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Introduccién

La comunicacion es el resultado de la interaccion social, pues es una actividad que
conecta y relaciona a diversos seres humanos sin importar el tiempo o lugar en el
gue se encuentren. Con ello, cumple su funcion primordial: poner en comun, poner
en comun grupos sociales distanciados culturalmente, poner en comldn épocas
distintas, poner en comun conocimientos ajenos, en fin, poner algo en comun entre

los hombres que son seres comunicativos por naturaleza.

Asimismo, dentro de esa interaccién social, el hombre, con el afan creativo que
lo distingue, ha logrado desarrollar distintas maneras de perpetuar o manifestar su
cultura a través de diversos medios, uno de ellos es el discurso narrativo. Es claro
gue sin importar el lugar de procedencia o la época e incluso la cultura, el discurso
narrativo se ha presentado como una forma comunicativa que comparte cualquier ser

humano, es una caracteristica que claramente lo distingue.

Ya lo mencionaba Francisco Ayala en el prologo de Don Quijote de la Mancha
(2004) : ARSe trata de un mundo hist-rico cas
presta acceso; de unas figuras pertenecientes a complejos sociales casi por completo
di suel t os 0 es( pXXXIl)Cle que aludé al momento en el que Miguel de
Cervantes escribi6 la maxima obra de la literatura espafiola y que hasta ahora, a mas
de 400 afios de su publicacién, ha trascendido al poner en contacto periodos

historicos totalmente distintos.

El discurso narrativo, se ha prestado para un andlisis textual, pues segun
Gerard Genette: nes el Yosni co i nstrumento de
del relato |iterario, y en particular del r
propone reconocerlo a través de tres dimensiones distintas: narracion, historia y

relato.

En conjunto, estas dimensiones se estudian a partir de la teoria narrativa, la
cual cumple con la funcion de describir y explicar todo lo referente a su discurso. Para

Paul Ricoeurest a teor2?a est8 conformada por wuna: A



reflexiones sobre lo narrativo, sus modos de funcionamiento, y sus formas de

transmisi-n y de significaci- -no (en Cohen,

De igual manera, explica la construcciéon del relato, y la relacion que existe
entre historia y la narracion, en el entendido de que estos tres conceptos tienen sus
diferencias, tal como lo propone Genette (1989). Por un lado el relato es la estructura
en la que se ve apoyada la historia, es decir la trama de los acontecimientos, mientras

gue la narracion responde a la manera en la que estos son contados.

La presente investigacion, se centra tanto en el relato como construccion de la

historia, y en la narracion por la forma en la que esta es transmitida, pues ya lo

mencionaba Rol and Barthes: = ni vel narrac.i

contiguo a la situacion del relato (y aun a veces incluyéndola) se abre al mundo en el
gue el relato se deshace [...] 0 ( lhceaccasi
indisoluble se arroja lo concerniente a la historia, el universo en donde se desarrollan

los hechos.

Es importante remarcar que el discurso narrativo no se enfoca exclusivamente
a los textos literarios, sino que también hace alusion a la manera en la que es
expresado, ya sea de manera oral, escrita o visual. Este Gltimo es posible demostrarlo
en la cinematografia o en las formas yuxtapuestas, tal como se presenta en el comic,
un fendbmeno poco explorado, en donde la teoria narrativa también permite explicar

este tipo de discursos.

Desde otras disciplinas, el comic también ha sido utilizado como sujeto de
estudio por ser un producto cultural y de consumo masivo. Es evidente que gracias a
la transformacion que ha tenido a lo largo de su historia, el comic ha podido
introducirse como un nuevo discurso dentro de la narrativa contemporanea, lo cual le
permite tener un notable alcance social, con una brecha enorme que se presta para
entenderlo como una forma de comunicacion. Asimismo, es posible retomar y aplicar
diversos estudios tedricos que permitan una mayor comprension de este fenébmeno,
ya que su estructura sugiere una lectura especial con respecto al formato con el que

es publicado a partir de un lenguaje caracteristico de la narracion:

2)



El formato del cémic presenta un montaje de palabras e imagenes por lo tanto,
es requerido del lector ejercitar habilidades interpretativas tanto verbales como
visuales. El régimen artistico (perspectiva, simetria, lineas) y el régimen literario
(gramética, trama, sintaxis) se superimponen mutuamente. La lectura de una
novela gréfica es al mismo tiempo un acto de percepcion estética y una
persecucion intelectual (Eisner, 2008, p. 2).

Se reconoce que esta forma narrativa esta constituida por elementos iconicos
gue influyen en la construccion del mensaje, los cuales son estructurados por medio
de signos que organizados permiten ser comunicables. Es por eso que la semidtica
toma un papel importante en esta investigacion, puesto que a partir de su base tedrica
es posible identificar significados que requieren una interpretacion dentro de la

historieta.

Esta disciplina se encarga de estudiar todos aquellos sistemas de signos que
se manifiestan de forma lingtistica o no linguistica, y es a partir de este sistema que
se desarrollan los codigos, en donde la lengua es el cédigo por excelencia, pues ya
| o menciona Helena Berist§8in: Ais-1 o a
lo que se expresa mediante otros codigos (como la cibernética, o lo cddigos

cientificos de la quimica y de las matematicas) pasa necesariamente por su

recodi ficaci-n en | a | enguabo (1995, p.

El comic, con su doble articulacién linguistica-iconica, se ofrece como un
objeto de investigacion en el plano semiotico y por lo tanto comunicativo, ya que a
través de esa doble articulacion se encierra un mensaje integral, dado por el discurso

narrativo.

A partir de esta forma de narracién del relato, resulta importante el andlisis de
la interaccion de cada elemento narrativo con el fin de responder a las siguientes
preguntas: ¢ Como se manifiestan los procesos comunicativos en el comic desde la
perspectiva estructural de la teoria narrativa? ¢Cuéles son las herramientas de
expresion propias del comic que conforman la estructura del relato? y ¢ Como se

construye una narracion a partir del lenguaje propio del comic?

trav®:s

438)



Con esto se pretende iniciar una discusion que integre al comic como objeto
de investigacion de la teoria narrativa, a través de la identificacion de los principales

elementos semioticos y los procesos comunicativos del mismo.

Para dar respuestas a esas preguntas y cumplir con el objetivo de esta
investigacion, se considero el comic o novela grafica Gorazde: zona protegida (2006),
|l a cual r ev el acatfua mdrdo a la poblachraserbigbosnid. Esta obra
es escrita e ilustrada por Joe Sacco, como resultado de la indagacion de los hechos
y las entrevistas realizadas a personas oriundas del lugar, quienes narran de primera

mano las experiencias sobre los ataques y la discriminacion étnica que vivieron.

A partir de este discurso narrativo se desarroll6 la siguiente investigacion, la
cual consta de tres capitulos. El capitulo I, ElI comic como medio que comunica,
define al comic como un medio de comunicacion, y a su vez explica la evolucion
narrativa de la historieta en occidente y parte de los estudios que inspir6é desde la

perspectiva semiotica.

Posteriormente, Hacia una comunicacion literaria-icOnica del cémic
corresponde al capitulo Il, en el que se presenta la relacion entre el comic y la teoria
narrativa y semiética, en el entendido de que se trata de un relato que se construye

a través de un lenguaje propio.

Mientras que Gorazde: zona protegida (2006) desde la perspectiva
comunicativa de la narracion concierne al capitulo Ill, en el que se realiz6 un analisis
descriptivo que involucra dos sub relatos de la obra, también se describen las
funciones de sus narradores y la participacion de los narratiarios, como emisores y

receptores de un mensaje.

Por Ultimo, esta investigacion resulta pertinente puesto que propone una
profunda reflexion sobre el andlisis de un producto gréfico literario, abordado desde
la teoria narrativa para la comprension del relato en la historieta, la teoria del proceso
comunicativo que evidencia el intercambio de mensajes dentro del relato, y la

semiotica que explica el desarrollo especifico del lenguaje del comic.



Por otro lado, presenta un valor metodoldgico, ya que con base a los conceptos
tedricos que se consideran, se construye un instrumento de analisis que permite
explicar el discurso narrativo que ofrece el comic, ya que demuestra que ha roto con
las normas narrativas literarias que considera la teoria narrativa al combinar cédigos

iconicos vy linguisticos dentro de un mensaje integral.

Finalmente esta investigacion tiene relevancia social, debido a que este
estudio sugiere una aportacion mas para describir al comic como un género
reivindicado y serio que merece ser tomado en cuenta por su forma artistica y literaria
legitima. De la misma manera el comic representa una forma clara de retratar un
tema complejo, debido a que se construye a traves de un atractivo visual dando la
posibilidad de destacar detalles y guiar al lector hacia un nivel que facilite la

interpretacion de la situacion.



l. El comic como medio que comunica

Si bien es cierto, el cédmic es un medio de comunicacion en sentido general que
involucra el quehacer humano, por lo tanto es posible reconocerlo y estudiarlo a partir
de distintas disciplinas. Por ello en el presente estudio es indispensable demarcar los
limites del mismo, desde su definicibn hasta parte de la historia del comic en
occidente, con el fin de reconocer su evolucién narrativa y con ella las formas del
relato que conlleva, asimismo dar cuenta de que este servido como objeto de

investigacién del campo comunicativo gracias al lenguaje Unico que utiliza.

