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TITULO: Analisis semi6tico comparativo entre el lenguaje literario de tres relatos de César
Dévila Andrade y el lenguaje del comic de sus correspondientes adaptaciones realizadas por
Editorial El Fakir.

Autora: Bianca Magali Morales Candia

Tutora: Carmen Azucena Escobar Mifio

RESUMEN

Los relatos de César Davila Andrade, el Fakir, contribuyeron a dar el paso hacia una nueva
narrativa durante la década de los 50 y desde entonces continllan manteniendo su vigencia.
Sin embargo, vivimos en una sociedad en constante cambio donde se hace cada vez mas
evidente una necesidad de relectura de nuestras obras literarias, sobre todo desde otras
perspectivas artisticas. Por eso la presente investigacion se centrd en la comparacion entre el
lenguaje literario de tres relatos del Fakir y el lenguaje del comic de sus correspondientes
adaptaciones (llevadas a cabo por Gabriela Aleman, Alvaro Aleman y Carlos Villarreal
Kwasek) analizando sus convergencias y divergencias desde el enfoque semiotico
estructuralista de luri Lotman. De esta manera se encontrd que las diferencias entre lenguajes
estan en el eje sintagmatico (sobre todo a nivel de argumento y personajes), mientras que el

punto de similitud esté en el eje paradigmatico.

PALABRAS CLAVE: ADAPTACION/ LENGUAIJE LITERARIO/ LENGUAJE DEL
COMIC/ CESAR DAVILA ANDRADE.



TITLE: Semiotic comparative analysis between the literary language of three stories by
César Davila Andrade and the comic language of his corresponding adaptations made by
“Editorial EI Fakir”.

Author: Bianca Magali Morales Candia
Tutor: Carmen Azucena Escobar Mifio

ABSTRACT

The stories of César Davila Andrade, “El Fakir”, contributed to take the step towards a new
narrative during the 1950 decade and since then, they continue to be valid. However, we live
in a constantly changing society, where the need to re-read our literary works, especially
from other artistic perspectives, becomes increasingly evident. Thus, this research was
focused on the comparison between the literary language of three stories of “El Fakir” and
the comic language of their corresponding adaptations (carried out by Gabriela Aleman,
Alvaro Aleman y Carlos Villarreal Kwasek), analyzing their convergences divergences from
Iuri Lotman’s structuralist semiotic approach. In this way, it was found that the differences
among languages are in the syntagmatic axis (especially at the argument and characters

level), while the point of similarity is in the paradigmatic axis.

KEY WORDS: ADAPTATION/ LITERARY LANGUAG/ COMIC LANGUAGE/ CESAR
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INTRODUCCION

Los relatos de César Davila Andrade durante los afios cincuenta fueron un paso para superar
el realismo social imperante y partir hacia una nueva narrativa. Su obra continuda tan vigente
como hace més de cincuenta afios, sin embargo, actualmente también vivimos una época de
transicion hacia la era digital y se va evidenciando cada vez mas la necesidad de refrescar las
letras ecuatorianas, de releerlas desde otras perspectivas artisticas. Por este motivo, las
adaptaciones constituyen una interesante manera de relectura puesto que permiten la

exploracién de varios lenguajes artisticos a la vez.

El presente trabajo se encamina a encontrar puntos de convergencia y divergencia entre relato
y obra adaptada al comic, mediante el anélisis tanto del lenguaje literario (de partida) y el
lenguaje del comic (de llegada) y determinar si existen variaciones en el significado. Para

ello, la investigacion se ha estructurado de la siguiente manera:

Capitulo I: Que concierne al planteamiento del problema, a la formulacion del problema, a
los objetivos y a la justificacion.

Capitulo Il: Constituido por el marco tedrico en donde se proporciona informacion sobre los
procesos de adaptacion y traduccion; el lenguaje de la literatura y del comic; y sobre la

narrativa de César Davila.

Capitulo Ill: Aqui constan el disefio y la metodologia que han moldeado a la presente
investigacion. Ademas se expone la matriz de operacionalizacion de variables donde se puede

apreciar los indicadores desligados de sus dimensiones.

Capitulo IV: Conformado por la descripcion de los componentes del lenguaje literario de los
relatos y del lenguaje del comic de las adaptaciones, seguida de un cuadro comparativo que

contrasta sus convergencias y divergencias.

Capitulo V: Donde se presentan las conclusiones y recomendaciones recabadas a lo largo de
todo el proceso de investigacion.

Capitulo VI: Comprende el ensayo literario que es la propuesta de esta investigacion.



CAPITULO |

EL PROBLEMA

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Desde sus inicios, el ser humano ha tenido una necesidad de relatar, desde hechos que retratan
su sencilla cotidianidad hasta aquellos que atafien conflictos existenciales. Esta necesidad —
casi innata, comparable a la de alimentarse o de protegerse- de relatar ha buscado
inicialmente un medio para cobrar vida, como un espiritu que reclama un cuerpo. Pero este
“espiritu” no se ha conformado con un solo cuerpo: el mismo relato reclama extenderse a
otros medios. En consecuencia, el ser humano ha buscado diferentes maneras para verter una

misma historia a un medio bien diferente del de origen; surge asi la adaptacion.

Actualmente la adaptacion se ha convertido en un género cuyo consumo es masivo. Basta
con echar un vistazo al séptimo arte: la mayoria de las peliculas o series que vemos son
adaptaciones de obras literarias (renombradas o desconocidas) e, inclusive, de comics (The
walking dead, Sin city, V for vendetta o Scott Pilgrim). Si bien el cine es el medio méas
habitual para adaptar una obra literaria, no es el Unico: el comic es otro medio predilecto al
cual puede transponerse la literatura. Sin embargo, la adaptacion es un camino que, desde

cualquier enfoque, implica numerosos dilemas.

Uno de ellos es que la literatura cuenta con un lenguaje y el comic con el suyo propio. Por
es0, quienes se encargan de adaptar la historia de un medio a otro deben, de cierta forma,
realizar una traduccion. Y aqui surge la problematica ¢como hacen los adaptadores para pasar
de un codigo linglistico o a un coédigo icénico- lingiistico donde la imagen es la que
predomina?, ¢cuales son las similitudes y divergencias entre el hipotexto y el hipertexto? y

¢cexiste variacion en el significado de las obras adaptadas?

Estas interrogantes son las que han alentado a una investigacion orientada hacia el campo de
la semiotica. Por ello, se ha optado por un analisis semidtico de las obras adaptadas que luego

seran contrastadas con las obras originales para apreciar con mayor precision las



particularidades de cada lenguaje, y las dificultades que conlleva el proceso de adaptacion de

la literatura al comic.

FORMULACION DEL PROBLEMA
¢Como se lleva a cabo el paso del lenguaje literario hacia el lenguaje del comic?
Preguntas directrices

¢Cuales son las diferentes teorias e hipdtesis en torno a la adaptacion, la traduccion y al

lenguaje del arte?
¢Cuales son los elementos esenciales del lenguaje literario y del lenguaje del comic?

¢Cbémo se relacionan los componentes del lenguaje literario en cada relato y como se

relacionan los componentes del lenguaje del comic en cada adaptacion?
Objetivo general

Analizar las divergencias y convergencias entre el lenguaje literario de los relatos Ataud de
cartén, La batalla y EI condor ciego y el lenguaje del comic de sus correspondientes

adaptaciones.
Objetivos especificos

- Identificar las diferentes teorias e hipotesis en torno a la adaptacion, la traduccién y al
lenguaje del arte.

- Determinar los principales elementos del lenguaje de la literatura y del lenguaje del comic.
- Describir los elementos del lenguaje literario presentes en cada relato, y del comic presentes

en cada adaptacion.



JUSTIFICACION

El comic o historieta, en sus origenes, estaba dirigido a un publico mas infantil y juvenil,
con el Unico objetivo de entretener. Pero, con el tiempo, y gracias a la constante
experimentacion, el comic fue consolidando su propio lenguaje para alcanzar la madurez.
Esto implicd su expansion hacia un publico adulto, y un cambio en su contenido, que ya no
solo se limitaba al entretenimiento. Sin embargo, esta postura del comic como algo inherente

a la infancia continlia hasta nuestros dias.

A este prejuicio se suma también el hecho de que el cémic puede ser producto de una
adaptacion. Y es que el ser una obra adaptada es un estigma que lo denigra a un grado de
“copia” del original. Mas aun tratindose de la “lucha” Literatura vs Comic, en donde la
literatura es considerada siempre —quiza por su antigiiedad- un arte de mayor prestigio. Pero
la adaptacion esta muy lejos de ser una simple repeticion, puesto que implica procesos

bastante complejos.

En los parrafos anteriores se dio un brevisimo vistazo a la situacion del comic adaptado, en
general. Ahora, esta situacion dentro del Ecuador tampoco es muy diferente, salvo que aqui
casi no existe una “tradicion del comic”, o al menos no al nivel de paises como Francia o
Argentina. En nuestro pais, la relacion entre la literatura y el cémic ha sido poco explorada;
se ha limitado casi solo al area de la educacién, como recurso pedagdgico, y se ha ocupado

de obras literarias extranjeras, casi nunca ecuatorianas.

Por este motivo Bestiario sobresale como una obra novedosa, puesto que utiliza el comic
para adaptar cuentos de uno de los escritores mas importantes de la literatura ecuatoriana:
César Davila Andrade. Bestiario es una coleccion de seis relatos (tres comics y dos cuentos
ilustrados), de los cuales, para la presente investigacion se analizaran Gnicamente los comics:
Ataud de cartén, La batalla y El condor ciego, adaptados por Gabriela Aleman y Alvaro

Aleman e ilustrados por Carlos Villarreal Kwasek.

Entre todos los elementos que pueden ser analizados en esta relacion literatura-comic, es el
lenguaje en donde mas se evidencia la riqueza de ambos. La descripcion de las principales
convergencias y divergencias entre hipertexto e hipotexto tienen una utilidad, por un lado,

para los docentes que trabajan o que quieran incluir al comic dentro de las aulas no solo como



una alternativa de “lectura rapida” de la obras literarias, sino también como un medio con un
lenguaje propio, cuya lectura ayude a los y las estudiantes a descubrir otras formas de
expresion. Y por otro, relacionado al goce estético, para aquellos lectores siempre avidos de

acercarse a los relatos (que tal vez ya conocen) a través de diferentes medios.

Esta investigacion no pretende negar o afirmar la superioridad de un arte por sobre otro; en
todo caso, lo que si aspira es contribuir a una mayor visibilidad del comic ecuatoriano que
posee un lenguaje tan legitimo como el de la literatura, la pintura o el teatro; tampoco procura,
en absoluto, ser una suerte de critica. El analisis de estas obras, mas bien, se encamina a ser
una mirada de ellas, desde la semidtica, por parte de una lectora cuyo afecto se encuentra

tanto en la literatura como en el cémic.



CAPITULO Il

MARCO TEORICO

ANTECEDENTES DE LA INVESTIGACION

Los siguientes trabajos han servido de guia para estructurar la presente investigacion. Estos

son andlisis comparativos entre cuentos o novelas y comics que presentan diversos enfoques

en donde la semidtica es un eje secundario, sin embargo, el conocimiento que de ellos se ha

obtenido acerca de las distintas corrientes y teorias de adaptacion, transposicion, traduccion,

etc. ha permitido comprender la imposibilidad de un analisis semi6tico sin que este involucre

conocimientos relativos al campo de analisis del discurso o de la pragmatica.

El trénsito de la literatura al comic: Ajuar funerario, de Fernando Iwasaki, un articulo
para Pasavento Revista de Estudios hispanicos. En este articulo se realiza un anélisis
comparativo entre los microcuentos de Fernando Iwasaki y sus adaptaciones a comic
con el objetivo de examinar las “ganancias o pérdidas” de las propiedades originales
del microrrelato productos del transvase.

La tesis doctoral Entre la palabra y la imagen La literatura argentina en historieta
Estudio sobre las transposiciones (estructura, historia y elementos tematicos)
(Universita Ca' Foscari Venezia). Esta tesis hace un estudio de la transposicion
intersemiotica, el desarrollo y difusion de la historieta; el problema identitario y su
relacién con el otro; para finalmente analizar las transposiciones de algunas
historietas argentinas emblemaéticas.

La tesis de maestria El relato migrante La transposicion de la novela La ciudad
ausente de Ricardo Piglia a 6pera e historieta (Universidad de Buenos Aires) en el
cual se examinan, desde el andlisis del discurso, las transposiciones a historieta y a

Opera de la novela del escritor argentino.



FUNDAMENTACION TEORICA

TRANSPOSICION Y TRADUCCION

la realidad tiene mil rostros y cada cual, su voz.

Juan Gelman
¢Adaptacion o transposicion?

Al comenzar esta investigacion las primeras dudas que surgieron fueron respecto a la
terminologia debido a que algunos autores utilizan el término adaptacion, otros utilizan
transposicion y algunos ambos términos a manera de sindnimos. Para estar seguros de a qué
[lamamos adaptacion y a qué transposicion, revisaremos los significados de cada uno de ellos.
Por un lado, la palabra adaptacion nos lleva automéaticamente a pensar en la relacion
literatura-cine. Asi, por ejemplo, Sdnchez (2000) define adaptacion como un proceso en el
cual el relato como texto literario se transforma en otro, parecido, en forma de filme (p. 64).
Y es que esta se ha reservado casi de modo exclusivo para éste &mbito. Ahora, revisemos el
significado mas basico de esta palabra en el diccionario de la RAE: “Modificar una obra
cientifica, literaria, musical, etc., para que pueda difundirse entre publico distinto de aquel al
cual iba destinada o darle una forma diferente de la original”. Este concepto solo hace
hincapié en dos aspectos: la forma de la obra y el publico al cual esté destinada.

Pero, dentro de las artes, un proceso de paso o cambio de un lenguaje a otro (ya sea del
literario al comic o del literario al filmico) presenta también numerosos fenémenos
semioticos, pragmaticos, discursivos, etc. Al respecto Troncoso (2013) sostiene: “La nocion
de adaptacion no describe con suficiencia y solidez la relacion que vincula al filme, en tanto,
instancia semiotica compleja por lo que la palabra no abarca toda la complejidad” (p. 33). Si
bien esta afirmacion se refiere a la relacion literatura- cine, también consideramos que
adaptacion no es una palabra que abarca la complejidad semiética de la relacion literatura-
comic.

Por otro lado, lo primero que encontramos al buscar la palabra trasponer, en el diccionario
de la RAE, es su origen: “del latin transponére” en donde los sus componentes trans (mas
alla”) y ponére (poner) dan cuenta de su significado formal: “Poner a alguien o algo mas alla,

en lugar diferente del que ocupaba”. La importancia que se le ha dado al significado



etimologico se debe a que nos da la idea de movimiento, mas aun cuando se considera que el
relato no es estatico sino todo lo contrario: errabundo.

En torno a transposicion, Favaro (2015) nos propone una definicion de la cual se destacan
cuatro palabras claves: migracion, alteridad y resemantizacion. Sostiene que trasponer es una
migracion de un sistema narrativo que se transforma, una alteridad reciproca entre lenguajes
y una mediacion que resemantiza el texto fuente (p. 11). Este concepto nos evoca la idea de
desplazamiento, de condicion (reciproca) de ser otro y la resignificacion, aunque ésta tltima
se dé tanto en el texto fuente como en el adaptado.

Oscar Steimberg reserva el término transposicion para referirse al “cambio de soporte o
lenguaje de una obra o género, presente en todas las etapas de la historia cultural” (Favaro,
2015, p. 11). Por lo tanto, para el presente trabajo se ha optado por tomar la postura del
semidtico argentino para referirnos a transposicion como un procedimiento de paso entre
lenguajes o entre medios y adaptacion como un efecto de ella.

Jakobson (citado en Vinelli, 2011) se referia a la transposicién como un fendmeno en el que
se da un transformacion que interviene no solo en el paso de un signo a otro, sino también de
un medio a otro o de una tecnologia a otra, por lo tanto varian los contextos y los lugares de
recepcion (p. 29). Entonces, en un proceso de transposicion también intervienen conceptos
no solo de intertextualidad sino también de intermedialidad. Ademaés, conforme a lo dicho
por el tedrico de la transposicion, respecto a los lugares de recepcidn, es incuestionable que
el lector de literatura es muy diferente al lector de comic, o al espectador de cine o de la
Opera, etc. es decir, de cierta manera, el pablico de cada arte es restringido. Por ello, la
adaptacion resulta una buena opcidn para hacer conocer a diferentes tipos de “publico” una

obra concebida originalmente en un lenguaje artistico hacia otro distinto.

Hipertextualidad

El hipertexto actualmente se ha extendido al campo de la informética para designar una
manera de relacionar directamente varios tipos de informacion, textual o no, ubicados en una
misma pagina (Vandendorpe, 1999, p. 113). Sin embargo, para el area de la literatura esta
palabra presenta un significado mé&s o menos distante y para hablar sobre ello es
indispensable conocer primero acerca de la transtextualidad, planteada por Gérard Genette.



Genette (1989) denomin0d transtextualidad —que en una primera instancia llamo
“paratextualidad”- para referirse a la relacion, explicita o implicita, de un texto con otro (u
otros). Dentro de ésta transtextualidad, el critico francés distingue cinco tipos de relaciones,
ordenandolos de manera ascendente de acuerdo a su grado abstraccion y globalidad (pp. 9-
10).

El primer tipo es la intertextualidad en donde un texto esta presente dentro de otro y menciona
a la cita como la manera méas comun de intertextualidad, asi como también al plagio y a la
alusion. El segundo tipo es la paratextualidad que engloba no solo titulo, subtitulos, prefacios,
ilustraciones, etc. sino que ademas podria englobar ademas borradores y bocetos previos de
la obra. El tercer tipo es la metatextualidad, en donde un texto estd vinculado con otro sin
aludirlo, este es el caso de la critica 0 comentario. El cuarto es la hipertextualidad, en la que
un texto (hipertexto) esta originado por otro cuya existencia es previa (hipotexto). Y el
quinto, el mas abstracto de todos, es la architextualidad que se refiere a asuntos tales como

el género textual o al tipo de discurso (Genette, 1989, pp. 9-14).

Transtextualidad

Intertextualidad H Paratextualidad | | Metatextualidad | | Hipertextualidad ” Architextualidad

Cuadro 1: Transtextualidad

Cabe resaltar que esta clasificacion no es necesariamente inflexible, es decir, los “limites”
entre relaciones son bastante difusos. Asi, por ejemplo, la architextualidad puede ser
determinada mediante el paratexto, o éste ultimo puede ser considerado como signo de
metatexto y asi sucesivamente (Genette, 1989, p. 17). A parte de estas interrelaciones, la
hipertextualidad también presenta varias complejidades respecto a que solo es vista solo
desde los ojos del escritor (quien produce el hipertexto), pero la ésta también depende del
lector (Rojas, 2005, p.36).

Pero, retomando a Genette, este cuarto tipo de relacion transtextual presenta —si podemos

[lamar- “subcategorias” ejemplificadas a través de La Odisea, La Eneida y Ulysse. La odisea,



de Homero, en este ejemplo, es el hipotexto y La Eneida, de Virgilio, y Ulysse, de Joyce, son
sus hipertextos; pero la relacion que existe entre estos hipertextos y su hipotexto no son
iguales (Genette, 1989, p. 15).

En el primer caso, La Odisea- Ulysse, es un procedimiento directo: el traspaso de la accion
en la antigua Grecia a Dublin del siglo XX. El segundo caso, La Odisea- La Eneida, que
presenta un mayor grado de dificultad, en el que se cuanta una historia distinta valiéndose
del modo de contar de la original. Dicho en palabras del propio autor “Joyce cuenta la historia
de Ulises de manera distinta a Homero, Virgilio cuenta la historia de Eneas a la manera de
Homero” (Genette, 1989, pp. 15-17).

Aqui el autor menciona a la transposicion (que él llama operaciones de transformacion)
involucrada ya con los procesos de traduccion, pero no considera el paso de un medio a otro,
como maximo menciona el paso de la epopeya a la novela, es decir de un género a otro.

Se tomd este ejemplo no solo para observar que las variadas maneras en las que hipotexto e
hipertexto pueden estar conectados, sino también para tomarlo como una especie de breve
introduccién a los temas que se desarrollaran a continuacion, partiendo desde lo que se

insinda, la traduccion, y lo que no se indica, la intermedialidad.

Intermedialidad

Cuando se indaga acerca de la transposicion, y mas aun cuando esta incluye el traspaso de
un medio también se indaga acerca de qué une y qué separa a un arte de otro, cuales son sus
“limites”, ¢existe tal cosa como la “pureza del arte”? Estos son algunos puntos que
conciernen a la intermedialidad.

Durante la década de los 60 surgié Fluxus, un movimiento artistico cuyo propoésito era la
experimentacién, pero a diferencia de las vanguardias que pretendian una renovacion del
lenguaje, este movimiento buscaba explorar los distintos medios y la interdisciplinariedad.
En este contexto Dick Higgins, artista de este nuevo movimiento, escribe un articulo titulado
Intermedia donde el término intermedialidad es acufiado por primera vez (Gomis, 2016, p.
149).

