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1. COMIC KILLED THE LITERATURE STAR: CULTURA DE MASSES I
INNOVACIO LITERARIA
al situar historicament les relacions entre el comic i la
literatura contemporania en el debat que es produeix en els
anys seixanta sobre la frontera entre alta cultura i cultura de
masses, tal com va deixar palés Umberto Eco en el seu classic
estudi Apocaliptics i integrats (1964). Els escriptors joves que comencen la
seua obra en aquella década reivindiquen els géneres i els referents de la
cultura de masses —o cultura pop— i els incorporen a la seua produccié.
Més tard, la critica consideraria la fusié dels dos camps culturals com un
dels atributs preeminents del postmodernisme. Aquesta barreja de codis
estétics deriva de la mercantilitzacié de la cultura que, per al socioleg
Robert G. Dunn (1998, 88), constitueix la diferéncia que separa la
modernitat de la postmodernitat. A comengament de segle, pero, les
avantguardes ja havien mostrat interés per les noves manifestacions
culturals populars com el jazz, el music hall, el cabaret, el circ, el cinema i
el comic. Per tant, la relacié entre la historieta grafica i la literatura
sinaugura amb les obres que Max Jacob, Guillaume Apollinaire, Blaise
Cendrars i Robert Desnos van dedicar a un dels personatges més celebres
a Franca en aquella época: Fantdmas. Tan poderosa va ser la fascinacié
exercida sobre els avantguardistes per aquest assassi sofisticat i misterids,
hereu d’Arséne Lupin, que Apollinaire i Jacob van fundar la Societé des
Amis de Fantémas el 1912. L'humor negre, la identitat indeterminada de
I'heroi —que es vist amb multiples disfresses—, el seu caracter evasiu i
inaprehensible, els trucs i els ginys que empra, la barreja de raresa i
desconcert, a més de la violéncia gratuita i ludica —«lhorror sublim»—
s6n les qualitats que van meravellar els surrealistes (WALTZ: 2000). Més
tard, Julio Cortdzar va rescatar aquest personatge i el va convertir en
protagonista de Fantomas contra los vampiros multinacionales (1975), un
llibre en qué 'antic criminal es transforma en redemptor d'una humanitat
oprimida pels dictadors sud-americans, la CIA i les empreses multinaci-
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onals. Igual que Vallvi (2011), d'Edgar Cantero, l'obra de Cortdzar
inclou elements autoficcionals —hi apareix el mateix Cortdzar, a més de
Susan Sontag, Alberto Moravia i Octavio Paz—, vinyetes intercalades en
la narraci6 i illustracions que imiten les serigrafies en série d’Andy
Warhol. Tornant a les avantguardes, pintors com Arnaldo Ginna i
Leopold Survage experimenten amb lanimacié i creen l'anomenat
«Primer cinema abstracte», que pretén integrar les diferents arts: pintura,
musica i poesia. Aixi, doncs, hi ha un vincle concret entre experimenta-
lisme literari i comic, tal com demostra l'interés de les avantguardes per
investigar amb els nous formats com la fotografia i el cinema, és a dir, els
llenguatges iconics.

En T'ambit de la literatura catalana, la generacié dels setanta
s'encarrega de subvertir els preceptes classics amb l'apropiacié de 'estética
de masses o pop. Terenci Moix introdueix el camp en les seues obres,
considerat com un estil provocador que ataca l'anomenat bon gust
convencional i burgés. A més, escriu diversos assajos sobre el comic i el
cinema. D'altra banda, Quim Monzé és probablement l'escriptor que fa
una defensa més abrandada d'una literatura permeable a tota mena
d'influéncies externes, sempre acompanyada d'una dentncia de lelitisme
del canon literari imperant sancionat per critics i académics. En la seua
obra, Boris Vian es déna la ma de Frank Zappa, Tex Avery, Massimo
Mattioli, David Chase —creador de The Sopranos—, els periodistes
Fruttero i Lucentini i Francis Ford Coppola. Aquest plantejament
explica el didleg intertexual que l'escriptor estableix amb les obres que
componen el seu bagatge cultural i literari, format indistintament per la
tradicié culta i la produccié popular de masses: els contes de fades, els
dibuixos animats, la pornografia, la Biblia o les pellicules policiaques.
Aixi mateix, va formar part del collectiu Ofelia Dracs, que en els anys
vuitanta es va proposar crear una la narrativa de génere en catala practi-
cament ex novo, a excepcié de I'exemple precursor que representa Manuel
de Pedrolo.

Recentment, Eloy Fernindez Porta (2007) ha introduit el terme
afterpop en un assaig en qué declarava superada, precisament, l'etapa pop.
Els escriptors afterpop mesclen els géneres tradicionals amb aquells que

promouen les noves tecnologies de la informacié i la comunicacié, fan
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servir altres mitjans com el blog a banda del llibre —a més d'abocar
recursos de la ciberliteratura en la narrativa de tall classic—, tendeixen a
la construccié narrativa fragmentaria, sinteressen per la sociologia,
presten més atenci6 a l'espai que al temps i als personatges, tenen una
formacié interdisciplinar i, de fet, configuren una generaci6 per la proxi-
mitat d'edat —naixen en els setanta—, amb la qual cosa comparteixen els
mateixos referents, especialment, és clar, els que pertanyen a la cultura de
masses (AZANCOT: 2007). Amb tot, la relacié que guarden amb la
cultura de masses és ambivalent: d'una banda, preconitzen lestil, el
llenguatge i els géneres que utilitza, perd d'altra banda s'oposen a la
literatura comercial tant com rebutgen el mén literari convencional
—publiquen en editorials minoritaries— i critiquen el poder de la imatge
i dels mass media. Estic d'acord amb Espinés (2010) quan afirma que, de
totes aquestes caracteristiques, tan sols la incorporacié d'Internet i les
noves formes de ciberescriptura sén auténticament innovadores, perqué
la resta ja distingien la generaci6 dels setanta. També destacaria com un
canvi respecte a la generacié anterior la ironia amb queé els escriptors
afterpop conceben i utilitzen els referents culturals de masses, d'una
manera semblant a les actualitzacions que Quentin Tarantino fa de les
pellicules de série B, tal com palesa I'excés de violéncia que impregna la
seua obra —una caracteristica, com veurem més endavant, que també
distingeix els dibuixos animats. D'altra banda, hi ha escriptors afterpop
catalans? La critica espanyola ha associat I'obra de Lolita Bosch, que
publica en castella i catal3, a la d’Agustin Ferndndez Mallo, Javier Calvo,
Vicente Luis Mora i Jorge Carrién. Edgar Cantero comparteix molts dels
trets esmentats abans. De tota manera, no és un objectiu d'aquest article
classificar cap autor assignant-los una etiqueta que, a for¢a d'usar-se en
els mitjans de comunicacid, esdevé un clixé reductor de l'originalitat que
defineix cada obra individual. En definitiva, l'estudi d'aquesta presumpta
generacid afterpop exigiria un treball independent.