Ya lo mencionaba Scot t Mc Cl oud: ASu vocabul ario
totalidad de | os s?2 mboleot®lovguessaiadugeselpodee e x i st
de la caricatura y el realismo, por separado o en multiples combinacioneso6 ( 200 1, p .

5). En este medio se relacionan comunmente dos lenguajes, de los cuales la imagen
ocupa una mayor extension espacial que el texto, lo que lo condiciona a recibir el
nombre de narrativa grafica, asi deja de ser un texto y se convierte totalmente en un
discurso que cuenta a través de la combinacién de imagenes y palabras; por eso,
para iniciar un estudio que involucre al comic como un medio que difunde informacion,
es preciso reconocer que la historieta es un lenguaje mas con el que el ser humano

se comunica.

Esta universalidad del lenguaje, las tematicas y estilos tanto literarios como
iconicos que utiliza, le han permitido tener gran aceptacién en cuanto a su produccion,
ya que en la actualidad se reconocen tres grandes corrientes de este medio, la
francofona en lo llamados bandes desinées, la oriental a través del manga y la

anglosajona que propone el comic, del cual se ocupa esta investigacion.

En los siguientes apartados se exponen distintas definiciones que permiten
comprender las dimensiones que el cémic ofrece, con una perspectiva propia del
lenguaje que utiliza, ademas de reconocer la importancia que ha tenido desde sus
inicios hasta nuestros dias, en donde su forma narrativa, que durante muchos afios

permanecio estereotipada como un medio de comunicacion Unicamente para nifios y



adolescentes, se convierte en un vehiculo de tematicas que se inspiran en hechos

reales e historias con un argumento mas elaborado.

1.1. El concepto del cOmic

El cdmic ha recibido distintas denominaciones de acuerdo a la region en la que se
produce?! , tan solo para los hablantes de la lengua espafiola existen tres términos
gue refieren al mismo concepto. En Espafa se le llama tebeo, gracias a la amplia
difusion que en su momento recibié la revista TBO, publicada con interrupciones
desde 1917 hasta 1998. Esta publicacion logré tal popularidad que fue necesario
acufiar un nuevo término, hasta hace poco, registrado en el diccionario de la Real
Academia Espafiola (2009).

Por otro lado, en Hispanoamérica es conocido como historieta, con distintas
variantes de acuerdo al pais de origen, aunque actualmente, gracias a la insercion
de producciones anglosajonas en este ambito, el término historieta se ha visto como

un sinénimo de la palabra comic, debido a la popularidad de ambas producciones.

En cuanto a la definicion del comic, hay distintas acepciones que son

respaldadas segun el campo de estudio que cada autor adopta. Maria Antonia Diez

Balda reconocealcobmi ¢ como un cartel: i un miebdicoo

pero estructurado en imagenes consecutivas (vifietas), que representan
secuencialmente fases del relato accion, y en las que se suelen integrar elementos

de escritura fonéticao (2004, p. 3)

Aunque es claro que en la actualidad esta explicacion puede resultar muy vaga
0 pocCo precisa, representa un punto de partida que permite iniciar las reflexiones de
lo que significa comic, puesto que existen historietas que no presentan algin codigo

lingUistico y se valen Unicamente del cédigo iconico para su comunicacion.

1 0tros nombres con los cuales son conocidos : AC-mics o funnies en

desi n®esod o BD. iemmoBr angiid? @By 3H.si | éo0 ( D2ez

USA;



El maximo representante de la semidtica anglosajona, Charles Pierce,
considera esta ausencia de cédigo lingtistico, como equivalente a lo que él nombra
hipoicono, es decir que: icual ceni reateriali como una pintura, es
ampliamente convencional en su modo de representacién, pero en si misma, sin
ninguna leyenda o rétulo, puede denominarse un hipoiconodo ( 2 0 0.4&n el gdmic, 1)
al utilizar imagenes, se aplica el concepto de hipoicono al descomponer los elementos
semiéticos que conforman la vifieta y dejar a la imagen libre de cualquier texto de

anclaje o de relevo? que permita orientar su posible significacion.

No obstante, no hay que confundir con los demas medios que se publican de
forma similar, que bien pueden funcionar con el mismo cédigo escrito-iconico pero,

por sus caracteristicas formales no pertenecen al cémic como tal.

Este es el caso de la fotonovela, que paraG®r ar d Bl anchard repr
medio de expresién donde la novela popular y la fotografia se mezclan en una
producci-n sometida a | os i mperativos de | a
es decir, que encuentra en el melodrama su principal teméatica e incluso
caracteristica, con un recurso iconico definitorio, la fotografia. Segun Abraham Moles
(1991), la fotografia alcanza un nivel de iconicidad superior al de un dibujo, recurso

gue es utilizado en la historieta.

A continuacién en la figura 1.1 se presenta un ejemplo, se trata de una
fotonovela llamada Juana lIris (1986), derivada de la telenovela homénima, muy
popular en México, se puede observar que la fotografia representa la detencion de
Juana Iris, que evidentemente si tuviera un nivel distinto de iconicidad la intencion

iconografica seria otra.

2 Anclaje y relevo, términos explicados posteriormente en apartado La semidtica del comic.



Figura 1.1. La fotonovela Juana Iris (1986) de Ricardo Renterla L.

LOS AGENTES INTERVINIERON. h-? SE SINTIO PERDIDA. |

TENDRAS QUE ACOMPANARNOS,
MUCHACHA.

iSOY INOCENTE! jJURO QUE SOY INO-
CENTE, YO NO HE TENIDO NADA QUE
VER CON ESTO!LO JURO!

QUEDAS DETENIDA POR ROBO Y ABU-
SO DE CONFIANZA.

DON ALBER- | BUSQUEN TAMBIEN A ESA MUJER QUE ESTUVO AQUI. A LA TIA. Y
TOMUSITO. | QUIERO QUE CAIGA TODO EL PESO DE LA LEY SOBRE ELLAS! NO

(98 HAY COSA MAS TERRIBLE QUE ENCONTRARSE CON UNA GENTE
MAL AGRADECIDA.

ENTES LA SUJFTARON. MIENTRAS JUANA IRIS SE DESHACIA EN LAGRIMAS
Y DOLOR.

INO DEJE QUE
ME LLEVEN,
DON ALBERTO!

Fuente: Fatima, fotonovelascom.blogspot.mx/2011/08/juarias-la-fotonovelamas

importante.html, 1989.

Si bien, la fotonovela se vale de recursos icénicos propios del comic, como los
cartuchos o globos de didlogo, no es considerado como tal. Por otra parte, existe otro
medio que de igual forma utiliza la fotografia como cédigo icénico fundamental, este

es el fotolibro, que estructuralmente es diferente a la fotonovela, pues:

[é ] es un libro que contiene un conjunto de imagenes fotograficas ordenadas
con una coherencia interna, un ritmo visual y un sentido de la narracion cercano
a la literatura y al cine. Detras del fotolibro hay una idea y una intencién, un
mensaje que se transmite a través del juego de las imagenes. No se trata de una
serie de imagenes individuales, sino de imagenes editadas, secuenciadas,
dispuestas de manera que se potencian unas a otras, se relacionan y dan forma
a una obra unitaria y a multiples lecturas. Una obra en la que lo importante es el
contenido fotogréafico pero en la que interviene el disefio, el texto -si lo hay-, el
grafismo, la tipografia, la impresién, que sin dejar de ser complementarios,
también son decisivos (Biblioteca y centro de documentacion del Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, 2011, parr.1).
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Es importante resaltar que el fotolibro ha alcanzado un valor artistico debido al
trabajo de disefio exhaustivo y al contenido que en él se publica. Por un lado, para
su realizacion Jorge Gronemeyer afirma que: fi &revisan y valorizan libros publicados
anteriormente -o | os autores Abuceand en s ypa&a
estructurar una edicion con ese materialo(2015, parr. 23), 'y p o ctualménte @o
es extraiio encontrar autores que determinan muchos aspectos de su trabajo
fotografico pensando a priori en una publicacion impresao (Gronemeyer, 2015, parr.
23).

Trata una revelacion de la fotografia individual que en conjunto es interpretable
como un mensaje integral en un formato correspondiente al de un libro. A veces es
contiene un discurso narrativo, otras es algo mas parecido a un ensayo que aborda

distintas tematicas, cuyo ultimo fin es la exposicion de la narracion.

Un ejemplo de este género editorial es el de Los Sanfermines (1963) de

Ramén Masats y Rafael Garcia Serrano, tal como se muestra en la figura 1.2.

Figura 1.2. Fotolibro: Los Sanfermines (1963) de Ramon Masats y Rafael Garcia
Serrano.

Los Sanfermines.

Fotografia y disefio de la secuencia fotografica: Ramén Masats; texto: Rafael Garcia Serrano
Madrid: Espasa-Calpe, 1963.

286x225 mm, 277 paginas, 152 fotografias.

Archivo fotografico del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

Fotografia: Joaquin Cortés/Roman Lores

Fuente: Najera, www.xatakafoto.com/libros-de-fotografia/visitamos-la-exposicion-fotos-
ylibros-en-el-museo-reina-sofia-junto-a-ramon-masats, 2014.

archi

=]
Q
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Tanto el fotolibro como la fotonovela tienen una estrecha relacion textual e
iconografica que de igual manera comparten con el cémic, sin embargo, ademas de
la intencion de su publicacion, la diferencia recae en la manera en que el fotolibro
enfatiza el recurso fotografico como parte fundamental de su mensaje, mientras que
la fotonovela dedica sus paginas a los melodramas y siempre tiene una intension

mercantil, reflejado en la poca calidad narrativa de sus historias.