La importancia del movimiento Fluxus para el surgimiento de la nocion de intermedialidad
esté en su concepcion del arte como un algo “total” y de los distintos tipos de arte como vias

para crear sentido y comunicar. Si trasponemos estos conceptos al area de la linglistica
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saussureana, a manera de ejemplo, se diria que el arte es el lenguaje (facultad universal) y las

diversas formas artisticas son las lenguas.

Nivel general Nivel especifico
(Facultad universal) (Signos y reglas)
Lenguas
Lenguaje > - Espafiol
- Inglés
- Ruso
- Chino

Manifestaciones artisticas

Arte 1 I - Literatura
J " | -Cine
-Danza
- Pintura

Cuadro 2: Analogia entre lenguaje y arte

Entonces, no se puede hablar de intermedialidad sin asumir primero que existen medios
distintos, separados unos de otro, aunque esta clasificacién sea Unicamente un intento de
organizacion e identificacion de las distintas expresiones artisticas (Gomis, 2016, p. 150). De
lo expuesto anteriormente también es necesario aclarar a qué nos referimos con “medio”.
Cubillo (2013) define a medio como “sistema o codigo signico que se emplea para transmitir
informacion y que genera una representacion de la realidad” (p. 171) y también lo toma como
sinonimo de “practica significante” (p. 171). En cambio, Bolter y Grusin (citado en Gomis,
2016) lo definen de la siguiente forma:

Es lo que se apropia de técnicas, formas y significado social de otros medios e intenta

rivalizar con ellos o remodelarlos en el nombre de lo real. Un medio en nuestra cultura

nunca puede operar aisladamente, porque debe entrar en relacién con respecto a 'y en

rivalidad con otros medios (p. 153).
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Ambos casos hacen hincapié en el aspecto social del medio y en su objetivo de reproducir la
realidad. Asi pues, el medio es aquella estructura de signos que interactta con otras, tomando
sus métodos y haciéndolos suyos para representar la realidad. Desde el momento en que se
habla de una apropiacién de técnica se habla ya de un desvanecimiento de limites entre
medios. Sin embargo, es discutible, desde el punto de vista de organizacion, el hecho de que
cada medio cuenta con sus propios signos, recursos y estilo, porque son precisamente estos
los que los hacen que un medio sea independiente de otro.

Por ejemplo, en el caso concreto de una novela, jQue viva la muasica! del escritor Andrés
Caicedo, que en lugar de utilizar un recurso tradicionalmente literario, incorpora un recurso
cinematografico que quiza causara un efecto distinto en el lector: “Me le acerqué y él
requetenotd mi fragancia. «Es que me acabo de jabonar el pelo», expliqué, y él: «Yo sé. Se
te ve lindo», y yo le dije gracias parpadeandole en close up” (p. 20). Con este close up o
primer plano, Caicedo conduce a que nuestra “vision lectora” solo se enfoque en el rostro de
su protagonista, Mona, mientras parpadea como si supiera que el lector la esta observando,
haciéndola irresistiblemente encantadora.

Para contrastar, ahora pondremos una muestra de close up cinematografico del cortometraje

Un perro andaluz, de Luis Bufiuel:

"Wuyr

En este prime #atro segundos,

Iagen 1: Fotdgrama’e U chien andalou de Luis Bufiuel, 1929
alimenta la an¢ , Ina navaja que
corta el ojo de la muchacha.

Este close up “literario” nunca llegara a ser igual que el cinematogréfico, y la novela nunca
dejara de serlo para convertirse en pelicula. Sin embargo, los aspectos resaltados en el

ejemplo anterior, nos conduce a reflexionar que en la intermedialidad intervienen numerosos
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aspectos, como sostiene Lars Ellestréom (citado en Cubillo, 2013, p. 173- 174) “al hablar de
intermedialidad no se trata Unicamente de establecer las diferencias entre los diversos
cddigos que emplea cada medio, pues para €l es necesario comprender la intermedialidad
como un punto de encuentro entre los aspectos materiales, semioticos y culturales que
caracterizan la produccién y recepcion de cada medio”. Percibimos la realidad a través de
nuestros sentidos, pero también tenemos la capacidad de crear nuevas formas para percibirla,
desde este enfoque, la intermedialidad se constituye como una de ellas (Lépez-Varela, 2011,
p. 99).

Traduccion intersemiética

La traduccion es un proceso que generalmente asociado al &mbito linguistico, es decir el paso
de un texto que se encuentra en una lengua, a otro en una lengua distinta. Pero ¢no es acaso
traducciéon también cuando leemos un poema y se lo relacionamos a una experiencia
personal; o cuando contamos a alguien el argumento la Gltima pelicula que vimos? ¢{No es
acaso traduccion también cuando ordenamos nuestras ideas y sensaciones para exteriorizarlas
como palabra, masica, pintura, etc.?

La traduccién es un concepto que abarca muchisimo méas que solo las lenguas. Roman
Jakobson, desde un enfoque perciano, fue uno de los primeros en distinguir tres tipos de
traduccion: intralinglistica o reformulacion (parafraseo); interlinglistica (traduccion del
aleman al italiano) y la intersemiotica o transmutacion (de un sistema de signos linguisticos
a otro de signos no linguisticos) (Vinelli, 2009, p. 2).

Jakobson fue uno de los primeros en abrir el camino para los estudios de la traduccion
intersemidtioca y su legado ha sido de tal impacto que en 1999 se realizé el Debate de
Bologna, coordinada por Umberto Eco, que contaba con investigadores como Omar
Calabresse, Siri Nergaard, Giovanna Fanci, Nicola Dusi, entre otros (Vinelli, 2009, p. 1).
Uno de los aspectos més destacables del Debate de Bologna ha sido el pensar la traduccion
como “un evento transcultural, dindmico y funcional, un proceso en tension entre una
exigencia de fidelidad al texto de partida y su necesaria transformacién en un texto aceptable
para la cultura de llegada” (Vinelli, 2009, p. 5). Este replanteamiento, sin duda, se debe a las

contribuciones de la semiotica de la cultura cuyo principal representante es luri Lotman.
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Sin embargo, otra es la posicion que plantea Eco basandose también en los escritos de su
maestro Jakobson y en discusiones que mantuvo con él acerca del concepto de interpretacion.
En su obra Decir casi lo mismo, el semiotico italiano advierte que no es necesario ceder a la
tentacion de asociar la semiosis a una continua operacion de traduccion, es decir de asociar
el concepto de traduccion a aquel de interpretacion. De acuerdo a esto la clasificacion de
Jakobson no concierne a la traduccion sino a la interpretacion, por lo que Eco plantea que
transposicion intersemiética es un término méas adecuado que traduccion intersemidtica.
(Dragovi¢, 2019, p. 5-7).

Por otro lado, estudios mas recientes como el de Peeter Torop, basandose en el concepto de
traduccion total, reflexionan acerca de una traduccion intersemidtica como una forma de
comunicacion textual dentro de la cultura que va de la mano con una intersemiosis, y
distingue tres dimensiones en este tipo de traduccion: procesual, intertextual y extratextual,
de las cuales, para la utilidad de esta investigacion nos detendremos a revisar solo las dos
primeras.

La dimension procesual se refiere a la seriacion como una caracteristica inherente de la
traduccion, es decir, las infinitas posibilidades de traduccion de un mismo texto fuente. De
esta manera, Torop (2002), sostiene que la cultura puede ser descrita como un proceso
infinito de traduccién total, y que ésta también puede ser considerada como una
autocomunicacién dentro de la cultura (p.2). Al respecto Portis-Winner (citado en Torop,
2002, p. 2) argumenta: “Tanto Peirce como Lotman encuentran que la actividad fundamental
de la semiosis subyacente a todos los textos es la autocomunicacion, que envuelve la
reformulacion del mensaje a través de nuevos cddigos y, por tanto, de nuevos significados”
(p. 2). Es asi que la dimension procesual de la traduccion intersemidtica significa a la que los
textos interactan y se comunican unos con otros produciéndose inevitablemente una
intersemiosis.

La dimension intertextual (estrechamente relacionada con la dimension procesual) aqui
expande la idea propuesta ya por Genette en el sentido de que existe una intertextualidad
dentro del mismo texto. Esto quiere decir que un texto expresa sus relaciones intertextuales
internas desde el prototexto (la idea), pasando por sus diferentes borradores hasta llegar a su
version definitiva. La presencia de los espacios intertextuales es crucial para las artes porque,

ademas de incluir la intermedialidad, un texto nace dentro de uno de ellos. Desde este
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enfoque, la traduccion resulta de la combinacion de estos espacios (Torop, 2002, p. 6). Aqui
la cultura también juega un papel vital tanto para la semiosis como para la traduccion
intersemiotica como lo afirma Torov (citado en Torop, 2002, p. 6-7): “no solo es el lugar
donde nacen los significados, sino el espacio en donde ellos son intercambiados,
‘transmitidos’ y buscan ser traducidos de un lenguaje a otro”. Esta afirmacion también pone
en evidencia la interaccion de los distintos tipos de lenguajes que coexisten no de manera
aislada, no de manera estéatica, sino dindmicamente dentro de una misma cultura.

En este breve repaso de algunos estudios sobre la traduccion semidtica se observa las
diferentes perspectivas que tienen los semioticos respecto al tema. En la propuesta de Torop,
en base a las dimensiones procesual e intertextual de la traduccion, se toma en cuenta un
aspecto que en otros trabajos no se menciona o solo se sugiere, la cultura. Por otra parte, la
observacién que hace Eco acerca de la traduccion y la interpretacion, Interpretar no es
traducir (titulo también del primer capitulo de su obra Decir casi la misma cosa) permite
comprender que es posible el estudio no de la traducibilidad sino de las operaciones
interpretativas (Vinelli, 2009, p. 5). Esto, lejos de polemizar mas un tema que por si ya es
bastante complejo, nos permite mas bien preguntarnos acerca de la funcién que desempefia

el traductor, es decir la persona que lleva a cabo la transposicion.

La funcién del traductor

Hemos visto que varias son las relaciones que conectan a un texto de partida con un texto de
llegada, sin embargo entre ellos también existe un mediador que es quien lleva a cabo las
tareas de transposicion. Si consideramos que cada arte posee su propio lenguaje y si partimos
de la nocion de traduccion intersemiotica, entonces el adaptador es también un traductor.

El filbsofo y traductor Walter Benjamin consideraba a la traduccién como el testimonio mas
elevado de la vida de las obras, y ya distinguia la labor del traductor de la del autor “Pues
asi como la traduccion es una forma independiente, asimismo puede concebirse la tarea del
traductor como independiente, y diferenciarse de la del poeta” (Benjamin, 1923, p. 341).
Desde luego, el filésofo aleman realiz6 estas reflexiones en torno a la traduccidn
interlinguistica (segun la clasificacion de Jakobson), pero es perfectamente aplicable también
a la traduccion intersemiotica. Pero si el poeta tiene a cargo la labor creadora, entonces ¢de

qué se encarga el traductor si ya esta “todo dicho”?
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Benjamin (1923) afirma: “La tarea del traductor consiste en encontrar aquella intencién
respecto de la lengua a la que se traduce con la que se despertara en ella el eco del original”
(p. 341- 342). Esta afirmacion coloca al traductor o adaptador, sobre todo, como un lector.
Pero este lector no es un lector comun, sino uno, en primer lugar, con la suficiente
sensibilidad para conectar, casi a nivel espiritual, con la intencion del autor, y en segundo
lugar con la consigna de dar a conocer la obra no solo en un espacio geogréafico sino también

de difundirla en el tiempo.

Apropiacion y fidelidad

Cuando se habla de adaptacion existe una marcada tendencia a la comparacion: ;qué tan
parecida es la obra adaptada a la original? Por lo que, de acuerdo a los lectores o espectadores,
la adaptacion es de mayor calidad mientras mas idéntica sea a la obra original.

Sobre este tema Benjamin ya reflexionaba en su ensayo La tarea del traductor, realizando
una analogia entre la teoria del conocimiento y la traduccion: mientras que la teoria del
conocimiento busca anular a una teoria reproductiva al sostener que la objetividad del
conocimiento no esta en reproducir la realidad, de igual manera “la traduccién seria
imposible si la semejanza con el original fuese la aspiracion de su mas intima esencia”
(Benjamin, 1923, p. 338). Es precisamente esta postura la que nos lleva a explorar la
dicotomia apropiacion/fidelidad.

La traduccion constituye una manera de apropiacion. El traductor/adaptador se sumerge en
la obra original y, consciente o inconscientemente, toma los elementos, temas y actitudes
para rehacerla en otra lengua (Carrillo, 2006, p. 46). Quirds (2005) distingue diferentes
formas de apropiacién en la traduccion literaria.

La apropiacion comercial es aquella que responde Unicamente a los intereses de los lectores
y, por complacencia a ellos, el traductor se toma la licencia de eliminar o modificar la obra
solamente. En este tipo de apropiacion priman los intereses monetarios y no respeta en
absoluto el “espiritu de la obra” al que hacia alusion Walter Benjamin (Quirds, 2005, p. 148-
149).

La apropiacion estética, en cambio, tiene que ver con la ideologia y con lo que Roland Barthes
llamo “la muerte del autor” (Quirds, 2005, p.149). De acuerdo a esto, la apropiacion estética

se configura como una contradiccion porque, por un lado, si la traduccion refleja ideologia
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esto significa que el texto pasa a través de la individualidad del autor y de la del traductor; y
por otro, si se sigue la linea de pensamiento de Barthes (1987) “la escritura es ese lugar neutro
(...) en donde acaba por perderse toda identidad, comenzando por la propia identidad del
cuerpo que escribe” (p. 1), entonces en la traduccion, al ser también escritura, si se pierde la
identidad del autor se pierde la del traductor.

Asi, al menos en el caso de la traduccion, es necesario que el traductor reconozca la voz del
autor y haga suyos aquellos elementos de los que aquel se ha valido para crear la obra, es
decir, que deba adaptar su propia voz. Esto es de cierta forma también la muerte del autor: la
voz de autor y la del traductor se han combinado con el propdsito de preservar la esencia del
texto.

Ahora bien, en cuanto a fidelidad, ella no hace referencia a un nivel de similitud sino a la
consonancia que existe entre el adaptador y la obra. Esta relacion de consonancia esta basada
en el respeto y admiracion hacia la obra original, como lo afirma Sanchez Noriega (citado en
Cabello, 2010) para el ambito de la transposicién cinematografica pero perfectamente

aplicable para cualquier tipo de transposicion:

(...) el cineasta no puede elaborar un guion sobre una obra que admira para eliminar
aquellos elementos por los que precisamente esa obra le resulta valiosa. En este sentido,
la fidelidad viene exigida por la calidad de una obra literaria reconocida como obra
maestra por el autor cinematografico, quien, con un minimo de coherencia ha de
aceptarla como es. (...) No es que la fidelidad dimane del respeto al original concebido
como obra intocable, sino que ha de ser fruto de la coherencia con un material narrativo

considerado valioso (p. 4).

La fidelidad se plantea como un dialogo y una compenetraciéon del adaptador con la obra
(Carrillo, 2006, p.46). Esta nocion de fidelidad se extiende no solo en la relacion adaptador-
obra sino ademas a la relacion adaptador- lengua. Esto Gltimo tiene una fuerte repercusion en
la funcion que ha de desempefiar el adaptador, quien ademas de captar la voz interna de la
obra, debera también prestar cuidadosa atencion al lenguaje puesto que como sostiene
Barthes (1987) “es el lenguaje y no el autor el que habla” (p. 2). Y en el caso del
adaptador/traductor ha de presentar una especial sensibilidad tanto para la lengua de partida

como para la de llegada.
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EL ARTE COMO LENGUAJE

El ser que puede ser comprendido es lenguaje

Hans-Georg Gadamer

La humanidad, desde su comienzo, incluido al arte dentro de sus actividades junto a otras
como la caza, pesca o agricultura. Sin embargo, el arte no cumple con una funcién de
supervivencia y preservacion de la especie humana, al menos no en un sentido bioldgico.
Entonces, si el ser humano, en teoria, podria prescindir del arte ;por qué innegablemente es
-y sera- una necesidad?

Jean Cocteau dijo “La poesia es indispensable, me gustaria saber para qué” y con esta frase
cuestionaba la funcidn que desempefia el arte. Al arte se le ha dado finalidades principalmente
de entretenimiento o de goce estético o intelectual, pero no sera acaso que se esta dejando de
lado una finalidad mucho maés trascendental que es precisamente en la que radica su caracter
de indispensable.

Una de los propositos del arte es el de la comunicacion: artista y destinatario dialogan a través
de la obra de arte. Desde esta mirada el arte constituye un lenguaje y para explicar esta
postura, antes de entrar al campo semiotico, es conveniente echar un vistazo primero a la
filosofia.

El filésofo aleman Hans-Georg Gadamer, discipulo de Heidegger, es contrario a la idea del
arte como un fenémeno netamente estético y lo considera, mas bien, como un fendmeno
hermenéutico. Esto significa que hace mas hincapié en la comprension del sentido que en la
percepcion de la belleza (Dominguez, 1991, p. 4).

En el capitulo anterior se ha hablado ya de la intermedialidad por lo que, en este, se considera
util volver a retomar este concepto para presentar a continuacion dos ejemplos, uno del cémic

y el otro del cine:
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Imagen 3: Fotograma de Playtime, de Jacques Tati, 1967

Con estos ejemplos se intenta cuestionar si el arte se limita tan solo a la estética. En el primer
caso, la eleccion de animales como personajes (los judios son ratones, los nazis gatos, los
polacos cerdos) ¢se debe solo a un intento por revolucionar la manera de contar otra de las
tantas historias que existen sobre el holocausto, o es que con esto el historietista quiso
transmitir algo mas al lector que de otra manera no lo hubiera podido hacer? En el segundo
caso, ¢es la composicion del plano Gnicamente para el deleite visual del espectador que ve a
un hombre perdido deambular por las oficinas, 0 acaso el director se valid de esta disposicion
rigurosamente geométrica —casi infernal- para retratar la abulia de la burocracia frente al
individuo?

No cabe duda de que el arte tiene una tarea que va mucho mas alla de la percepcion de lo
bello. El cineasta ruso Tarkovski (2018) realiz6 una reflexion en torno a la finalidad del arte

que resulta propicia para este trabajo:
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(...) para mi no hay duda de que el objetivo de cualquier arte que no quiera ser
“consumido” como una mercancia consiste en explicar por si mismo y a su entorno el
sentido de la vida y de la existencia humana. Es decir: explicarle al hombre cual es el
motivo y el objetivo de su existencia en nuestro planeta. O quiza no explicarselo, sino

tan solo enfrentarlo a este interrogante (p. 57- 58).

Pero este énfasis en el sentido del arte no lo desliga completamente de su forma estética. Es
decir, una de las condiciones para que el arte sea arte es precisamente su forma estética, pero
ella debe tener algo para decir como lo afirma Dominguez (1991):
Que el goce estético deba cederle el paso a las exigencias de la comprension, lo que
persigue es recuperar una experiencia del arte donde éste haga valer su verdad, lo que
[lamamos también su sentido o significado, y que no es otra cosa que la comprensién
de su lenguaje, el lenguaje gracias al cual acierta en nosotros conmoviéndonos

espiritualmente. (...) la obra de arte tiene efectivamente algo que decirnos (p. 12- 13).

Entonces el lenguaje ya no se concibe Unicamente como la comunicacion verbal entre seres
humanos sino como un fendémeno de comprensién que va mas alla de las palabras. La lengua
natural no basta del todo para conocer el mundo, por eso el ser humano explora nuevas
maneras de conocerlo “El presunto fracaso del lenguaje lo que mas bien atestigua es su
posibilidad de buscar expresion para todo” (Dominguez, 1991, p. 13). Asi, desde un punto
de vista filoséfico, el arte como lenguaje no solo es una metéfora.

Ahora, para entrar al plano semidtico es importante aclarar que la presente investigacion se
basa en las ideas planteadas por luri Lotman, principal figura de la semiética de la cultura.
Lotman, cuyo pensamiento se considera una continuacion del formalismo ruso, influenciado
por autores como Bajtin, Propp y Jakobson (Gastaldello, 2020), sostiene que el arte es un
medio de comunicacion y que todo sistema con estos fines se puede considerar lenguaje. Este
concepto engloba dos aspectos bastantes interesantes: el de sistema y el de comunicacion.
Por un lado, se entiende por sistema a un conjunto de signos ordenados de una manera
caracteristica, y la presencia de orden indica que existen reglas “(...) todo lenguaje posee
unas reglas determinadas de combinacion de estos signos” (Lotman 1970, p.18). Pero se debe
distinguir aquellos sistemas intermedios de los sistemas como lenguaje, que incluyen las

lenguas naturales (como el espafiol), lenguajes artificiales (los de las ciencias) y los lenguajes
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secundarios de modelizacion (entre los cuales se encuentra el arte). A estos ultimos se les
conoce de esa manera porque se construyen tratando de imitar la manera en como se
construiria la lengua natural debido a la conciencia lingiistica del ser humano (Lotman, 1970,
p. 20)

Por otro lado, la comunicacion se concibe como un proceso entre dos individuos (emisor y
receptor) distintos, sin embargo, esto no siempre es asi. Existen casos en los que el receptor
es el mismo emisor como por ejemplo los memorandos. Pero las situaciones de monologismo
tienen su razon de ser, en relacién a esto Lotman (1970) argumenta “En este caso la
informacién no se transmite en el espacio, sino en el tiempo, y sirve como medio de
autoorganizacion de la persona” (p. 19) y realiza un esquema A->A en donde propone que Si
A puede ser reemplazado por “cultura nacional” e incluso por la “humanidad completa”
entonces la autocomunicacion es la unica forma de comunicaciéon (Lotman, 1970, p. 19).
Entonces, el arte es el lenguaje que utiliza la humanidad para hablarse a si misma a través del
tiempo, a través de la historia porque como lo afirma Shuare (2010) “El tiempo humano es
historia” (p. 444).