Com ja he insinuat més amunt, la meua tesi és que la relacié que la
literatura estableix amb els géneres de la cultura de masses —comic,
televisid, cinema, musica— és fruit de la influéncia d'aquesta tltima sobre
l'alta cultura i comenga a detectar-se ja a comengament del segle XX, quan
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es desenvolupa a poc a poc aquest nou paradigma cultural associat a la
societat consumista. El joc amb lestil, el llenguatge i els géneres de
masses brinda als escriptors un mitja d'experimentacié formal i també de
superaci6 de la novel-la realista, lligada a un codi ideologic conservador i
burgés. No debades, Espinds (2010) situa algunes obres de narrativa
catalana publicades recentment que incorporen referents pop —Dormir
amb Winona Ryder, dEdgar Cantero (2007), Histories del paradis, de
Xavier Sarrid (2008) i El misteri de I'amor, de Joan Miquel Oliver

(2008)— en la mateixa linia que les obres que en els anys setanta publi-
quen Terenci Moix, Quim Monzé i Biel Mesquida, adscrites al corrent
experimental o textualista. L'autor d'El dia que va morir Marilyn (1969)
afirmava que la novella és «una investigacié estética continua» (MOIX:
1975, 24). També confirmen aquesta idea les declaracions de Javier
Ferndndez, per a qui l'afterpop reivindica un rebuig frontal al conformis-
me creatiu i una recerca constant de la renovacié (AZANCOT: 2007). Per
tant, la preséncia de recursos del comic en la narrativa constitueix un
mitjd per a assajar noves formes literaries que s'allunyen del realisme;
significa, també, una condemna de l'elitisme cultural. De fet, tal com
puntualitza Margalida Pons (2011) respecte a I'obra de Quim Monzd,
l'experimentalisme significa, més que no pas el nom d'un moviment
literari, una exploracié constant de técniques narratives; per aixo, els seus
contes i novelles no han deixat mai de d'investigar recursos narratius
innovadors. De fet, l'experimentalisme dels setanta entronca amb les
avantguardes del primer ter¢ del segle XX i forma part de la tradicié
literaria antirealista, és a dir, la que s'oposa al canon instituit pel realisme
decimononic. Per tant, simbolisme, avantguardes, experimentalisme i
afterpop es poden concebre com a diferents fases de la linia antirealista
que travessa les lletres contemporanies (OLEZA: 1993). Si en fem una
lectura sociologica, el que tenim és una llarga pugna contra els criteris
esnobs i académics de l'alta cultura, vinculats al gust burges, que s'enceta
ja a darreries del segle XIX, encara que és a partir dels passats anys
seixanta quan s'aguditza.”

3 Igual que els escriptors invaliden les fronteres entre cultura de masses i alta cultura,
Iambit académic ha reivindicat l'analisi de totes aquelles manifestacions literaries
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La influéncia del comic en la literatura catalana és un tema gairebé
inédit en els estudis literaris. Sha posat major interés a analitzar la
vinculacié que hi estableix un altre discurs de la cultura de masses com el
cinema, perd, en canvi, l'abséncia de reflexions sobre altres géneres
(audio)visuals és gairebé total. A tot estirar, sol apuntar-se la permeabili-
tat de la narrativa actual a la televisié, els videojocs o Internet, perod sense
aprofundir-ho gaire. En aquest sentit, l'estudi de Vicente Luis Mora, El
lectoespectador (2012), de recent aparicid, reflexiona sobre el canvi en els
métodes de lectura i escriptura influits pels llenguatges visuals i les noves
tecnologies. Potser té a veure amb aquest oblit I'enorme prestigi que va
cobrar el cinema en els sectors intel-lectuals, mentre que el comic conti-
nuava associat a un public lector més aviat infantil.

Fins ara, he presentat d'una manera molt succinta el complex context
historic i sociocultural en que se situa la relacié que el comic estableix amb
la literatura. Sé¢ conscient que el propodsit d'examinar les relacions entre
comic i literatura resulta massa ampli per a ser abordat en un article.
Conscient dels limits que un estudi d’aquestes caracteristiques requereix,
tan sols em centraré en uns quants autors representatius i una série reduida
d'aspectes interdiscursius per demostrar el vincle entre cultura de masses,
antirealisme i innovacié literdria. Per tant, després d’haver enquadrat el
tema en les linies anteriors, explicaré quin és el paper que el comic, junta-
ment amb altres llenguatges de la cultura de masses, exerceix en la narrativa
catalana de les darreres décades a partir de la concepcié que alguns escrip-
tors tenen sobre la creacid literdria i el comic en particular. Després, faré
una classificacié d'alguns elements interdiscursius rellevants procedents de
les historietes grafiques presents en la narrativa, mitjancant alguns exemples
concrets de I'obra de Quim Monzd, Sergi Pamies, Mercé Ibarz i Edgar
Cantero. També he d'advertir que, en general, els recursos no provenen
exclusivament del comic, siné que distingeixen dmpliament els géneres de

excloses del canon «legitimat» (SALVADOR: 1988, 205) segons els criteris del bon gust,
lerudicié i el predomini atorgat a I'escrit. D'aquesta manera, s’ha establert un nou camp
d'estudis anomenat paraliteratura que estudia totes aquelles obres separades del cinon
(COUEGNAS: 1992, 14). Aixi mateix, la disciplina dels estudis culturals, que es desenvo-
lupa a lesfera anglosaxona des dels anys seixanta, sha ocupat de tota aquesta vasta
produccié cultural de masses.
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masses, escrits o audiovisuals. Aquesta classificacié pot suggerir recerques
posteriors més amplies sobre les innovacions en el llenguatge literari o la
repercussié de la cultura de masses en la literatura legitimada.

2. EL COMIC CONQUISTA LA NARRATIVA CATALANA

Jaume Sisa, music eminent de l'estil anomenat «ona laietana», va
imaginar una casa per a tots els seus personatges infantils en la cangd
«Qualsevol nit pot sortir el sol», una mena de teatret on convida tothom
a jugar amb Snoopy, Peter Pan o Popeye. Bruno Quadreny, el protago-
nista de L'any que va morir Marilyn, de Terenci Moix, compra els seus
comics als Encants de Sant Antoni, el barri barceloni, un «paradis de
paper il-lustrat». Al mercat, s'endinsa en un mar de tebeos i cromos que,
juntament amb el cinema, la televisi6 i el pop-rock, configuren la cultura
audiovisual popular —«nodriment espiritual de la nostra infantesa»
(MoOIX: 1985, 114)— que s'incorporara al bagatge educatiu de les noves
fornades de joves i, conseglientment, també a la seua produccié literaria.
Aixi, per a aquest personatge, 1942 és l'any de la vaga de tramvies i de
Bambi; vint anys més tard és 'any de la mort de la Marilyn Monroe i la
del seu germa Carlitus, a més de «la gran nevada» sobre Barcelona. La
memoria personal conviu amb les referéncies historiques i la cronica
cultural popular: una pellicula, un disc, una cangd, el primer amor o
l'enderrocament dalgun edifici a la ciutat marcaran les fites de cada una
de les seues vides. A més, en la novella, el protagonista recrimina al seu
amic que llija la revista infantil catalana Patufet, que considera una
publicacié antiquada propia de l'época dels seus pares i prefereix, per
contra, els acudits de Pulgarcito. El pas de Patufet a Pulgarcito reflecteix
una caracteristica eminent de la cultura de masses de la postguerra: la
llengua. En efecte, la llengua exclusiva d'aquesta &poca és el castell3,
mentre que en el primer ter¢ de segle el catald hi era més present. Els
personatges de la novella no sols lligen comics, siné que van al cinema a
veure els dibuixos animats de Walt Disney. El comic i els dibuixos
animats també estan associats sentimentalment a la infancia en el conte
de Sergi Pamies titulat «Anar a dormir d’hora», de La bicicleta estatica
(2010). De fet, aquesta edat té una importancia especial en els darrers
reculls que ha publicat l'autor. El protagonista de la narracié és un pare
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que repassa la vida amb els seus dos fills en un pis que estd a punt de
vendre. L'inic record que s'emportard de la llar seran els dibuixos que els
fills havien pintat quan eren menuts a les parets, filmats amb una video-
camera. D'aquesta manera, els dibuixos esdevenen animats.