El fotolibro utiliza imagenes y algunas veces palabras, sin embargo, no hace
uso de signos unicos propios que lo definan mas que la fotografia artistica, por su
parte, la fotonovela toma prestados algunos de los recursos iconicos del coOmic que
complementa su discurso narrativo, pero su nivel de iconicidad es distinto, porque
como se mencionaba anteriormente, su principal recurso icénico es tomado de la
fotografia, lo cual logra diferenciarlo de la historieta de acuerdo a la forma de

abstraccién de la realidad del objeto representado.

Aunque, este recorrido ha permitido visualizar de forma general el panorama
de lo que es y no es el comic, para la intencidon de esta investigacion su definicion
tiene poco alcance, ya que las propuestas que hasta ahora se han presentado son
algo limitadas. Por ejemplo, para Scott McCloud, el comic es: iuna Yy uxt
pictérica y otras imagenes en secuencia deliberada, destinadas a transmitir
informacion y/o producir una respuesta estética en el espectadoro  ( 2@ 9,10 que
resulta una idea ambigua, pues menciona una yuxtaposicion de las imagenes tal
como sucede con la fotonovela y el fotolibro; no obstante, cabe agregar que hace una
aseveracion que coloca al cémic como un medio con lenguaje propio elevado a una

distincién estética, que por su forma variada y compleja manifiesta un lado artistico.

Tanta ha sido la apreciacion por esta forma de expresion que ha sido
reconocido por Maurice de Béveére y Francis Lacassin, (en Casas, 2015) como el
noveno arte, en el entendido de que en él se muestra claramente la literatura y la

ilustracién artistica, heredera directa de la pintura.

Con el fin de establecer las demarcaciones de lo que es considerado comic en

esta investigacion, se puede deducir que: el comic a partir del soporte en el que es

aposi
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publicado se concibe como un medio de comunicacién masiva que involucra una
serie de signos especificos y caracteristicos estructurados en un orden légico-
espacial, a partir de una interpretacién del sistema visual y muchas veces lingtistico
convenido por un grupo de individuos, del cual se desprende un discurso narrativo
con una tradicion que data del siglo pasado y que con el tiempo ha vislumbrado
nuevas formas narrativas que se adaptan, no solamente a los estilos narrativos que

imperen sino a las nuevas tecnologias que se presentan.

1.2. Antecedentes historicos, narrativos y semiéticos del comic en

Occidente

Para comprender la construccion del relato en el comic resulta importante conocer
los momentos trascendentes de su evolucion narrativa, ya que no se ha mantenido
la misma estructura de antafio con vifietas yuxtapuestas, lo que ahora se entiende
como una caracteristica propia del comic. Asimismo, es imprescindible comprender
el uso del doble codigo, linglistico e iconico, que en la mayoria de los casos utiliza

para ser identificado como un discurso narrativo con lenguaje propio.

Si bien, este recorrido histérico sirve como un mirada de lo que ha ocurrido en
Occidente, principalmente en Estados Unidos y Europa, lugares donde los esfuerzos
editoriales masificaron al comic moderno, y que en la actualidad funge como un medio
de comunicacion capaz de captar la atencion de todo tipo de publico, ya no solo de
los nifios, jévenes o fanaticos de superhéroes, quienes hace varios afios dejaron de

ser su unico publico receptor.

Para entrar de lleno a la historia del comic occidental, es preciso retomar a
autores como Roman Gubern y Luis Gasca (1994), Scott McCloud (1993) y Andrés
Padilla (2002), quienes concuerdan en gue los origenes del comic se encuentran en
los primeros pictogramas que se han registrado en la historia de la humanidad, a
partir de los hallazgos de pinturas rupestres en cuevas europeas, los jeroglificos en
las pirdmides de Egipto y los cddices en algunas zonas de Latinoamérica. Por

ejemplo, lo que menciona Padilla: i s i nos remontamos a |

a

ant
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egipcio, hace 3000 afios, se pinto el primer tebeo mural con la narracién de la siembra

y recoleccion del cerealo en(Diez, 2004, p. 3).

Pero el comic, o protocomic, como Gubern (1974) lo llama, empezé a gestarse
de una manera formal después de la invencion de la imprenta y precedida de una
tradicion narrativa iconografica surgida en Europa durante los siglos XVIII y XIX. Sin
embargo, fue en Estados Unidos que se da el
editori al en | a ®poca de 2018, p.G4)aFue ebtenpes,e si - n O
cuando por primera vez la historieta comenzé a tomar la forma que actualmente se
conoce, y el periodico fue el primer formato comercial que utilizaron para plasmar
algunas vifietas con el objetivo de atraer mas lectores, principalmente analfabetas,

nifios e inmigrantes que no hablaban el idioma inglés.

Segun Santiago Garcia (2010) el comic surgié en un clima de competencia
comercial entre los periodicos New York World de Joseph Pulitzer y New York Journal
de William Randolph Hearst. Este dltimo tomdé protagonismo al publicar un
suplemento dominical a color, en el cual fue impreso el trabajo de Richard Felton
Outcault, quien dio vida a una serie de vifietas sin narracion secuencial que contaba

la historia del proletariado. Esto se observa en la figura 1.3.
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Figura 1.3. The Yellow Kid (1896) de Richard Felton Outcault.

~ THE WORLD: SUNDAY, FEBRUARY 16, 1906.—COLORED SUPPLEMENT.
THE GREAT DOG SHOW IN M'GOOGAN AVENUE.
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Fuente: Priego, www.graphixia.cssgn.org/2014/04/01/161-the-yellow-kid-and-the-non-
original-origin/, 2014.
Por su parte, APulitzer contrat - entonces a
version de la tira en New York World, razénporlacual A El Chi co Amaril |l o
tiempo apareci - en dos peri-dic@&), oomompetid

consecuencia, a lo largo de las publicaciones comenzé a tomar protagonismo uno de

los personajes.

Asi surgi6 Yellow Kid, el cual es descrito por ifiigo Yarza del periodico El Diario

como:

[ é] un muchacho |l amado Mickey Dugan, me d
vestido Unicamente con un enorme camison amarillo (en sus comienzos azul) se

convirti6 enseguida en el favorito del publico. La peculiaridad de este chico

amarillo era que sus reflexiones se veian escritas en su holgado camison
(adelantandose asi también a los mensajes que ahora lucen todos uds. En sus

"T-shirts') frases impertinentes y audaces que iban cambiando de una vifieta a

otra (2013, parr. 5).
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Por su parte el Morning Journal también buscé publicar un suplemento
dominical titulado The American Humorist, con la intension de aumentar esta

competencia mediética.

Después de las primeras manifestaciones del comic, de manera general los
comics antiguos manejaban una tematica ocurrente con historias protagonizadas por
nifios y animales de formas antropomorficas, a través de un guion con personajes

gue simulaban un anti-héroe social.

Como consecuencia de la Gran Depresion de 1929, la tematica del comic se
centr6 principalmente en el entretenimiento, predominando los cémics de aventura.
A la par de la crisis econdmica que se vivido en Estados Unidos, se crearon los
Syndicates conformados por un grupo de personas dedicadas al periodismo escrito
(columnas, reportajes, notas), y por otro lado por gente que ilustraba cémics, lo cual
provocO que se desvinculara al comic del periodismo y por lo tanto se origind una
proliferacion de la produccién del cémic que desembocaria en una gran difusion del

mismo.

En 1930 surgieron las primeras compafilas que comenzarian con la
distribucion del comic de superhéroes con historias que por su calidad atraerian a
mas personas. Algunos ejemplos de ello fueron All Star Comics, Action Comics o
Detective Comics (DC Comics), los cuales tenian como principal publico a nifios y
adolescentes. Finalmente, los comics tendrian su propio soporte de publicacion
denominado comic book, formato con el cual actualmente se relaciona al cdmic
debido a que las publicaciones, en su mayoria, han sido sobre este soporte, y en

aguel entonces permitié aumentar la difusion de este género.

La incursion de los superhéroes a los comics daria fin a la Epoca de Oro del
coémic surgido de la prensa estadounidense, aunque el protagonismo de estos
personajes alcanzaria su mayor auge durante la Segunda Guerra Mundial, en donde
se resaltarian las caracteristicas de un super hombre, envuelto en situaciones bélicas
relacionadas con simbolos nacionales y enfrentandose a los enemigos que el pais

tenia en esos momentos.
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Ya para los afios cincuenta, el comic comenzé a diversificar sus géneros, ya
no solo se dedicaba a presentar aventuras o ciencia ficcion con superhéroes, sino
gue presentaba mas temas a través de historietas con contenido romantico, de terror,
bélicos, western o sobre historias policiacas. Claramente ya no era un medio masivo

destinado a nifios y jévenes, tanto los géneros como su publico se habia expandido.

Como ejemplo, en la figura 1.4, en ella se observa la portada de la ya
considerada precursora de la novela grafica It rhymes with lust (1950) de Drake
Waller y Matt Baker, quienes utilizan el término Picture Novels para referirse al comic

gue por los temas que maneja se convierte en una historia para adultos.

Figura 1.4. It Rhymes with Lust (1950), de Drake Waller y Matt Baker.

Fuente: Quijano, www.crimenyficcion.org/detectives/negra/los-imprecindibles-detectives-
negra/, (2014).

