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Oscar Aibar (Barcelona, 1967) estudié Bellas Artes en su
ciudad natal. Con diecinueve ahos inici6 su carrera como
guionista de comic en las revistas espanolas Cimoc, Cairo,
Zona 84 y Makoki. Atraido por la direccién cinematografi-
ca debut6 como director con Atolladero (1995). Posterior-
mente rodé Platillos volantes (2004), La mdquina de bailar
(2006), El gran Vdzquez (2010) y El bosque (2012). Tam-
bién ha realizado videoclips para Loquillo y Fran Perea.
En ambas facetas profesionales ha cosechado numerosos
premios nacionales e internacionales. Autor polifacético,
ha sido capaz de conjugar el lenguaje cinematogréafico con
el comic en Atolladero (1995), adaptacién del cédmic ho-
ménimo realizado en 1990 con el dibujante Miguel Angel
Martin para la revista Makoki. Abordé el mundo del tebeo
espafiol en el largometraje El gran Vdzquez, biografia del
autor de personajes tan célebres como Carpanta o Ana-
cleto Agente Secreto. Estamos en Tarragona, a orillas del
Mediterraneo, sentados frente a la playa con Oscar Aibar.



Diego Molla

Entre el comic y el cine

OSCAR AIBAR

«Al hablar de adaptaciones de comic, la
gente piensa que es mds facil porque son
dibujos, pero es tan complicado como

LA SITUACION DEL COMIC EN ESPANA

Tiras de humor grafico, ilustraciones, revistas, comic
book... ;Cual crees que es la situacion del comic en Es-
pana?

Piensa que vengo de una época en la que el poder del
cémic en Espafia era legendario, en la que habia unas
ocho, nueve o diez publicaciones que vendian treinta
mil ejemplares cada una. Una novela de éxito hoy pue-
de vender tres mil ejemplares, no te digo mas. El cdmic
era muy importante en la cultura espafola: para todos
los que empezamos en esa generacion a escribir o a
guerer hacer cosas, lo mas importante a lo que podias
llegar en la vida no era hacer cine, sino tebeos. Toda mi
generacion asistié a la muerte sibita de todo esto, una
muerte sobre la que realmente se ha escrito muy poco.
Los comics desaparecieron, pasaron de ese nivel brutal
de ventas —diez revistas vendian treinta mil ejempla-
res— a quedar dos que vendian dos mil en apenas tres
afos. La llegada de las televisiones privadas, los video-
juegos y una mayor oferta de entretenimiento provocé
que los comics pasaran de moda. Hoy en dia queda un
resto subliminal de lo que, pienso, fue la época gloriosa
de los comics. Para las nuevas generaciones, que no re-
cuerdan esta época, es un buen momento porque no lo
comparan con otros. Hoy, desde mi punto de vista, solo
quedan dos o tres gloriosas editoriales que publican,

adaptar una novela»

como pueden, albumes, y dejan de lado las revistas. Y
tienen tiradas bastante minoritarias: aunque hay algu-
nos autores espafoles que tienen cierta repercusion, si
examinas su nimero de ventas, no es comparable al de
una novela de éxito. Aun asi, en cuanto al nivel artistico,
lo poco que encuentras es muy bueno. Ahora mismo hay
un talento increible, aunque, para mi, quizas no tanto
como el que habia en los ochenta o noventa, cuando ha-
bia trescientos dibujantes en Espafia que publicaban en
todo el mundo. Autores comparables a cineastas como
Ridley Scott o Martin Scorsese. Para mi, esta situacién
no havuelto a pasar.

¢Crees que el comic se puede incluir dentro del epigra-
fe abstracto, y no academicista, de la cultura popular
y asi reconocer la influencia que ha tenido en la socie-
dad espaiola?

Creo, realmente, que los comics fueron muy influyentes
en esa época (la década de los setenta y ochenta). Te-
nfan mucha repercusidn popular: miles de personas los
lefan en Espafia, mucho méas que los programas de tele-
vision. Lo que pasa es que desaparecieron. La culpa no
fue, analizdndolo desde una perspectiva histérica, de los
contenidos, sino de que pasaron de moda. La industria
del cémic, al pasar de moda los seriales radiofénicos en
los afios cuarenta, dejé de gustar al pablico. Los cémics
desaparecieron como el gran medio de masas que llega-
ron a ser.
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El gran Vdzquez (Oscar Aibar, 2010)

Din Dan, TBO, Tiovivo, Pulgarcito, Jaimito, El Jabato,
etc. ;Estan reconocidas, en su justa medida, estas re-
vistas y el esfuerzo de sus creadores?

Los tebeos nunca estarén lo suficientemente reconocidos
en Espafia, porque en Espafia no se valora la cultura po-
pular. No existe, no se ha reivindicado nunca, cosa que
el mundo anglosajén ha hecho muy bien. En el rock’n’roll
o los tebeos, estamos hartos de comernos reivindicacio-
nes sobre su cultura popular. Aqui sigue siendo algo pe-
yorativo que no se reivindicara nunca. Es consecuencia
de cémo se han constituido los medios en Espafia. Para
mi, los tebeos son patrimonio de diez generaciones de
espafioles y han sido importantisimos en la educacién y
formacién de millones de personas. En el tiempo que va
desde la Guerra Civil hasta las décadas de los ochenta y
los noventa, los tebeos lo fueron realmente todo, y luego
desaparecieron. En El gran Vdzquez intenté pagar mi deu-
da con el cdmic y reivindicar toda esta escuela, que fue
enorme. Creo que esta pelicula es como una isla porque
realmente no se han hecho mas.