Si bé en aquestes obres els comics sén una lectura infantil, en canvi
per als redactors de la revista underground Ajoblanco, formen part dels
nous referents que shan d'incorporar a la creacié contemporania, ja que
s6n un element de modernitzacid. Cal ressaltar que aquesta revista estd
associada a la contracultura i que, per tant, advoca per una alternativa a
l'alta cultura. Aixi, quan reediten el Manifest Groc o Manifest antiartistic
catala, signat per Salvador Dali, Lluis Montanya i Sebastia Gasch el
1928, afirmen la vigéncia dels principis de renovacié creativa, reivindi-
quen totes les arts i introdueixen alguns canvis com ara I'abandé del
maquinisme i la inclusié del comic, la televisi6 i el pop-rock:

Avui dia, és clar, un manifest d'aquest caire inclouria el camp del comic, i dins
d’'aquest camp la preséncia de noms com ara Hugo Pratt, d'Alex Raymond o de
Robert Crumb féra inevitable. Caldria incloure-hi, també¢, d'alguna manera, el
paper de la televisié en el mén actual, i sospitem que lilla de Wight, els guris
[sic] i Goldspell [sic] no en quedarien exclosos. (DURAN: 1974, 19)**

En canvi, Terenci Moix adverteix sobre la dimensié ideoldgica de
la cultura de masses en un assaig de 1968 titulat Los cémics, arte para el
consumo y formas pop.”” En la primera part de 'obra, Moix fa una apro-
ximaci6é sociologica al comic i el concep com una forma escapista
d'entreteniment de les classes mitjanes juntament amb el cinema i la
televisié. En aquest sentit, advoca per la reutilitzacié de les historietes
grafiques a favor d'una ideologia més progressista que la que planteja el
corrent convencional de superherois, narracions romantiques i humor
caricaturesc. Moix defineix aquests comics com una «maquina opresso-

> Es refereix als festivals de rock que es van celebrar a l'illa de Wight entre 1968 i 1970,
T'hinduisme i la pellicula Godspell (1973) —basada en un musical de Broadway—, tots
tres referents de la contracultura o cultures juvenils dels anys setanta.

%> L'edicié pdstuma de 2007 canvia el titol a Historia social del comic.
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ra» i uns «mitjans alienadors». També en El dia que va morir Marilyn, el
protagonista alludeix al component ideoldgic de les tires comiques:

I en aconseguir que no xerrés em vaig engrescar de nou en les aventures setma-
nals d'algun heroi de raca aria, d'aquells en lluita perpétua —una mena de santa
croada— contra moros, infidels, negres, xinesos, comunistes 1 daltres bésties
considerades de ramat perillosissim (MOIX: 1985, 88).

Actualment, la critica revisa aquesta visi6, imbuida d'un esperit cri-
tic marxista en voga aleshores. El cert és que, a darreries dels seixanta,
Robert Crumb comenga a publicar Zap Comix, que es considera el gran
referent del comic underground i que presenta una concepcié de la
societat alternativa a la dels comics més convencionals. Per tant, 'actitud
de l'escriptor és ambivalent: en la novella, evoca amb nostalgia el comic
com un record d'infantesa, mentre que, en l'assaig, l'analitza com una
mostra de propaganda ideoldgica i menysprea els «snobs» que I'elogien.
En una entrevista posterior confirma la seua posicié: «Destruir Caravag-
gio? Quina animalada! Allo que cal és aconseguir que el poble no torni a
llegir Superman» (MOIX: 1975, 54). En canvi, no expressa la mateixa
critica al cinema, que també forma part de l'aparat propagandistic del
poder i que serd el seu camp creatiu de masses predilecte, amb una
decisiva influéncia en la seua obra.

L'hibridisme de llenguatges creatius té un parallelisme en l'obra
ecléctica dalguns escriptors que, com Quim Monz6, es dedica professio-
nalment al disseny grafic durant els anys setanta, alhora que cultiva la
literatura i el periodisme. De fet, al llarg d'aquella década, participa en
algunes exposicions i fa col-laboracions de caracter grafic en la premsa.
En efecte, els textos que publica en la revista d’experimentacié literaria
Pol-len dentrecuix (MONZO: 1977a, 1977b) sén un calligrama i unes
vinyetes; aixi mateix, dissenya el titol de la revista Ajoblanco —a imitacié
del logotip de Coca-cola— i inclou dibuixos que illustren els textos que
hi escriu en col-laboracié amb Albert Abril; finalment, entre 19761 1977,
publica una série de vinyetes i collages satirics a la revista Canigé titulats
«Llobarreria». Després d'aquesta seccid, n'inaugura una altra formada per
textos —sovint acompanyats d’illustracions— titulada «Politica-
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afliccié». Els collages apliquen la técnica del détournement, popularitzada
pels situacionistes —moviment encapgalat per Guy Debord de gran
influx en la contracultura i l'experimentalisme literari dels setanta—,
consistent a recontextualitzar imatges extretes de la premsa per donar-los
un nou sentit. Aquests collages juxtaposen diferents imatges retocades
amb algun dibuix propi en qué l'escriptor insereix bafarades de dialegs. El
seu proposit és ridiculitzar politics, intel-lectuals i artistes de la Transicié
i denunciar el discurs oficial sobre aquest moment historic respecte al
caracter exemplar de la restauracié monarquica.

A banda de I'ts transgressor de la tipografia —un aspecte gens
nou, ja present a les avantguardes dels anys vint, perd desplagat de la
literatura convencional— i l'intens cromatisme de moltes descripcions,
els contes que Monzé escriu per a revistes d’experimentacié en aquesta
época estan il-lustrats amb dibuixos i fotografies; és el cas de «Capitol de
novella» (MONZO: 1976b). En Pollen d’entrecuix, hi ha unes vinyetes
titulades «Amor quotidid» (MONZO: 1977b), en queé apareixen personi-
ficats els organs sexuals femeni i el masculi, si bé fins a cert punt, ja que
els pensaments inserits en les bafarades no estan articulats lingtiistica-
ment. Les vinyetes simplement narren un coit en qué el penis i la vagina,
independitzats de la resta del cos, cobren tot el protagonisme. El sexe, de
fet, és un dels temes recurrents en els comics underground de I'¢poca, que
sanomenen comix per distingir-se del comic tradicional. Els comix
s'adrecen a un public adult jove, exposen un contingut agressiu, presenten
personatges esperpéntics, utilitzen un llenguatge procag i exploten una
estética lletgista, que reprodueix una férmula que conjumina sexe,
escatologia, violéncia, drogues i, en general, tot el que subverteix la moral
pudorosa de la classe mitjana. No sols hi ha revistes dedicades integra-
ment al comic, sind que normalment es tracta de vinyetes inserides en les
revistes underground com Star i Ajoblanco, en la qual va collaborar
Monzdé. Els comix publicats a Barcelona manifesten l'influx del comic
underground dels Estats Units —sobre el qual va aparéixer una antologia
el 1972 editada per l'editorial Fundamentos, titulada Comix underground.
Una altra revista, El Rrollo Enmascarado, publicada per primer cop de
manera clandestina el 1974, va precedir el que després sanomenaria
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comic underground espanyol i contenia treballs de Xavier Mariscal i
Nazario. L'humor transgressor i el sexe que s'exhibeixen en els contes de
Monzé provenen, sens dubte, de les lectures de comics que Monzé fa en
aquesta época.”®

Més recentment, un autor d'una generaci6 posterior a la de Monzé
que ha alternat imatge i escriptura en la seua obra és Edgar Cantero,
dibuixant de comics en la revista satirica El Jueves. Igual que Monzé i
Pamies, Cantero reivindica una tradici6 cultural més vasta que la literatu-
ra canonica. La seua novella Vallvi (2011) consta d'un prefaci en qué
l'escriptor explicita els referents que ajuden a comprendre l'estética de
l'obra i que, més enlld de noms concrets, sén el thriller, els videojocs, el
post punk, el comic, els beats, el cinema gotic, el rock i Jorge Luis Borges.
El final també conté una allusié al cinema de ciéncia-ficcié en qué es
mostra un mén postapocaliptic on la humanitat ha sucumbit al perill de
les catdstrofes naturals, els exeércits alienigenes o la seua mateixa degrada-
cié moral. L'autor desplega un argument d'intriga en qué els protagonis-
tes han de resoldre el misteri que s'amaga darrere d'un seguit d'assassinats
que ocorren a Vallvidrera. Aquest exclusiu barri barceloni apareix
transformat en un districte sense llei ocupat per tribus urbanes i éssers
estrafolaris sotmesos a la mafia, que es dedica al trafic de drogues i que
sembra la violéncia pels carrers. En definitiva, Vallvi recrea el mén del
comic i el pulp america, adaptat a la sensibilitat actual, ja que el mobil de
les estranyes morts es relaciona amb l'especulacié del territori i la des-

