ella misma de regrafiacion (regra-
phiation) o remediacion (remédiation), permite «una
homogeneizacién de la huella propicia a la narracién
medidgena» (Marion, 2011: 299). Paraddjicamente,
el propio uso de la fotografia, contrariamente a una
simple funcién indicial, participa en la «memoriza-
ciéon» de la historia individual y colectiva. Como se-
nala Isabelle Delorme, «cuando esta técnica se utiliza
en un album, refuerza la funcién memorial y potencia
la relacién de la historia con lo intimo y el pasado».
Dejar entrever al lector la «representacion fotogra-
fica» del autor equivale a «compartir con los demds
la realidad de esta existencia y aumentar su superficie
memorialistica»:

Ademas, como estas historias individuales cuentan
parte de nuestra historia contemporanea, la insercién
de instantineas fotograficas que dan testimonio de
acontecimientos relacionados con el siglo XX aumenta
nuestra capacidad para recordarlos. (Delorme, 2015)

Asi pues, el uso del dibujo no se limita a ofrecer una
alternativa a la «saturacién» del uso de la fotografia en
la Francia de los afios cuarenta, sefialada por André
Bazin como un proceso que luego se fue desplegando
a escala global en un mundo cada vez mas saturado de
imagenes audiovisuales (Chute, 2016: 20). Un medio
no sustituye al otro, sino que el dibujo desplaza su
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recepcioén dentro de obras documentales en las que
la funcién de los diferentes regimenes visuales (tex-
to, dibujo, fotografia) cumplen otras funciones y tra-
bajan «en tensién», mas alld de una simple voluntad
de autentificacién de la informacion, o de validacién
testimonial, y en un lenguaje hibrido, donde cémic y
documental se encuentran en una relacién fundamen-

NOTES

talmente intermedial (Flinn, 2018: 140). Como resulta-
do, el periodismo adquiere una nueva identidad por el
trastocamiento de sus dispositivos mediaticos basados
en aquellos especificos del comic.

http://backstage.futuropolis.fr/debat/blog/a-propos-des-
chaiers-ukrainiens-quelques-mots-d-igort. Una valoracion similar
puede encontrarse en la resefia del libro en la pagina web de
ActuaBD, que lo describe como un «facsimil de un cuaderno de
notas», alabando la «riqueza de testimonios» traidos por el autor,
la cohabitacion de «historietas», «dibujos libres» y «largas narra-
ciones» que «transcriben fielmente» conversaciones y encuentros
y sittian al autor lo «mds cerca posible de la realidad» (http://www.
actuabd.com/Les-Cahiers-ukrainiens-Par-Igort).

L’Emission dessinée (05/11/2014, https://www.youtube.com/
watch?v=zg TsApPULSs&t=908s), la investigacion se reedit6 en
forma de dlbum: Cher pays de notre enfance. Enquéte sur les années
de plomb de la Ve République (Querido pais de nuestra infancia.
Investigacion sobre los anios de plomo de la Vta Repiiblica, Paris,
Futuropolis, 2015).

> https://www.revue2l.fr/wpcontent/uploads/2014/07/XXI21_

Manifeste.pdf

Editorial francesa, creada oficialmente en 1990, cuyos inicios

(fanzinat) se remontan a 1982-1984, con un nombre inspirado en la
ley del 1 de julio de 1901 y la libertad de asociacién. Para conocer la
historia de la empresa y su catdlogo editorial, véase https://www.
lassociation.fr/infos/.
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