¢Bruguera era una fabrica de sueiios?

Si, si, siy si. Era una fabrica de mucho talento, habfa gen-
te que no tenia nada que envidiar a los grandes drama-
turgos, a los grandes autores literarios. En aquella época
tenian dibujantes a la altura del Picasso del momento, y
todos los productos que salian, siempre intentando bur-
lar la férrea censura de entonces, demostraban en cada
ndmero un enorme ingenio. Una historieta de Vazquez de
los afios cincuenta es comparable a una obra de teatro de
Wenceslao Ferndndez Fl6rez: tiene unos gags espectacu-
lares, los personajes son increibles, las situaciones son
delirantes. La proporcion de talento por tira, ya no por pa-
gina, era desproporcionada, brutal.
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¢Era la censura tan fuerte en estas publicaciones como
Manuel Vazquez y otros autores denunciaron?

Si, claro, fueron cuarenta afios de dictadura y, ante
grandes dictaduras, grandes talentos para sobrelle-
varlas. Y ellos lo tenian. Fijate que, con la coartada del
cémic infantil, estos autores introducian criticas a los
tres pilares del régimen a través de los tres parametros
mas utilizados en sus historias: caricatura de la familia
como modelo ejemplar que se vendia en el Estado, la
chapuza como metodologia profesional estandarizada
y la ridiculizacién de la autoridad. Estos eran los tres
pilares de los tebeos infantiles y su escenificacién era
politicamente muy incorrecta, pero pasaba la censura
porque los censores lo catalogaban como material para
un publico infantil.

Derechos de autor. Un tema complicado que muchos
lectores obvian y que desconocen. ;Qué opinas de los
derechos de autor y del poder de la editorial sobre
ellos?

En El gran Vdzquez, este es un tema importante de la
pelicula: realmente no existian, o sea, el término dere-
chos de autor es muy moderno. Los autores de Bruguera
entregaban sus paginas y no sabian nunca mas nada de
ellas: se recortaban, se dibujaba encima, se cambiaban
los diadlogos, se hacian miles de cosas; y el autor era,
Gnicamente, un trabajador. Entonces, esta generacion de
autores llevd a cabo una pequefa reivindicacién desde
dentro de un medio de produccién publico, de masas y
altamente mecanizado como eran los cdmics. Se reivindi-
caron a si mismos como autores. Vazquez fue el primero
gue ponfa su fotografia en las paginas, vy, en definitiva, se
cred a si mismo como personaje. Su intencién era mos-
trar que, detrds de sus paginas, no habia un banquero
o un albaiil, sino un artista con una visién y opinién del
mundo. Los autores hicieron un gran trabajo plasmando
sus propias ideas, reclamandolas como suyas. Esta rei-
vindicacién acabd en los afos ochenta en juicios terribles
con la editorial Bruguera, los familiares, los herederos, y,
bueno, ahi sigue todavia el pleito. Estos artistas fueron
unos pioneros en cuanto a la defensa de los derechos de
autor en Espana.

¢Qué influencia crees que puede existir entre series
como 13 Rue del Percebe y Pepe Gotera y Otilio con se-
ries televisivas espaiiolas de prime time y notable éxi-
to como Aqui no hay quien viva (Alberto y Laura Caba-
llero, Antena 3: 2003-2006) y Manos a la obra (Vicente
Escriva, Antena 3: 1998-2001)?

Toda, porque indagan en el acerbo popular. Es decir, son
realmente modelos descarados de grandes éxitos popula-
res del cémic.
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COMIC EUROPEO Y NORTEAMERICANO

El comic franco-belga, ;ha marcado el camino del c6-
mic en Europa?

Si, la gran industria del cémic en Europa es, sin ningln
lugar a dudas, la francesa. Y la francesa es una cultura
modélica, tanto en el cine como en la literatura. Es un p(-
blico autosuficiente al que le encanta su propia cultura:
la compra, la protege, y se defiende bien de la invasion
americana. La industria del cdmic francesa ha funcionado
siempre, y la escuela franco-belga, que revivié los comics
en los ochenta, es la que ha marcado casi todas las ten-
dencias graficas en Europa. Para mi es la escuela mas im-
portante que existe.

La personalidad, caracter y las propias experiencias
son la clave en las obras de Jean Giraud Moebius, Milo
Manara, Hugo Pratt o Hergé, autores reconocidos por
el piblico tanto europeo como espaiol. ;Por qué no
ocurre lo mismo con los autores espainoles?

En un festival internacional te van a decir cosas mas bo-
nitas y mas interesantes de Luis Bufiuel o Luis Garcia Ber-
langa que las que te puedan decir aqui. Es una cuestion
de caracter nacional, una injusticia, ;no? Pero si, aqui
realmente somos muy poco justos con nuestras cosas,
siempre pensamos que lo que viene de fuera es mejor,
mas interesante.