°6 Hi ha altres elements visuals en I'obra monzoniana no estrictament relacionats amb la
historieta grafica. Per exemple, l'autor publica un poema visual, «Poe pie» (MONZO:
19784), que juga amb la lletra i la imatge a tall de pictogrames. Estd compost per quatre
imatges que son cartes i juguen amb el nom de I'escriptor america i la paraula «poema»
en frances, catald i anglés. La fusié d'escriptura i imatge o, més aviat, la intensificaci6 de
la dimensié iconica de les lletres, és una aportacié de les avantguardes literaries de
comengaments de segle, com déiem, prolongada pel moviment lletrista i recuperada per
l'experimentalisme dels anys setanta, amb algun precedent autdcton com Joan Brossa.
Hi ha un altre text, sense titol, publicat en la revista Pol-len d'entrecuix (MONZO:
1977a), que constitueix un cal-ligrama que fon forma —un penis— amb el contingut
—narracié d'una relacié sadomasoquista entre un home i una dona. Per a aprofundir
sobre la narrativa de Monzé en els anys setanta, vegeu MAESTRE: 2012.
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truccié de l'entorn natural. D'altra banda, la narracié comenga amb una
entrevista que una emissora de radio catalana fa a Cantero, convertit en
protagonista de la seua propia novella. L'entrevista fa evident l'estulticia
dels periodistes i de la critica, que s'entesten a oferir una imatge dels
escriptors fundada en topics ridiculs: «jove», «desvergonyit», «provoca-
dor», «atrevit», «punk», «iconoclasta». La locutora reprodueix les
preguntes clixés de qualsevol entrevista a un escriptor, com ara la que
inquireix sobre els ingredients autobiografics presents en la ficcid. L'autor
replica que tan sols escriu per diversié i mostra un desinterés absolut per
la teoria literaria i els llocs comuns amb qué la premsa etiqueta els
escriptors a la recerca de titulars vistosos: «No sé, només escric el que em
fa gricia a mi, el que crec que divertird els meus amics» (CANTERO:
2011, 19). Al final de la novella, l'alter ego de Cantero declara que
abandona l'escriptura —escriure és cosa d'«estrets»— per dedicar-se de
nou als comics i els fanzines. Sembla que l'escriptor no acaba de sentir-se
comode en un sector creatiu, la literatura, que associa a la pedanteria i
'esnobisme.

3. INGREDIENTS DEL COMIC EN LA NARRATIVA CATALANA

Com hem vist en l'apartat anterior, hi ha tres aspectes que diversos
autors catalans subratllen en els comics: la vinculacié a les lectures de la
infancia i, en conseqiiéncia, la formacié literaria de qualsevol lector; la
dimensié ideoldgica que caracteritza els comics igual que qualsevol altre
producte cultural i que pot estar al servei del poder o situar-se en contra;
finalment, la reivindicacié de la cultura de masses en oposicié a lalta
cultura i les possibilitats d'experimentacié literaria que els géneres
populars proporcionen. En aquesta seccid, em centraré en l'analisi del
tercer punt i anotaré una série de caracteristiques procedents del comic,
dels dibuixos animats i, en general, dels géneres de masses, que es detec-
ten en la narrativa d'alguns escriptors catalans. Llevat d'alguna excepcié
com la novella de Mercé Ibarz, la resta de casos constitueixen, al meu
parer, exemples d'experimentacié amb el llenguatge narratiu i mostres
diferents d'una linia literaria alternativa a la tradicié realista.

Si bé el concepte d'«intertextualitat» es refereix als lligams que tei-
xeixen dos textos concrets, en canvi les relacions que el comic estableix
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amb la literatura sén una qiiestié d'interdiscursivitat, definida per
Mainguenau en aquests termes: «Sil'on consideére un discours particulier
on peut aussi appeler interdiscours I'ensemble des unités discursives avec
lesquelles il entre en relation» (MAINGUENAU: 1996, 50). En el camp
d'estudis sobre el comic, hi ha obres com la de Groensteen (2010) que
examinen la influéncia que la literatura ha exercit sobre aquest Ambit; en
canvi, sén escasses les anilisis des de la perspectiva contraria, és a dir, els
recursos més rellevants del comic que la narrativa ha imitat. Cal puntua-
litzar que, a vegades, resulta complicat atribuir tal caracteristica o tal altra
al comic —la serialitat, per exemple— i no a la televisié o al cinema. En
efecte, en una cultura d'hibridacié i de confluéncia de géneres i discursos
com l'actual, l'estudi de la interdiscursivitat esdevé una tasca ardua per la
complexitat derivada de les multiples connexions que s'estableixen entre
els codis tradicionals i els nous. En aquest sentit, alguns dels trets anotats
en els apartats segiients distingeixen, en linies generals, els productes
culturals de masses, sobretot els audiovisuals. En concret, examinaré la
serialitat, les onomatopeies i el discurs directe, la literalitzacié de la
metafora, la truculéncia humoristica i els personatges.

3.1 SERIALITAT

Per a Gubern (1988, 212), la cultura de masses esta caracteritza-
da per les estructures iteratives, és a dir, les que es fonamenten en la
redundancia i la repeticid. Les estructures iteratives neguen l'originalitat i
carreguen d'informacié repetitiva els missatges, dirigits a un consumidor
molt heterogeni i massiu. Aixi, es garanteix I'éxit de la comunicacid, que
s'ajusta a la competéncia cultural dels destinataris menys formats. A més,
fidelitzen aquests consumidors satisfent-ne sempre les expectatives, ja
que saben dantuvi que trobaran els mateixos personatges arquetipics,
l'estructura habitual, un esquema d'accié idéntic o un desenllag previsible.
Per tant, la gratificacié o el plaer de la lectura radiquen a reconéixer
continuament els mateixos personatges i les mateixes trames, si bé
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camuflats sota diferents noms, rostres, escenaris i vicissituds (GUBERN:
1988, 213).7

Segons Ferndndez Porta (2007, 149), la serialitat és, especifica-
ment parlant, una de les influéncies del discurs televisiu sobre la narrativa
i defineix géneres com les soap opera, el concurs o els dibuixos animats.
Caldria afegir-hi, obviament, el comic. Fins i tot el cinema ha copiat
aquesta caracteristica per a crear les seqiieles de les pel-licules més taqui-
lleres. En el cas dels dibuixos animats, les séries japoneses o anime copien
l'estructura per capitols propia de la telenovella instaurat, un segle abans,
pel fulleté editat per entregues. De tota manera, la redundancia, la
repetici6 i la serialitat caracteritzen, abans que la cultura de masses, la
cultura oral (ONG: 1996, 46); aixi, més aviat és la paraliteratura o la
literatura de masses la que calca aquests ingredients de la tradicié popular
ancestral. L'«estetica de la variacid i la repeticié», segons I'anomena
Fernindez Porta, atempta contra el final tancat de la narracié classica, en
que tots els elements de la trama han de quedar enterament aclarits.
Igualment, s'oposa al valor d'originalitat que, segons el canon classic, ha
de presentar l'obra literaria.”®

Si parlem de la serialitat com un criteri estructural i no com a re-
dundincia en trames, personatges o tecniques, és obvi que caracteritza el
conte, distribuit en forma de colleccié. Es cert que cada relat, en un
llibre, constitueix en principi una historia independent, encara que solen
conformar una unitat tematica o estilistica globalment considerats o en
les diferents parts en qué el volum s’haja estructurat. No obstant, també
hi ha séries televisives que, igual que el conte, presenten capitols auto-
noms que sols es relacionen amb els altres mitjancant el tema; aixi
mateix, aquesta variacid de temes, personatges i trames es pot produir per

7 Jordi Ball6 i Xavier Pérez han abordat l'estudi de la serialitat en el cinema i la
narrativa contemporania en Jo ja he estat aqui (2005).