Para Lotman (1970) la estructura y el contenido tenian suma importancia, las dos son
inseparables e insiste en la idea de que no es posible analizar forma al margen del contenido
0 viceversa, que esto seria el equivalente de un inatil esfuerzo por separar la vida de su
morfologia. Ademas, afade que en la estructura “Todos los elementos son elementos
significativos” (p. 19), es decir, un pequefio cambio en ella hara repercusion también en la
idea. El hecho de que no hay manera de expresar el contenido al margen de la estructura 'y
tampoco existiria estructura si no hubiese contenido que la necesitara, nos lleva a concordar
con el filésofo y escritor Miguel de Unamuno quien sostenia que la lengua no era la envoltura
del pensamiento sino el pensamiento mismo.

Por altimo, Lotman (1970) afirma que la complejidad que presenta la estructura artistica es
precisamente lo que hace propicio al lenguaje del arte para transmitir mensajes que no se
podrian transmitir utilizando Unicamente la lengua natural: “La complicada estructura
artistica, creada con materiales de la lengua, permite transmitir un volumen de informacion
completamente inaccesible para su transmisiébn mediante una estructura elemental
propiamente lingiiistica” (p. 21); y no solo grandes cantidades de informacion, sino también

ideas que de alguna forma parecieran inasibles como lo propuso Tarkovski (2018) “La idea
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de lo infinito no se puede expresar con palabras, ni siquiera se puede describir. Pero el arte

proporciona esa posibilidad, hace que lo infinito sea perceptible” (p. 60).

El significado del texto artistico

Para indagar en la cuestion del significado del texto artistico es necesario comenzar
reflexionando acerca de la naturaleza del signo. En el signo, desde una perspectiva
saussureana, se resalta sobre todo la caracteristica de unidad del significado y significante
antes que la necesidad de inclusion de este dentro de otros sistemas pero no se toma en cuenta
que la primera caracteristica es resultado de la segunda. Entonces, es imposible la existencia
de un signo aislado, al margen de un sistema relacional (Lotman, 1970, p. 50). Por ejemplo,
dentro de la categoria colores, se sabe que el rojo es rojo porque no es azul, negro o verde,
es decir, porque existen otros colores que se contraponen, y es precisamente esta relacion la

que permite descubrir su esencia.
Eje sintagmatico y paradigmatico

Lotman (1970) sostiene que para que exista significado debe por lo menos haber dos cadenas-
estructuras diferentes para que de este modo, en la transcodificacion, se establezca una
equivalencia entre los pares de elementos. Por ello, el problema del significado es también
un asunto de transcodificacion. Asi se pueden distinguir dos maneras en las que surge el
significado: la transcodificacion interna o sintagmatica y la externa o paradigmatica (p. 51).
La transcodificacidn es interna cuando el significado se produce a partir de la aproximacion
no de dos estructuras, sino de elementos del mismo sistema. Para ilustrar este caso de
formacion de significado Lotman pone como ejemplo la expresion algebraica a= b+c cuyo
valor (significado) no esta determinado por otras expresiones algebraicas (sistemas externos)
sino Unicamente por el vinculo entre sus elementos (p. 52).

En cambio, la transcodificacion es externa cuando se constituye un paralelismo entre dos
cadenas (en este caso sera binario) y sus elementos por lo que el signo se establece como un
par equivalente. En los sistemas modelizadores secundarios estas cadenas de estructura no
seran Unicamente dos sino varias (transcodificacion externa maltiple) y el signo se constituye
como una gama de elementos equivalentes provenientes de diferentes sistemas cuyo

significado se construye gracias a esta diversidad (Lotman, 1970, p. 55).
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Esta pluralidad de transcodificaciones externas tiene un proposito distinto en diferentes
estructuras. En unas sirve para la construccion de la realidad y en otras precisamente para lo
contrario. Asi en unos casos la interpretacion es el signo y la realidad el contenido (como en
varias obras del realismo); y en otros casos la realidad es el signo y la interpretacion el
contenido (Lotman, 1970, p. 56).

Lotman (1970) destaca ademas dos casos de transcodificacion en los limites de los sistemas
semidticos: el primero en la esfera seméantica y el segundo en la pragmatica. En la esfera
semantica, la transcodificacion ocurre cuando elementos seméanticamente distintos son

equivalentes (p. 64) como ocurre en el siguiente poema de Juan Gelman:

amarte es esto:
una palabra que esta por decir
un arbolito sin hojas

que da sombra

Aqui la idea “amarte” adquiere su significado no del elemento “palabra”, ni del elemento
“arbolito” por separados, sino justamente de la relacion entre estos dos. Al mismo tiempo el
verbo “amarte” no puede se puede definir, de una manera lingiiistica, a través de los signos
tan distantes como “palabra” y “arbolito”, por lo que este significado particular lo adquiere
solamente dentro del universo creado por el escritor.

En la esfera pragmatica, por otro lado, se utiliza una narrativa estilistica diferente respecto al
paradigma, es decir, aqui varia la actitud hacia el modelo del objeto (p.65), como con la letra
de la cancion El principito es un guambra de la calle, del grupo Sal y Mileto (1999):

Vuela pequefia alondra
Deslizate por la barriga de la ciudad
Desintégrate cuando den las doce
Véndeme maés flores
Lléname el alma de chicles
Di que mi vida no vale nada

Ya ves

23



Nosotros somos mas tristes
Nosotros que tenemos que
Fundearnos los suefios
Con este estupido perfume

De la muerte a plazos

En este caso tenemos que no ha cambiado el modelo objeto (la nifiez) sino la manera de
percibirlo la nifiez. El Principito del escritor francés Antoine de Saint-Exupéry es un nifio
de cabellos dorados, en compafiia de su rosa y de su coredero, que vive en un asteroide, es
decir, se refuerza el paradigma de la infancia como la edad de la ternura y la pureza. En
cambio, el Principito de Sal y Mileto es un nifio pobre de la ciudad que subsiste vendiendo
flores o chicles y “fundeandose”; aqui la nifiez se percibe como corrompida y marginal.

Por Gltimo, es importante recalcar por un lado que estos casos de transcodificacion semantica
y pragmatica surgen Unicamente como una forma de abstraccion investigadora; y por otro,
que es imposible pensar en estructuras cuya construccion esté basada o solo en un significado
sintagmatico (interno) o solo en un significado pragmatico (externo), en todo caso siempre

presentaran los dos con el predominio de uno por sobre otro (Lotman, 1970, p. 65- 66).

El lenguaje de la literatura

El lenguaje literario no solo abarca la poesia sino también la narracion, tema pertinente al
presente analisis. La narracion o relato -cuya definicion en simples palabras es “Alguien
cuenta una historia a alguien”- tiene alcances que no solo se cifien a lo literario, por lo tanto
es conveniente primero hacer una distincion entre historia y discurso (Pozuelo, 1988, p. 226).
La historia es el material narrativo, es decir, el acontecimiento, la realidad, mientras que el
discurso es la reproduccién de esta realidad, es la creacion y organizacion estética del ella.
Esta division ya la habia distinguido Genette relacionandola a aquella que se da en la
clasicidad mimesis (imitacion de la realidad) y poiesis (creacion artistica). De forma
parecida, los formalistas rusos también hacian distincion entre trama (acontecimientos en

orden ldgico de la realidad) y argumento (ordenacion artistica) (Pozuelo, 1988, p. 227- 228).

[ Narracion ]
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Cuadro 3: Division de la narracion segun Genette y los formalistas rusos

El reconocimiento de esta dicotomia historia-discurso permite ver a la narracion —de igual
manera que al signo linguistico- como “una entidad de dos caras” (Saussure, 1945, p. 143) y

concebirla como Chatman (citado en Pozuelo, 1988, p. 231) denomind “estructura

semiotica”.

Acciones

Acontecimientos Formas del

p - p— l’crsqna|ca contenido
Historia Ambientes

(contenido) 1 Objetos y personajes, conjunto [Sustancia

de seres reales o imaginarios que  {dcl
pueden ser imitados por un me- lcontcmdo
| dio narrativo.

[ Bventos

Narrativa <

"Estructura de la transmision na- |[Forma
rrativa (localizacién, modalidad, {de la
Discorso } tiempo, ctc.) |expresién
(Expresion) Verbal 2
Manifestacion ) Cinematogrifica Sustancia
.material Coreogrifica d.c " o
[Pamumimica Expresion

Cuadro 4: La narrativa como estructura semidtica. Pozuelo, 1988, p. 231
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La narrativa como estructura semidtica hace posible, por un lado, observarla como un
fendmeno que no es exclusivamente literario, sino transmedial: se vale de otros medios para
expresarse (cine, comic, teatro, 6pera etc.) y, en todo caso, la literatura es solo una de las
tantas posibilidades de manifestacion del relato; y por otro, historia y discurso son elementos
que se requieren mutuamente (lo cual nos hace recordar a la postura de Lotman respecto a la
inseparabilidad de la forma y contenido) (Pozuelo, 1988, p. 232).

A continuacion se hard una breve descripcion de algunos de los elemento del relato, en el

campo literario, considerados por los autores Pozuelo y Lotman como esenciales.

- Marco

Una pintura generalmente se encuentra enmarcada, y este marco lo marca los limites sobre
la pared sobre la cual se encuentra colgada, es decir, toda obra de arte presenta unos limites
que la diferencian de todo aquello que no lo es. De igual manera ocurre con el relato, solo
que en este caso los limites son el comienzo y el final, y éstos hacen de él un mundo artistico
cerrado porque tiene el objetivo de reproducir un modelo limitado del universo infinito
(Lotman, 1970, p. 261-262).

La importancia de este marco, cuyos elementos son el principio y el final, radica por un lado
en que lo convierten en un texto aislado y esto es le da su caracter de particular y universal
simultdneamente; y por otro en que estos elementos cumplen una funcion modelizadora
estrechamente relacionada con los modelos culturales, de esta forma se justifica, por ejemplo,
el nacimiento o la muerte como acontecimientos de suma importancia para la existencia
(Lotman, 1970, p. 265- 267).

- Espacio

Se entiende por espacio dentro del texto literario no como el simple fondo decorativo en
donde se mueven los personajes, sino como un verdadero principio de organizacion del texto.
Las relaciones espaciales constituyen un medio para interpretar la realidad, es asi que
modelos politicos, religiosos y sociales con los que el ser humano descifra la realidad tiene
un caracter netamente espacial (Lotman, 1970, p. 270).

Como muestra de esto tenemos, segun el eje vertical, la vision religiosa del cielo-infierno, o
la organizacion social en clases alta-baja; y segun el eje horizontal la valoracion moral de

derecha-izquierda. Ademas conceptos como familiar, comprensible se asocia a cercano,
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mientras que desconocido o extrafio, a lejano. Por lo tanto, la configuracién del espacio del
texto es un molde de la estructura del mundo (Lotman, 1970, p. 271).

- Argumento

Para Lotman (1970) el argumento estd compuesto por acontecimientos. El acontecimiento es
una transgresion a la norma (el héroe que se enfrenta a la aventura, la muchacha que deja
plantado a su novio en el altar, el hombre que mata a su mejor amigo, etc.). Pero toda
transgresion depende de una norma para su existencia (p. 283- 287).

Esto significa que existen textos con argumento y sin argumento (en los que no hay
acontecimiento, donde se cumplen las reglas). El texto sin argumento es primario mientras
que el texto con argumento es secundario, es decir que mientras el primero es independiente,
el segundo siempre estara superpuesto a la norma (Lotman, 1970, p. 291). Es precisamente
esto lo que lleva a considerar al argumento como organizacion estética de la realidad, como
oposicién o negacién al mundo.

- Personaje

En relacién con lo visto en el punto anterior respecto a la existencia de textos con argumento
y sin argumento, el personaje puede ser movil e inmovil, respectivamente. En el caso de que
el personaje sea mavil, sera el héroe o protagonista y el establecimiento entre éste y su campo
semantico serd el inicio del movimiento argumental (Lotman, 1970, p. 293- 295).

Ahora, en cuanto al caracter del personaje, s una construccion mucho mas compleja que
solo afirmar que es producto de un esquema cultural. El caracter del personaje puede
presentarse también a través de la exposicion de otros personajes (Lotman, 1970, p. 309) y
cuenta tanto lo que de él se dice como lo que no se dice, asi lo afirma Ferndndez (2014) pero
en relacion a la accion del personaje “(...) homo faber eres lo que haces; pero también,
decimos nosotros, lo que no haces” (p. 217).

- Narrador

El narrador es el centro del relato, es quien administra el tiempo y quien escoge una vision
particular de los hechos, es decir, es quien restringe la disposicion del relato. Pozuelo (1988)
revisa ciertas particularidades que giran en torno al tema del narrador, siguiendo la

sistematica de Gérard Genette (p. 241).
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Focalizacion

Existe una marcada tendencia a considerar como equivalentes a focalizacion y voz, pero,
mientras la primera responde a la pregunta ¢quién ve?, la segunda lo hace a la pregunta ¢quién
cuenta? (Pozuelo, 1988, p. 241- 243). Lotman (1970), por su parte también estudia la
focalizacién bajo el nombre de punto de vista del texto y lo considera analogo a escorzo, en
la pintura, 0 a &ngulo en el cine (p. 321).

Genette (citado en Pozuelo, 1988, p. 243- 244) distingue tres tipos de focalizacion:
focalizacion cero, conocido como el omnisciente; focalizacion interna, en la coinciden
narrador y personaje; y focalizacion externa, conocida como objetiva, en la que el narrador
solo se limita a observar los actos de los personajes. Sin embargo —y pese a seguir la linea de
los estructuralistas franceses- Pozuelo (1988) advierte que la focalizacion al ser una
perspectiva, implica muchisimo mas que esta relacion espacial interna-externa: “Una mirada
no es solamente una percepcion mecanicista y espacial, sino que implica valores, juicios,

perspectivas psicolégicas, ideoldgicas, espacio temporales, etc.” (p. 244).

Voz
La voz es la persona que enuncia, el Yo narrativo, pero éste siempre suele ser confundido
con la persona gramatical (1° yo, 2° ta y 3° €l). La voz permite Gnicamente dos elecciones:
el yo o el no-yo, lo que Genette (citado en Pozuelo, 1988, p. 248) distinguié como relato
homodiegético (el narrador es parte de la historia que relata) y heterodiegético (el narrador

es ajeno al relato).

Niveles narrativos

Dentro de un relato pueden existir otros que son dependientes de éste primero lo que da
origen a los niveles narrativos. Por ejemplo, en el prologo de La fierecilla domada, de
Shakespeare, el paje es el narrador extradigético que cuenta otro relato homodiegético o
metadiegético. Ademas, es importante aclarar que extradiegético-intradiegético vy
homodiegético-heterodiegético no son oposiciones equivalentes; la primera es un contraste
de nivel y la segunda uno de relacion.

Por lo tanto, las relaciones homodiegéticas o heterodiegéticas pueden darse tanto tanto a nivel
extradiegético como a nivel intradiegético (Pozuelo, 1988, p. 250). Pozuelo (1988) pone

como ejemplo de esto lo siguiente: “El relato que Ulises hace a los Feacios en La Odisea es
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una narraciéon homodiegética por un narrador intradiegético, narracion que a su vez es

hipodiegética respecto a la iniciada por «Homero»” (p. 250).

Tiempo
El tiempo también tiene un papel fundamental puesto a que tanto tanto trama como
argumento se asientan sobre una base temporal. Segun Genette (citado en Pozuelo, 1988, p.
262- 264) se puede medir la relacion entre el tiempo de la historia y el tiempo del relato

mediante tres ejes sintetizados en el siguiente cuadro:

Orden temporal Anacronias
El relato presenta anacronias (desajuste | - Analepsis: retrospectiva.
entre la organizacién en la historia y el | - Prolepsis: prospectiva

relato)

Duracion temporal Anisocronias
La isocronia entre la historia y el relato no | - Sumario o resumen: En una o varias
existe, Unicamente existen anisocronias. frases se sintetizan paginas o parrafos.
- Escena: Muestra el hecho tal como se
produjo.
- Por elipsis: Cuando se omite fracciones
de tiempo sefialando o no su elision.
- Pausa descriptiva: Cuando se detalla una
parte del relato lentificando el ritmo de la

narracion.

Frecuencia - Relato singulativo: se cuenta una vez lo
Relacion entre la frecuencia de sucesosy | que pasé una.
la frecuencia de enunciados narrativos de | - Relato anaférico: se cuenta varias veces
ellos. lo que ha pasado varias veces.
- Relato repetitivo: se cuenta varias veces

lo que ha pasado una vez.
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- Silepsis: se cuenta una sola vez lo que ha

pasado varias veces.

Cuadro 5: Ejes para medir la relacién tiempo de la historia y el tiempo del relato, segiin Genette

El lenguaje del comic

El comic nacié el momento en que se integraron de manera orgéanica la secuencia figurativa
y el texto. Su lenguaje esté estructurado por medio de una concatenacién de elementos que
en orden jerarquico son los siguientes: pictograma, conjunto de signos iconicos; signos
iconicos, signo que presenta similitud con lo denotado; e iconema unidad minima que no
tiene significado iconico aislada (Gubern, 1974, p. 107- 108). Esta organizacion es analoga

a la estructuracioén de la lengua como se muestra en el cuadro a continuacion.

( N
4 ~N L
Cdmic engua
N J
N J
- \ 4 N - \4 N
Pictogramas Oraciones
N J
N J
v
\ 4
4 ~N 4 ] ] . ~N
Signos iconicos Signos lingtisticos
. Y, \_ )
\ 4
4 v ~N 4 ~N
Iconema Fonema
\§ Y, \§ )

Cuadro 6: Analogia de la relacién comic-lengua
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En este punto se describiran las principales convenciones semidticas del lenguaje del comic
que, como afirma Eco (1968) posee una semantica y una sintaxis especifica (p. 169- 172).
Debido al caracter verbal e iconico del comic, se organizaran sus elementos y recursos de
acuerdo de acuerdo a ellos. Utilizando la manera de organizacién de Daniele Barbieri en su
libro Los lenguajes del cémic, primero empezaremos por el lenguaje verbal y después por el
lenguaje icdnico dentro del cual se describirdn los componentes de acuerdo al lenguaje del
cual migraron -fotogréfico, cinematografico, teatral, etc.- (he aqui que se comprende el

porqué del plural en el titulo del libro de Barbieri Los lenguajes del comic).

- Lenguaje verbal

Globo

Este elemento cuyos origenes se encuentran en la filacteria y en la pintura cristiana medieval,
son los continentes del didlogo o pensamiento de los personajes. Su procedencia esta indicada
por un delta invertido dirigido hacia quien emite el enunciado (Gubern y Gasca, 1988, p. 279-
280).

La forma del globo puede afiadir significado a los didlogos (pensigrama para representar
pensamiento, silueta rasgada para denotar angustia, etc.) pero también la caligrafia del texto
(utilizacion de minusculas o mayusculas, estilos caligraficos, negritas), denominada lettering
(Gubern y Gasca, 1988, p. 280- 320)

Apoyatura
Es un espacio, generalmente rectangular, insertado dentro de la vifieta o entre dos vifietas que
se suceden, en cuyo interior se encuentra texto que puntualiza o explica el contenido de la
imagen. Barthes distingue dos funciones puntuales en él: de anclaje si aclara | ambigiiedad

de la imagen, y de conmutacion si hace avanzar el relato (Gubern y Gasca, 1988, p. 273).

Onomatopeya
La onomatopeya —presente posiblemente en el origen del lenguaje segun la linguistica- es la
representacion fonica de un sonido. En el caso de los comics, esta ha logrado una profunda
notoriedad debido a su evolucion plastica hasta casi llegar a ser uno de sus rasgos mas

distintivos. La onomatopeya, en las historietas, ademas de producir una sensaciéon de
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sinestesia (una imagen que se escucha) tiene la funcion, al igual que otro elementos, de

realzar el paso del tiempo en la accién (Cufiarro y Finol, 2013, p. 275- 276).

- Lenguaje iconico
Lenguaje de imagen (pintura y fotografia)

La perspectiva

La perspectiva, herencia de la pintura del renacimiento, esta relacionada con la profundidad
y distribucidon de los objetos en el espacio (Cufiarro y Finol, 2013, p. 280). La perspectiva se
refiere también a las angulaciones que pueden tener un proposito realista (del mundo tal como
es) o uno anormal (de deformacion) (Barbieri, 1993, p. 99- 100).

La perspectiva es importante dentro del comic debido a que, como lo afirma Eisner (citado
en Cufarro y Finol, 2013) da orientacion espacial al lector e influye en su estado animico:
“La funcion primaria de la perspectiva deberia ser manipular la orientacion del lector con un
proposito de acuerdo con los planes narrativos del autor... Otro uso de la perspectiva es su
utilizacion para producir varios estados emocionales en el lector” (p. 280).