¢Crees que el modelo de industria americano de hacer
comic book, es decir, cuarenta y ocho paginas o vein-
ticuatro, que los dibujantes tienen que hacer a lapiz,
esbozo, lapiz, tinta, color puede provocar que desapa-
rezca el autor?

No, no, en la produccién estandarizada de los comic book
ha habido grandes dibujantes, grandes entintadores,
grandes guionistas y se ha reivindicado mucho el nombre
propio de todos. Aqui, cuando yo trabajaba, teniamos un
sistema parecido: tenfas que entregar tantos comics a tal
editorial; eras una maquina que debia entregar el dia uno
de cada mes tantas paginas o, si no, no cobrabas o te des-
pedian. Este sistema es bueno para la industria, porque
sin esta produccién no habria industria. No creo que sea
malo necesariamente, porque este es un medio en el que
no estamos haciendo picassos en nuestra casa, estamos
haciendo algo para que entre en maquinasy lo lea el pa-
blico. Esta rutina es la que hace grandes los comics.

INFLUENCIAS Y OBRAS COMO GUIONISTA
DE COMICS

¢Qué comics lefas en tu infancia y adolescencia? ;Cua-
les te influyeron mas?

Cada uno teniamos nuestras preferencias. Yo me crié en la
cultura de barrio y, en el barrio, se lefan los superhéroes.
En Barcelona habia un fenémeno que era Tintin —editado
por Juventud—. Era un poco el cdmic de los pijos, de los
boy scouts; cuando ibas a una casa de nifo bien, siem-
pre encontrabas albumes de Tintin. A mi me gusté mucho
cuando descubri la linea clara, y en Espafia se puso de
moda, pero, sinceramente, en mi adolescencia mis c6-
mics favoritos eran los de superhéroes. Como no podia-
mos comprar todos los cémics, cada uno de los chavales
de la pandilla era un superhéroe, y compraba todos los
codmics que se publicaban de ese superhéroe. Nos tocaba
casi por rifa. Yo, concretamente, era el Capitdn América,
y me tocaba comprar todos los cémics de este persona-
je para luego cambiarlos por los de Spiderman, etc. Ese
recuerdo te marca; para mi, Stan Lee era William Shakes-
peare, el tio con el que me he educado, con el que aprendi
a contar historias y el que me marc6 en mi juventud.

¢Cual seria tu comic favorito y por qué?
iOstras! es que son tantos, tantos, tantos... ;Mi cdmic fa-
vorito?

0 alguno que hayas sido capaz de releer varias veces...
porque a menudo compras un comic que te gustay no
lo vuelves a leer nunca.

En mi infancia, te podria decir que cualquier historieta de
La familia Cebolleta de Manuel Vazquez o cualquier pagi-
na de 13, Rue del Percebe de Francisco Ibafez. Podria es-
tar recomendando mis cémics favoritos horas, porque son
muchisimos; pero realmente si te digo dos que cambiaron
una generacion de autores fueron The Dark Knight Returns
(MILLER, 1986) y Watchmen (MOORE, 1986-1987). Estos
dos titulos marcaron toda una época, y vimos realmente
que el comic de superhéroes podia llegar a un escalafén
mas alto a nivel de calidad, intrepidez narrativa o como
quieras llamarlo. Nos marcaron mucho. A mi, concreta-
mente, muchisimo.

Si te pidieran que clasificaras ADN y Atolladero ;en
qué género los englobarias?

Bueno, son casos diferentes. Cuando yo trabajaba en
Makoki, que era una revista underground muy interesan-
te, publiqué algunas historietas con Miguel Angel Martin,
uno de los mejores dibujantes de Espana. Tuve el honor
de trabajar con ély hacer esta historieta, Atolladero, que
luego adapté en una pelicula. Martin raramente aceptaba
trabajar con ningln guionista; creo que yo he sido el Gnico
que ha tenido ese honor. El ambiente de Makoki era dife-
rente al de otras revistas; como el de una nube de humo
blanco de porros, era un ambiente creativo increible, y
todo lo que intentdbamos hacer era muy transgresor. Los
trabajos que hice con Fernando de Felipe los considero
como mis primeros cdmics de autor, y fueron los que me
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dieron a conocer gracias a la editorial de Josep Toutain.
Toutain era el gran dios del cémic, era una editorial co-
mercialmente consolidada: con agencias internacionales,
cuatro revistas en activo, una plantilla de trabajadores
increible... Josep Toutain era como el gran romantico de
los comics. Es un hombre al que le debo todo, pues fue el
primer editor que confié en mi como autor con diecisiete
afnos. Estuve haciendo tanto cémics de cualquier género
como trabajos para distribuir a agencias internacionales,
no autorales. Luego hice mis primeros trabajos con Fer-
nando de Felipe: el primero fue Nacido salvaje y el segun-
do, ADN, que se publicé en Zona 84 y abordaba la investi-
gacion genética y sus consecuencias.

¢Cual fue tu experiencia de trabajar con Jordi Bernet en
la mitica serie Torpedo?