Pero este crecimiento y diversificacion de géneros con el auge de la tematica de
superhéroes se vendria abajo en la década de los afios sesenta, ya que se vivia una
época de cambios gracias a la revoluciones armadas e ideoldgicas, principalmente
lideradas por jovenes, en todo el mundo, y su fracaso debido a lo que menciona

Garcia sobre la industria del cémic-book gue fireacci on - con

extren
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cambios que estaba viviendo la sociedad y, especialmente el sector juvenil, que

constitu2a a su p%blico principalo (2014,

Si bien es cierto, esta etapa se caracteriza por el advenimiento de los estudios
culturales y comunicacion de masas, de la cual destaca la imagen de Umberto Eco,
quien dedic6 gran parte de su vida a abordar estos temas. Precisamente, fue su
ensayo publicado en 1965, Apocalipticos e integrados (2011) el que le otorga al cGmic
un papel destacado ante los medios de comunicacion de la época, a partir de los
atributos con los cuales se dota a Superman, a través de un estudio de la imagen

simbolica que este superhéroe representa.

La obra de Eco ha sido referente para muchos investigadores, y de la cual

Francisco Ortega de la revista Capital Online comenta que es:

[ €] un revelador ensayo acerca de | a
cena al apuntar que Superman no sélo es la representaciéon de los valores
culturales de los Estados Unidos (sus colores se corresponden con la bandera)
sino que simboliza la figura mesianica y religiosa por excelencia del siglo pasado:
un hijo de dioses, dotado de grandes poderes, que viene a la tierra a hacer el
bien (2013, parr. 2).
Este estudio logra describir el desarrollo de los medios de comunicacién y
cdmo es que, sin tener una conexién directa con las masas, estos medios cautivan y

entretienen al publico espectador.

A su vez, en esta misma época se comienzan a publicar comics que
vislumbran la madurez narrativa dentro del discurso. Este fue el caso de His name
i s é& Sa(1968)edk Archie Goodwin y Gil Kane, en el cual la densidad narrativa
comienza a notarse en sus cartuchos, lo que significa una mayor atencion a la parte
textual del cdmic, tal como se observa en la figura 1.5 Extraida de la entrada The

great Gil Kane 1926 ~ 2000 His Name is Savage!... (2011).

cul

t u
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Figuralb5.Hi s name i s(E68}F de\AecljeeGoodwin y Gil Kane.

The rage in the General's voice boiled into motion. Suddenly he was The automatic, desperately clutched in a sweat-drenched hand,bucked
in front of the desk, a hulking engine of destruction, lunging toward  once, then twice at the awesome, advancing figure... But only the
the pair whose faces went sallow with fear. As the gleaming metal arm  reverberating whine of richocheting bullets followed the roar of gun-
thrust toward them, they knew they must fight, or run, or die! fire...

There was no chance for a third shot. The mechanized arm dart- And with a surging, powerful jerk that brought an audible crack from
ed foward and huge, strong fingers of steel encircled gun and the socket of his victim's arm, the General hoisted the squirming, cry-

hand...Then, like some giant trap being sprung, clamped shut! ing man off the floor. ..

Slowly, with mechanized precision, the metal hand tightened and squeezed, steadily crushing and reducing gun and flesh to indistinguish-
able pulp while the trapped man's pain-racked shrieks escalated into the shrill howling of a crazed animal!

10

Fuente: S/A, http://c omicsbookstories.blogspot.mx/2011/09/gregil-kane 1926 2000-his-
nameis.html, (2011).
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Para 1970 destacaron los cOmics alternativos, desarrollados fuera de la esfera
editorial de industria de la historieta, aquellos que dedicaban sus paginas a la critica
sin censura y temas polémicos propios de la época, como las drogas, el sexo y la
violencia. Un ejemplo de ello es Freak brothers (1973) de Shelton, que alcanzé segun
James Danky y Denis Kitcheni200 000 ej empl ares vermdi dos,

llegabaas uper ar eh Garia,l2014, p. 216)

Uno de los logros alcanzados en aquella década fue la introduccion de la mujer
como creadora de los comics de moda, asimismo la introduccion del género

autobiografico.

En esta misma época, con un enfoque similar que le dio en su momento Eco
a Apocalipticos e Integrados (2011) Ariel Dorfman y Armand Mattelart publican Para
leer al Pato Donald (1974). En su obra exponen que los comics disefiados por la
empresa de Walt Disney son el resultado del imperialismo cultural que ejerce el
capitalismo, representado en Estados Unidos, sobre los paises del tercer mundo.

Gabriel Sarmiento afirma que este texto busca:

Con la publicacion de Para leer al Pato Donald., los autores buscan demostrar la
dimensién imperialista que se esconde tras la inocencia de la produccion cultural
de Disney. Asi su lectura de estos comics permitira trascender la mascara
candida de Donald para dar cuenta de los supuestos ideoldgicos que configuran
y haturalizan las relaciones capitalistas de produccion (2013, p.130).

Nuevamente se refleja esa carga ideolégica que sobresale a partir de los

signos que se revelan en las producciones de las historietas.

Consecutivamente, en la década de los afios ochenta, con el fin de mantener
a su audiencia, los comic books de superhéroes, que seguian latentes pero con
menos popularidad, hicieron una variacion en su narracion. Si bien, antes sus
publicaciones referian a historias que formaban parte de una serie coleccionable, en
esta ocasion se presenta la serie limitada, cuya diferencia con respecto a la coleccién
de c- mics bom&snacse qoucen diur aci -n i ndefinida,
(Garcia, 2014, p.171).
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Los pioneros en la industrial del comic de superhéroes, DC Comics
vislumbraron la antesala de un nuevo formato editorial: la novela grafica, con las
publicaciones de Batman, The Dark Knight Returns (1986) de Frank Miller y
Watchmen (1986) de Alan Moore y Dave Gibbon.

En esta misma década Art Spiegelman y Francoise Mouly presentaron Raw
(1980-1991), una revista que se dedicaba a compilar comics de diversos artistas
internacionales. En ella aparecen publicados los primeros capitulos de Maus, que
posteriormente se convertiria en la novela grafica mas reconocida en la élite de la

historieta.

Ademas: A Si imer Rapr se habia presentado como una demostracion de
gue los comics son arte, Maus habia acabado demostrando que eran literaturad
(Garcia, 2014, p.177). Aunado a lo anterior, Raw (1980-1991) tuvo dos etapas, en la
primera resaltaba el trabajo visual de los historietistas, pero Maus (1992) afiadi6 el
toque final complementario: la narracion, lo que lleva el lenguaje del comic a su

maxima explotacion estética.

Otra de las revelaciones que trajo la publicacion de Raw (1980-1991) fue Here
de Richard McGuire, en cuya composicion insertaba ocasionalmente vifietas sobre
otras vi fet asenseguaxeflejar e pasoue tiemgd superponiendo capas
temporales (vifietas) sobre un mismo espacio fisico (una habitacién)o ( J i ,2®%H e z
parr. 1), cuyo efecto resulté funcionar bien para la narracion gracias a la versatilidad
espacial que caracteriza a la historieta.

A pesar de no guardar ninguna relacion cronologica dentro de la secuencia,
fue considerada un develamiento especial dentro de la narrativa del coOmic, tanto que
en el 2014 publica Here, pero esta vez en formato de novela grafica con tan solo 150
paginasquefinos | |l eva desde e lrrahastasg lkejanisithefuturgpl anet &
(Jiménez, 2015, parr. 2), parte de esto se observa en la figura 1.6, pues las acciones

se desarrollan en un mismo espacio pero en distintos tiempos.
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Figura 1.6. Aqui (1986), de Richard McGuire.
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Fuente: Jiménez, www.rtve.es/noticias/20151110/aqutomicrevolucionariemaneja
tiempo-su-antojo/125134.shtm| 2015.

McGuire menciona que esta historia surgié a partir de una mudanza:

Al mismo tiempo me acababa de trasladar a un nuevo apartamento; estaba

pensando en quién habria vivido alli antes que yo y, uniendo las dos cosas, se

me ocurrié la idea de contarlo en un comic en el que cada pagina estuviese

dividida en dos partes: la derecha en la que el tiempo iria hacia delante y la

izquierda en la que el tiempo retrocediese. Y pensé que esa linea divisoria podia

ser la que uniese las dos esquinas de una habitacion (en Jiménez, 2015, parr. 3).

Por otro lado, con el mismo formato de publicacion de Raw (1980-1991), solo

gue inspirado en los comics alternativos de los afios setenta, Robert Crumb edita
Weirdo (1981-1993), cuyo principal objetivo era la critica social a través de sus
caricaturas. Si bien esta publicacion no era una competencia directa para Raw (1980)

de igual forma tuvo una buena aceptacion.
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Otro aporte considerable en esta época fue la de los hermanos Gilbert, Jaime
y Mario Hernandez, en su obra Love and Rockets (1982-1 9 9 6 ) gue propon?:
combinacion genética de dos escuelas de historieta que parecian irremediablemete
contradictorias, la del comic book convencional y la del comix undergroundd ( Gar c 2 a,
2014, p.182), cuyas narraciones sobresalieron por el soporte del comic book en

blanco y negro.