*» El conte de Monz$ titulat «Lorem ipsum dolor sit amet» (MONZO: 1977c) copia
literalment el full convencional que il-lustra els diferents tipus de lletra que s'usava a les
impremtes. Aquest text, doncs, posa en dubte el concepte d'autoria original a través del
plagi, planteja la discussi6 al voltant de la possibilitat o no de ser originals usant un
llenguatge que sha convertit en un magatzem de clixés i llocs comuns 1 ataca la nocié
conservadora d'art com a producte de la individualitat.
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temporades‘ En aquest sentit, els contes de Quim Monzé ofereixen un
exemple concret de serialitat en les versions que reescriuen contes de
fades i altres relats arxiconeguts de la tradicié literaria occidental, com
L’Odissea o la Biblia. L'escriptor va encetar aquesta série en el recull El
perque de tot plegat (1993) i, de moment, arriba fins a la darrera colleccié
de contes publicada: Mil cretins (2007). Aquest tipus de contes no
ocupen cada volum de manera completa; per tant, el caricter serial sha
assolit amb el pas del temps en cada llibre. A El perqué de tot plegat, els
contes sén «L'euforia dels troians», «La micologia», «El gripau», «La
bella dorment», «La monarquia» i «La fauna»; a Guadalajara (1997), hi
ha «A les portes de Troia» i «Gregor»; El millor dels mons (2001) inclou
«La venedora de mistos», un conte que reapareix a Tres Nadals (2003)
juntament amb «Nadal blanc»; finalment, Mil cretins incorpora «La sang
del mes que ve» i «Una nit». La série, doncs, configura la peculiar
colleccié de contes de fades monzonians.

La serialitat, en el comic, s'assoleix mitjangant la sintaxi narrativa
que articulen les vinyetes. Segons Gasca i Gubern (2001, 606), la vinyeta
és la unitat de muntatge basica del comic que, juxtaposada a altres
vinyetes per mitja de diversos procediments, provoca un efecte de conti-
nuitat i vertebra, aixi, la narracié. Seguint 'exemple de Julio Cortézar, hi
ha novelles que insereixen directament vinyetes en la narracié. En efecte,
l'escriptor argenti va explotar aquest recurs en Fantomas contra los
vampiros multinacionales. Les vinyetes apareixen intercalades en la
narracid, juntament amb fotografies i il-lustracions. En aquesta obra, la
narracié grafica substitueix l'escrita. En canvi, a la novella Vallvi (2011),
d’Edgar Cantero, el comic apareix en un moment determinat de la
narraci6 i és un element de la trama que no esta relacionat amb la linia
argumental principal. Constitueix, literalment, un comic sobre els Merry
Men, la banda de superherois que custodia el barri de Vallvidrera, que
l'autor sembla incloure en l'obra per il-lustrar la imatge d'aquests perso-
natges sorgits de la seua imaginacié. Es, doncs, un relat metadiegetic,
situat en un segon nivell de la narracié. L'estética d'aquest comic és
deutora de I'obra de Jamie Hewlett, el creador de Tank girl, Get the
Freebies i els personatges del grup de musica virtual Gorillaz. Els Merry
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Men és el nom que rep la banda del bosc de Sherwood que ajuda Robin
Hood en les seues aventures. Constitueixen una parodia dels superhe-
rois, vestits amb malles de fantasia i antifagos de colors, «una mena de
guerrilla teatralitzada, un grup de bohemis emmascarats» (CANTERO:
2011, 121). De manera semblant al Joker, I'enemic de Batman, dibuixen
un smiley en la cara de les seues victimes. Fox, un dels components, canta
en un grup de musica punk. A banda del comic inclos en la novella, les
caricatures dels personatges apareixen en la portada del llibre i en altres
pagines promocionals d'Internet.

Aquesta peculiar sintaxi narrativa consistent a articular una histo-
ria mitjancant l'aplicacié d’estampes, moments seleccionats, instantanies
o fragments és una caracteristica que els llenguatges visuals comparteixen
amb el comic: la fotografia, el cinema i la televisié. Incorporada aquesta
tecnica a la narraci6 escrita, darrerament se I'anomena «zaping narratius,
en referéncia a la manera actual de llegir televisi6; no obstant, ja apareix
en la novella experimental europea, amb obres avui dia classiques com les
de Lawrence Sterne i, reivindicada per la literatura postmoderna, consti-
tueix un dels seus atributs més rellevants: el fragmentarisme. Les obres
articulades de manera fragmentaria ofereixen una narracié discontinua,
incoherent, construida a bocins, episodis sense relacié aparent, imatges
concatenades que manquen d'una relaci6 de causa i efecte, molt semblant
a l'estética del videoclip. Sovint la narracié fragmentiria s'uneix a les
alteracions del temps discursiu per crear una cronologia desordenada,
com també a la preséncia d'un final obert o linici in medias res. Totes
aquestes adulteracions conviden el lector a restituir per si mateix la
coheréncia interna de l'obra; en efecte, el lector té un paper actiu, no sols
en la recepcid, siné en la mateixa produccié narrativa. La brevetat i la
discontinuitat emergeixen com el mitja que permet copsar I'inic moment
segur del temps: linstant. Aixi, la novella sacosta a l'estética de la
fotografia com a captacié del moment, de manera que l'obra constitueix
un relat entretallat bastit a partir de la successié d'escenes presents i
passades. Russell (1985, 266) indica que hi ha una predileccié en la
literatura postmoderna per la immediatesa, per la intensitat de
l'experiéncia que es troba en el flux constant i canviant del present.
Sovint, la construccié narrativa fragmentaria tradueix, d'una banda, la
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incoheréncia del temps, que apareix fracturat i discontinu, i d'una altra,
l'angoixa davant la gratuitat de la vida. Si se suma la fragmentacié a la
mescla atzarosa de les histories, les ellipsis i les analepsis, s'aconsegueix
crear en el lector una sensacié de desorientacié aniloga a la que solen
sentir els personatges de la narrativa postmoderna. Aquest tipus
d'estructura permet, aixi mateix, jugar amb l'atzar, abandonar el concepte
de predestinacié i d'ordenacié imposada per la novella decimononica i
arrabassar el control de la narracié al narrador omniscient classic. El
fragmentarisme té el seu maxim exponent en la técnica del pastitx, que és
una practica caracteristicament postmoderna (MALTBY: 1991, 9). Per
tant, tal com ja quedava palés en T'ristram Shandy, ['inic temps valid és el
psicologic i la realitat més fiable és la que perceben els sentits de manera
subjectiva, sense patrons reguladors 1 presumptament neutrals. Final-
ment, el fragmentarisme propicia el sintetisme de la narracié, una altra de
les propietats comunes al comic, el conte i la novel-la experimental.

En general, doncs, la narrativa experimental dels setanta i, al cap-
davall, tota la narrativa postmoderna, pretenen superar la temporalitat
lineal classica. D'aquesta manera, els narradors assagen tota mena de
transgressions que reflectisquen el temps psicoldgic —que és desordenat,
atzards, discontinu— i que instauren una nova forma de lectura basada
en el fragment. En aquest sentit, I'obra inicial de Quim Monzé presenta
uns quants procediments encaminats a trencar la construccié temporal
convencional. Per exemple, en la novella L'udol del griso al caire de les
clavegueres (MONZO: 1976a), els capitols tenen una llargaria asimetrica,
es juxtaposen diferents plinols temporals de present i passat,
s'interrompen bruscament capitols i paragrafs i es fa servir I'escena en el
sentit que Genette déna al terme, és a dir, el temps de la narracié avanca
al mateix temps que el de la historia. Pel que fa als contes, Monzé
vulnera també les normes de la novel-la classica introduint inicis in medias
res en «Les ombres xineses» (MESQUIDA & MONZO: 1977), possibili-
tant diverses opcions narratives perque el lector trie la que més li agrade
en «Proposta de treball» (MESQUIDA & MONZO: 1977) o utilitzant la
mise en abyme en «Carrer d’Aribau» (MONZO: 1981-1982), un recurs
que encara aprofitard en els seus contes posteriors.
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3.2 ONOMATOPEIES I DISCURS DIRECTE