Hice una o dos historietas ap6crifas en las que aparecia
Torpedo, pero solo en alglin momento de la historieta.
Basicamente trabajé con los personajes secundarios de
Torpedo. Jordi Bernet era, quizas, el autor mas vendido de
la época, y un gran dibujante de la escuela de Alex Toth,
el primer dibujante de Torpedo. Para mi fue un gran honor
trabajar, con apenas dieciocho anos, con los grandes di-
bujantes. Era un suefo.

¢Cual crees que es la mejor dinamica de trabajo entre
el guionistay el dibujante?

En mi caso tuve un relativo éxito, porque era muy espa-
bilado vy, si un dibujante dibujaba bien la arquitectura,
escribia historias relacionadas con la arquitectura; si uno
dibujaba bien coches, hacia historias de coches; si era
muy bueno con las expresiones de los personajes, hacia
historias que eran muy buenas para dibujar primeros pla-
nos. De esta forma potenciaba mucho el trabajo de los
dibujantes. Por eso, los editores me llamaban cuando un
dibujante se habia estancado a nivel narrativo, y yo me
adaptaba un poco al estilo visual del dibujante, con lo
cual esa era una de las claves de mi éxito y de por qué
trabajé tanto en aquella época. También peleé mucho
por las historias autoconclusivas, porque en esa época
yo tenia la teoria de que el codmic se lo estaban cargando
los «continuara»: hacias en una revista siete paginas y
la historia ya continuaria como fuera, pero el piblico se
desenganchaba, perdia interés. Yo hacfa que las histo-
rietas de siete paginas empezaran y acabaran. Luego se
podian recoger en albumes porque tenian una tematica
similar. Esta forma de trabajar hizo que mis historias se
publicaran mucho en muy poco tiempo.

Revistas como Creepy, Totem, El Cairo o Cimoc en los
aios ochenta y noventa fueron el dltimo reducto del
comic espaiiol. Ti trabajaste en muchas de ellas ;con
cual te identificabas: con el estilo moderno de El Cairo,
el aventurero de Cimoc o la ciencia ficcion de 1984?
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Para mi fue, sin duda, la época creativamente mas in-
teresante de mi vida, porque realmente lo divertido era
alternarlo todo. En un mismo mes hacia una historia de
underground o hardcore para Makoki o El Vibora; una de
ciencia ficcion para Zona 84; otra de terror para Creepy;
una moderna para El Cairo... Era una época maravillosa
para un escritor que empezaba, al que se le brindaba la
oportunidad de demostrar su capacidad de crear guiones
tan diferentes en tan poco tiempo.

ACTIVIDAD COMO CINEASTA

¢Como ves el sector cinematografico en Espaia? ;Se
pueden producir largometrajes fuera de los cauces co-
merciales establecidos, es decir, de las peliculas de
gran presupuesto que hacen buena promocién? ;Cabe
hacer peliculas low cost como haces ti?

Si. No solo cabe, sino que son las Gnicas peliculas que se
van a hacer a partir de ahora, porque ya no existe el cine
de no low cost.

Muchas veces en Espaiia se dice que no existen guio-
nistas, sino que existen directores guionistas o guio-
nistas que pasan a ser directores ;Escribes los guio-
nes de tus peliculas por necesidad o por vocacion?
Creo que se puede llegar a dirigir desde muchos campos:
se puede ir desde la fotografia, desde la interpretacion...
Un buen camino es el guion, porque aprender a contar la
historia es, para mi, la parte fundamental de una pelicula.
Cuando ruedo cosas que no son mias, me ayuda mucho.
Por ejemplo, ahora estoy haciendo cosas en television, en
Madrid, con guiones que no son mios y es fundamental
saber qué estas contando en cada momento, para qué sir-
ve cada escena, cdmo estd engarzada en lo que es el gran
collar de la pelicula. Si me tuviera que definir diria que,
ante todo, soy guionista.

¢Cual es tu actitud durante el rodaje de una pelicula? ;Te
implicas mucho en todas las facetas de la produccion?
En los rodajes doy mi vida. Es decir, yo desaparezco como
serhumanoy hasta que acaba la pelicula no regreso. Para
mi el rodaje lo es todo. He tenido la inmensa suerte de
hacer seis largometrajes de contenidos personales, histo-
rias que he propuesto y que se han llegado a hacer. Por lo
tanto, para mi es un regalo que me ha dado la vida, y me
siento muy responsable cuando las hago, me implicoy he
de darlo todo, porque no puedes pedir a nadie que lo dé
todo si td mismo, como creador, no lo das tanto o mas.
Para mi las peliculas son lo mas importante: no he tenido
hijos, no tengo hipotecas ni tengo nada, pero tengo mis
peliculas.
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¢Has tenido que adaptarte a presupuestos bajos? ;Has lu-
chado contra las imposiciones de la produccion ejecutiva?
He tenido que pelear con la realidad del cine espafiol,
gue no es, ni mucho menos, la americana. El cine es-
pafol se hace con mucho esfuerzo, y el esfuerzo mas
grande no lo hacemos los directores sino que lo hacen
los directores de produccion, los jefes de produccién,
los productores ejecutivos... gente que pone tanto o
mas esfuerzo en llevar a cabo un proyectoy que no son,
ni mucho menos, el enemigo. Son ese amigo que te da
la mano y al que tienes que comprender. Una buena
pelicula nace al entender muy bien sus limitacionesy
suplir las carencias con talento, y también de que un
productor sepa lo que tienes en la cabeza; de esa bue-
na sintonfa surge. Por eso puedo decir que yo nunca
me he pasado de presupuesto, nunca. Siempre me he
ajustado a rodar respetando las condiciones presu-
puestarias. Si algln dia ruedo una pelicula en quince
semanas, con tres camaras, no sabré qué hacer, por-
que realmente llevo toda mi vida sacandole partido a
lo poco que he tenido. Creo que este es el tipo de cine
que tenemos que hacery, ademas, en los tiempos en
los que nos encontramos es, realmente, el Gnico que
se puede hacer. Personalmente, este tipo de largome-
trajes de poco presupuesto son interesantes porque
exigen que te calientes mucho mas la cabeza, que te
saques mas partido; asi que, en la produccién de un
largometraje, el dinero no lo es todo.