Ademas, la perspectiva ha sido elemento de gran experimentacion para los dibujantes de
cémics al hacer posible la expresion de perspectivas imposibles, que ni la fotografia ni el cine
han podido lograr y que el comic ha logrado explorar a fondo gracias a la sencillez de sus

herramientas y a la imaginacion de sus dibujantes (Gubern y Gasca, 1988, p. 19).

Imagen 4: Angulo contrapicado, vifieta del comic Los
ojos del gato, de Jodorowsky y Moebius



El encuadre
El encuadre es un recurso que el comic, al igual que el cine, adopta de la fotografia.
Recordemos que la fotografia, a diferencia de la pintura, captura un trozo de espacio en una
fraccion de tiempo, es decir, detiene el movimiento y el tiempo y nos de tal manera que el
observador pueda percibir como eran (Barbieri, 1993, p. 133).
Pero la objetividad del encuadre (debido a que es testimonio del objeto real) es cuestionable
ya que obedece a una serie de elecciones por parte del fotografo y estos cortes del encuadre
son los que suman o restan significado a la imagen produciendo cambios en la interpretacién
de quien observa. Asi pues, el objetivo principal del encuadre es aislar para atraer la atencién
del observador hacia aquello que el artista se propone comunicar (Barbieri, 1993, p. 134-
135).
A los encuadres se los clasifica por planos (debido a que toman como referente a la anatomia
humana). Existen cuatro tipos de planos (en diferentes libros se pueden contar méas, como por
ejemplo el Gran Plano General, pero a estos se les considera como variaciones de estos cuatro
tipos principales): Plano General, que comprende toda la figura humana; Plano Tres Cuartos,
que llega hasta las rodillas; Plano medio, que llega hasta la cintura; y Primer plano que
engloba una parte puntual del cuerpo. Por altimo, es importante decir que los encuadres estan
en estrecha relacion con la profundidad de campo, es decir con las angulaciones, y las
repercusiones que éstas tendran sobre el significado de la imagen (Gubern y Gasca, 1988, p.
13).
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Imagen 5: Vifieta en Primer Plano del comic Corto
Maltés, de Hugo Pratt



El color

Aqui no se pretende determinar el significado de cada color debido a que este esta sujeto a
convenciones culturales (el color negro, por ejemplo, esta asociado con el luto para nuestra
cultura, pero para otras puede significar renacimiento), sino méas bien para determinar la
relevancia de éste en los comics.

El color es un signo de relleno que nos da un detalle de superficie. Este, segln la psicologia
del color, presenta tres caracteristicas: tonalidad (resultado de la mezcla de colores
primarios), saturacion (la intensidad de un matiz) y luminosidad (Barbieri, 1993, p. 52).
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Imagen 6: Uso del color rojo en el comic Sin city, de
Frank Miller

Debido a que el color conlleva una carga emocional y su significado depende de una cultura

y una época especifica es conveniente que éste se adapte al publico al cual la obra va dirigida.
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Sin embargo, esto no necesariamente representa una atadura para el artista ya que también
tiene la opcidn de crear sus propios significados al asociar recurrentemente un color a un

estado emocional o a una situacion particular (Barbieri, 1993, p. 57).
Lenguaje de temporalidad

Narrativa

Este es un aspecto -como ya vimos en el punto que trata sobre el lenguaje literario- que tiene
en comun el cdmic no solo con la literatura sino con el cine y otras artes narrativas. Comparte
elementos tales como personaje, modos de contar, de intercalara, pero, lo que en literatura
funciona de una forma, en el comic no siempre es asi, como afirma Barbieri (1993) “En
literatura las formas literarias viven una vida auténoma mientras que en el comic son
solamente el componente de un juego mas amplio” (p. 201).

En vista que la narrativa es un punto de convergencia entre la literatura y el comic, resultaria
reiterativo describir los mismos elementos que ya revisamos en el lenguaje literario, hemos
decidido tratar en este espacio una de las construcciones propias del comic, base de su

narracion, la vifieta.

Vifieta o pictograma

Por un lado, Lorente (1990) “La vifieta aparece normalmente remarcada por lineas rectas y
limitando un area generalmente rectangular donde se ubican los dibujos y los textos” (p.148);
mientras que por otro, Correa (2010) la define como “un recuadro en cuyo interior hay
imagenes y, muy a menudo, texto” (p. 22). Como vemos, el concepto de vifieta como los
recuadros consecutivos dentro de la pagina es el que encontramos en casi la mayoria de
autores.

Sin embargo, pocos son los autores que afirman que la vifieta es una estructura mucho mas
compleja y que aquellos conceptos que tratan de definirla como un “recuadro” son
insuficientes. Para Gubern (1974) una definicion mas precisa de la vifieta es “«representacion
pictografica del minimo espacio y/o tiempo significativo, que constituye la unidad de montaje
del comic»” (p. 115) por lo tanto la vifieta constituye entonces un fragmento de “espacio
temporalizado o de tiempo espacializado” (p. 116).

El dibujante se encarga de seleccionar estas fracciones de tiempo/espacio que considera

relevantes para estructurar la narracion, lo cual pone en evidencia la fuerte presencia de la
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elipsis en el comic. Esta articulacion de vifietas posibilita la eliminacion de escenas
irrelevantes y tiempo muerto, y, simultdneamente, facilita al lector la reconstruccion de la
continuidad narrativa (Gubern, 1974, p. 117).

Dentro de la vifieta cohabitan tanto el lenguaje iconico (perspectiva, encuadre) como el verbal
(globo, cartucho), y esto, lejos de convertirse en motivo de caos para el comic, se ha
convertido en una de sus fortalezas ya que aprovecha la capacidad expresiva de ambos
lenguajes: lo que las palabras no pueden decir lo dicen las imégenes y viceversa. Asi el comic
se consolida como un medio en el cual ambos lenguajes encuentran una comunicacion 6ptima
(Gubern, 1974, p. 117- 119).

IT HAD BECOME SOMETHING
OF ARITUAL...

... THAT PRIOR TO EVERY SHOW,
PIETROLINO WOULD STAND
PERFECTLY STILL. HE SAID IT
WAS TO EMPTY HIMSELF 50
THAT THERE WOULD BE ROOM
FOR WHATEVER HE WAS GOING
TO EMBODY.

THEN ALL OF
A SUDDEN...

-..HE WOULD COME
BACK TO LIFE!



Lenguaje de imagen y temporalidad (teatro y cine)

Gestualidad

Con todo su cuerpo, el ser humano puede expresar no solo una gama variada de emociones
y estados de animos, sino también su caracter. Por ello, los gestos son una forma primaria de
lenguaje, y en los personajes constituyen una rica fuente de informacion: el cruzar de brazos
de alguien puede denotar enfado o desinterés, el sefialar con el dedo a algo o a alguien, el
Ilanto o la risa como indicativos de felicidad o tristeza, etc. (Gubern y Gasca, 1988, p. 73).
Este es el motivo por el cual el cine mudo -al todavia no contar con sonido, que incorporaria
mas o menos alrededor del afio 1929- era marcadamente gesticulado, y también es el motivo
por el cual en el comic la gesticulacion, herencia del teatro, adquiere relevancia en el comic.
El rostro y en él los ojos son quizé los mayores transmisores de informacion. El rostro es el
lugar donde los sentidos se relnen, este es el motivo por el cual aqui se concentra la
expresividad, este refleja las emociones mas profundas del individuo; con solo dar un vistazo
al rostro de alguien reconocemos si esta enojado (por la tension en las cejas y la frente) o si
esta feliz (cuando las comisuras del labio estan elevadas) (Guberny Gasca, 1988, p. 74).

Los ojos son los que mayor capacidad informativa tienen de todo el rostro. El llanto es la
prueba mas fehaciente de esto, pero también por la intensidad de la mirada, la luminosidad,
la interaccidn con las cejas son maneras de comunicar estados de animo mas complejos. No

en vano en varias culturas los ojos han tenido un valor especial: en la cristiana, por ejemplo,
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la representacion de Dios como el Ojo de la Providencia o en la africana la mirada dirigida
lentamente de abajo hacia arriba es una manera de bendecir (Gubern y Gasca, 1988, p. 96).

De este modo la expresion facial sumado a la corporal contribuyen a consolidar un lenguaje
no verbal que aporta una significacion notable para entender al personaje y con ello a la

historia a la hora de leer un comic.

Montaje, ritmo y tiempo
En este punto, hablar sobre la relacion del comic con el cine no es un simple capricho cinéfilo,
sino una verdadera necesidad porque el cine es un referente base para e comic. Tanto comic
como cine comparten unidades narrativas: la secuencia, unidad de accion dramaética; la
escena, unidad de tiempo y/o lugar; y plano y vifieta, que son analogas (Gubern, 1974, p.163).
La palabra montaje viene de la palabra montar en el sentido de armar, de colocar en su sitio
ciertos elementos. En el cine, el montaje es, segun Eisenstein (1995) —uno de los mas
importantes tedricos del montaje cinematografico- “combinar tomas que son representativas,
unicas en su significado, neutrales en su contenido, dentro de contextos y series intelectuales”
(p. 35) mientras que para el comic es una yuxtaposicion secuencial de vifietas que crea efectos
de ritmo y estética (Gubern y Gasca, 1988, p. 403- 404). Pese a esta similitud de conceptos,
es conveniente recordar que el cine estd compuesto por signos iconicos verdaderamente
moviles, mientras que el comic lo esta por signos iconicos estaticos, es decir, el tiempo en el
coémic es una duracién aparente (Gubern, 1974, p. 161).
En el comic, las maneras méas frecuentes para conectar dos vifietas consecutivas son los
espacios contiguos, que dan una impresion de continuidad, y las apoyaturas y cartuchos (un
tipo de apoyatura pero entre vifietas), que permiten un ahorro narrativo al condensar el tiempo
(Gubern, 1974, p. 164- 166).
También cuenta con estructuras espaciales y temporales de montaje. Entre las tenemos al
montaje analitico (también utilizado en el cine) que —paraddjicamente- desmonta una escena
en sus partes mas expresivas, con lo que se consigue un efecto de expansién del tiempo. Las
temporales entre las que estan el flashback (pasado) y el flashforward (futuro) —adoptados de
la literatura y descritos ya en este trabajo en el tema sobre Lenguaje de la literatura bajo el
nombre de anacronias- que ralentizan también el ritmo normal de la accion para, por ejemplo,
crear suspenso (Gubern, 1974, p. 170-171).
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El historietista Moebius (1991) escribié en la introduccién del comic Los ojos del gato “el
montaje narrativo de una historieta se parece al uso de la musica en el cine” y esto en cierta
medida es por la presencia del ritmo. Montaje y ritmo son inseparables, y ambos dependen
del tiempo.

Existen varias cosas que medimos de acuerdo mediante relaciones espaciales, como el sonido
(mientras més audible mas cercano, menos audible méas lejano) pero en cambio al tiempo lo
medimos de acuerdo a la memoria de la experiencia, es decir que el tiempo tiene un fuerte
impacto psicologico en nosotros. Y aquello a lo que llamamos ritmo es el empleo de estos
componentes del tiempo para transmitir el mensaje (Eisner, 1994, p. 27- 28). El montaje no
estd dispuesto de forma descuidada, y el ritmo no es un producto fortuito de él; solo un
manejo ingenioso de ellos dentro de la historieta podré lograr un efecto en el lector.

La similitud de montaje entre estas dos artes nos da a pensar en la similitud entre storyboard
y comic, por lo cual no es descabellado preguntarse ¢son el storyboard y el comic lo mismo?
Pero la respuesta a esto es un rotundo no. Es preciso recordar que el storyboard o guion
gréafico es una herramienta del cine (del cual puede prescindir) que ayuda a la visualizacion
del guion literario; ademas este esta creado con el propdsito de ser filmado (Medrano, 2009,
p. 4). Este propdsito lo obliga a depender del soporte del del cine (el formato, la edicion, la
produccion) y de su lenguaje.

En cambio el comic estd creado para ser visualizado tal cual esta y la utilizacion de su
lenguaje sin restricciones. Sus limites los encuentra Unicamente en la creatividad del
historietista y en el trazo del dibujo. Watchmen, uno de los comics mas importantes a nivel
mundial, ha explorado las distintas capacidades narrativas del lenguaje de la historieta. Asi,
Alan Moore y Dave Gibbons, para exponer una percepcion no lineal del tiempo, crearon una
secuencia compuesta por vifietas en las cuales se muestran hechos que se suscitan en diferente

tiempo y espacio:
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Para el Doctor Manhattan no existe el pasado ni el futuro, solo el presente. Esta secuencia
permite ver no solo las potencialidades narrativas del comic (diferentes a las de la literatura

o el cine) sino también los increibles alcances de su lenguaje.

CESAR DAVILA ANDRADE

Me niego, porque sufro si me encuentro.
Soy de ayer, por la tarde, cuando muerto.
Soy de ayer, de un ayer que ya es eterno.

Cesar Davila Andrade

Numerosos estudios, criticas, analisis se han hecho a lo largo de varias décadas en torno a la

produccién literaria de César Davila Andrade desde su muerte en 1967. Distante quedo
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aquella sociedad y aquella época que tuvieron la suerte de verlo vivo pero que no supieron
comprender ni apreciar el arte de este escritor cuencano.
Hoy en dia, ya consolidado como una de las figuras méas importantes de nuestra literatura —y
digo “nuestra” no solo refiriéndome a la de Ecuador sino a la de Latinoamérica-, Su narrativa,
poesia y ensayo contintan —e indudablemente continuaran- despertando interés y fascinacion
en estudiosos y en lectores debido a su manera mistica de contemplar el universo y a su pacto
sagrado con la literatura.
Todos quienes conocieron al Fakir —como se lo apodaba- coinciden en decir que fue un
hombre fuera de lo comin’. Cristobal Garcés Larrea lo describe asi: “Parecia ser un
iluminado en constante trance sobrenatural” (p. 104). Por su parte, Jorge Enrique Adoum, en
su novela Entre Marx y una mujer desnuda, escribe un didlogo que mantiene con él:
"Anda hermanito, a ver lo que pasa en el parque™ me dijo una mafiana, ensombrecido.
Yo no encontré nada diferente o inusual. "Como que nada, dijo casi furioso, como que
nada. ¢No viste que han derribado un arbol? El pobre tenia todavia vivas las hojas
temblando al sol.” (p. 101- 102).

Estas anécdotas nos muestran que César Davila Andrade poesia una aura de ascetismo y una
sensibilidad excepcional no solo a los ojos de las personas “comunes” sino también a los 0jos
de escritores de la talla de Garcés o Adoum.
Pese a su estilo bohemio de vida y a sus serios problemas con el alcohol, Davila se mantuvo
férreamente comprometido con la literatura; prueba de ello es la tarea minuciosa que le
significé el empleo del lenguaje. En el documental César Davila Andrade. Angel sin cielo
Efrain Jara Idrovo dice:
La poesia para Davila no fue nunca producto simplemente de la espontaneidad, simple
producto de la necesidad momentanea de comunicacion, sino un trabajo arduo,
tesonero, continuo sobre la lengua. Estimo también que esta es la gran ensefianza que
nos dejo Cesar Davila Andrade: la preocupacion por el lenguaje. La poesia es
fundamentalmente trabajo sobre el lenguaje.

Quizéas esto explica la actitud resuelta y digna con la que respondié “Poeta” cuando le

preguntaron su profesién (Adoum, 1978, p. 11). Y porque para €él escribir era la Unica
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actividad esencial, como lo afirma Garcés (1968) “Fue una de esas raras criaturas inttiles
para todo otro menester que no fuera el de vivir cotidianamente en 6leo de poesia” (p. 104).
Su particular perspectiva y su relacion con la escritura hicieron posible la extraordinaria
produccién literaria, atemporal, de Cesar Davila Andrade. Por este motivo se lo evoca
frecuentemente como una metéfora viva en la que existencia corpérea y obra mantuvieron
una correspondencia mutua (Aulestia, 2018, p. 141), y como un eterno desterrado para quien

la escritura fue su pais de origen y su pais de fin.

Narrativa

La poesia de César Davila Andrade es la predilecta —y no es para menos- de estudiosos y
criticos a la hora de realizar un analisis. Sin embargo, su narrativa continda siendo poco
conocida y estudiada aunque haya contribuido trascendentalmente a renovar la voz de la
literatura ecuatoriana durante los afios 50.

César Davila Andrade nacid en el afio 1918 y pese a ya haber comenzado su actividad literaria
en su Cuenca natal, su obra narrativa se la considera dentro del periodo marca la transicién
entre la generacion del 30 y la nueva narrativa (Davila, 1993, p. XXXI1X).

Durante las décadas de 1930 y 1940 la corriente literaria que reind casi dogmaticamente
nuestro pais fue el realismo social. Los escritores de este periodo (entre los cuales tenemos a
Gallegos Lara, Gil Gilbert, Pareja Diezcanseco, De la Cuadra y Aguilera Malta, conocido
como el Grupo de Guayaquil) se caracterizaron por tener una vision instrumental de la
literatura (ella era considerada la encargada de transformar de la conciencia social), debido a
su militancia politica y proselitista.

Pero llegada la década de los cincuenta, escritores como Alfonso Cuesta y Cuesta, Arturo
Montesinos Malo, Alejandro Carrion, Pedro Jorge Vera y César Davila contribuyeron a
vencer el realismo social (Davila, 1993, p. XXXIX) para pasar a otro mas psicologico y
poético (Zapata, 2007, p. 57). Sin embargo, es importante mencionar que este constituy6 un
segundo intento de superacion del realismo social, el primer deslinde lo llevarian a cabo
Humberto Salvador y Pablo Palacio (Zapata, 2007, p. 58).

La cuentistica daviliana presenta una gama tan amplia (fantastico, narracion psicoldgica,
realismo, relato experimental) que es dificilmente encasillable (Alcivar, 2018, p. 21). Sin

embargo, existen algunas caracteristicas comunes que comparten: personajes que Sse
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muestran propensos a la introspeccion (Davila, 1993, p. XXXI1X); una fuerte presencia de lo
urbano (Davila, 1993, p. XL); y lenguaje con brillo y densidad que denotan la precision del
autor para adjetivar y nombrar seres y cosas (zapata, 2007, p. 61).

Pero la particularidad mas importante del relato de Davila Andrade es la presencia del
lirismo, como lo afirman Alcivar (2018) “la poesia daviliana es omnipresente en su narrativa,
en ella crece una oscura semilla de inmovilidad, un germen misterioso de imagen, una
silenciosa preponderancia del silencio” (p. 24) o Davila (1993) “El lenguaje en la narrativa
de de transicion (...) y muy particularmente en Davila, aunque mantenga ciertas relaciones
con la lengua del relato treintista, rompe también con ella, se estiliza, (...) volcandose hacia
lo lirico” (p. XL1I). La poesia es, sin lugar a dudas, el corazon de absolutamente toda la obra

de César Davila Andrade.

Sinopsis de los relatos

Los relatos que se analizaran en el presente trabajo son Atadd de cartdn, La batalla y El
condor ciego. Estos pertenecen a distintos colecciones: el primero esta incluido en
Abandonados en la Tierra (1952) y los dos ultimos en 13 relatos (1955).

o Ataud de carton
Una noche un vigilante escucha por casualidad una llamada telefénica entre una mujer y un
hombre, en la que ella le cuenta ha hecho lo que le pidi6: ha matado a su bebé -hijo de ambos-
; €l le indica que lo acomode en una caja de carton y que la lleve al parque, lugar donde se
encontrarian al dia siguiente.
El vigilante decide acudir a la cita y sin querer se convierte en el Unico testigo del asesinato
de la mujer, a plena luz del dia, y del siniestro recorrido que emprende el hombre para
deshacerse del ataud de carton.

o Labatalla
Un hombre, ¢l “zambo”, asqueado ante el agonizante cuerpo purulento de su esposa —que en
otro tiempo habia sido una mujer corpulenta duefia de un mesén inmundo- no ve la hora en
que ella muera de una vez para huir de la casa.
Las reminiscencias de la carnal pasion compartida con su mujer contrastan con el presente

repugnante, con olor a grasa de cerdo, con el que le toca lidiar: la horripilante moribunda, el
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Ilanto de la hijastra y la cobardia del hijastro, mientras afuera se lleva a cabo una brutal
sublevacion militar.

o El céndor ciego
En los andes un grupo de céndores, cuyo lider es ciego y el mas anciano, vigila el altiplano
en busca de comida. Finalmente encuentran un festin fresco: el cadaver de un indio y su mula
que habian caido a una quebrada por la noche.
Luego de pedir el corazén y los testiculos del hombre como almuerzo, el viejo condor ciego

emprende su Ultimo vuelo hacia lo mas alto, solo para cerrar de golpe las alas.

Bestiario. César Davila Andrade

Con motivo del centenario de César Davila Andrade, la editorial El Fakir presentd en 2018
Bestiario, una propuesta visual de cinco relatos del escritor cuencano César Davila Andrade.
La coleccion incluye siete folletos: los cuentos de César Davila Andrade; un ensayo
introductorio a la coleccién por Yanna Hadatty; dos cuentos ilustrados por Luigi Stornaiolo
y Eduardo Villacis: Cabeza de gallo y Vinateria del Pécifico, respectivamente; y tres
adaptaciones en comic: Atadd de carton, La batalla y EI cdndor ciego. Son precisamente
estos tres ultimos los de interés para la presente investigacion, motivo por el cual es

imprescindible conocer quiénes fueron los encargados del guion y de la ilustracion.

o Acerca de los guionistas, el ilustrador y la editorial
Atald de carton y La batalla fueron adaptados por Gabriela Aleméan, en el guion, y por Carlos
Villareal Kwasek en la ilustracion; y El condor ciego por Alvaro Aleman, en guion y también

Carlos Villareal Kwasek en la ilustracion.