A partir dels seixanta, la narrativa literaria incorpora de manera
normal les onomatopeies, que clarament sén una influéncia del comic i
que els escriptors del New Journalism america com Tom Wolfe van afegir
a la redaccié periodistica per actualitzar l'estil de croniques i reportatges.
Les onomatopeies, en un principi, pretenen suplir I'abséncia de so en les
imatges, perd, més endavant, adquireixen un efecte humoristic que
augmenta l'expressivitat de la narraci6 i els didlegs. Les onomatopeies sén
un recurs forca explotat —potser el més caracteristic del llenguatge
verbal dels comics— propi del registre colloquial i oral. De fet, la narra-
cid en primera persona i els didlegs abunden en les novelles i els contes
que palesen una influéncia més directa del comic. En els relats de Quim
Monzd, les onomatopeies apareixen al costat d'altres elements lingtiistics
orals que atorguen expressivitat a la narracié homodiegética. El conte
titulat «Splassshfs, d'Uf va dir ell, estd farcit d'allargaments vocalics,
interjeccions, renecs, vulgarismes i barbarismes: «eh», «ok», «uf», «bue-
no», «vaja», «a veure», «oh», «cony», «merda», «yeah», «fotre’s».
Aquests fenomens figuren al costat d'una llista variada d’onomatopeies:
«crac-crac», «plis-plas», «ha ha», «crec», «toc-toc», «pfths, «pssé»,
«hop!», «flaix flaix flaix», «tilt!l», «crrrrrrrrrcls, «plopft!», «crrooooocs,
«bffft», «blup». A banda de la voluntat de superacié d'un catald literari
massa encotillat, sembla que Monzé vol donar a aquest relat l'aire d'un
comic underground satiric que ridiculitza el comportament sexual d'un
noi que esta de vacances a Lloret de Mar. De fet, aquest conte és un dels
que millor recrea la cultura de masses en l'obra de l'escriptor, concreta-
ment el turisme, la premsa del cor i la musica comercial. La satira sobre la
industria turistica rau en el fet que, tot i l'excitacié que provoquen els
flaixos de la ciutat-supermercat de l'oci, el protagonista no obté el premi
promeés —sexe facil. Un altre conte del mateix recull, «Underworld»,
s'assembla a l'anterior per una série de caracteristiques com els protago-
nistes joves, la narracié en primera persona, la diccié col-loquial i, sobre-
tot, la satira, en aquest cas, de l'atracament a un banc.

Monzé també inclou onomatopeies en els seus articles d'opinié. El
mateix titol d'un dels reculls representa el so dels roncs —Zzzzzzzz

(1987)—, que expressa el tedi que li produeix el discurs politic serids i
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solemne de la primera etapa socialista en els anys vuitanta. Les onomato-
peies sén el centre dinterés de larticle titulat «La intendéncia», que
forma part de No plantaré cap arbre (1994). Monzé hi fa referéncia a la
noticia sobre la falta de pressupost en l'exercit irlandés, que obliga els
soldats a realitzar les seues practiques simulant el soroll de les bales amb
la veu propia, ja que no hi ha diners per a bales de fogueig. L'escriptor els
aconsella que, a part de «bang! bang!», pronuncien altres onomatopeies
que solien acompanyar els jocs de guerra en la seua infancia: «vrrrrooo-
omm!» —caigudes i explosions de bombes—, «ffffttggghhh!» —Ilan-
caflames— i «pinyao! pinyao!» —revolver. Les onomatopeies en els
articles sén, doncs, una marca dironia que guia la interpretacié del
missatge de l'autor.”

3.3 TECNIQUES HUMORISTIQUES

Hi ha una série de técniques humoristiques directament relaciona-
des amb el comic que anomenaré literalitzacié de la metafora i
l'exacerbacié de la violéncia. A més, en l'apartat segiient explicaré que els
arquetips sén una caracteristica relacionada amb la construccié dels
personatges que també tenen una dimensié comica. Respecte al primer
recurs, Umberto Eco (2009, 155) apunta que un dels trets del discurs del
comic és el que anomena «visualitzacié de la metafora». Es tracta de fer
literal fraseologismes del tipus «veure les estrelles» o «fer voltes el cap» i
convertir-los en imatge. Bona part dels contes de Sergi Pamies inclouen
una reflexié metalingliistica sobre el significat de frases fetes, clixés i
eslogans. En alguns concretament, es pot observar el mateix procés
descrit per Eco sobre la realitzacié literal de la metafora. El conte titulat

> Per donar tan sols alguns exemples dels moles que hi ha, algunes onomatopeies que
apareixen en diferents articles de Del tot indefens davant dels hostils imperis alienigenes
(1998) sén aquests: «Plena de fe va anar a Lorda i, hop!, el tumor va desaparéixer» («El
miracle del paraplégic»); «[...] fins que un dia, blop!, tots els diaris barcelonins es llevin
escrits en catald» («Seny i sensatesa»); «pataplaf»; «catacroc» («Mobiliari urba»). En El
tema del tema (2003), lonomatopeia «Fiuuu...!» reprodueix el pas dels cotxes a tota
velocitat als carrers de Barcelona («Tauromiquia contemporania») i «to-to-td, to-to-to-
to, to-té!» imita el soroll del clixon dels cotxes que conformen la comitiva nupcial un

dia de boda («La forga de la genética»).
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«T"hauria de caure la cara de vergonya», que déna titol al recull en qué
apareix, relata la historia d'un pare de familia alcoholic que, finalment,
decideix deixar la beguda. Tanmateix, al cap de poc temps, hi torna a
recaure. La seua dona pronuncia aquesta férmula de retret i, en efecte,
com si es tractés d'un efecte magic, la cara li cau de vergonya. Igual que en
els contes que parodien determinats topics narratius, Pamies especula
amb la possibilitat que les férmules estereotipades cobren realment
sentit, tinguen un efecte; aquest sentit sol ser, usualment, absurd i ridicul.

Quant a la segona técnica humoristica, tant els contes de Quim
Monzé com els de Sergi Pamies incorporen episodis truculents que es
relacionen amb la violéncia present en molts comics —els de Massimo
Mattioli, per exemple. La violéncia del comic i els dibuixos animats és
hiperbolica, és a dir, retorica. En els comics de superherois, pero, la
violéncia extremada és épica i manca defectes jocosos, ja que pretén
destacar la for¢a sobrenatural dels personatges, convertits en salvadors de
la humanitat. En canvi, el tipus de violéncia que apareix en la narrativa
estudiada és, més aviat, la que caracteritza les historietes grafiques
humoristiques i els dibuixos animats de Tex Avery i la Warner Bros, per
exemple. A més a més, la hipérbole és una técnica satirica i, consegiient-
ment, l'exageraci6, ja no sols d'accions violentes, siné datributs fisics,
adquireix una dimensié humoristica que ridiculitza comportaments,
accions i personatges. En el relat «Caixa oberta», de Pamies —T hauria
de caure la cara de vergonya (1986)— els gossos dels guardies de seguretat
que vigilen I'entrada a una discoteca maten una noia. La ferocitat de la
violéncia, perd, estd apaivagada, com en els dibuixos animats i el comic,
per la diccié humoristica del relat:

Es treu les mans de les butxaques, tanca el puny amb forca, i colpeja la cara del
porter. L'altre, com si ho hagués fet tota la vida, xiula, i per una sortida lateral
apareixen tres dobermans. Els gossos malgrat els anys d’'entrenament i un olfacte
preparat per qualsevol mena d'assassinat, no saben quines sén les seves victimes.
Hi ha un moment de panic, que aprofitem per escampar la boira. La noia del
barret es gira i quan veu els gossos comenga a cridar, histérica. Els bavosos li sal-
ten a la jugular. Abans de caure, la noia crida:

—Pero si jo tinc carnet!
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Quan els dobermans s'adonen que estan degollant una socia, nosaltres ja som a
la furgoneta i la noia és ben morta. (PAMIES: 1986, 98-99)