Para ti ;cual es la importancia de los actores en un
largometraje? ;Qué crees que define mejor la rela-
cion director-actor: respeto, imposicion, libertad de
actuacion?

El gran Vdzquez (Oscar Aibar, 2010)

Hay una tendencia, comentada mucho por los actores
veteranos cuando trabajan con directores jovenes recién
salidos de las escuelas: los actores me comentan que se
acercan muy poco a ellos, que se quedan en el combo, en
la cdmara de video y que estdn mas preocupados por la
parte técnica o por seguir el storyboad que por la actua-
cién. A mi me gusta pegarme al actor, de hecho, Atolla-
dero la dirigi sin asistencia de video. No tenfa monitor de
rodaje, o sea que estuve pegado a la cdmara, con el ope-
rador; que es una manera antigua de trabajar, y aprendes
mucho porque tienes una relacién mas clara con el intér-
prete: tienes que estar oyendo su aliento, escuchandole.
A mi me gusta conducirle hacia el guion. Para mi, hay dos
tipos de relacién entre director y actor: seducir o conven-
cer. En la pelicula, cuando quiero que un actor haga algo,
intento convertirme en un seductor terrible, pero como lo
hago fatal, lo que hago es convencerles de por qué tienen
que hacer lo que les digo. Es algo parecido al proceso de
ligar con una chica: en mi caso, las convencia siempre de
por qué yo era la mejor opcién. Con los actores hago lo
mismo: «estas aqui en esta escena, has venido aqui para
hacer esto porque tienes que conseguir esto, tienes que
hacerlo». Entonces les como la oreja muchisimo, siempre
soy muy pesado con los actores.

«Se lo quitaba a los ricos para darselo a si mismo». El
eslogan promocional de Vazquez ;era real?

Si, si, realmente era el dltimo picaro. Asi es como me en-
frenté al guion de El gran Vdzquez, porque realmente lo
era, era un dinosaurio. Con él se extinguié toda una fami-
lia de dinosaurios. Era un gran superviviente de su tiem-
po. Los americanos tienen el western y nosotros tenemos
géneros propios de la cultura espaiola, y uno es la pica-
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resca, que nos ha dado mucho, y Manuel Vazquez fue qui-
zas el Gltimo picaro de la cultura espahola.

Trabajaste con Manuel Vazquez en la revista Makoki.
¢Qué habia de autobiografia en sus personajes? ;Se
arruinaba y volvia a ganar dinero? ;Se implicaba en to-
das las obras que hacia?

Por supuesto, él lo dio todo por su vida. Sus relaciones se-
xualesy su vida nocturna eran muy importantes, pero creo
que, aunque a él no le gustaba decirlo, su obra también lo
eray se latomaba muy en serio. Cuando he presentado El
gran Vazquez en Estados Unidos, la gran pregunta que me
hacian era si habia comics en Espafa en esa época, cosa
que no sabian. También desconocian que habia cémics
de tanta calidad y autores como Manuel Vazquez, que
eran tan interesantes como sus Charles Burns o sus au-
tores miticos, y para mi ha sido un orgullo poderles decir
que sf.

Rodaje de El gran Vizquez (Oscar Aibar, 2010)

En esta pelicula no solo abordas las obras de Manuel
Vazquez sino lo que el propio autor denomina como
«Bruguera way of life». ;Era muy importante la rela-
cion entre el autory la editorial? ;Crees que queda cla-
ro en la pelicula?

Si, era muy importante. Yo nunca hubiera hecho una adap-
tacion de un cémic o de un personaje sin hablar de cémo
vivia la gente que hacia tebeos en Espana en los afios
cincuenta y sesenta y que fueron muy importantes en la
cultura espanola. El gran Vdzquez es una pelicula mas de
sus vidas que de sus obrasy de como sus vidas afectaban
a lo que dibujaban.

¢Pensaste desde el principio en Santiago Segura como
Manuel Vazquez?

Si, siempre. Llevaba afos hablando de esta pelicula y
Santiago Segura siempre me preguntaba que cuando la
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iba a hacer; y fue un poco él quien me impuls6 a empezar
a escribirla, a ordenar las ideas y a hacerla. Para mi era el
Gnico Manuel Vazquez posible.