= Gabriela Aleméan
Es una de las principales escritoras de la narrativa ecuatoriana contemporanea. Ha publicado
ocho libros de ficcion. Trabaja como editora, profesora, traductora, script doctor y guionista
de radio y cine. Le otorgaron la beca Guggenheim (2006) y los premios César Davila
Andrade (2009) y Joaquin Gallegos Lara en 2014 y 2017 (Aleman, y otros, 2018).
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= Alvaro Aleman
Doctor en literatura hispanoamericana por la Universidad de Florida, miembro de la
Academia Ecuatoriana de la Lengua, traductor y profesor de literatura en la Universidad San
Francisco de Quito. Prepara la primera traduccion al espafiol de Living Poor de Moritz

Thomson (Aleman, y otros, 2018).

= Carlos Villareal Kwasek
Disefiador visual cuyo trabajo no solo abarca la ilustracion sino ademas la animacién y el
disefio gréfico. Es importante destacar su pasion por el &rea de los videojuegos -como escribe
en su pagina web: “As an Artist I believe that Games are an art form and that is why | am
passionate about making them”- en donde su trabajo es conocido a nivel mundial: Speed:
Rivals, Battlefield 4, GoldenEye 007, Syndicate y Dead Space.

= Editorial El Fakir
Estos autores son miembros de El Fakir, editorial que surgi6 como consecuencia de la
admiracion por la obra de César Davila Andrade que profesan sus integrantes (a quien
consideran como el escritor ecuatoriano mas importante del siglo XXI) y del anhelo de

renovacion de las letras ecuatorianas.

Para Editorial EI Fakir es necesario sondear los alcances del contexto electrénico y digital
para la literatura ecuatoriana, asi como de la busqueda de nuevas voces que dialoguen con el

pasado literario del pais.
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Definicion conceptual de variables
Variable independiente
Anélisis comparativo

El analisis comparativo permite discriminar todo aquello que une y a la vez diferencia tanto
al lenguaje literario como al lenguaje del comic. En la presente investigacion el analisis
comparativo consta de dos partes. La primera, consiste en una descripcion de cada relato y
de cada adaptacion, basado en un modelo semidtico propuesto por luri Lotman en su obra
Estructura del texto artistico permite auscultar el eje sintagmatico del texto: cémo se
organizan internamente sus signos y como se relacionan sus partes, y el estudio de este eje
permite a la vez obtener el paradigma temético expresado en relaciones antitéticas. La
segunda consiste en un cuadro comparativo mediante el cual se examinan las convergencias
y divergencias entre el lenguaje literario en el relato y el lenguaje del comic en las

adaptaciones.

Variable dependiente
Lenguaje literario y lenguaje del comic

El arte como lenguaje es una idea propuesta por varios filésofos y estudiosos debido a que el
arte responde a necesidades mucho mas trascendentales del ser humano, que van mas alla de
la pura estética y que el lenguaje natural no alcanza a satisfacer. Asi, considerando a la
literatura y al cdbmic como formas de arte con un lenguaje consolidado cada uno, se define al
lenguaje literario como un conjunto de codigos y convenciones inherentes a la literatura,
donde predomina lo verbal; y al lenguaje del cémic como el conjunto de cddigos y

convenciones propios del comic o historieta, donde predomina lo iconico-verbal.

46



DEFINICION DE TERMINOS BASICOS

Transposicion: proceso que consiste en el cambio de un lenguaje artistico a otro, o de un

medio a otro.

Adaptacion: resultado final del proceso de transposicion.

Hipertexto: texto originado por otro cuya existencia es anterior
Hipotexto: texto fuente o primario de donde se deriva otro texto posterior.

Intermedialidad: migracién de una técnica o lenguaje propio de un medio a otro medio

distinto con el fin de expandir sus capacidades expresivas.

Fidelidad: Compenetracion e identificacion ideologica que existe entre la persona que

adapta y el autor de la obra que sera adaptada.

Eje sintagmatico: Estructura a través la cual los se organizan los signos de un texto y se

relacionan sus partes.

Eje paradigmatico: patron al que se accede mediante el analisis del eje sintagmatico, es
decir, del estudio de las relaciones de las partes de la estructura en la que se organiza el texto.

Este patron generalmente se presenta a manera de oposiciones binarias.

Lenguaje literario: Conjunto de cddigos y convenciones propios de la literatura utilizado

para la expresion estética de ideas y sensaciones.

Lenguaje del comic: Conjunto de codigos y convenciones propios del cémic o historieta
utilizado para la expresion estética de ideas y sensaciones.

César Davila Andrade: Una de las principales figuras de la literatura ecuatoriana y
latinoamericana. Sus relatos contribuyeron a renovar la narrativa ecuatoriana durante los afios
50.
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FUNDAMENTACION LEGAL

La presente investigacion encuentra su justificacion legal en las siguientes normativas

juridicas de la Republica del Ecuador:
Constitucion de la Republica del Ecuador

Art. 350, determina lo siguiente: “El sistema de educacion superior tiene como
finalidad la formacion académicay profesional con vision cientifica y humanista;
la investigacion cientifica y tecnologica; la innovacién, promocién, desarrollo y
difusion de los saberes y las culturas; la construccion de soluciones para los

problemas del pais, en relacion con los objetivos del régimen de desarrollo”.

Art. 27 La educacion se centrara en el ser humano y garantizaré su desarrollo
holistico, en el marco del respeto a los derechos humanos, al medio ambiente
sustentable y a la democracia; sera participativa, obligatoria, intercultural,
democratica incluyente y diversa, de calidad y calidez: impulsara la equidad de
género, la justicia la solidaridad y la paz; estimularéa el sentido critico, el arte y la
cultura fisica, la iniciativa individual y comunitaria, y el desarrollo de

competencias y capacidades para crear y trabajar.
Ley Orgéanica de Educacién Superior
El Art. 8, donde se determina los fines de la educacidn, de los cuales se citan los siguientes:

a) Aportar al desarrollo del pensamiento universal, al despliegue de la
produccién cientifica, de las artes y de la cultura y a la promocion de las

transferencias e innovaciones tecnolégicas;

b) Fortalecer en las y los estudiantes un espiritu reflexivo orientado al logro
de la autonomia personal, en un marco de libertad de pensamiento y de

pluralismo ideoldgico;

c) Contribuir al conocimiento, preservacion y enriquecimiento de los saberes

ancestrales y de la cultura nacional,
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d) Formar académicos y profesionales responsables, en todos los campos del
conocimiento, con conciencia ética y solidaria, capaces de contribuir al desarrollo
de las instituciones de la Republica, a la vigencia del orden democrético, y a

estimular la participacion social,

CAPITULO 11l

Enfoque de investigacion

Las investigaciones con un enfoque cualitativo se basan en un proceso inductivo (Hernandez,
2014, p. 8). En la presente investigacion se realizo descripciones de los componentes tanto
del lenguaje literario como del lenguaje del cémic para luego analizar sus similitudes y
diferencias que condujeron a sus principios generales implicitos (por ejemplo el eje

paradigmatico); por lo tanto tiene un enfoque cualitativo.

Nivel de investigacion

Arias (2012) afirma: “La investigacion descriptiva consiste en la caracterizacion de un hecho,
fendmeno, individuo o grupo, con el fin de establecer su estructura 0 comportamiento” (p.
24). El presente estudio se encargd de describir elementos tanto del lenguaje literario como
del lenguaje del comic y de analizar tanto las diferencias como las semejanzas entre estos

lenguajes, por lo tanto presenta un nivel descriptivo.

Disefio de la investigacion

Segun Arias (2012) “La investigacion documental es un proceso basado en la busqueda,
recuperacion, analisis, critica e interpretacion de datos secundarios, es decir, los obtenidos y
registrados por otros investigadores en fuentes documentales: impresas, audiovisuales o
electronicas” (p.27). Este trabajo de investigacion tiene un disefio bibliogréafico-documental

debido a que se obtuvo informacién de fuentes documentales, electronicas y audiovisuales.
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OPERACIONALIZACION DE VARIABLES

Anélisis comparativo entre el lenguaje literario en tres relatos de César Davilay el
lenguaje del comic en sus correspondientes adaptaciones

. Vanab]e Dimensiones Indicadores Metodologia
independiente
Adaptacion y - ¢(Adaptacion o Enfoque:
traduccion traduccion? Cualitativo
- Hipertexto
- Intermedialidad Tipo de
- Traduccion investigacion:
intersemiotica Descriptivo
- Funcién del traductor
Analisis comparativo - Apropiacién y Disefio de la
fidelidad investigacion:
El arte como - El significado del texto | Bibliografico-
lenguaje artistico documental
- Eje sintagmatico y
paradigmatico Técnicas e
instrumentos:
Fichas
bibliogréficas
Variable dependiente | Dimensiones Indicadores Metodologia
El lenguaje de | - Marco Enfoque:
la literatura - Espacio Cualitativo
- Argumento
- Personajes Tipo de
-Narrador investigacion:
El lenguaje del | - Lenguaje verbal Descriptivo
cémic -Lenguaje icénico
Lenguaje literarioy | César Davila - Narrativa Disefio de la
lenguaje del comic | Andrade - Sinopsis de las obras | investigacion:
objeto de analisis Bibliogréafico-
- Bestiario. César Davila | documental
Andrade
Técnicas e
instrumentos:
Fichas

bibliogréaficas
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CAPITULO IV

ANALISIS E INTERPRETACION DE RESULTADOS

El andlisis se realiz6 de acuerdo a las sugerencias propuestas por luri Lotman en Estructura
del texto artistico, para lo cual se determind primero el eje sintagmatico, y luego el eje
paradigmatico de cada uno de los relatos y de cada una de sus adaptaciones. Una vez que se
obtuvo el “armazén semantico general” de cada obra se elabord un cuadro comparativo para
contrastar sus las convergencias y divergencias entre el lenguaje literario en los relatos y el
lenguaje del comic en las adaptaciones afiadiendo solo ciertos elementos extratextuales que
puedan resultar atil al analisis semidtico, puesto que como afirma el mismo Lotman (1970)
“la adscripcion de todas las conexiones que surgen en el texto y de todas las relaciones
extratextuales que pueden ser registradas, supondria por su volumen una tarea demasiado
irreal” (p. 122).
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1) Ataud de carton

Relato- César Davila Andrade

Eje sintagmatico

Marco

Tanto el inicio como el final de este relato estan fuertemente marcados por la muerte.

El inicio consta de dos partes una justificacion y una expiacion, con los que el narrador
inaugura el relato. En la primera parte (los dos primeros parrafos), justificacion, el narrador
trata de probar su inocencia: él escuché fortuitamente aquella llamada, el anticuado teléfono
ya estaba ahi cuando €l obtuvo el empleo y probablemente permaneceria bastante tiempo mas
alli. En la segunda parte, expiacion, el narrador explica el motivo de su relato y aclara que
para hacerlo no ha podido utilizar la palabra hablada “si yo quisiera decir algo (...) mis
palabras lucharian sin éxito” (Davila, 2018, p. 2), y en cambio elige la escrita “pero me atrevo
a fijar mis recuerdos” que se vuelve una suerte de confesionario en donde el confesor, el
tiempo, es menos severo que un interlocutor. El considera al acontecimiento que nos narrara
a continuacion como la muerte total a la cual se niega a entregarse del todo porque al ser

testigo silencioso esta muerto a medias: “porque no quiero morir totalmente” (Davila, 2018,

p. 2).

El final, sin embargo, no muestra un distanciamiento del relato sino que, al contrario, se funde
con este (ya no volvemos al presente del narrador). De igual manera la vertiginosa voz de
atormentado del inicio se disuelve en él. La culpa del inicio se desvanece hasta mimetizarse
con la resignacion del entorno: “-Nosotros enterramos; a las érdenes- dijo el tuerto (...) —
Gracias, jya les avisaré! jSalud!” “Pero como ya era el amanecer, el escupitajo cayé sobre el
nuevo dia” (Davila, 2018, p. 10).

Aqui el amanecer como la ultima figura de final es contradictoria debido a que el amanecer
se lo asocia con nacimiento y por lo tanto con vida, aunque también con esperanza porque un
nuevo dia es una nueva oportunidad para rehacer las cosas por ello el escupitajo que cae sobre
el nuevo dia es tan impactante, resulta casi como si el hombre -luego de haber contado sus
terribles actos como si fueran gajes del oficio tal y como lo hiciese el trabajador del

cementerio- escupiera a la esperanza.

Espacio

Los espacios que nos presenta el relato nos dan cuenta de los estados de los estados del ser

humano.
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Por un lado, los lugares abiertos, durante el dia, como expresiones espirituales: es en un
parque donde el hombre y la mujer se encuentran, donde tiene lugar el llanto “Lloraba
sumisamente, sin el menor espasmo” (Davila, 2018, p. 5), el deseo y la caricia “mientras le
acariciaba una nalga le besé con insospechable delicadeza el 16bulo de la oreja” (p. 4), el
compartir “Sin alzar la mirada, la muchacha se puso a masticar un pedazo de lo que le ofrecia
el compafiero” o el consuelo “Cuando le crey6 calmada, le tocd un hombro, reaniméandola,
afectuosamente” (p.5); pero también de los instintos mas brutales: es aqui también donde el

hombre lleva a cabo el asesinato de la mujer.

Por otro lado, los lugares abiertos, en la oscuridad de la noche, como representacion de un
estado degenerado de la conciencia humana. En este caso es un botadero de escombros y de
desechos en cuyo respiradero el hombre tira la caja de carton, deshaciéendose del hijo muerto.
Curiosamente en este punto el narrador confiesa haber estado ya en aquel lugar pero,
contrario al hombre, él no puede deshacerse de su culpa tirandola en algln respiradero
“(instantdneamente me saltd un recuerdo: cierta ocasion ya habia estado yo solo en aquel
mismo sitio (...) Anduve alucinado entre las grandes piramides de detritus” (Davila, 2018, p.
7) y el conocimiento previo de este lugar es lo que le da el tono de condescendencia cuando
dice “Escuché como entonces, la espantable respiracion de los inmensos cumulos y

comprendi con una extrafia zona de mi sensibilidad, la ardiente vida que latia en sus entrafias”

(p. 8).

Por Gltimo el narrador sigue al hombre hasta un barrio miserable “Atravesé la ancha via
sorteando los carros y se hundié en una bocacalle angosta como la entrada a un zaguan”
(Davila, 2018, p. 9) esta comparacion de la bocacalle con un zaguan es la que permite
determinar a los arrabales como hogar de estos personajes corrompidos donde contar una

suceso del miserable trabajo o confesar un crimen dan completamente igual.

Argumento

El argumento esta constituido por la siguiente cadena de acontecimientos:
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Maria Luisa mata a su hijo recién
nacido (oposicién a la moral: se
opone al instinto materno; y a ley:
asesina a un ser humano)

El narrador es testigo de un El narrador escucha por azar una
crimen y mantiene silencio —p Cconversacion telefonica (oposicion
(oposicidn a la moral: no lo a la moral: invade la privacidad
denuncia) ajena)
Alberto se deshace del cadaver Alberto le quita la vida a una
de su hijo (oposicion alamoraly < mujer (oposicion alaleyy ala
a la ley: autor intelectual del moral: asesina a un ser humano)
asesinato)

Personajes

Conforme a la cadena de acontecimientos descritos, en una primera instancia el narrador es
un personaje movil (se opone al medio), pero a partir del encuentro en el parque deja de serlo.
Desde éste momento es el hombre el personaje movil quien le quita la vida a la mujer y arroja

a su hijo muerto al botadero.

Fisicamente Alberto esta descrito por el narrador como més pequefio que la mujer, ancho,
fornido y con “un rostro de batracio, oscuro, frio y peludo”. Se deja ver en €l una lucha entre
su lado instintivo y el afectivo (al cual rehuiye): “Tomo asiento al lado de ella y mientras le
acariciaba una nalga le besé con insospechable delicadeza el 16bulo de la oreja. Luego, como
arrepentido de su ternura dirigio sus ojos hacia el frente y los desagud en el vacio” (Davila,
2018, p. 4). Quizas este es el tnico momento donde se lo puede ver vulnerable, por lo demas
desde el momento en el que toma la caja de cartdn se lo ve imperturbable y resuelto, en

contraste con la mujer que sufre resignada “Lloraba sumisamente, sin el menor espasmo. El,
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en tanto, se dedico a revisar las ataduras de la caja y las reajustd” (p. 5) “La muchacha

avanzaba con paso vacilante, apoyada en el brazo derecho del hombre” (p. 5).

El tnico contacto visual entre el narrador y el hombre ocurre en el tranvia “Sus ojos

desmesurados y sanguinolentos se volvieron hacia mi en varias ocasiones” (Davila, 2018, p.

6) preludiando la escena en la que el hombre retorna al lugar donde maté a la mujer y ocurre

de nuevo la lucha entre la afectividad y el instinto, pero esta vez matizada: “Crei escuchar un

sollozo. Luego, un murmullo, y, por fin, el ritmo de una respiracién ardorosa batiendo sobre

la huella. Aspiraba como un toro” (Davila, 2018, p. 9).

Narrador

Focalizacion y

En este relato tanto la focalizacion como la voz se corresponden: el

VOz vigilante es quien ve y quien cuenta el relato.

El narrador presenta una focalizacion interna y voz desde el yo
(homodiegético), por lo cual se considera un narrador testigo.

Niveles Nivel homodiegético: el vigilante-narrador es extradiegético (no esta

narrativos incluido en una historia anterior)

Nivel hipodiegético (relato subordinado): EI hombre se convierte en
narrador cuando le relata a nuestro vigilante-narrador el inicio de la
historia que ya conocemos pero desde su perspectiva, con lo cual aporta
tres nuevos datos a la historia: la muchacha era virgen y él la violo; y el
bebé acomodado en la caja era hijo de ambos. Por ello el hombre en este
subnivel es un narrador intradiegético en relacion homodiegética.

Tiempo Orden El relato se cuenta en retrospectiva (analepsis)

Duracion La mayor parte del relato presenta escenas (el hecho tal
como ocurrié) y algunas pausas descriptivas (como la

descripcion del botadero)

Frecuencia | Relato singulativo

Eje Paradigmatico
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El eje paradigmatico de este relato es la oposicion Vida-Muerte expresada a través las siguientes relaciones
antitéticas:

Vida Muerte
Luz Oscuridad
Altura Profundidad
Lugares abiertos Lugares cerrados
Instinto Afectividad

56




Adaptacion- Gabriela Aleman y Carlos Villareal Kwasek

Eje sintagmatico

Globos, apoyatura 'y

onomatopeyas

En este coémic predominan las apoyaturas en donde podemos leer algunos
fragmentos literales del relato de CDA. Estas apoyaturas no cumplen Gnicamente
la funcion de facilitar la narracion, sino ademas son ellas las que trasladan la esencia

del lirismo propio de la prosa de CDA al comic.

Los globos solo estan presentes al inicio de la historia en el didlogo telefonico y en
la conversacion del bar.

La onomatopeya del teléfono que irrumpe el silencio de la noche anunciando el

inicio del comic y las onomatopeyas de beber y de la risa en la escena del bar.

Argumento

El argumento esta constituido por la siguiente cadena de acontecimientos:

| Maria Luisamataasu |
I hijo recién nacido !

Llamada telefénica Cita en el parque

— - -
Un hombre escucha por azar Alberto asesina a Maria
una conversacion telefonica Luisa

Acechanza

Alberto se deshace del cadaver
de su hijo recién nacido

Vifietas, montaje y

ritmo

Llamada telefonica

- Plano general, ligeramente picado, de la habitacion donde puede observarse un
personaje descansando. La angulacién picada resalta el estado de ingenuidad del

personaje-narrador. Dentro de esta vifieta también tenemos un Plano detalle,
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sinestésico, del teléfono cuya onomatopeya nos indica que esta sonando irrumpe la
tranquilidad de la noche.

-El dialogo telefénico se presenta en tres secuencias en primer plano: la primera, de
las bocas de Maria Luisa y de Alberto; la segunda, de los rostros (que nos indica
sus estados de animo); y en la tercera los personajes desaparecen para dejarnos solo
con sus respectivos globos. Este dialogo estd enmarcado por dos vifietas en primer
plano del narrador- personaje: una inicial, en la que él contesta la Ilama y una final

en la que cuelga el teléfono.
Cita en el parque

- Plano subjetivo en picado, desde la perspectiva de Maria Luisa, que muestra la
caja cerrada con el objetivo de hacer empatizar al lector con ella que es el que cierra

la secuencia de encuentro.

- La secuencia del asesinato de Maria Luisa presenta un montaje analitico ralentiza
el ritmo de narracidn: inicia con un Plano Detalle del cuchillo sostenido por la mano
de Alberto; luego un Plano General, en riguroso picado, de ella tumbada en el piso
desangréndose con la caja al lado que realza el dramatismo de la accion.

Acechanza

- Varios Planos Generales de Alberto de espaldas que intensifica la situacion de

acechanza, de persecucion.