En este punto es cuando comienza a tomar protagonismo la narrativa de tipo
texto-imagen en la historia, pues se han hecho aseveraciones que relacionan el estilo
narrativo de Gilbert Hernandez con Gabriel Garcia Marquez, algunos autores como

Andrés Ibanez:

Me parece una identificacion desafortunada, porque la «magia» de Beto
Hernandez es algo que sucede siempre como en el rabillo del ojo, misteriosos
monos negros que atacan de pronto a los habitantes del pueblo, subitas y casi
subliminales referencias a unos extraterrestres abductores, pero en general sus
historias son «realistas», teniendo en cuenta que la realidad de Latinoamérica
suele incluir toda clase de enfermedades y comportamientos extrafios (2007,
parr. 28).

En esta década la narracidon textual comenzo6 a tomar mas importancia entre
los artistas alternativos. Para algunos el soporte del discurso narrativo era
insuficiente, pues la estructura de sus narraciones era mas compleja al ser mas larga,
tal es el caso de Gilbert Hernandez con Luba publicada en Love and Rockets (1982-
1996). Aqui su publicacion era seriada con formato de comic book, lo que no fue
suficiente para la historia, que conforme avanzaba su narracion se tornaba cada vez

mas dificil.

Para superar estos inconvenientes, algunos historietistas supieron usar este
recurso editorial de manera exitosa, como el caso de Pete Bagge, que supo trabajar
en Auna narr acHategueep ise-gdiita@aa leors model os del ¢
(Garcia, 2014, p.184).

Por su parte | os hermanos Hernandez, segV
formula narrativa eliptica que les permitia acumular relatos breves que se tejian en

una <<novela de vida>> 0 <<novel gn8p>>, sin
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Con esta tendencia de crear historias mas largas y con teméaticas mas serias
el comic book no fue un formato suficiente, por ello surgio uno nuevo: la novela
grafica, cuyo mayor esplendor se vivié en los afios noventa, y que en la actualidad
representa un referente en el reconocimiento del cédmic como una manifestacion
cultural genuina que se ha logrado ganar cada vez mas un lugar en la cultura popular,

y poco a poco en el ambito artistico.

Ya en los afios noventa, con un nuevo formato de publicacion estrenado,
sobresalieron titulos como Ice Haven de Daniel Clowes, que a pesar de formar parte
de una serie publicada en Eightball sirvié para comprobar la viabilidad del nuevo
formato para las narraciones que hasta entonces se desarrollaban: A Cl o
ensamblé las paginas como si fueran tiras diarias y paginas dominicales de los

periddicos de los afios cincuenta y sesenta, es decir, como unidades aparentemente

heterogéneas y autdnomas que sin embargo se relacionabanentresioc ( Gar ¢ 2 a,

p.218).

La narracion y el lenguaje fueron un oportunidad para artistas que destacaron
en el nuevo milenio, tal es el caso de
pagina como elemento visual, como unidad grafica que no solo se lee, sino que se
mi r (a0&4, p. 225), esto le ha permitido conmover los sentidos de su lectores con
tan solo la disposicion y el tamafio de sus vifietas, recursos que ha sabido explotar,

esto se muestra en la figura 1.7.
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Figura 1.7. Jimmy Corrigan (2000) de Chris Ware.

2reew /)

Fuente: Escalonilla, literaturas.com/v010/sec0712/suplemento/articulol4diciembre.himl
2014.

La novela grafica ha servido como un camino para que nuevos temas ingresen a la
narracion que ofrece el comic, tal es el caso de la novela gréfica historica, la cual
retoma eventos acontecidos en algun periodo humano que busca ser reconstruido a

partir de una base documentada sobre lo ocurrido.

Una de las obras que se destaca es Berlin: Ciudad de piedras (2005) de Jason
Lutes, la cual inspirada por la vida social anterior a la Segunda Guerra Mundial
fabarca ocho meses en Berlin, desde septiembre de 1928 hasta mayo de 1929,
documentando meticulosamente las esperanzas y las luchas de sus habitantes
mientras su futuro parece oscurecerse ante el ascenso de una sombra amenazadorao
(Guiral, 2005, parr. 3).

Si bien es cierto, esta tematica tiene su origen en los cdmics de aventuras
publicados en el siglo pasado, y puede tomar como base hechos verificables
combinados con acontecimientos fruto de la imaginacién del autor, como el caso de
La Danza de la Conquista (2006-2009), del mexicano Raul Trevifio, en donde narra,
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a través de personajes antropomorfos que hacen alusion a dos razas distintas, el
encuentro y lucha de dos culturas diferentes que entremezclan deidades, guerreros,

batallas y aventuras inspiradas en la Conquista espaiiola.

Con el ingreso de tematicas basadas en hechos reales algunos periodistas, en
esta ocasion dejan a un lado la necesidad de inmediatez al difundir las notas y
adoptan a la historieta como una forma de narrar a modo de reportaje o crénica; todo
a raiz de un movimiento llamado Nuevo Periodismo, término acufiado por Tom Wolfe
en | a d®cada de | os s essehmotwg, déosn(6Rel99épdr i odi
1), es decir muestra, no digas, todo ello con el fin de romper con el esquema del
periodismo tradicional y despertar en su lector el interés por una forma diferente de
recibir las noticias. Su méxima representacion fue gracias a la literatura, a través de
la novela. Los reporteros eran parte importante de esta creacion literaria y se
evidenciaban como un personaje mas de sus obras, plasmaban sus percepciones,

convivian con la gente implicada en los hechos, actuaban.

Ahora, con la popularidad cada vez mayor de la novela grafica como un medio
para comunicar, algunos periodistas han usado extraordinariamente este soporte,
gue toma en cuent a, sen @fimer pRrm ae la pexspectisaa ¢ C | f
individual como conciencia organizadorad  (Garnia, 2014, p.111).

Tal es el caso de 9/11 Report A Graphic Adaptation (2006) de Sid Jacobson
y Ernie Colon, un reportaje de los hechos acontecidos en los atentados del 11 de
septiembre de 2001 en Estados Unidos.

Un ejemplo mas es el comic francéfono El negocio de los negocios (2009) por
Denis Robert, Yan Lindingre y Laurent Astier, en el cual el periodista Denis Robert se

centra principalmente en los temas politicos y econémicos de su pais:

[ é] cuenta en primera persona su agitada
Libération, en los afios 90, hasta sus investigaciones del caso Clearstream, por

el que la acusacion pidié una condena de 18 meses de céarcel para el que fuera

primer ministro galo, Dominique de Villepin (Editorial Astiberri, 2009, parr. 1).

Otro periodista que es uno de los mas reconocidos en el ambito es Joe Sacco,

guien ha sido uno de los mayores representantes del periodismo gréfico interesado
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en los problemas bélicos. El se dedica a plasmar en el comic todo lo que vive en las
zonas de guerra, especialmente los conflictos de Oriente Medio. Para ello relne la
informacion necesaria que describa previamente la zona de guerra a la que viajara,
con el fin de obtener datos sobre personas envueltas en la situacién y busca
realizarles entrevistas, ya sean activistas politicos de uno u otro bando, o personas

comunes que viven el conflicto.

Una de las caracteristicas principales de la obra de Sacco es que siempre
aparece como un personaje mas dentro de la historia que cuenta, pues se muestra
como lo que es, un periodista dispuesto a contar lo que observa durante su estancia,

pero también como un ser humano que se angustia ante la violencia.

Entre los titulos mas destacados de este autor se encuentran: Palestina, en la
Franja de Gaza (1993), Gorazde: zona protegida (2000), El mediador una historia de
Sarajevo (2003) y El final de la Guerra (2005). De las cuales Gorazde: zona protegida
(2000) se considera para el desarrollo de la presente investigacion. En este comic se
observa un reportaje que narra los acontecimientos bélicos que tuvieron lugar en
Bosnia-Herzegovina, en donde sus habitantes musulmanes sufrieron el cerco por
parte de las milicias serbobosnias. Sacco plasma el asedio, el hambre y los ataques

gue padecieron estos ciudadanos.

Por otro lado, no todas las publicaciones sobre comic se cifien a la novela
grafica, en la primera década del siglo XXI también son publicados los mini cémics,
de los cuales la mayoria han retomado la tematica autobiogréfica, tal es el caso de
artistas como James Kochalka con American Elf creado en 1998. Actualmente los
mini cdmics se han fortalecido gracias a su introduccién en las plataformas web. En
México ha sucedié con Jours de Papier de Tania Camacho o Cindy, la Regia de

Ricardo Valderrain.

Finalmente, se pueden comprender dos etapas de la estructura del comic, las
cuales van de acuerdo a la edicion del mismo. La primera, como una serie abierta
gue permite contar historias cortas que no implican una densidad narrativa dentro del

relato, es decir que pueden ser publicadas por varios tomos periddicos que no afectan
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la comprensién de la historia; la segunda, tomada de una nueva etapa del arte
secuencial-espacial representa una forma distinta de narracion en donde la estructura
del relato combina dos codigos: el iconico y el linglistico, mismos que han madurado
a lo largo de su invencién, para asi formar una unidad comunicativa, mejor conocida
como discurso narrativo que cuenta una historia, complementada por el estilo y el

fondo que el autor genera en su obra.

Tanto el estilo como el fondo son totalmente afines a la eleccion del autor, pero
lo que no ha cambiado es la manera en la que la estructura cerrada se vuelve
preponderante en la publicacion de historias contemporaneas, lo que ha provocado
una revolucion que implica el término y concepto de novela gréafica y su aceptacion

cada vez mas evidente en las instituciones culturales.