Esta presion es la que puedes sentir ahora como direc-
tor: cuando tienes los plazos para acabar la pelicula,
estrenarla, ver si funciona en taquilla, recuperar gas-
tos, etc.

Si, si, es mucho mas grande como director que cuando
hacia comics, desde luego. Ahora todo el mundo me
presiona, pero bueno, también te tiene que dar un poco
igual, tienes que ir a la tuya, pero dentro de un mundo
real. Meter la pelicula en nlimeros, hacerla de tal forma,
conseguir que la gente tenga interés, que las televisiones
la vean o que sea entretenida. Estas son una serie de res-
ponsabilidades importantes para llevar a buen puerto un
barco muy grande.

ADAPTAR EL QOMIC AL MEDIO
CINEMATOGRAFICO

Has guionizado un capitulo de la serie de animacion de
Cuttlas Microfilms (Calpurnio, TVE1: 1991-1994) ;Qué
diferencias encontraste respecto a la construccion de
un guion de cémic?

Para mi fue un gran honor que me llamara Calpurnio, un
mito de los cédmics, y fue un camino intermedio entre un
guion de peliy uno de cémic. Quizas tenia un cincuenta
por cien de cada cosa: es imagen en movimiento, pero, al
mismo tiempo, planificaba en un mundo, la animacién, en
que todo es posible. En el cine, si digo: «estamos aqui ha-
blando y desembarcan ochocientos tios en una lancha»,
es probable que no se llegue a rodar nunca esa pelicu-
la. En el cdmic si lo podia hacer, tenia una gran libertad
creativa, y el mundo de la animacién es similar, aunque
con un mayor coste de dibujo. La animacién es un poco
el hibrido entre cine y cdmic. Es una de las experiencias
de las que estoy mas contento con el resultado y que, por
cierto, han reeditado recientemente. Calpurnio ha vuelto
a remezclarlo; la mdsica original se ha remasterizado, y
lo recomiendo, sobre todo a los valencianos, porque es
un producto valenciano cien por cien; revisadlo porque es
una maravilla.

¢Como te planteaste la adaptacion a la gran pantalla
de tu propio comic Atolladero? ;Cuales fueron tus limi-
taciones, como encajaba la pelicula en una industria
que producia tan pocos titulos de género?

Bueno, Atolladero fue una aventura, porque hacer cine en
Espafa era, realmente, muy complicado. Eran muy pocos
los directores que hacian cine, y las peliculas que rodaban
eran muy diferentes. Entonces surgimos una generacion
que apostamos por hacer un cine mas entretenido: no
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buscabamos un entretenimiento vacio, sino un entreteni-
miento basado en nosotros mismos como autores com-
pletos. Realmente nos arriesgamos en una industria que
habia desaparecido, ya no se producian largometrajes de
accion con un minucioso trabajo en los maquillajes y los
efectos especiales. Este tipo de cine no se producia en-
tonces; cada uno por su lado y con los medios que podia,
hicimos nuestras batallas. Busqué adaptar un cémic de
los que habian publicado y me interesé por Atolladero,
porque era muy extrafio: un spaghetti western de ciencia
ficcion ambientado en el desierto de Navarra, una historia
muy diferente a las que la industria del cine espafiol pro-
ducia por entonces: Atolladero era una historia de policias
del desierto en un futuro préximo, fue absolutamente ex-
traterrestre. Yo creo que aun asi, ahora que se ha conso-
lidado toda la industria de género, se sigue mirando esta
pelicula como algo raro, algo que, en esa época, fue una
isla.

En la ficha de Atolladero, en la web de Internet Movie
Data Base, la comparan con Mad Max (George Miller,
1979), los westerns de Sergio Leone y la ironia de los
guiones de Garth Ennis. ;Estas orgulloso?

Si, bueno, la reivindican cada afio en festivales interna-
cionales, esta en el top ten de mejores spaghetti westerns,
etc. Para mi es una pelicula muy dolorosa de recordar, por-
que fue muy desgraciada a nivel personal. Como hablaba
en Making of (AIBAR, 2008), el libro que publiqué sobre
ella, no solo fue por las desgracias que le pasaron a un
chico de veintitantos afos a nivel técnico, sino porque
murié mi mejor amigo en mis brazos, fue muy duro. Es una
pelicula de la que tardé muchos afios en recuperarme. Du-
rante afos, la gente me preguntaba cosas sobre ella; yo
quise correr un velo para no recordarlo y, de repente, la
vida me hizo un regalo y empecé a verlo todo como una
gran broma, una locura divertidisima; como algo no tan
dramatico sino como una chaladura de un chaval de vein-
ticinco afios que realmente arrastr6 a mas de cien perso-
nas a una muerte segura. Making of es un libro muy diver-
tido, la gente me lo dice porque realmente fue una locura
todo lo que conllevd aquel proyecto.

¢Qué dificultades crees que existen a la hora de adap-
tar un comic, un lenguaje verbo iconico editado en pa-
pel, a un lenguaje audiovisual y al ritmo cinematogra-
fico actual?