- La secuencia de Alberto caminando por el vertedero con la caja que comienza con
un Plano General de él a la entrada y termina con un Plano Detalle de un pescado
putrefacto lleno de larvas que pisa, crea un verdadero efecto de zoom para destacar

la podredumbre del entorno.

- Planos generales donde encontramos a Alberto y al narrador-personaje juntos que
juega con la condicion de observador de éste tltimo: el primero muestra a lo lejos
a Alberto, de espaldas, y de cerca al narrador personaje también de espaldas
(observador observando); y el segundo, muestra a Alberto de frente y cercano, a y
a lo lejos al narrador-personaje también de frente (observador observado). Estos

dos planos forman un contra plano.
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- La secuencia de la violacion esta contada mediante dos Planos Detalle: uno del
0jo de la mujer con una mirada aterrada y otro de unas manos (una subyugando a
la otra) que refuerzan la sensacion de resistencia por parte de la mujer. Estos dos
planos constituyen una sola vifieta que narra de manera muy sutil un episodio

sumamente violento.

- La secuencia final subraya el sadismo de Alberto: un Primer Plano de su rostro de
riendo, con la respectiva onomatopeya; otro Primer Plano de su rostro, escupiendo;
y un Plano General del amanecer visto a través de una ventana sobre cuyo vidrio ha
terminado el escupitajo que establece una correspondencia con la apoyatura que

contiene las ultimas palabras del narrador.

Personajes

El narrador-personaje esté representado como un hombre de mediana edad. Nunca
se muestra sus o0jos debido a que porta todo el tiempo unas gafas, e incluso en el
inicio donde lo vemos acostado en una vieja bodega, su cabeza queda fuera de la

vifieta.

Alberto, el protagonista, sufre en el relato una metamorfosis. Pero esta
transformacion no es inmediata porque tenemos una plano de transicion (entre el
plano de Alberto humano, en cuclillas, y el plano en contrapicado del minotauro)
en la que vemos la sombra de Alberto, reflejada en el charco de sangre ya seca, con

unos cuernos incipientes.

Color

- El color en este comic separa cada una de las escenas esquematizadas en el
argumento: un tono verde petroleo para la escena de La llamada telefénica; un tono
sepia para la escena de la Cita en el parque; y de nuevo un tono verde petréleo, mas
claro, para la escena de la Acechanza, con la utilizacion del amarillo (que imita la

luz artificial) para distinguir a los personajes dentro del bar.

- La utilizacion especial del rojo no solamente en la secuencia del asesinato de
Maria Luisa, sino en la secuencia de transformacion de Alberto en toro con la
mancha de sangre, roja, en el suelo, puesto que este color se asocia a la excitacion

0 a la agresividad (Heller, 2004, p. 65) y también porque existe la creencia de que
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este color excita al toro (Heller, 2004, p.74) porque en el &mbito de la tauromaquia

el capote, utilizado para provocar al animal, tradicionalmente ha sido el rojo.

Paso del tiempo

- El Plano Detalle del charco de sangre, brillante y fresco, que recalca el caracter de
reciente del crimen y el plano detalle de los pies congregados alrededor de él,

constituyen una elipsis de transicion que suprime el tiempo muerto entre el

asesinato y la llegada de la ambulancia.

Eje paradigmatico

relaciones antitéticas:

El eje paradigmatico de este relato es la oposicion Vida-Muerte expresada a través las siguientes

Vida Muerte
Plano General, Plano Picado,
Plano Medio Plano Detalle

Tonalidades verde ]
Color rojo

petroleo y sepia

Montaje lineal Montaje analitico
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2) La batalla

Relato- César Davila Andrade

Eje sintagmatico

Marco

La presencia de la muerte se encuentra fuertemente tanto en el comienzo como en
el final del relato. No es exactamente la muerte de un personaje especifico la que
marca el comienzo o el fin de la historia, sino el cuartelazo que acontece en el

exterior y que se desarrolla, de fondo, a la par con el relato.

El principio muestra dos acciones en paralelo: por un lado el comienzo de un
amotinamiento en el cuartel, en el exterior; y por otro el de la agonia de una mujer
enferma “El fuego comenzd poco después de medianoche, cuando la mujer habia
dejado de quejarse y, entregando el rostro a su perfil verdoso, empezara a emitir
aquel estertor acuoso”. También la hora “poco después de medianoche” (Davila,
2018, p. 13) es un elemento indicador del comienzo del relato, relacionado al del

nuevo dia.

El final est4 claramente sefialado con el cese de fuegos: “Habia terminado la batalla:
empezaban los servicios de la muerte” (Davila, 2018, p. 27) y por el inicio de la
agonia de quien para entonces es ya la protagonista, Aguedita.

Espacio

El espacio en el relato, ademas de ser el lugar donde se lleva a cabo las acciones de
los personajes, es el que sefiala la movilidad de la muerte. En ella -anteriormente
lugar de intensa actividad, donde se despostaba a los cerdos y luego se los preparaba
y servia en platos de fritada- es el lugar donde la muerte encuentra un sitio fijo: la
moribunda porquera. Pero, pese a que este lugar pueda parecer en un principio la
boca de la muerte, de la que sobre todo el Zambo quiere escapar, es solo uno de los
sitios donde se la siente convencionalmente; la muerte esté en la casa, esta afuera en

la contienda, es omnipresente.

Dentro de la tienda, lugar cerrado, la muerte se encuentra en reposo y los vivos son
sus observadores; aqui los moribundos se extienden, se estiran antes del ultimo
aliento. La muerte se hace sentir no solo en la hediondez del cadaver. Sino en todo
el ambiente de la casa: cristales sucios de grasa de cerdo, la tinaja de agua, incluso
en las moscas que revolotean. En cambio, afuera ella esta en constante movimiento:

en las balas que van y vienen, en el ladrido de las metralletas y en los cafionazos.
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Aqui la muerte es cazadora, es quien observa con su haz luminoso y engulle con su

oscuridad silenciosa; en este sitio los vivos se encogen, se inmovilizan para no morir.

Argumento

El argumento esta constituido por la siguiente cadena de acontecimientos:

I Inicia el motin en el cuartel !
| alas a fueras de la ciudad !

Una mujer agoniza y su esposo

espera impaciente su muerte El padrastro manosea a su hijastra
para abandonarla (oposicicna — > (oposicion a la ley: la muchacha es
la moral: el marido no estuvo menor de edad; y a la moral: €l es
con ella por “amor”) quien deberia cuidarla)

El hombre escapa buscando La mujer muere y el marido su
refugio en una cantina y planifica su huida del lugar

muere en el trayecto por un (oposicidn a la moral: hurta las
disparo (oposicion alamoral: ~ *— pertenencias de valor de la
abandona sus hijastros y al mujer)

cadaver de su mujer)

I Inicia el fuego desde la ciudad |
| hacia el cuartel i

e e — —

El hijastro abandona la tienda La hijastra, Aguedita, agoniza
para ir a la cantina (oposicion a (oposicion a la ideologia
la moral: abandona a su madre dominante: se entrega a la
y a su hermana) muerte para huir del destino
J que le corresponde como mujer

| El cuartelazo finaliza |
L =
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Personajes

Masculinos

El zambo es descrito como un hombre aprovechado y asi aparece desde su primera
linea de dialogo cuando dice “Maldita sea” al impacientarse por la muerte de su
mujer, ademas por llevarse no solamente el dinero de ella sino también por no tener
el menor escrdpulo de arrancarle la cadena de oro al cadaver. Mientras se mantiene
dentro de la tienda las reminiscencias de la lascivia con la que deseaba a su mujer
cuando estaba viva contrastan con la repugnancia que tiene por su cuerpo en
descomposicion; y por ello esto se declara como dispensado de la muerte cuando
dice “Unos viven otros mueren”. Pero esto cambia cuando, en medio de la contienda,
siente que su vida corre peligro y desvalido hasta intenta encomendarse a Dios “y
recitd mentalmente una jaculatoria en la que nunca habia pensado antes” (Davila,
2018, p. 25). De aspecto fisico solo se indica que tiene el cabello rizado al cual debe
su apodo “zambo”. Y en cuanto a su caracter, ademas de ser vividor, el relato deja
Ver que es una persona apegada a los formalismos cuando piensa en si llevara luto o

no y cuando intenta amortajar al cadaver porque “lo ordena la Santa Iglesia”.

El hijastro en un principio intenta imitar a la hermana hasta en los sollozos, luego se
decide por imitar al padrastro —quien es ¢l unico al que escucha “El chico retuvo
todo el tiempo la imagen del padrastro ausente, moviéndose detras de él y diciéndole
algo que no llegaba a entender” (Davila, 2018, p. 25)- y huye y logra lo que este no
pudo: llegar a la cantina de Teran para embriagarse.

Femeninos

La porquera, al igual que el zambo, era lujuriosa. Ella sabia que él era un oportunista
e incluso fue ella misma quien, maternalmente, le propuso estar juntos. La
transformacion fisica que de ella se ofrece en el relato es drastica: por un lado se la
percibe atareada faenando cerdos, enérgica y voluptuosa amando y sirviendo platos
de fritada; por otro se la percibe como uno de sus animales faenados en repulsiva

putrefaccion donde hasta las moscas han desovado.

La hijastra, llamada Aguedita, se la describe como una adolescente rebelde, por un
lado, cuando su padrastro se le acerca, en medio de la agonia de su madre, para
manosearla y ella le arufia con rabia y cuando se deja alcanzar por la muerte

renegando del destino que le tocard como mujer; y por otro como un ser de una
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ternura inmensa para su madre, puesto que ella es la Unica que no siente asco de su

estado de descomposicion, y mas bien la abraza hasta ser una sola con ella.

Existe una identificacion entre Aguedita y su madre, y entre el hijastro y el zambo,
por lo que pareciera que hombres y mujeres forman sendas cofradias, cada una
hermética porque existe una falta de entendimiento entre lo femenino y lo masculino
“A veces, mirabanse en absoluta mudez y llegaban a desconocerse, rayados por el
sol que atravesaba las grictas, como dos estipidos animales diferentes” (Davila,
2018, p. 25). Solo las mujeres son capaces de comprenderse entre ellas (se
convierten en mufiecas de trapo), y solo los hombres entre ellos (se convierten en
chanchos). EIl unico punto de convergencia, efimero, entre estos dos géneros es lo
sexual y lo maternal: “Tanto el muchacho como el padrastro habian permanecido
algan tiempo, cada cual a su manera, dentro del hondo cuerpo de la blanca-madre-
mufieca de trapo” (Davila, 2018, p. 27).

Los insectos

Las moscas son uno de los personajes méas interesantes del relato porque son las
diminutas encarnaciones de la misma muerte. La adjetivacion que CDA les da es
rica: irdnicas, libertinas, beatas, etc. Ademas, de ellas se vale para evidenciar la
presencia del erotismo —atribuido exclusivamente a la vida- en la muerte “Parecian
llorar, grufir, implorar como minusculas beatas negras, atacadas de cachondez,

sobre un inmenso lecho oliente a cerdo” (Davila, 2018, p. 20).

Los piojos, sin embargo, estan relacionados a la vida. Ellos, a diferencia de las
moscas, escapan del caddver y de los dominios tipicos de la muerte “y reconocio
que eran los piojos de la mujer. Experimentando el frio de la muerte abandonaban
instintivamente el cuerpo” “ellos no bajan a los sepulcros porque tienen terror a la
muerte” (Davila, 2018, p. 23).

Narrador

Focalizaciony | La focalizacion de éste relato es focalizaciones: primero el
vV0z zambo, y a la muerte de este, Aguedita, es decir, conocemos en

el relato los pensamientos y sentires de estos dos personajes.
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La voz corresponde un narrador heterodiegético, el relato esta

contado desde el no-yo.

Niveles Nivel heterodiegetico: el narrador es extradiegético, no
narrativos pertenece al mundo narrativo y por su compenetracion con los
personajes puede considerarse en estilo indirecto libre.
Tiempo Orden El relato se cuenta en retrospectiva (analepsis)
Duracion | La mayor parte del relato presenta escenas (el
hecho tal como ocurrid) y algunas elipsis entre el
paso de un dia al otro, y algunas pausas
descriptivas (como la descripcion de las moscas
molestando al zambo)
Frecuencia | Relato singulativo

Eje Paradigmético

El eje paradigmatico de este relato es la oposicion Vida-Muerte expresada a través las siguientes

relaciones antitéticas:

Vida

Muerte

Altura
Encogimiento
Abandono

Piojos

Profundidad
Extension
Amparo

Moscas

Adaptacion- Gabriela Aleman y Carlos Villareal Kwasek

Eje sintagmatico

Globos,
apoyaturay
onomatopeyas

Abundan las apoyaturas donde se lee lo que relata el narrador. Los unicos globos

que aparecen son de dialogos de los personajes desde los cuales se enfoca la historia.

Existe una sola onomatopeya, la de un cafionazo, y es la que nos saca de golpe del

flashback para indicarnos el presente del relato.
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Argumento

Remembranza
Una mujer agoniza y su esposo
espera impaciente su muerte
para abandonarla

Escenas pasadas de la vida
de los personajes

| acrecienta | v
Lo _\ .............. !
Huida y muerte Vejacion
El padrastro manosea a la

La mujer muere y el marido <
la amortaja, huye y también
muere

hijastra

Retorno y muerte

El hermano huye y Aguedita
agoniza sola junto al cadaver de su
madre
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Vifietas,
montaje y

ritmo

Remembranza

- Desde la primera vifieta ya se nos presenta la rivalidad vida-muerte, aludiendo el
dominio de la primera sobre la segunda, con un Plano General, ligeramente
contrapicado, de la porquera en su sangrienta faena y a sus pies, derribado y
desangrandose, un chancho. Alrededor de ella hay un aura de fuego del cual salen
el humo y las llamas que ondulan por toda la vifieta, por lo que mientras mas intensa

es la actividad también lo es el fuego.
- Una misma vifieta nos presenta dos planos:

El primero, un Plano Medio de la porquera y su hija llevando los platos de fritada y
mote y la cabeza del cerdo. La cabeza de cerdo tiene un fuerte significado no solo
por la tradicion gastrondmica ecuatoriana donde se la considera la parte mas
apetecible del cerdo (y de hecho se le dedica una preparacion especial), sino
también, en montaje con la anterior vifieta, porque es el aparente triunfo de la vida
sobre la muerte; como lo afirma Costas (2014): “Las cabezas/craneos trofeo no solo
son considerado simbolo o metéafora de la regeneraciéon y el renacimiento sino
también fuente de poder” (p.4) la cabeza en ese sentido es el trofeo que se exhibe a

los comensales.

El segundo, es un Plano General, en picado, de la mesa de los comensales y del
muchacho y el Zambo sirviéndoles. Estos dos planos no estan separados por lineas
como normalmente se acostumbra, sino por el esqueleto de un cerdo, que es un factor
importante no solo porque indica el paso del tiempo, sino porque ademas es parte de

una analogia que detallaré mas adelante.
Agonia

- La primera vifieta de este segmento muestra un Plano Subjetivo desde la
perspectiva de la moribunda porquera. Es una vifieta que proporciona bastante
informacidn de lo que ocurre en el interior de la tienda y en el exterior al dejar ver
tres niveles de profundidad: el primero, los pies de la moribunda; el segundo, el
zambo de espaldas mirando a la ventana en posicion agresiva; y el tercero, el fuego

de la batalla a lo lejos.
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- La siguiente vifieta nos muestra por Planos Medios, separados, de los hijos
durmiendo, y en el centro un Plano General en picado de la mujer acostada en la
cama en donde, a manera de rayos equis, podemaos ver el esqueleto de la mujer. Este
plano, junto con el del plano del esqueleto del cerdo, constituye la analogia de la

mujer con el cerdo del cual aprovecharon toda la carne.
Vejacion

- La secuencia de manoseo presenta dos Planos Medios de Aguedita durmiendo y la
mano del padrastro avanzando, dos Primeros Planos del rostro de ella donde se la ve
despertando y gritando y por ultimo un plano medio del padrastro en las sombras
siendo arufiado por ella. Esta secuencia esta fragmentada de tal modo que el ritmo
resulta lento y creciente: empieza con Aguedita durmiendo y termina con Aguedita

arufiando el rostro del padrastro.

- Luego del arafiazo de Aguedita, se ve en otro plano al Zambo desprendiéndose de

su méscara de hombre y lo vemos como es realmente: un cerdo antropomorfo.
Huida y muerte

- El Plano Medio del cadaver de la mujer esta en picado para resaltar el fuego que
de ella sale, representando su alma que asciende y forma un rostro aterrado en el

centro.

- Los Planos Medio que se presenta del cadaver de la madre de donde sale un globo
perteneciente a las palabras del Zambo, del hijo sentado y de la hija llorando dilatan
y dan cierto suspenso el momento previo a presentar el Plano General en picado,
para subrayar la fragilidad de los personajes, de la madre gigante con sus dos hijos
a cada lado llorando.

- Una vifieta muestra un Plano General del cuartel en tinieblas con un fulgor
proveniente de la batalla que se libra y otra muestra el interior de la casa la escena
del amortajamiento: un Plano Medio del Zambo sosteniendo las sabanas, y tres
Planos Medios de la mujer (uno donde esta desnuda, otro cubierta hasta el pecho y
en el ultimo cubierta hasta el cuello) mediante los cuales se evidencia el transcurso
de la accion; una vez mas los planos no estan separados por el recuadro sino por un

elemento de la escena, la mortaja. A continuacion se ve una vifieta que ocupa una
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pagina entera donde esta la mujer completamente amortaja; aqui no existe apoyatura,

el texto se encuentra dentro de la mujer a manera de epitafio.
Retorno y muerte

- Plano General, en contrapicado, de la mujer, “viva” una vez mas, con su mortaja
extendida en cuyo interior se aloja Aguedita de tal forma que parecen una
matrioshka. Las costillas de la madre le perforan los brazos, y sus pies casi
desvanecidos dan una sensacion de levitacion. El hermano también se encuentra en
el plano pero no mira a las mujeres, permanece dormido en el suelo mientras ellas
flotan. La disposicion de sus cuerpos dentro de esta vifieta (él en horizontal, y las
mujeres en vertical) ayuda a crear la sensacion de abandono y falta de

compenetracion entre las ellas y el muchacho.

- Plano Medio, en contrapicado, donde Aguedita resulta casi una imagen sacra
sosteniendo piadosamente a su madre, en la oscuridad de la noche como una

paraselene cuyos halos concéntricos ocupan toda la vifieta.

Imagen 10: Aguedita sosteniendo a su madre. La Imagen 9: La piedad del Vaticano, de
batalla, de G. Alemany C. Villarreal, 2018, p. 16 Michelangelo Buonarroti

La vifieta de la piara muestra en un Plano Medio, que resulta casi como en un
travelling, a cuatro cerdos, dos de ellos son el hermano y el padrastro (reconocibles
por los rizos y por la gorra) el cerdo-padrastro tiene los ojos cerrados, y los demas
cerdos no tiene iris, a excepcion del hermano, que es en quien confluye la mirada de

toda la piara.

69




Personajes

Debido a que el relato presenta dos personajes femeninos y dos masculinos, los
personajes que presentan una transformacion tienen rasgos distintivos. Por ejemplo
la porquera tiene un lunar sobre el labio superior derecho lo que la hace facilmente
reconocible cuando la vemos postrada en la cama con la cara demacrada; el Zambo,
ademas de los rizos, presenta un bigote que lo hace ver maduro, en cambio el hijo
viste todo el tiempo una gorra y todo esto los hace identificables dentro de la piara.

Color

Destaca el color rojo-anaranjado para la sangre (presente al inicio) y el fuego
(presente de principio a fin de la historia, a veces més intensa, a veces menos) que

tiene un significado existencial para la mayoria de culturas (Heller, 2004, p. 53).

Los colores que se le da a Aguedita, en un primer instante celeste igual que al
hermano luego, hacia el final, se transforma en un azul oscuro que intensifica su
posicion de lejana e infinita porque Segun Heller (2004) los colores también crean
perspectiva, y en el caso del azul es el que mas alejado esta de todos los colores;
ademas dentro de la tradicion cristiana el azul es por excelencia el color de la Virgen
Maria (p. 24- 33).

Paso del

tiempo

- La vifieta de transicion entre el pasado y el presente del relato lo constituye un
plano general de la tienda, en la noche, con Primeros Planos del rostro de la
porquera, deteriorandose por una enfermedad, acompafiados hacia arriba con las
fases de la luna. EI montaje de estos elementos dentro de la vifieta ayuda a formar la
percepcion del paso del tiempo. No es casual que sea precisamente el ciclo de la luna
que acomparie la transformacion de la mujer puesto que la luna es un elemento
fuertemente asociado a lo femenino, no solo en las culturas romana y griega, sino
también en culturas prehispanicas de Sudamérica como la inca (Quilla) o la guarani

(Jasy); ademas el ciclo lunar y el ciclo menstrual tienen una duracion semejante.