Asimismo, las propuestas en las que el comic ha sido sujeto de estudio de la
comunicacién, unicamente lo reflejan como un producto cultural, cuya realizacion
influencia, evidentemente, a sus receptores. Sin embargo, no se han enfocado
esfuerzos completamente en los estudios narrativos estructurales, los cuales se
expresen a través de un discurso, en el que se refleje su construccion literaria e
iconica como un mensaje emitido por un ente que deja de ser autor para convertirse

en un emisor dentro de un relato.
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Il. Hacia una comunicacién literaria-icénica del cémic

El relato del comic ha vislumbrado esfuerzos aislados para describir y dar cuenta de
Su estructura es posible reconocer que no han sido lo suficientes para conformar un
estudio completo, puesto que algunas disciplinas pueden analizar este medio parar

asi brindar distintas perspectivas que enriquezcan el estudio de la historieta.

Ahora bien, la comunicacion ofrece una vertiente en la cual se reconoce al
fendmeno literario como una primera instancia que permite una reflexion sobre el
coémic, lo que evidencia la potencialidad del mismo como parte de la literatura con

una estructura y dimension comunicativa®. Miguel Angel Huaman afirma que:

La creacion verbal que denominamos literatura es en realidad un modo
sociocultural de comunicacién mas que alguna peculiaridad inherente al sistema
linglistico. No hay nada en el texto literario diferente o ajeno a cualquier otra
creacion verbal propia de la comunidad de hablantes (2002, p. 2).

La comunicacion ofrece un panorama mas amplio a través de su proceso y los
elementos que se ven involucrados en él, que a su vez utiliza a la linguistica como
base para realizar los estudios pertinentes en el campo literario, pues a primer
instancia se toma en cuenta a los entes que producen la comunicacién a través del

lenguaje y explica la aplicacion de este acto comunicativo en la literatura.

Para comprender mejor esta relacion literatura-comunicacion es preciso

remontarse a sus origenes que datan desde la Antigua Grecia con Aristételes.

Este personaje histérico ademas de ser reconocido como politico, fildsofo y
cientifico, fue también un gran orador, quién dedico parte de sus estudios a la retérica,
esdeciralipr oduct o edoees Blas&icas aplicddas tanto al lenguaje como

alusodelmismoenlacienciad ( Ari st -t eR0OXZp.¥3). Ram2r ez

% Es evidente que por la naturaleza del comic no es suficiente estudiarlo solamente a través
de la literatura, ya que el uso de la imagen le aflade un factor extra al discurso narrativo, que
posteriormente se explicara con la funcién del texto en relacién con la imagen.
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En su obra Retorica (2002) en donde aborda el concepto homdnimo, explica
la importancia del orador, cuyo objetivo principal es la persuasion, por ello Aristoteles

dispone de tres elementos a considerar dentro de esta técnica:

a. Elorador: Es el emisor del discurso, en el cual recae la responsabilidad de
transmitir una informacion efectiva y agradable que convenza al auditorio,
para obtener resultados favorables ante una disertacion. Tiene la
caracteristica de ser representado por una persona que signifique una
autoridad moral en determinada area que genere credibilidad (ethos) en su
audiencia.

b. EIl discurso: representa la via de persuasion del orador a través de su
argumentacion logica (logos) y el razonamiento del auditorio, de tal
manera que se comienza a hablar del mensaje que emite el orador.

c. El auditorio: son los receptores del discurso a quienes el orador busca
persuadir mientras utiliza sus emociones (pathos), recuerdos Yy
sentimientos, a partir de la disposicién del auditorio para escuchar el

discurso.

Parte de estos conceptos propuestos por Aristoteles, sirvieron como
elementos primordiales en el estudio del proceso comunicativo. Sin embargo, la
Retérica se enfoca y analiza totalmente al orador y deja a un lado aspectos tan
importantes como el receptor del mensaje, el canal a utilizar y el mensaje en si
mi S mo , pues segw¥%n Ram2rez AdAla verdad es

argumentativaso ( 2 0401, p.

A partir de esta aportacion es posible identificar algunos los elementos
indispensables para la comunicacion humana basica, es decir a través de un proceso
comunicativo, reconocido como un fenémeno inherente en el ser humano, el cual se

puede definir como:

[ é] el propio sistema de transmisi-n
personas fisicas o sociales, o de una de estas a una poblacion, a través de
medios personalizados o de masas, mediante un codigo de signos, también
convenido o fijado de forma arbitraria (Rizo, 2004, p. 1).

el
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Gracias a tales conceptos se concluye que el proceso de comunicacion cuenta
con diversas fases, en las cuales se ubican elementos generales como emisor-
mensaje-receptor, los cuales tienen relacién unificadora por medio de un cédigo fijo,
sin omitir que su caracteristica principal radica en describir un proceso dinamico, el
cual requiere retroalimentacion. Es importante entender que el proceso de
comunicacioén es ciclico, es decir que las fases que intervienen en este fendbmeno se
vuelven a repetir, aunque con diferencia en el contenido que viene dado por el

mensaje que se pretende comunicar.

No obstante, en esta investigacidon como primer acercamiento a los procesos
comunicativos dentro del comic sera prudente retomar esta perspectiva lineal de la
comunicacién literaria, ya que es posible reconocer lo mas elemental en la

manifestacion de un proceso comunicativo.

Por otro lado, parte del estudio de la comunicacion literaria retoma algunas
corrientes que han influenciado y complementado su estudio, tal es el caso del
Formalismo Ruso movimiento intelectual surgido a principios del siglo XX, cuyos
exponentes, segun José Maria Pozuelo Yvancos, explican: Adesde un punto
general y con ambicion universalizadora no éste o aquel texto particular, sino las
propiedades comunes a todas dn&samana2002,fpest ac.
97), por lo tanto dedicaban sus esfuerzos al estudio formal literario a partir del

lenguaje.

Los seguidores de esta corriente tenian como objetivo delimitar los estudios
referentes a | o |literario, todo en respuest a
anterior, dominada por historicismo positivista del siglo XIX, que basaba su analisis
en cuestiones sobre la estética, la psicologia del autor, la sociologia o la historiado
(Pampillo y Sarchione, 2005, p. 18).

Su objeto de estudio fue la literaturidad tal como lo menciona Roman Jakobson
(en Pampillo y Sarchione, 2005), a partir de la linguistica con disposicion
organizadora capaz de producir un efecto estético que resaltaba las caracteristica de
los relatos folkloricos rusos.
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Pero no fue hasta la década de los sesenta cuando los formalistas rusos
fueron conocidos en Occidente, en donde su legado tomé un nuevo rumbo a través
de | os estructuralistas franceses, a partir
V. Erlich (1955) y de las antologias de T. Todorov (1965) y de I. Ambroggio, las que

dieron a conocer este movimiento en EE.UU. y en Europa0 ( Huam8n, .2002, p

De los estructuralistas franceses se desprende la idea de que el relato en su
totalidad es una gran frase la cual esta compuesta por un sujeto, un verbo y un

predicado; esta aseveracion fue acuiiada por Roland Barthes, pues menciona que:

Una unidad original, un enunciado, por el contrario, no es mas que la sucesiéon
de las frases que lo componen: desde el punto de vista de la linguistica, el
discurso no tiene nada que no encontremos en la frase (1977, p. 6).

En este caso cualquier obra literaria es una extension general de la frase que
puede ser sometida a un andlisis propio al discurso literario-lingliistico. De este
supuesto parte Gerard Genette (Rimmon, S., 1976) para presentar las categorias de
la obra literaria, que seran retomadas en el proximo apartado en el que se aborda la

teoria narrativa como consecuencia de este cumulo de conocimientos.

2.1. Larelacion imagen y cédigo linglistico desde la perspectiva

semiotica

La imagen ha sido parte de las formas de comunicacion antiquisimas que el hombre
ha empleado. Basta con observar las pinturas rupestres que se han descubierto
alrededor del planeta; las de Lascaux en Dordofia o las de Altamira en Cantabria, por
mencionar algunas. Estos vestigios funcionan como referencia para explicar que el
hombre siempre ha buscado conceptualizar el mundo, volverlo tangible y

comunicable, por lo tanto reproducible.

Con el transcurso del tiempo las diversas formas de comunicacion evolucionan
junto con el ser humano para dar paso a expresiones formales, que colocan al texto
y su consecuente discurso en el principal portador de conocimiento para el hombre,

tal como es concebido por los logocentristas. Esta postura logra descalificar a la
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imagen por completo, sin darle la oportunidad de que esta sea complementada a

través de la palabra.

En esta corriente, se entiende a las imagenes solo como una fuente de
distraccion, que reduce las habilidades cognoscitivas del hombre. Por ejemplo,
Giovanni Sartori (2006) sefiala que es simplemente necesario poseer el sentido de la
vista para que el receptor pueda comprender cualquier imagen, principalmente las
gue aparecen en television, por ende niega por completo que exista un proceso que

haga reflexionar al hombre.
Por su parte, Mircea Eliade, defiende el concepto de imagen, como:

En primer lugar, un pensamiento visual, un factor imaginativo una Stimmung, una
atmoésfera, de lo que partira la obra, que después de desarrollarse
ifiracional menteo, es decir de acuerdo con u
traducible en palabras, pero que, en su fase auroral, no podia sino estar vinculado
exclusivamente a imagen e imaginacion exclusivamente del tipo visual (1994, pp.
44-45).

Eliade habla sobre el proceso de apropiacion de la imagen de cualquier obra

artistica, exento de cualquier pensamiento légico previo.

Como este, existen varios comentarios que apoyan la idea de que la imagen
es totalmente ajena a las palabras y si estas se entrometen para dar una explicacion

a la propia imagen se desnaturaliza su esencia.