Todas. Al hablar de adaptaciones de cdmic, la gente pien-
sa que es mas facil porque son dibujos, pero es tan com-
plicado como adaptar una novela, un cuento o cualquier
otra cosa. No tiene absolutamente nada que ver laimagen
en movimiento, imagen real, con lo que es un cémic. Se
abusa mucho del c6mic. Normalmente, las adaptaciones
se hacen aprovechandose de la popularidad de los per-
sonajes como Tintin, Capitan Trueno, Mortadelo y File-

mon, etc., entrando como un elefante en una cacharreria
y llevandose lo que mas interesa, que es por lo general la
fama, la iconografia del personaje, y haciendo poco caso
a lo que realmente es la idiosincrasia del cémic. A mi, por
ejemplo, no me gustan nada las peliculas que adaptan
superhéroes: yo las imagino en los afios setenta, en el
Bronx, con coches de esos afios; como eran los comics
de superhéroes. Estas historias de amor adolescente, en
las que se han convertido las adaptaciones que se hacen
de los cémics me decepcionan mucho cuando las veo. Re-
conozco que son productos muy interesantes y muy bien
hechos, pero me decepcionan. Soy como un amante de
una novela que, cuando ve la adaptacion a pelicula, perci-
be que se ha quedado el ochenta por cien de la novela en
el tintero. Es muy, muy dificil que una adaptacién supere
a un original. Por eso Alfred Hitchcock, por ejemplo, o al-
gunos otros directores, preferian hacer adaptaciones de
cuentos breves, de relatos pulp, de novelas baratas que

Rodaje de Atolladero (Oscar Aibar, 1997)

no habia leido nadie; porque luego podian construir un
guion sin tener miedo a romperlo todo. Por ejemplo, mi
Gltima pelicula es una adaptacién de un cuento de ocho
paginas, que me parecia mucho mas interesante que no
destrozar la novela del pobre autor.

En el caso de La gran aventura de Mortadelo y Filemén
(Javier Fesser, 2003), ;tl crees que si conseguia re-
presentar visualmente las tiras de Francisco Ibanez?
¢Consiguio ser una adaptacion muy literal de estas
historias?

En mi opinién es un trabajo extraordinario de Javier Fes-
ser. Cre6 una iconografia propia, un poco heredada de los
franceses, de Jean-Pierre Jeunet y Marc Caro, de grandes
autores de comic que pasaron a dirigir cine y que crearon
un universo. Fesser bebe muy bien del universo de Morta-
delo y Filemén y consigue crear una pelicula interesante
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en tres dimensiones. A nivel icénico funciona muy bien,
me parece un trabajo excelente.

Las recientes producciones de Watchmen (Zack Snyder,
2009), V de Vendetta (V for Vendetta, James McTeigue,
2005), Frank Miller’s Sin City: Ciudad del pecado (Sin
City, Robert Rodriguez y Frank Miller, 2005), 300 (Zack
Snyder, 2006) o The Spirit (Frank Miller, 2008), ;Estan
bien adaptadas, han sabido superar a los comics?;0
simplemente son productos de aventuras para el pi-
blico que ya los conocia y para otro nuevo?

Es un producto de merchandising para gente que, en la
mayoria de casos, ya conocia el cdmic. En algunos de
estos casos se consigue hacer con mayor o menor éxito
la adaptacion. Pero creo que para los amantes del comic
siempre es mucho mas interesante el cémic original.

Un autor completo y complejo como Alejandro Jodo-
roswky, ;crees que ha sido capaz de adaptar su propio
imaginario al cine? ;Es tan personal a la hora de llevar-
lo al cine que se olvida del piblico?

Bueno, hay que agradecer que exista gente asi, porque
queda muy poca. Cuando yo empezaba, denuncidbamos
y atacabamos mucho a los autores, porque les deciamos
que creiamos en un cine de entretenimiento vy, fijate, que
la vida ahora me ha dado lo contrario. Echo de menos las
miradas autorales, creo que la gente ahora hace peliculas
como robots: salen de las escuelas, todo el mundo quiere
rodar en Hollywood y todo el mundo te habla como si fue-
ran productores; te dicen lo que da de taquilla esta pelicu-
la, lo que da la otra, lo que cuesta... Ya nadie cuenta histo-
rias, por lo que estas miradas autorales deben ser protegi-
das. Alejandro Jodorowsky la tiene, y hay que protegerla.
Realmente, me parece que queda muy poca gente asi.
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Ang Lee en Hulk (2003) y Kenneth Branagh en Thor
(2011) ;te parecen directores adecuados para este tipo
de producciones?

En esas dos peliculas en concreto busco el nombre del
actor o el director, pero nada méas. Realmente, la que es
un poco mas autoral, diferente, es el primer Batman de
Tim Burton (Batman, 1989) que, claramente, reflejaba que
habia un director detras, aunque fuera un Batman muy di-
ferente al original. El resto de directores suelen entrar en
la maquina de produccién de las peliculas de superhéroes
y no les intuyo una mirada personal.

Las adaptaciones de dlbumes europeos de personajes
como Blueberry, Asterix y Obélix, Largo Winch, Lucky
Luke o Tintin ;han conseguido trasladar el estilo visual
y narrativo de los personajes? ;Crees que se han diri-
gido al pablico adecuado?