Monzé porta la violéncia a uns extrems inimaginables
—impossibles— en el conte titulat «L'accident», d’El millor dels mons
(2001). El relat conta l'episodi d'un conductor que atropella involuntari-
ament una dona i els vianants que acudeixen a socérrer-la s'acarnissen
amb ell de manera brutal: I'apallissen, el torturen amb objectes —un
martell, una polsera amb punxes, un bat de beisbol, una forquilla— i
finalment el llancen daltabaix des del terrat d'un edifici, després d’haver-
lo arrossegat escales amunt. El narrador descriu l'agressié desmesurada
amb tota mena de detalls relatius a les ferides, els organs afectats i la sang.
La summa crueltat que exhibeixen els agressors seria insuportable si no
fos per l'exageraci6 dels fets i per la ironia del missatge, que constitueix
una critica a la conducta incivica dels ciutadans relacionada amb el
transit, el seu comportament esttpid i el gir que els esdeveniments fan al
final. En efecte, el desenllag del conte narra com la mateixa victima, que
encara es pot mantenir dret malgrat la batussa, arremet contra un altre
conductor innocent que havia envestit un motorista imprudent per haver
saltat un senyal. La mateixa truculéncia comica reapareix en la novella
d’Edgar Cantero, que és la narracié més manifestament influida pel
comic de totes les que constitueixen el corpus d'estudi. En efecte, en
aquesta obra, la colla d'antiherois Merry Men torturen el protagonista
grapant-li el penis a la taula quan l'entrevisten per acusar-los d’haver
assassinat un dels personatges.

3.4 PERSONATGES

La influéncia del comic en la narrativa es materialitza de diferents
formes respecte al tipus de personatges: la preséncia darquetips, la
inclusié de protagonistes procedents de les vinyetes i la personificacié
d'objectes i animals.

En els contes de Quim Monzé i Sergi Pamies, la presencia de per-
sonatges arquetipics respon a diferents caracteristiques que es relacionen
amb la brevetat —esquematisme, essencialisme—, la fantasia
—antirealisme— i la satira —deformacid, exageracié—. Totes aquestes
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qualitats s'adeqiien perfectament al llenguatge del comic i dels dibuixos
animats. En aquest sentit, Lotman (2000, 139-140) indica que
l'especificitat del llenguatge d’animacié6 radica en el fet que fa una repre-
sentacié de la representaci, al contrari que el cinema de fotografia, que
pretén crear una il-lusi6 de referencialitat:

Asi pues, al espectador se le propone no una imagen cualquiera del mundo exte-
rior, sino una imagen del mundo exterior en el lenguaje, por ejemplo, del dibujo
infantil en traduccién al lenguaje de la animacién. (LOTMAN: 2000, 140)

En els contes de Pamies, al costat de lhome —prototip de
lindividu andnim amb una vida rutiniria i anodina—, desfilen la noia
espantada, I'home famés o 'home que no sassembla a ningti. Algunes
vegades els bateja amb noms corrents i, en altres casos, la identitat dels
protagonistes és tan ordindria —i, per tant, tan pobra— que tenen el
nom d'«Aquell» o «Aquellaltre». Els personatges dels contes de Quim
Monzé també sén esquematics i els seus noms es redueixen a les inicials,
paraules sense sentit com si foren un so gutural, la professié que exercei-
xen o alguna caracteristica de la seua biografia que els identifica. La
caracteritzaci6 sol ser, doncs, indirecta, per mitja de l'arquetip: el marit
possessiu 1 gelds, el jove esbojarrat, l'escriptor esnob, el cagador o
laddicte. En qualsevol cas, sén individus també desapercebuts, sense
personalitat, mediocres, que porten una vida tan banal com la seua
onomastica. Encarnen l'individu de la societat consumista de masses que
fabrica productes uniformitzats i en série. No hi ha sols herois i heroines
concrets en contes i novelles; en alguna ocasié, els personatges evoquen
els estereotips que apareixen en el comic i, en general, els discursos
audiovisuals. En aquest cas, es podria parlar vertaderament de la manera
com la imatge ha influit en la percepcié del mén i ha modelat el prototip
de persones, sentiments, llocs i objectes que els individus desitgen. El
protagonista d'«Splasssh», inclos a Uf, va dir ell, descriu una dona que
troba en una discoteca com si fos una estrella porno de comic o revista
erdtics: «una tia que estd comencant a ballar, ooh, rossa, cabells llisos i
suaus, ulls com pous, llavis com matalassos i el mamellam que s'esvera a
cada contorsié» (MONZO: 1999, 41-42). L'estereotip també pot afectar
l'espai, com ara els contes que s'ambienten en escenaris idealitzats per on
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discorren personatges també arquetipics; un exemple d'aixd és el maqui-
nista, la vaca i el prat verd de «La proxima estacié», relat inclos en el
llibre La gran novel-la sobre Barcelona de Pamies. En general, tant aquest
escriptor com Monzd juguen amb els clixés literaris relatius a trames,
personatges, espais i férmules lingiiistiques.

D’altra banda, la influéncia dels comics en I'imaginari de la genera-
cié dels setanta s'aprecia novament en No parlis de mi quan me'n vagi
(2010), de Merce Ibarz, protagonitzada per Valentina, la sensual heroina
ideada per litalid Guido Crepax que s'inspira en l'actriu de cinema mut
Louise Brooks. Les aventures de Valentina van aparéixer a finals dels
setanta en la revista Tétem. La novella d'Ibarz, igual que les de David
Castillo, mostra l'evolucié que han seguit els joves idealistes dels setanta
que corrien davant dels grisos en les manifestacions estudiantils: Nil, Isi,
Nela, Rat, Fluxus — nom del moviment artistic avantguardista de la
decada dels seixanta— i la senyora Cogito, que havien coincidit en una
céllula d'activisme politic anomenada Plataformes Anticapitalistes. Les
novelles dTbarz i Castillo rescaten la memoria dels convulsos anys
setanta, que van trasbalsar les vides de molts activistes desencisats amb el
«pacte de l'oblit» que va instaurar la nova democracia confeccionada pels
antics franquistes i els liders dels partits democratics. Encara que el 2010
Valentina és ja un espectre —Crepax la fa morir el 1995—, a la novella
d'Tbarz exerceix de meédium en convocar tota una colla de fantasmes al
seu domicili. Fantasmes perque, en el fons, es tracta de persones de fa
trenta anys que només existeixen en el record de cada un d'ells. Proba-
blement, el personatge més traumatitzat amb el passat és Isi, descrita
com «la cara que voldria ser de dona sense histdria», «la dona que voldria
ser estatua». La convocatoria resulta decebedora: 'anunci de la mort de
Nela, 'amiga activista, crispa els anims de tothom i els entristeix. La
narracié insinua un suicidi: probablement estava malalta i va deixar de
prendre la medicaci6. El suicidi és el final tragic de molts personatges
compromesos a les novelles que fan un balang sobre la Transicié. En clar
contrast amb el personatge de Nela, hi ha Rat, que encarna «The man
who sold the world», la can¢é de David Bowie de 1970 sobre dos amics
que es retroben al cap del temps. Per a Rat, la revolucié vertadera consis-
teix a fer diners. Representa, aixi, 'emblema del pur arribista ambiciés i
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corrupte: ha estafat vuitanta milions d’euros a hisenda aprofitant-se del
carrec de director general d'un ministeri del govern socialista, suposem,
perqué es refereix als anys vuitanta. Per tant, el seu personatge és
lexemple més clar del militant d’esquerres venut. El sobrenom que li
endossen és un apdcope de ratpenat, vampir que xucla la sang dels altres,
com en una de les vinyetes satiriques que Quim Monzd publica a Canigs
el 1978. A poc a poc, els amics se'n van anant. La novel:la de Mercé Ibarz
no és, en realitat, una historia sobre els ideals traits o una cronica sobre
l'evolucié d'una colla d'amics que eren joves als anys setanta; més aviat,
l'autora reflexiona sobre el passat i la impossibilitat de recuperar-lo; és
més: sobre la necessitat de teixir la historia «amb fils d'oblit». No parlis de
mi quan me'n vagi, titol d'una cang¢é interpretada per molts artistes com
Dean Martin o Ella Fitzgerald, és prou explicit respecte al tema tractat:
no remoure les aigiies estancades del temps, no agitar vells fantasmes,
deixar tancada la memoria al bagul de I'amnésia o en unes tires de comic
esgrogueides. La novella d’Edgar Cantero, al seu torn, no incorpora un
personatge especific dun altre comic, perd si que reprodueix la tipica
parella que protagonitza nombroses series de televisié i de comics
—DBatman i Robin, Starsky i Hutch, the A-Team—. En efecte, els herois
de Vallvi sén Edgar (Cantero) i la Punker. El referent més directe
d'aquest duo sén Terry Phoo i Whitey Action, els protagonistes de la
tira comica de Jamie Hewlett titulada Get the Freebies.