Es por ello, que solo existen dos posturas, las cuales se contraponen, tal como
lo menciona Roland Barthes, la imagen tiene dos percepciones entre los diferentes
te-ricos Apara unos, | a imagen es un si st ema
y, para otros, la significacion no puede agotar la riqueza inefable de laimagen 6 ( 19 8 6,
p. 30).

A patrtir de ello surgen las siguientes cuestiones ¢ qué es mas importante una
imagen o una palabra? ¢ Es posible que la imagen o las palabras trabajen juntas para

conformar un mensaje integral?
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Para la primera cuestién es evidente que vivimos en una sociedad sujeta en
su mayoria del lenguaje articulado con el fin de hacer mas precisa la comunicacion,
pero eso no debe dar pauta para despreciar las legitimas formas que esta Ultima tiene
ya que es fAdi fsistenalde iméganese b dbjetos euyos significados
pueden existir fuera del 12), emppmentp seotrat{ dar t hes
diversas maneras de expresion, tan diversas como el hombre mismo. En algunas
ocasiones se utilizan codigos légicos y en otras, codigos estéticos, todo depende del
espacio y la intencion de la comunicacion. Aunque con el auge de las nuevas
tecnologias las imagenes han vuelto a retomar su lugar en el espacio social, y por

ende, cultural del hombre, sin desplazar, por supuesto, al mensaje linguistico.

Sin embargo, es de suma importancia destacar que en algunas ocasiones, las
imagenes y las palabras convergen, como sucede en los distintos productos
culturales que se ofrece a la sociedad de masas, entre ellos el cine, la publicidad y

los comics o narrativa gréfica.

En ellos, la imagen dota de atributos y caracteristicas que el mensaje
linglistico no describe, aunque este ultimo es de suma importancia, ya que cuenta
con la caracteristica principal de reducir la polisemia del mensaje integral. La imagen
pura sin el soporte de un cédigo o mensaje linglistico cae en la polisemia y reduce

la comunicacién efectiva entre el emisor y el receptor.

Quiza el aporte mas importante con respecto al estudio de la imagen y el
cadigo linguistico lo presenta Barthes, en la Retdrica de la imagen (1986), en donde
analiza la publicidad de las pastas Panzani. En ella aborda los tres mensajes: el

mensaje linglistico, mensaje icénico codificado y mensaje icénico no codificado.

El primero explica que cualquier publicidad se encuentra acompafiada de un
cbdigo linguistico, del cual el Unico conocimiento que se debe tener va en relacion al
aprendizaje de la lengua en la que se encuentra escrito y las habilidades del lector al

decodificar el codigo a través de la lectura.

Por su parte, los mensajes iconicos codificados y no codificados obedecen a

la denotacion y connotacion respectivamente. Estos son dos elementos
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fundamentales y opuestos* de la significacion; el primer término se encuentra
constituido por un significado objetivo, que inmediatamente logra generar una
connotacion, pues hace referencia al sistema interpretativo que necesita de la
actividad de un lector para tener lugar. Pierre Guiraud, define estos conceptos de la
Siguiente maner a: A dnstituide eoor elt sigoificade coreebiddg
objetivamente y en tanto que tal. Las connotaciones expresan valores subjetivos

atribuidos al signo debido a su formayasufunciono (2008, p. 40)

Asimismo, Barthes (1986) aborda dos funciones importantes con relaciéon al
cbdigo linguistico: la funcidén de relevo y la funcion de anclaje. Estas funciones
orientan al receptor de la imagen para evitar la polisemia de la misma, con el fin de

servir como soporte de la imagen presentada.

Barthes describe estos conceptosya que afirma que:
desarrollan diversas técnicas destinadas a fijar la cadena flotante de significados con

el fin de combatir el terror producido por los signos inciertoso (1 9 8 6, p .

Estas funciones facilitan la lectura y la interpretacion de la imagen, a su vez

condicionan la vista y la inteleccion del receptor.

Por un lado, el anclaje es ideolégico y solo se utiliza para evitar que el receptor
tome sentidos diferentes al mensaje final que se quiere dar. Este tipo de funcion es
evidente en la publicidad y la propaganda, ya que orienta al lector de la imagen y
evita que haga interpretaciones erroneas de la misma, sobre él recaen y se proyectan

las ideas morales de su emisor.

Mientras que el referirse a relevo es dar secuencia a la narracion, pues engloba
al codigo iconico y al cdédigo linglistico, respectivamente. Esta funcién no se
encuentra facilmente en las imagenes fijas, ya que su mayor exposicion esta en las
imagenes yuxtapuestas, como las que se presentan en las tiras comicas y en el cine.
En consecuencia, permite describir las acciones narrativas de la imagen que

complementa, ya no solo describe y enfoca al receptor especificamente en el

4 Al mencionar opuestos se le atribuye la caracteristica de ser distintos entre si, pero
inseparables durante la codificacion del cualquier objeto o mensaje.

c
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mensaje integral de ambos cddigos, sino que le da continuidad a la historia que se

plasma en un cémic.

Estas funciones se encuentran claramente en diversos medios de
comunicaciéon, pero con fines de profundizar en esta investigacion se toman en
cuenta estas aseveraciones que Barthes ofrece para enfatizar su uso en la
comprension del mensaje integral en los cdmics, que se explicara detalladamente en

el proximo apartado.

2.2. Lasemiéticadel comic

Para hablar de la semiotica del cémic, es importante reconocer que este es
comunicado a través de un cédigo que le otorga la caracteristica de comic. Para
David K. Berlo el codigo corresponde a: Atodo grupo de s2mbol os
estructurado de manera que ten@g®4, aByeEm sign
este caso, el comic o historieta cuenta con recursos linglisticos e iconicos que,
combinados significativamente le permiten formar un codigo general, que le concede
ser identificado por los autores y lectores de este medio de comunicacion, lo que lo

vuelve convencional y exclusivo ante la sociedad.

Lui s Gasca y Ro man Gubern def do edan al (
comunicaciéon de masas de naturaleza lexipictografica que aparecia como una
singular encrucijada entre el arte del dibujo y la narrativa literariad0 ( 1 9 9 4 Es p . 13
decir, un medio que cuenta con diversos elementos que conforman su estructura y
gue lo definen como tal, ya que se distinguen principalmente cédigos linguisticos e

iconicos. Dichos cddigos, en conjunto, permiten la creacién de un mensaje integral.

Todo esto deriva del montaje y la estructura basica de cualquier comic, el cual
cuenta con dos aspectos, uno formal y otro estilistico. El primero va de la mano de
las caracteristicas generales de la historieta, encontradas en cualquier cémic,

mismas que permiten definirlo como tal; y el segundo recae en la expresion artistica
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del emisor, es decir, todo lo referente a sus trazos y composicion que permite

distinguirlo de otras producciones similares.

Esta investigacion tomara en cuenta solamente los aspectos formales, aunque
vale la pena reconocer que el aspecto estilistico también trae una carga semiotica
gue centra sus esfuerzos en la interpretacion y definicion de los trazos generados,

guiada a un plano social.

Si bien, el comic es el resultado estructural de la combinacion de dos cédigos
distintos, es necesario que sea entendido como un mismo lenguaje, que trabaja en
combinacion de dos cédigos distintos que se relacionan entre si y que se ocupan de

narrar los acontecimientos a partir de la relacion significado-significante.

Entre estos codigos iconicos destacan: la vifieta, el globo y los cdodigos
cinéticos. Por su parte, los codigos linguisticos pueden ser referidos a través de los
fragmentos dialogales entre los personajes, las onomatopeyas y los textos de anclaje

y relevo.

Cabe aclarar que los elementos detallados posteriormente seran el resultado
de la separacion de ambos codigos del lenguaje que propone el comic, todo con el

fin de conocer y reconocer su relacion complementaria y subordinada.

2.2.1. El codigo linguistico en el comic

Fernando Zamora sefala que fALa pattrmadbrraealritda

(2006, p. 34) a tal grado que ni siquiera podemos pensar fuera de ella.

Como bien menciona Roland Barthes (1986)
decir que se encuentra sujeta a diferentes interpretaciones por los diversos
significados que ésta genera. Es por ello que para estructurar la informacién en el
comic resulta preciso utilizar un mensaje linglistico que acompafie a la imagen con

el fin de complementarla.
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Por su parte, la vifieta es un soporte del mensaje linguistico, ya que en ella se
alojan los elementos del codigo linguistico del comic los cuales se identifican como

los globos de didlogos®, onomatopeyas y cartuchos de narraciones.

Los didlogos generalmente se encuentran delimitados dentro de un globo®.
Helena Beristain alude al didlogocomounfienunci ado met alingg¢2sti
de repr esent abdd),endecir(ldcdri@gpondignte al mensaje linglistico
principal del cémic que se transmite desde cada uno de los personajes, puesto que

por medio de los diadlogos se desarrolla su interaccion.

Tal es el caso de la figura 2.1, en donde Sally, de la serie Peanuts (1950) de

Charles Shulz, mantiene una conversacién con su hermano Linus.

Figura 2.1. Acerca del dialogo dentro del comic.

(0 DIDO AL TODOS DEBEADS R OE2E D WABER ALGN A0 - o2 DA PRARROGA?
AT A o S LPOORA HARER (NA PRORROGAS

. n/ i
k03580

Fuente:Lantigua, www.elmundo.es/cultur&2014/06/27/53ac7124268e3e34698b458a.html
2014.