Creo que los franceses lo han hecho muy bien: las peliculas
de Asterix, Lucky Luke y todas esas han conseguido, con
un modelo muy personal, un cine de espectro mayoritario.
No han imitado necesariamente al americano, aunque han
conseguido que un gran pUblico acuda al cine a ver estas
peliculas. Aqui, producciones como Mortadelo y Filemén
y directores como Javier Fesser han mirado mas al mode-
lo francés que al americano para adaptar personajes de
cémic. Y lo han hecho muy bien, realmente han acertado.

Jean Giraud Moebius colaboré en Los Seiiores del Tiempo
(Les Maitres du temps, René Laloux, 1982) y, posteriormen-
te, en Tron (Steven Lisberger, 1982) y Masters del Universo
(Masters of the Universe, Gary Goddard, 1987), lamentan-
dose de los presupuestos que se manejaban en la industria
europea y norteamericana: ;El dinero es fundamental?

No, para nada, el talento es mucho mas importante.
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El largometraje de animacion Heavy Metal (Gerald Pot-
terton, 1981) fue la adaptacion norteamericana de la
revista Heavy Metal que, a su vez, adaptaba la revista
francesa Métal Hurlant. ;Elabora Hollywood mejores
productos cinematograficos que los propios autores
europeos?

Heavy Metal es un producto de su tiempo; es una cinta de
animacion que ha pasado como una antologia del kitsch.
Es una pelicula muy reivindicada, incluso hay un episodio
de South Park (Trey Parker, Matt Stone, Comedy Central:
1997-) que es un especial Heavy Metal, porque es un lar-
gometraje que fusiona el rock’n’roll con las heroinas de
pechos grandes, el género de espaday brujeriay este tipo
de animacion. La técnica utilizada para animar los perso-
najes era similar a las primeras producciones de las series
que adaptaban los superhéroes de Marvel y DC, que era
muy naif, un producto muy de su época. Marcé mucho,
porque todos lavimos en el ciney flipabamos, pero hoy en
dia no dejas de mirarla un poco entre risas.

Hollywood y Francia estan adaptando los personajes
de comic mas célebres. ;Influye el conocimiento pre-
vio por parte del piblico o crees que ante la ausencia
de guiones originales es un manera facil de plantear
una pelicula?

Lo peor que estd pasando en la cultura de masas en la
sociedad actual no es la ausencia de talento, ni mucho
menos, sino que se ha afianzado en sus puestos de tra-
bajo toda una clase media de ejecutivos, entendidos, pro-
ductores, ayudantes de productores asociados, gente que
cree saber mucho sobre el oficio. Y con unas ideas muy
claras sobre la taquilla: tienen que producir peliculas pa-
recidas a lo que acaba de funcionar, a los grandes éxitos,
yvan muy poco méas alla. Tiran a la basura guiones que, a
lo mejor, en otras épocas hubieran triunfado, porque solo
quieren producir repeticiones de modelos de éxito ya con-
trastado. Lo (inico que les interesa es conservar su puesto
de trabajo y esta es una politica de produccién afianzada
en los grandes estudios de todo el mundo. Lo peor que
hemos copiado del modelo americano en Espafa no es el
dinero o hacer largometrajes en buenas condiciones, sino
este tipo de cosas: lairrupcion de gente intermediaria que
cree que el guion tiene que parecerse mucho a la pelicula
que acaba de ser un éxito. Esta politica empresarial hace
que tengamos esa sensacidn de que no hay talento. Este
sigue existiendo igual, sigue habiendo la misma propor-
cién de tontos y de talentosos que cuando yo empecé,
solo que ahora lo tienen mas dificil, porque les piden que
se parezcan al tonto de turno que acaba de triunfar. Esto
hace que el tonto sea el Gnico que funciona y el mas visi-
ble, pero hay la misma proporcién, en cuanto a ubicacion
geografica y época histérica, de tontos. Sigue siendo la
misma proporcién, ahoray entonces, aquiy alli.

¢Crees que buenos autores de comic como Frank Miller
o ti mismo podéis llegar a ser buenos directores?

¢Un buen torero puede ser un buen cantante? Si se lo cu-
rra, si [rie]. En Espafia nadie lo ha conseguido, pero es una
buena, muy buena, formacién. A mi me ha ayudado mu-
cho a pensar en imagenes y a construir guiones. Pero, a
lo mejor, si hubiera tenido experiencia en interpretacion
o direccion teatral también me habria ayudado; todos los
caminos son buenos para llegar a la direccién. El cine es
una ciencia muy diferente a todo lo deméasy, cuando no te
das porvencido nuncay sigues trabajando, toda la ayuda
que has recibido antes siempre es buena. Para mi la expe-
riencia en el mundo de los comics fue insuperable.

Notas

* L’Atalante. Revista de estudios cinematogrdficos quiere agradecer
a Oscar Aibar la autorizacién para publicar fotogramas, imagenes
promocionales y fotografias de los rodajes de sus peliculas en la
presente entrevista. Todas las imagenes han sido extraidas de su
pagina web: www.oscaraibar.com. (Nota de la edici6n.)
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