Eje paradigmaético
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El eje paradigmaético de este relato es la oposicion Vida-Muerte expresada a través las siguientes

relaciones antitéticas:

Vida Muerte
Primer Plano Plano General
Rojo- anaranjado Azul oscuro
Montaje analitico Montaje lineal

3) El cédndor ciego

Relato- César Davila Andrade

Eje sintagmatico

Marco

El inicio, antes de presentarnos cualquier tipo de descripcion (como ocurre con la mayoria de
relatos para situar al lector), recurre al sentido del olfato, lanzando directamente las palabras
del viejo condor: “-Huelo a carne quemada-" (Davila, 2018, p. 29) invitando al lector a
acompafiarlo en su ceguera, anunciada ya desde el titulo. A continuacién, cuando los otros
dos condores le informan que son los indios marcando el ganado, se presenta una doble
situacion de sometimiento. Por un lado los animales, marcados de por vida como propiedad
de sus duefios; y por, los indios quienes llevan a cabo la hierra, costumbre traida por los

espafoles en la conquista.

El final lo marca la muerte del condor ciego, pero no en forma de asesinato o de enfermedad
(vistos en los dos relatos anteriores) sino a manera de suicidio como Unico escape digno a

una imposibilidad lacerante.

Espacio

Las alturas constituyen un lugar de vigilancia y de observacion para los condores desde el
cual toda lo que esta en el suelo parece insignificante: la hacienda Ingachaca es una mancha
verdinegra y el rio un hilo imperceptible. Ademas, en estas alturas estan los nidos de los

coéndores, donde duermen, descansan o comen. El altiplano, visto siempre desde las alturas,
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es donde se suscita la muerte: donde cae el indio con la mula, los conejos fatigados, los
caballos despatarrados y los toros cimarrones solitarios.

Desde su alto refugio, los condores no solo registran la Cordillera Andina sino también,
remoto pero aun visible, el mar y el Pastaza. Si se toma en cuenta la division regional del
Ecuador, la descripcion del mar y de sus costas es una mirada hacia el Este, es decir, hacia la
Region Costa; y la descripcion del sonido de las aguas del Pastaza (que nace a los pies del
Tungurahuay atraviesa la Cordillera Oriental para dirigirse al Amazonas) es una mirada hacia
la Regién Amazonica; en ese sentido es como si los condores tuvieran la vision de todo el

territorio ecuatoriano.

Argumento

Sarcoramphus encuentra alimento

Un grupo de condores avista la para el grupo: los cadaveres de un
marcacion de ganado que llevan » indio y su mula.

a cabo los indios

El cdndor ciego se lanza al abismo El viejo condor ciego, lider del
para morir P grupo, manda llamar a Amarga,
su compafiera.
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Personajes

El céndor ciego es el viejo lider de un grupo de condores mas jovenes. Su sabiduria y
experiencia que le ha dado los afios de vida son las que guian cada una de las actividades del
grupo; los demas condores le obedecen sin cuestionarlo y le guardan un respeto solemne a
pesar de su ceguera “-¢\Volar, t0?- pregunté Chambo, con respetuoso interés” (Davila, 2018,
p. 32). Pero a la vez Chambo, Sarcoramphus, Huascar y Amarga, su compariera, son las garras

sobre las cuales se sostiene.

El condor ciego sabe que sus glorias pasadas no volveran al igual que su vista, por ello, decide
Ilevar a cabo su ceremonia final que inicia con un ultimo banquete donde pide los testiculos

y el corazdn del indio muerto. La eleccion de estas partes no es gratuita.

Los testiculos son los 6rganos donde se producen los gametos masculinos y la testosterona;
asi. El corazon es uno de los 6rganos vitales, encargado de bombear la sangre a todo el cuerpo
y ademas para muchas culturas es también el 6rgano donde residen los sentimientos. En este
sentido, simbolicamente, el Gltimo festin del condor es, por un lado, la virilidad y la

perpetuacion de la vida, y por otro, el ritmo vital y el alma.

El ritual del condor continua con un ascenso seguido por su séquito y al llegar a lo mas alto
pronuncia las siguiente palabras “-jDescanse y vuele el hombre y muera otra vez conmigo!”
(Davila, 2018, p. 35) a manera de férmula ceremonial, para luego emprender el Gltimo vuelo

y lanzarse al abismo.

En los dos relatos anteriores Atald de cartdon y La batalla CDA sugeria una transformacion
animal de sus personajes humanos; sin embargo, en El condor ciego, el autor nos insinda una
transformacion humana de un personaje animal. Un animal que tiene conciencia de su propia

decadencia y que escoge por ello terminar con su vida de la manera més digan.

El significado del condor tiene un gran peso en el relato, por un lado porque fue un ave
sagrada, mensajero divino, no solo para la cultura inca sino, desde mucho antes, para culturas
preincaicas (Cultura Chavin, Tiwanaku) y para todos aquellos pueblos que se asientan cerca
de la Cordillera de los Andes, hogar natural de esta ave (Gordillo, 2002, p. 327- 332). Para el
Ecuador el condor es un caso especial al ser el ave nacional y uno de los elementos del Escudo

Nacional, es el simbolo del poderio y fuerza de la Nacion.

Narrador

Focalizaciony | Focalizacion interna, conocemos los pensamientos y sentimientos del

V0z protagonista Unicamente. La voz corresponde al no-yo, heterodiegético.
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Niveles Nivel heterodiegético: el narrador es extradiegético, no pertenece al

narrativos mundo narrativo.

Orden El relato se cuenta en retrospectiva (analepsis)

Ti Duracion La mayor parte del relato presenta escenas (el hecho tal
1€Mpo - - .
como ocurrid) y algunas pausas descriptivas del paisaje.

Frecuencia | Relato singulativo

Eje Paradigmatico

El eje paradigmatico de este relato es la oposicion Vida-Muerte expresada a traveés las siguientes relaciones

antitéticas:

Vida Muerte

cielo tierra

cima abismo
amanecer 0caso

Adaptacion- Alvaro Aleman y Carlos Villareal Kwasek

Eje sintagmatico
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Globos, Los fragmentos textuales del relato de CDA aparecen en apoyaturas; estas apoyaturas no
apoyaturay siempre estan encerradas en un recuadro y a veces aparecen escritos sobre objetos dentro
onomatopeyas | de la vifieta.
En los globos se puede leer nuevos didlogos, nunca alejados del relato original,
transformados a un registro coloquial del dialecto ecuatoriano.
Argumento
Revision oftalmica El dltimo vuelo
Un viejo y ciego hombre-condor El hombre-condor Leon Febres Cordero
(Ledn Febres Cordero) asiste a ordena a sus sirvientes traer un par de
un consultorio oftalmico —py O0Djetos y convoca a una conferencia de
prensa
Vifietas, Revision oftalmica
montaje y » . ., -
_ Esta es una vifieta, a modo de introduccién, de una pagina entera donde se muestra un
ritmo

Plano Medio de un hombre viejo haciéndose un cheque oftalmico. La luz de la ldmpara de
hendidura del oftalmélogo ilumina tenuemente el consultorio y se puede distinguir como
sombra las alas del viejo, un deformado Escudo Nacional, y un ejemplar del cémic mas
popular de Latinoamérica, Condorito. La apoyatura, que contiene un fragmento textual del
relato de CDA, ayuda a comprender que ese hombre es el condor ciego. El siguiente Plano
Detalle esta la lampara de hendidura mostrandonos el ojo blanquecino en cuyo interior

vuela un céndor.
El altimo vuelo

- La primera vifieta es un Plano General, en contrapicado, de unos condores sobrevolando
la ciudad con los rayos de sol. En el siguiente Plano General se observa un par de sombrios

condores antropomorfos aterrizando.
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- La secuencia de la compra del periddico se compone por un par de Planos Medios de los
hombres-céndor y de un indigena, bastante pequefio en comparacion a ellos, que es quien
se los vende. El Plano Subjetivo desde los ojos de uno de los hombres-condor permite ver
una moneda de cincuenta centavos de délar con la cara de Eloy Alfaro y el escudo, y en
un extremo de ella un texto arqueado que reza “AMNESIA NO ES REPUBLICA”;
también se puede leer dos encabezados del periodico: “BEKSINSKY ASESINADO” y
“PRESIDENTE LLAMADO A JUICIO POLITCO POR EL GOBIERNO” que permiten

situarnos y ubicarnos en el tiempo.

- La vifieta que permite comprender de qué va la secuencia de la compra de periddico es
aquella que consta de un Primer Plano de Leon Febres Cordero conversando con sus
sirvientes en donde ellos se refieren al “presidente” de los titulares como “el longo”; a
continuacion él les ordena ir a Carondelet y traer su celular y agenda ( en clara referencia
al texto original de CDA donde el céndor ciego pide los testiculos y el corazon del indio)

y, se lee en un globo las palabras del viejo “Mi ultimo negocio™.

- Plano General donde vemos a Ledn Febres Cordero, arrastrando a un céndor atado de

las patas, caminar frente a algun edificio puablico.

- La escena de Febres Cordero en su alto nido nos presenta, mediante un montaje analitico
de la vifietas, un Plano Medio de Ledn Febres Cordero de espaldas, con sus alas de condor,
y fumando un viendo hacia la ciudad rodeado de fotos de su glorioso pasado. Los Planos
Detalle de su ojo sano, de la mano de un torturado, de la mano de él sosteniendo el puro
humeante, y de un filete de carne fresco, ralentizan el ritmo dan cuenta del lado oscuro de
aquel “triunfal” pasado. Por tltimo, los Planos subjetivos desde el automdvil con un
angulo ojo de pez -donde se observa casi deformado el exterior: el trafico de la ciudad y
el comercio informal de las calles- imprimen una aceleracion en el ritmo, y en sus
apoyaturas se lee las palabras del locutor de radio volviendo a recalcar el juicio politico al

presidente.

- La secuencia del ascenso del “condor ciego” nos pone en un Plano Americano a Febres
Cordero en grato triunfo con sus secuaces, sosteniendo bolsas de dinero y su mano
sosteniendo un arma de fuego todavia humeante. Lo mas llamativo de esta vifieta es que
no esta enmarcada por recuadros, sino por un condor con las alas abiertas, de tal manera

gue da la sensacion de que aquello acontece dentro del escudo nacional. Por ultimo, otra
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secuencia que ralentiza el ritmo para el remate, esta constituida por un Plano General,
ligeramente en picado, de un alto edificio lleno de antenas de comunicacion y de donde
vemos salir los globos con las palabras de Febres Cordero; un Plano Detalle de un ala
desplegada lista para el vuelo; y un Primer Plano de los rostros incrédulos de los

espectadores de la conferencia de prensa.

- El fina es un Plano General del “condor ciego” cayendo al vacio de cabeza; de €l se han

desprendido algunas plumas y sus iconicos lentes.

Personajes

El condor ciego aqui lo vemos como un ser mitad humano, mitad bestia. La mitad bestia
se evoca directamente al mitico animal del relato original de CDA, pero la mitad humana
esta relacionada con un personaje de la historia ecuatoriana contemporanea y aungue en
coémic nunca se menciona su nombre —incluso, en una de las apoyaturas, cuando el locutor
de radio esta a punto decir su nombre, lo tapa la onomatopeya de la interferencia- sabemos
que se trata de él gracias a sus inconfundibles ojos saltones, su guayabera, su bigote, sus

gruesos lentes e incluso su particular manera de hablar: Leon Febres Cordero.

Este pequeiio cambio de perspectiva -bastante personal del guionista- en cuanto al
personaje, en el comic, le suma un significado nuevo al relato de CDA. El Fakir, con su
relato, nos mostré el lado solemne de la decadencia tomando como referencia a un ser
mitico y emblematico de nuestro pais, el condor, en cambio, Aleméan en su adaptacion da
la vuelta a la moneda y nos muestra la otra cara replantedndonos incluso el significado de
ese simbolo patrio, que representa a una nacion construida sobre sombrios y sangrientos

secretos.

Color

Encontramos juegos de luz y sombra, lo que le otorga al comic un caracter sombrio y

turbio.

El particular uso que se le da al color rojo en la vifieta donde se muestra un filete de carne
sobre el cual esta escrito la palabra “VICTIMA” nos sugiere que los crimenes cometidos
durante su periodo de gobierno siguen frescos, que las victimas, los torturados y
desaparecidos, aun sangran porque no han encontrado justicia (Santiago y Andrés

Restrepo, Consuelo Benavides...)
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Paso del
tiempo

El puro, que lo vemos fumar a lo largo del comic, en una de las vifietas finales lo vemos

sobre una mesa completamente terminado.

Eje paradigmatico

El eje paradigmatico de este relato es la oposicion Vida-Muerte expresada a través las siguientes

relaciones antitéticas:

Vida

Muerte

Plano General y Medio
Angulo ojo de pez

Montaje lineal

Plano Detalle
Angulo picado

Montaje analitico
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4) Cuadro comparativo

Cuadro comparativo entre el lenguaje literario y el lenguaje del cémic

Obra

Lenguaje literario en el relato

Lenguaje del comic en la adaptacion

Ataud de

carton

El argumento afiade un pequefio
preambulo en el cual el narrador
explica la terrible afliccion que le ha
causado ser testigo del hecho. Este
predmbulo no solo organiza al relato
en cuanto a tiempo (retrospectiva)
sino que ademas le imprime una
atmosfera  de  culpabilidad e

impotencia.

Omite el predmbulo y en lugar de €l se relata
directamente la historia mediante la escena de la
Illamada telefonica cuya onomatopeya irrumpe
abruptamente en medio de la tranquilidad de la
noche. Este recurso sinestésico (imagen que
suena), muy propio del comic, es el que marca

el inicio de la historia.

Comparten el mismo esquema de argumento.

El narrador testigo presenta una
focalizacion interna, es decir que es
él mismo quien ve y quien cuenta el
relato. No se da una descripcion de
su fisonomia debido a que lo
principal es relatar el hecho, de tal
forma que la funcion del narrador es
casilade “prestar sus ojos” al lector

para que pueda ver a través de ellos.

También utiliza un narrador testigo y también
presenta una focalizacion interna debido a que la
historia se cuenta desde su perspectiva, pero en
este caso lo vemos “encarnado”, incluso
vistiendo unas gafas. En la adaptacion, el
narrador ya no “presta sus ojos” al lector porque,
debido al lenguaje iconico- verbal del cémic, el
lector puede seguir con los suyos propios al
narrador vifieta tras vifieta. Esta posicion
permite al lector espiar al narrador quien
entonces se transforma en un observador

observado.

Solo se sugiere la similitud entre
Alberto y un toro mediante una
comparacion Mediante una
comparacion “Aspiraba como un

toro apasionado el olor de la sangre

Aqguella similitud sugerida en el relato, en el
comic es visualmente un hecho: Alberto es en
efecto un minotauro y hay toda una secuencia

dedicada a su metamorfosis.
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de la hembra” se sugiere una

similitud entre Alberto y un toro.

En la descripcion del vertedero se
apela al sentido de la audicion
mediante sinestesia y

personificacion: “el canto de las mas

innombrables fermentaciones”
“Escuché como entonces, la
espantable  respiracion de los

inmensos cumulos”.

En la secuencia del vertedero se apela sobre todo
a los sentidos del gusto y el olfato mediante un
montaje analitico con un zoom de acercamiento
que termina en una vifieta en plano detalle
utilizado como recurso sinestésico: la imagen de

un pescado agusanado y putrefacto.

El final del relato nos presenta una
meté&fora sumamente poética: “Pero
como ya era el amanecer, el
escupitajo cayo sobre el nuevo dia”.
Un escupitajo cayendo sobre un
nuevo dia es una imposibilidad
Unicamente posible en el lenguaje
literario que logra dejar en el lector

un gusto a desesperanza.

La metafora final del relato es también el cierre
del cémic, pero la complejidad de la idea que
encierra la hace dificilmente traducible a un
lenguaje visual. Asi, la solucion dada por los
adaptadores es la adicion de una ventana que
hace posible, graficamente, el aterrizaje del
escupitajo y a la vez deja ver un incipiente
amanecer a través de su vidrio roto. Este objeto
-si bien no se incluye originalmente en el relato-
en el comic, junto con la apoyatura donde se lee
el mismo fragmento, permite la existencia, a

nivel visual, de la compleja metafora daviliana.

Comparten el mismo eje paradigmatico: Vida-Muerte

Relaciones antitéticas a través de
las cuales se expresa el eje
paradigmatico: Luz- oscuridad;
altura- profundidad; lugares
abiertos- lugares cerrados; instinto-

afectividad.

Relaciones antitéticas a través de las cuales se
expresa el eje paradigmatico: P. general- p.
picado; tonalidades verde petréleo y sepia-

rojo; montaje lineal- montaje analitico.
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La batalla

El argumento del cuento arranca con
la agonia de la mujer e intercala las
retrospectivas por lo que el presente
del relato se ve interrumpido varias

veces por la evocacion del pasado.

Existe un reordenamiento del argumento: los
flashbacks se condensan en un solo bloque que
se presenta al inicio. Asi, al presentarnos
primero la evocacion del pasado el presente de

la narracion no se ve interrumpido.

La entre lo

masculino y femenino se expresa

incomprension

mediante un enunciado directo: “A
veces mirdbanse en absoluta mudez
y llegaban a desconocerse, rayados
por el sol que atravesaba las grietas,
dos animales

como estlpidos

diferentes”.

La

femenino se expresa mediante el montaje de las

incomprension entre lo masculino 'y
vifietas y los planos: los personajes femeninosy
masculinos se encuentran solo en planos
separados, casi nunca juntos en un mismo plano,
lo que crea en el lector una sensacion de
distanciamiento fisico y emocional entre ellos.

Existen dos excepciones en las que un personaje
masculino y uno femenino aparecen juntos en el
mismo plano: el dltimo plano de la secuencia de
manoseo de Aguedita, y el Plano General de
madre-hija flotando sobre el hijo, pero en estos
casos la disposicion de los cuerpos de los
personajes (uno horizontal y el otro vertical)
la vifieta transmite

dentro de igualmente

incomunicacion.

En ambos se expresa de igual manera que el punto de coincidencia entre el hombre y

la mujer esté en lo sexual y en lo maternal.

Las pausas descriptivas sobre las
moscas Y los piojos permiten no solo
contribuyen a expandir el ritmo del
relato sino ademas ayuda a crear la
atmosfera de putrefaccion y muerte

que se respira dentro de la casa.

Las moscas aparecen como una extensién de la
contienda; estan graficadas como balas de fuego
importunando al Zambo, lo cual funde en un
solo simbolo la amenaza de la muerte. Los
piojos, por su parte, han sido suprimidos de la
adaptacion.
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La construccion de los seres

fantasmales que adnan a los
personajes masculinos por un lado,
y a los femeninos por otro, se realiza
mediante la utilizacion del guion.
Este signo ortografico es utilizado
aqui para reunir en una sola palabra
animal-

conceptos  distantes:

padrastro-hermano  (para lo
masculino) y  blanca-madre-
de

femenino). Uno de los casos en los

mufieca trapo (para lo
que se utiliza el guion es, segun el
Diccionario panhispanico de dudas
de la RAE, el siguiente: “Para
vincular varias palabras que quien
escribe desea presentar como un
todo unitario. Este uso es
particularmente frecuente en textos
filosoficos, para expresar conceptos
complejos”. Es asi que el escritor, en
lugar de quizd realizar una
descripcion de los seres fantésticos
que ha creado, acude a este recurso
para invitar al lector a la creacion
propia de una imagen mental de
ellos. Este es un proceso que resulta
mucho mas libre para el lector, pero
en el que a la vez debe invertir un

mayor esfuerzo intelectual.

En la adaptacion los seres fantasticos del relato
de César Davila Andrade toman una forma

visual de la siguiente manera:

El animal-padrastro-hermano se muestra, en una
sola vifieta en plano subjetivo (desde los ojos de
Aguedita), como una piara compuesta por cuatro
cerdos; dos de ellos son an6nimos y a los otros
dos los reconocemos por el bigote (padrastro) y
la gorra (hijastro). La disposicién en fila de los
cuatro cerdos obligan al lector a desplazar la
mirada lentamente (tal como lo hiciera la cdAmara
en un travelling dentro de un filme) sobre cada
uno de ellos hasta terminar en el hijastro que
mira hacia el frente y es el Unico cerdo que posee
iris; él es por lo tanto quien establece contacto

con el lector.

La imagen de la blanca-madre-mufieca de trapo,
presentada en una vifieta en plano general
contrapicado, no abandona en ninglin momento
las ideas del relato original: la muerta abre la
mortaja para incorporar a aguedita en su interior
“(...) una dentro de la otra, dos cuerpos en uno
solo, y una sola mujer las dos”. Y el costillar de
la amortajada traspasandole los brazos a
Aguedita también provienen de la comparacién
entre la porquera y los cerdos utilizados para la
fritada que establece el relato original mediante
la metafora: “abiertos los costillares como un

sangriento chaleco”.

Comparten el mismo eje paradigmatico: Vida-Muerte
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Relaciones antitéticas a través de las

cuales se expresa el eje
paradigmatico: altura- profundidad;
encogimiento- extension;

abandono- amparo; piojos- moscas.

Relaciones antitéticas a través de las cuales se
expresa el eje paradigmatico:

Primer plano- plano general; rojo/anaranjado-

azul oscuro: montaje analitico- montaje lineal.

El condor

ciego

El argumento esta organizado en 4
acontecimientos que se suceden de
manera lineal (escenas, a excepcion
de una breve retrospectiva) que
cuentan el ultimo dia de vida del

Condor ciego.

El argumento mantiene su marco (principio y
fin) como el relato original, sin embargo, este
también la cadena de

varfa al cambiar

acontecimientos.