A més de personatges concrets, es pot considerar una altra influen-
cia del comic la preséncia en la narrativa d'éssers inanimats personificats.
A la novella L'instint (1993), Sergi Pamies déna vida a una série
d'objectes: una maleta, un ciri, un somni, una pindola anticonceptiva. Es
tracta d'un recurs tipic del comic i dels dibuixos animats, concretament
els films de Walt Disney i Tex Avery. L'atraccié pels personatges no
humans prové de la seua infantesa; segons conta el mateix autor, a I'escola
va escriure una redaccid, «Séc un rellotge», que va rebre un 10 de nota
(PINOL: 1992, 38). L'heroina del conte «Com dues gotes d'aigua», del
llibre Si menges una llimona sense fer ganyotes (2006), és una gota, com
qualsevol historieta de la factoria Pixar (PINOL: 2006, 31). En un pla
més metaforic, la gota esdevé simbol de la fugacitat de la vida. En el conte
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«Caixa oberta», de T hauria de caure la cara de vergonya (1986), Pamies
humanitza un aparell eléctric: el caixer automatic on el protagonista va a
treure diners, que es rebel-la com els artefactes tecnologics del conte «La
rebellié de les coses» —Invasié subtil i altres contes (1978)— de Pere
Calders i «Thomson, Braun, Corberd, Philishave» —Olivetti, Moulinex,
Chaffoteaux et Maury (1980)— de Quim Monzd. Aquests relats mos-
tren una societat altament tecnificada que ha substituit el tracte huma pel
contacte amb les maquines; una societat, doncs, progressivament deshu-
manitzada on l'invent ridiculitza i humilia I'inventor. Personificat en una
mena de veu de la consciéncia, el caixer renya el client per I'operacié que
vol realitzar i la quantitat de diners que demana; fins i tot li retreu
I'horari intempestiu a qué acudeix al banc. L'usuari discuteix amb la
maquina, que no es creu els motius que li déna per justificar I'operacié
bancaria. La revolta de les maquines és un dels temes predilectes de la
ciéncia-ficcid, amb androides i ciborgs que, com Frankenstein, ataquen
els seus creadors per alliberar-se de l'opressié que exerceixen sobre ells i,
com a venjanga, esclavitzar-los. En esséncia, es tracta del fill que es
rebella contra el pare, tal com conta 'antic mite grec de Cronos.

Aixi mateix, hi ha contes protagonitzats per animals, personificats
en moltes séries d'animacié i que, en realitat, constitueixen una satira dels
humans que, a la inversa, resulten bestialitzats. L'animalitzaci6, en els
dibuixos animats, permet la distancia i la ridiculitzacié necessaries per a
fer una critica a I'espécie humana i la seua conducta esttipida, irracional i
absurda. En el cas de Pamies, hi ha un conte completament protagonit-
zat per animals que utilitza aquest recurs satiric propi de les séries
d’animaci6 i que, en realitat, sén humans amb pell de llop, gos, ase o
porc. Es tracta d'«Un any de gos equival a set anys de persona» —La
bicicleta estatica (2010)— i satiritza les discussions de parella en la figura
de dues parelles: gos i gossa d'una banda, i porc i truja, de I'altra. Quim
Monzé va incloure un relat sobre la série animada Tom i Jerry en El
perqué de tot plegat (1993), titulat «La fauna». Si els contes de fades es
multipliquen en una munié de versions que utilitzen diferents formats,
introdueixen elements de la societat contemporania per modernitzar la
historia o bé modifiquen la ideologia del model original, en el cas de «La
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fauna», Monzé parodia el final obert d'aquests dibuixos animats, la
serialitat en principi infinita de la narracié, segons la qual el gat mai no
podra cagar el ratoli. L'escriptor, en aquest cas, modifica la focalitzacid,
que recau sobre el gat i el sofriment que pateix per la humiliacié constant
a queé el sotmet el ratoli. En la versié transgressora de Monzé —que
suneix a les nombroses parddies i imitacions daquesta parella
d’antagonistes en altres teleséries animades—, finalment el gat captura el
seu enemic i, lliurat a un plaer sadic, el tortura i l'assassina mentre el
narrador en déna tota mena de detalls escabrosos. En general, els remakes
de Monzd, a l'estil de Robert Coover, un dels seus autors predilectes,
posen en relleu el caracter fossilitzat d'una tradicié literaria constantment
repetida i planteja noves perspectives per retornar-hi l'originalitat. Al
capdavall, les reescriptures monzonianes palesen la voluntat d'innovacié
caracteristica de la seua obra. Més que una critica a la paraliteratura o la
cultura de masses, el que hi ha és el pur plaer de refer arguments cone-
guts.

4. CONCLUSIONS

Al llarg de T'article he intentat mostrar la importancia del comic
per a l'estudi de les repercussions que la cultura de masses ha tingut en
lalta cultura i, concretament, una de les seues manifestacions més
prestigioses: la literatura. El comic, juntament amb la resta de géneres de
masses, serveix a Quim Monzd per superar el resistencialisme de la
postguerra, perd també implica seguir una linia distinta del realisme i
distanciar-se del canon de lalta cultura, dos atributs que caracteritzen
igualment l'obra de Sergi Pamies i Edgar Cantero. Es tracta d’assumir els
referents de la cultura popular i explotar-ne els recursos per obrir nous
camins expressius. D'aquesta manera, el comic suneix a la resta de
discursos audiovisuals per formar un conjunt heterogeni, perd molt
connectat de propostes estétiques que els autors més arriscats o expeti-
mentals aprofiten en novelles i contes. En aquest sentit, he apuntat
alguns dels trets del comic que aquests escriptors, al meu parer, han
imitat: la serialitat, que permet trencar l'estructura classica de la narracié
realista; les onomatopeies, que es vinculen amb la diccié oral i col-loquial
que caracteritza la narrativa contemporania; I'humor, assolit mitjangant
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técniques com la literalitzacié de la metafora i la truculéncia exagerada de
les accions; finalment, la preséncia d'arquetips com una sitira de la
uniformitzacié que provoca la societat de consum, la mateixa preséncia
de protagonistes procedents de les historietes grafiques i la personificacié
d'objectes inanimats i d'animals, que incorpora un ingredient de fantasia
a unes narracions que s'allunyen, aixi, del model narratiu realista.

L'obra d’escriptors com Monzd, Pimies o Cantero se situa en una
posicié distant tant de la tradicié culta com de la literatura comercial o
paraliteratura i potser han creat una nova tendéncia que la critica espa-
nyola ha anomenat afterpop en referéncia a certes novel-les publicades en
castelld. L'estudi de la influéncia del comic en la literatura planteja el
tema complex de les relacions que els llenguatges audiovisuals i les noves
tecnologies estableixen amb la literatura legitimada i s'engloba en un altre
tema més ampli sobre la repercussié de la cultura de masses en la pro-
duccié cultural canodnica. De fet, manca encara un estudi global de la
influéncia que la cultura massiva ha exercit sobre la literatura catalana
dels anys setanta en¢ per avaluar, no sols qiiestions relatives al llenguatge
literari, siné sobretot la manera com l'obertura als géneres de masses ha
modificat el canon o quin paper han tingut en l'evolucié de la literatura
catalana. Aquest article només s’ha proposat demostrar que, en efecte,
aquesta influéncia existeix i quines técniques manlleva la narrativa a un
génere de masses especific, el comic, per enriquir el discurs literari
contemporani.
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