Como el personaje, aqui en la adaptacion, toma
un nombre particular (Ledn Febres Cordero) los
acontecimientos obedecen a su naturaleza de ser
humano y figura histdrica. Sin embargo, pese a
que la cadena de acontecimientos sea distinta,
mantiene su relacion con el argumento original
al trazarnos una analogia entre la figura del
Céndor ciego de César Davila Andrade y la
figura del Condor ciego de Aleman y Villarreal.
Esta analogia se construye mediante, por un
lado, la presencia de fragmentos literales que se
pueden leer en las apoyaturas; y por otro, por los
componentes visuales: hombres-condor 'y
huellas de patas de aves a lo largo de todo el

coémic.

De aqui que el argumento del cémic resulte casi
como una superposicion al argumento del relato
y esto confirma el concepto de intertextualidad
de Genette, puesto que es un texto nuevo
hablando acerca de otro texto previo. LoS

adaptadores, mediante este artificio, han logrado
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dar su propia relectura-reescritura guardando

fidelidad con el texto fuente.

Este relato esta escrito casi a manera
de fabula -pero con “una intencion
estrictamente  poética”
citado en Hadatty, 2018, p. 10)-

debido a que los personajes actlian

(Rivas,

casi como seres humanos.

El Cdndor ciego de César Davila
Andrade es un animal
antropomorfo, es decir, un animal
que siente y piensa como un ser
humano y esto estd expresado a
traves de numerosas
personificaciones, de las cuales, la
principal es la reflexiéon en torno a la
decadencia en la vejez y la
contemplacion del suicidio como

anico final digno posible.

Este condor ciego del relato no tiene
ningin nombre ni apellido, lo que
deja una franja vastisima para la
interpretacion del lector. Por eso
varios estudiosos de la obra de César
Davila Andrade afirman que el autor
se habria inspirado en si mismo para
la figura del condor ciego y que el
relato no habria sido mas que un
presagio de su propio suicidio al

igual que Catedral salvaje.

La adaptacion cambia la vision del personaje al
darle el aspecto de una figura oscura de la
politica ecuatoriana: Ledn Febres Cordero, a
quien reconocemaos por sus caracteristicos lentes
y guayabera. Aqui el condor ciego, a diferencia
de en el relato, es un hombre zoomorfo, es decir,

un ser humano con caracteristicas animales.

En esta adaptacion se suprime a los personajes
del

Sarcoramphus y Chambo,

secundarios relato original: Amarga,

y el
argumento gira Unicamente alrededor de la

Huascar,

imagen zoomorfa de Ledn Febres Cordero cuya
condicion de ceguera lo relaciona con el céndor
ciego de César Davila Andrade (idea reforzada
incluso en la portada del comic donde el titulo
de la obra esta escrito también en sistema
braille).

Asi, mientras que en el relato de César Davila
Andrade habla sobre la decadencia de la vida en
la vejez, en la adaptacion se enfoca a la
decadencia politica de Ledn Febres Cordero
desvelando su “altimo vuelo”, su ‘“altimo
golpe”: él fue quien orquestd la destitucion del
entonces presidente Lucio Gutiérrez. Y con esta
revelacion, la adaptacion salda una deuda que la
historia oficial mantenia desde hace mucho con
los ecuatorianos, y deja a los lectores con una

funesta incertidumbre flotando dentro de la
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mente: ¢quiénes son realmente los que

gobiernan nuestro pais?

Comparten el mismo eje paradigmatico: Vida-Muerte

Relaciones antitéticas a través de Relaciones antitéticas a través de las cuales se
las cuales se expresa el eje expresa el eje paradigmatico: plano general y
paradigmatico: cielo- tierra; cima- | medio- plano detalle; angulo ojo de pez- angulo

abismo; amanecer- ocaso picado; montaje lineal montaje analitico
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Conclusiones

El paso del lenguaje literario hacia un lenguaje del comic se lleva a cabo en el eje
sintagmatico, principalmente a nivel de argumento y personajes donde el comic, con los
elementos propios de su lenguaje, explora al maximo las capacidades de expresion de las
ideas proporcionadas por el relato literario fuente. Ademas, la nocion de fidelidad que
guarda la adaptacion con el relato primario esti dada por el eje paradigmatico que no

cambia sino tan solo en las oposiciones binarias en las cuales se expresa.

La riqueza de la adaptacion radica en el ingenio de los adaptadores para decodificar el
lenguaje literario del texto de partida y para utilizar los artificios que le proporciona el
lenguaje del comic para plasmarlo en el texto de llegada, es decir, en la intermedialidad
el artista adaptador es, de cierto modo, un bilingie en el sentido de que debe tener

conocimientos de las artes con las que trabajara durante el proceso de transposicion.

Las capacidades expresivas del lenguaje del comic, basadas principalmente en la imagen,
son tan validas dentro del arte como lo es el lenguaje de la literatura. Cada lenguaje tiene

sus particularidades que permiten percibir las mismas cosas de distinta manera.

Bestiario intenta ser una relectura desde el comic de la obra de César Davila Andrade que
busca resaltar aspectos que en el relato pasan algo desapercibidos. La palabra escrita
sugiere la realidad, en cambio la imagen entrega ya configurada esa realidad pero deja
abiertas al lector diferentes y nuevas posibilidades de percepcion.

Recomendaciones

Realizar estudios o analisis también desde otros enfoques como el del analisis del discurso

o del pragmatico para enriquecer la mirada semidtica.
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Priorizar el estudio semidtico de obras artisticas (ya sea literatura, cine, musica, pintura,
etc.) de autores ecuatorianos por sobre otras de autores extranjeros, pues a través del

conocimiento de nuestro arte valoramos nuestra identidad.

Profundizar el estudio de las relaciones de la literatura con otras artes, especialmente con
aquellas que han sido muy poco exploradas como por ejemplo el cdmic, la 6pera o los

videojuegos.

Agregar a este tipo de estudios, de ser posible, entrevistas a especialistas en literatura y a
las personas que llevan a cabo el guion e ilustracion de las adaptaciones para conocer a

fondo el contexto tanto del texto de partida como del texto de llegada.
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CAPITULO IV

LA PROPUESTA

ENSAYO
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Del relato al comic: una ojeada al Bestiario del Fakir

La excepcional y prodigiosa voz literaria de César Davila Andrade, el Fakir, lo ha
consagrado como uno de los escritores mas importantes de nuestra literatura ecuatoriana
y latinoamericana. Su obra comprende poesia narrativa y ensayo. Como narrador se
encuentra dentro de un periodo de transicion entre la generacion del 30 y la nueva
narrativa, junto a otros escritores como Alfonso Cuesta y Cuesta, Arturo Montesinos
Malo, Alejandro Carrién y Pedro Jorge Vera. Sus relatos, impregnados siempre de
poética, contribuyeron, en un segundo intento!, a romper con el realismo social durante
los afios 50 que ya en muchos casos se limitaba a una funcién meramente proselitista
(Dévila, 1993, p. XXXIX).

La obra de César Davila Andrade es atemporal aunque ya haya pasado un centenario
desde su nacimiento. Sin embargo, actualmente vivimos también en una época de
transicién hacia lo digital que hace necesaria una busqueda no solo de nuevas formas y
estilos de literatura sino ademéas de nuevos medios que ayuden a refrescarla a una
literatura, sobre todo la ecuatoriana, que durante décadas ha gozado de un estatus de
superioridad frente a las demas artes. La literatura ecuatoriana no es una pieza
arqueoldgica intocable destinada solo a la exhibicién; esté viva porque ella, al igual que
todas las artes, es un lenguaje.

El arte como lenguaje es un postulado defendido por varios estudiosos, entre ellos el
semiotico ruso luri Lotman quien sostiene que el arte es un sistema de comunicacion y
por lo tanto es lenguaje (Lotman 1970, p.18). Entonces cada arte tiene su propio sistema
de signos y de reglas que condicionan la forma del mensaje y por lo tanto el impacto en
el interlocutor. Asi, las adaptaciones de un lenguaje artistico a otro (intermedialidad) son
una interesante fuente de analisis no solo por ser una renovacion de un texto fuente, sino
también por las posibilidades de exploracién tanto del lenguaje de llegada como el de

partida.

De este modo Bestiario surge como una fascinante relectura de la obra de César Davila
Andrade desde un lenguaje con una enorme capacidad expresiva pero injustamente

infravalorado: el del comic. Segun la definicion del Diccionario de la Real Academia

1 Un primer intento lo llevarian a cabo y Humberto Salvador y el magistral Pablo Palacio -precursor de la
estética freak- a quienes Gallegos Lara reproch6 su falta de compromiso con la causa proletario y los
inst6 a un replanteamiento de sus proyectos literarios. Salvador sucumbiria finalmente al realismo social,
pero Palacio moriria fiel a su estilo (Zapata, 2007, p. 58- 59).
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Espafiola, un bestiario, en la edad media, era una coleccion de cuentos de animales reales
o fantésticos; asi también esta adaptacion, el Bestiario del Fakir, examina y ausculta a las
bestias de tres relatos suyos: Atald de cartdn, La batalla y EIl condor ciego, con
ilustraciones de Carlos Villarreal Kwasek y guion de Gabriela Aleman para los dos

primeros y de Alvaro Aleman para el Gltimo.
Ataud de carton

Este relato detectivesco narra, desde la perspectiva de un testigo, el doble asesinato (un
infanticidio y un feminicidio) cometido por un hombre inescrupuloso quien al regresar a
la escena del crimen muestra su oculta animalidad: “Crei escuchar un sollozo. Luego, un
murmullo, y, por fin, el ritmo de una respiracion ardorosa batiendo sobre la huella.

Aspiraba como un toro apasionado el olor de la sangre de la hembra” (Davila, 2018, p.9).

El toro esta presente en varias culturas como la egipcia, en donde es un dios relacionado
con la muerte; o en la mitologia griega como el minotauro. La imagen del toro, como
desencadenamiento irrefrenable de la violencia, en el relato se construye mediante la
comparacion, y en la adaptacion mediante una secuencia de metamorfosis, con montaje
analitico de las vifietas donde ya no solo nos lo imaginamos, sino que efectivamente lo

VEMOS.

Imagen 11: Minotauro, del comic Atadd de cartén, de G.
Aleméany C. Villarreal, 2018, p. 9
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César Davila describe al botadero donde el hombre va para deshacerse del ataud de carton
utilizando personificacion, de tal forma que este sitio es un ser vivo més atormentando la
conciencia del testigo: “Escuché como entonces, la espantable respiracion de los
inmensos cimulos, y comprendi con una extrafia zona de mi sensibilidad, la ardiente vida
que latia en sus entrafias” (Davila, 2018, p. 8). En ¢l relato se recurre al sentido de la
audicion, mientras que el comic al olfato, en donde se utiliza un montaje con efecto zoom
para dar la sensacion de vida del vertedero cuyo uUltimo plano detalle, que muestra la

cavidad ocular de un pescado descompuesto y agusanado que casi engulle al lector.

] o TR .
TUA{:DBUAVE ALUCINAN‘DO ENTRE LAS GRANDES PIRAMIDES DE DETRI-
MéN JO CUYA SORDIDA ¥ HORRIPILANTE MASA BULLE CONSTANTE-
TE EL CANTO DE LAS MAS INNOMBRABLES FERMENTACIONES.
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Imagen 12: Secuencia de ascenso al botadero, del comic Atatd de cartén, de G. Alemany C. Villarreal, 2018, p. 7

El relato también nos proporciona una escena cruda, contada por boca del mismo
perpetrador que acciona en el lector un estado de indignacion “Le meti un pafiuelo en la
boca y la hice mia. Era virgen. Tuvimos un hijo. El chico murio6 esta mafiana y ella, esta
tarde. Y yo aqui, a ver qué pasa. (...) y no pasa nada... jNada!” (Davila, 2018, p. 10- 11).
El comic recrea esta escena mediante dos vifietas en trospectiva, cuyo montaje sutil

guarda una inmensa carga de violencia en su elipsis.
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Imagen 13: Secuencia de violacion del comic Ataud de
carton, de G. Alemany C. Villarreal, 2018, p. 7

La batalla

La muerte como enfermedad es el tema de La batalla, que relata la agonia de una porquera
en su lecho de muerte y las diferentes reacciones de sus hijos y de su vividor amante

frente a esta situacion, mientras en el exterior se lleva a cabo un sangriento cuartelazo.

La imagen de los hombres transformados en cerdos es clave en el relato, donde aparecen
en los espejismos de la moribunda hija, Aguedita, mientras sostiene el cadaver putrefacto
de su madre: “Huirian para siempre de los hombres, de todos los hombres del mundo y
especialmente del hombre-animal-padrastro y del hombre-animal-hermano y de los
puercos (...) los dos cobardes animales embutidos en un solo cuerpo bestial” (Déavila,
2018, p.27). En el comic esta escena se presenta mediante una vifieta en plano medio con
efecto de travelling donde vemos al hermano y al padrastro convertidos en cerdos
alternados entre otras bestias anonimas. El padrastro mantiene los 0jos cerrados, y el resto
de cerdos carece de iris, por lo que la Gnica mirada porcina, donde confluyen todas, es la
del asombrado hermano. Pero ademas, la adaptacion afiade una nueva vision: el cerdo
disfrazado de hombre, luego de la escena de manoseo a Aguedita por parte de su

padrastro.




Imagen 14: Hombres-cerdos, del comic La batalla, de G. Aleman y C. Villarreal, 2018, p. 16

También el relato nos ofrece una descripcion bastante particular de Aguedita agonizando:
“(...) Agueditay la blanca mufieca de trapo formaban un solo bulto y vivian entrefundidas
como Unicamente les es posible a las mujeres, sin incomodarse, mezcladas, copuladas,
sintiéndose, amandose, una dentro de otra, dos cuerpos en uno solo, y una sola mujer las
dos” (Davila, 2018, p. 26). La fuerte carga lirica de este pasaje lo hace casi intraducible,
sin embargo, la adaptacion nos presenta una alternativa sugestiva: una vifieta en plano
general de Aguedita dentro de su madre que ha abierto la mortaja para hacerle espacio;
las costillas de la madre traspasan los brazos de Aguedita y ambas conforman una flnebre
matrioshka. Esta vifieta resulta una audaz reinterpretacion de la palabra escrita desde la

imagen, poética, con un efecto visualmente impactante

A SIGUIENTE EL CHICO
RETUVO TODO BL TIBMPO LA
MAGEN DEL PADRASTRO

, MOVIENDOSE
DE 6L ¥ DICIENDOLE,
UBME, ¥ HUYO DEL HOGAR.
DIRIGIO A LA CANTINA
DEL SEROR TERAN, BEBLO
Y CUANDO DESPERTO,
ESTABA RODEADO POR
LA OSCURIDAD ¥ BL

La adaptacion presenta una ensa en un solo bloque

o s s Imagen 15: Matrioshka funebre, del comic La 2 P4
inicial a los flashbacks. Ac batalla. de G. Aleman y C. Villarreal, 2018, p. 151 caiion (y tambien en
Ataud de cartén con la ONOiawpeya uer LEICIVIIU) TiidiLa €1 PIeseiite del relato e irrumpen

la pasividad del lector para introducirlo enérgicamente en el comic.
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El condor ciego

El Gltimo relato, es uno de los mas conocidos del escritor cuencano. Nos narra el ocaso
de un condor viejo y ciego, lider de su grupo. Este es el tnico de los tres relatos donde no
se insinta una transformacion de lo humano a lo animal, sino viceversa: de lo animal a lo
humano. En él abundan las metéaforas y su autor demuestra su agudeza para la adjetivacion
“(...) observa minuciosamente la masa esplendente; distinguen las estrellas radiadas, las
cristalizaciones columnarias, los finisimos canales neumaticos y las miriadas de naderias
que forman la catedral helada” (Davila, 2018, p. 31). Desde las alturas los condores

parecen tener la vision de todo el territorio ecuatoriano.

El condor ha sido un simbolo de grandeza y el poder para los incas y para numerosas
culturas que se ubicaron en las cercanias de la Cordillera de los Andes, hogar de esta ave.
Y durante la época de las gestas libertarias el condor se convirtio en simbolo de diferentes
naciones, entre ellas el Ecuador (Gordillo, 2002) Asi, ademas de ser el ave nacional, es
uno de los componentes del escudo nacional, o de las insignias de la seleccion nacional
de futbol, del ejército o de las fuerzas aéreas... Es decir que ademas del poder y grandeza,
representa el orgullo. Por ello el relato de CDA resulta, en ese sentido, una mordaza critica

a nuestra identidad como nacion y también al populismo?.

La adaptacion a comic mantiene la esencia del relato, sin embargo, el guionista le da un
enfoque particular. EI condor ciego es aqui un céndor antropomorfo cuya parte humana
la toma de una figura politica de nuestra historia reciente, a quien reconocemos
inmediatamente por sus gruesos lentes, su bigote, su guayabera y su puro: Ledn Febres

Cordero.

2 Recordemos que el cond x ‘ o, 3 Huéascar- que lo
obedecian sin discusion “ o0y IRTE/ T 111 o8 bpersar un rebafio y a
separar la victima” (D4vilg D ‘w'\g {, ‘ Tenia las alas
AN ! d / tensas, casi y

inméviles y el

cuello curvado

hacia abajo
en actitud de
espiar

Sl ES ASI, VUELA
CARONDELET, TRAEN



El relato primario sirve de base para contarnos otra historia, un capitulo oscuro y oculto
de la historia: la jugada que hizo Leon Febres Cordero para acelerar la destitucion de
Lucio Gutiérrez, que constituye a la vez el ocaso de la vida politica del ex lider
socialcristiano. Para decirnos esto, el comic utiliza el montaje de los elementos internos
de la vifieta: un plano subjetivo (superpuesto a una secuencia) desde la perspectiva de uno
de los secuaces de Febres Cordero leyendo el periddico, donde resaltan dos titulares: uno
que nos ubica en el afio (el asesinato del pintor polaco Bekinsky en 2005) y otro que nos
indica lo que acontece en el pais (un juicio politico al presidente). Al lado del periddico
también vemos una moneda de cincuenta centavos de délar, con la cara de Eloy Alfaro
con una inscripcion cuya primera palabra no se ve entera pero es facilmente deducible:
“AMNESIA NO ES REPUBLICA” con lo que se anuncia de manera discreta e ingeniosa

la postura de critica que defiende el comic.

DESPIERTAN

TAMBIEN LOS




Imagen 17: Plano subjetivo superpuesto a una secuencia, del comic El condor ciego, de A. Alemény
C. Villarreal, 2018, p.2

Por ultimo, una de las vifietas mas memorables de este comic muestra a Febres Cordero
con sus secuaces en un plano americano celebrando y sosteniendo bolsas de dinero, y a
un costado un plano detalle de su mano sosteniendo un revolver todavia humeante. Estos
planos estan enmarcados por la figura de un condor con las alas abiertas de tal manera
que pareciera que aquello acontece dentro del escudo nacional, o quiza aquella imagen es
ahora el escudo nacional; y en la parte superior se puede leer, dentro de las apoyaturas,

fragmentos textuales del relato original.

Imagen 18: Satira del Escudo Nacional, del comic El condor ciego, de A. Alemany C. Villarreal,
2018, p. 6

Esta adaptauon resuita €s COITIO sI nuplerdr superpuesto estd nistoria sopre 1a uel relato
original y hubiera calzado a medida: vemos las huellas de los pasos del condor por todo
el cdmic; el corazon vy el testiculo del indio se convirtieron en la agenda y el celular del

longo; “mi ultimo vuelo” es aqui “mi ultimo negocio”. Asi, mediante esta adaptacion que
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evidencia tanto la vigencia de la narrativa de César Davila Andrade, como las
posibilidades de expresion del lenguaje del comic. Lejos quedo la época de gesta libertaria
y los adaptadores nos muestran la otra cara del condor, la cara sombria y turbia de la que
esta formada también el “poderio” y “grandeza” de nuestra nacion, dejando latente una
pregunta escalofriante al lector: ¢Quiénes son los que verdaderamente mueven los hilos

en el sucio juego de la politica?
Conclusién

Cada lenguaje artistico presenta sus rasgos caracteristicos que configuran de forma
distinta la estructura de un mismo mensaje. Los relatos de Cesar Davila Andrade manejan
una narrativa altamente visual, y este rasgo es del que saca mas provecho el comic, cuyo
lenguaje es justamente verbo-iconico y que tiene como ndcleo a la imagen. Ademas, cada

adaptacion mantiene la esencia de su relato fuente.

Henry James escribié alguna vez que la casa de la ficcidn tenia un numero infinito de
ventanas que garantizaba a cada observador una sensacion distinta porque “El y sus
vecinos contemplan el mismo espectéaculo, pero uno ve mas donde otro ve menos, uno ve
blanco donde otro ve negro, uno ve grande lo que el otro ve pequefio. Y asi sucesivamente,
y asi una y otra vez”. Y si bien el escritor norteamericano se referia con esto a las
perspectivas del narrador dentro de la novela, la metafora es también propicia para la
intermedialidad, para los lenguajes del arte: a través de ellos cada persona percibe el
mundo de distinta forma. Bestiario es una muestra fehaciente de ello: los adaptadores nos
entregan su perspectiva desde la ventana del cdmic, manteniéndose siempre dentro de la

casa daviliana de la ficcion.
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