= L=

Dentro del elemento que se conoce como dialogo existen algunas variantes que
complementan la experiencia de cada lector, pues logran reforzar la intencién del
creador de la tira cOmica y facilitar la interpretacién hecha por el lector del comic. Para
ello, autores como Luis Gasca y Roman Gubern se refieren a los cripticos como:

Asignos caprichosos que no pertenecen ni S

5> Para uso practico, cuando se hable sobre didlogo se hara referencia al sentido literario del
mismo, es decir, como la unidad linglistica fundamental, no como la conversaciéon entre dos o mas
personajes, sino como el acto de habla, que toma a la forma no al fondo.

6 Globo, balloon, bocadillo o fumetti son las distintas formas de referirse ala elipse que delimita
el didlogo de cada personaje. Globo es el nombre mas comin que se le da en el idioma espafiol, por
su parte balloon es un anglicismo incorporado a la lengua espafiola, mientras que bocadillo se utiliza
mas en algunas regiones de Espafia, y finalmente fumetti, es usado para hacer referencia al mismo
objeto en el idioma italiano.
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idioma conocidosd (1 9 9 4. Estgs signds3ifygn como auxiliares de los didlogos

incomprensibles de algunos personajes de la tira comica.

Es cierto que esto va encaminado mas hacia una linea pictérica que a la propia
linglistica, sin embargo se toma en cuenta ya que se coloca dentro del globo de
dialogo y genera la impresion de establecerse uno, algo asi como un pseudo dialogo
gue gracias a sus circunstancias significativas toma la condicion de un dialogo.
Basicamente, es un ejemplo de que el cdmic mantiene una linea casi indivisible entre

dos codigos: linguistico e iconico.

Para entrenderlo mejor, se presenta el siguiente ejemplo de la figura 2.2, en
donde se muestra como se comunica Woodstock, un ave que solamente se entiende

con su amigo Snoopy. Ambos forman parte de la serie Peanuts (2007).

IT'S A DIFFICULT
LANGUAGE ..
S

Figura 2.2. Acerca de los cripticos en el comic.

Ly
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Fuente: Kleon, http://austinkleon.com/2007/10/29/thetwelve-devicesof-peanuts/, 2009.

Una variante mas del diadlogo es la voz en off. Se caracteriza por presentar al emisor
gue no se encuentra visible dentro de la vifieta. Para Gasca y Gubern esto ocurre
porque los personajesfise hall an supuestamente ub
territorial sefializada por los bordes de la vifieta, o supuestamente ocultos al lector
por al g¥n obj et Bsbe recutsd Bngujsticpacompabie g la narracion
para volverla narrativamente mas dinamica, en funcion del universo en la que se

observa a los personajes, con el fin de centrar su imagen como la protagdnica.

Un recurso asi crea la sensacién de que el personaje no se encuentra solo,
gue existe un ente en su universo capaz de mantener alguna relacién directa pero
gue se manifiesta de una manera distinta al personaje distinguido en el campo visual,

en este caso su participacion es totalmente linguistica.

cados
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A continuacion se da muestra de esto a través de las dos vifietas de la

siguiente tira cOmica de la serie Toda Mafalda (1992) de Quino.

Figura 2.3. Acerca de la voz en off.

RO ATENDER, 5ins | . PONER Top0S :v comgggzzgg‘ Lottes:
RDER DETALLE, LO| [ Mis SENTIDOS EN | [TODA mi (SENTENDIERON,

E ESTA EXPLICAN:| | NO DISTRAERME EN ESTAR ATENTO é \
%Uo LA MAESTRA | b i, °““_‘E7’/ NINOS?

SLSENORITA

Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.

Asimismo, los mondlogos o soliloquios fungen como una representacion mas del

didlogo, ya que para Tomés Albaladejo:iel mon-1 ogo es una

estruc

secundaria y derivada con unal983mp225ccont a der

esto se hace referencia a lo que acontece dentro de la mente del personaje y que
necesita ser expresado sin recibir una retroalimentacion, ya que no se desarrolla a

través de la interaccidn con otro personaje.

Por su parte, Helena Beristéin lo cataloga como parte de un dialogo, pu e s

personaje no se dirige a un interlocutor sino que habla (en el soliloquio) o piensa (en

el mondlogo interior) para si mismo, con entera desinhibicion y autenticidado ( 1995,

p. 348), es decir se comunica consigo mismo.

Dentro del cémic podemos ubicarlos como pensamientos, un recurso
lingUistico representado dentro del globo de pensamiento o el dream-balloon, que
ademas de constituir una accion del personaje contiene un texto que le da sentido a

esa accion.

En las siguientes figuras se pueden apreciar los mondlogos y soliloquios, de
lo que le acontece a Felipe y a Manolito en la tira comica Toda Mafalda (1992).
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Figura 2.4. Sobre el mondlogo.

.rOUE DESASTRE !

Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.

Figura 2.5. Sobre el soliloquio.

/Nl UNO’
/MALDITO SEA!

iSOY UN TORPE/ | | oLAP-PLAP-P/ 4 p
IESO ES 10 que Soy~ QUAP- PLAP.py 41,

TANSRORIN | |Se5E e
L,‘_,V,‘,l e "" ,. 4 ::

4

Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.

Por otro lado, un componente mas del didlogo son los sonidos inarticulados de los
personajes se representan a través de interjecciones. Segun la Real Academia
Espafiola en la Nueva Gramatica de la Lengua Espafiola (2009):

La interjeccion es una clase de palabras que se especializa en la formacion de
enunciados exclamativos. Con las interjecciones se manifiestan impresiones, se
verbalizan sentimientos o se realizan actos de habla que apelan al interlocutor
incitandolo a que haga o deje de hacer algo. Las interjecciones se usan asimismo
como férmulas acufiadas en saludos, despedidas y otros intercambios de
caracter verbal que codifican linguisticamente determinados comportamientos
sociales (2009, p. 2479).

Estos comportamientos sociales se ven representados durante la intervencion
de cada personaje dentro de la historieta, lo que logra dotar de realismo y naturalidad
a las palabras o reacciones de cada individuo dentro del comic, a través de la
denotacion de sensaciones y emociones, tal como sucede en la vifieta tres de la

figura 2.6.
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Figura 2.6. Sobre interjecciones.

LARDATEES 1 WISH I HADY | I WisH SOMEBODY WOULD COME UH. HUH... #=29 | [ (WY DON'T YOU (ISH FOR
A FRIEND... | [UPTOME AND SAY. “CHARLIE ' SOME WINGS Z

BROWN, '\ YOUR FRIEND..”

Fuente: Redaccion de ABC Color, www.abc.com.py/articulos/tiras-de-prensa-1012408.html,
2007.

Otro elemento que no es directamente derivado del didlogo, pero que si deriva del
uso linguistico es la onomatopeya, cuya definicion versa en los sonidos producidos
naturalmente y entendidos como la expresion fisica de los fonemas, que al volverlos
una convencion se convierten en palabras que brindan notoriedad a cualquier

manifestacion acustica dentro del cémic.

Debido a la ausencia de sonido, los historietistas se han hecho a la tarea de
crear un universo sonoro adaptable a la narrativa del comic, lo que trae como

consecuencia el aumento de expresividad dentro de la historia.

En semidtica, la onomatopeya es lo equivalente a un significante, pues es
evidente que son sonidos que surgen de la naturaleza y se reproducen a través del
lenguaje, esto descarta la idea de la no arbitrariedad del signo. Por ejemplo, segun
Juan Pedro Rodr2guez ALos ruidos son siempr
en |l a naturaleza como en | a Laganongpeyaasom u man a
la imitaciéon del sonido del entorno que rodea al ser humano, por lo tanto son

inherentes al hombre.

Esto permitié trasladar a un plano social el uso de la onomatopeya tal como lo
menciona McCloud, que atribuye el origen de la misma en Estados Unidos,
posteriormente entendida c omversalizacidéa |de s c e (I
onomatopeyas, incluso en los comics producidos en areas linglisticas ajenas al
idiomaingléso (1993, p. 578

Aunque en la actualidad algunas obras prescinden de este recurso tan

caracteristico del cdémic, algunos otros medios de comunicacion toman esta
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herramienta para enfatizar situaciones chuscas o como una manera de hacer alusiéon

a la historieta.

En la figura 2.7 se da muestra del uso de la onomatopeya en la tira cOmica
Toda Mafalda (1992). Aqui se da muestra de las caracteristicas esenciales para crear

el universo de la historia por medio de la escena que se presenta.

LA TECNICA AVANZA TARDE.
SQUE NO HUBILRA DADO

UN POBRE DINOSALRIO
POR TENER QUIEN LE
ARRESLARA [INA CARIES?

=" !'g‘;“:”
&7,

Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.

Ahora bien, el cémic cuenta con un cédigo desarrollado en toda sociedad y que logra
manifestarse a través de distintos canales, que junto al codigo iconico evita que caiga
en la ambigliedad o la polisemia de los mensajes dados. En el caso del comic, se
puede definir como aquellas palabras que acompafan a la imagen, para orientar al
receptor durante la lectura del mismo, con el objetivo de evitar que el mensaje tome
varios significados que no correspondan a la intencion inicial del emisor; de igual
forma, genera un universo que el receptor puede definir a partir de las escenas que

presencia en las vifietas.

Este universo tiene que ver con la estructura de montaje en el cOmic que
trabaja con el codigo lingiistico e icénico, en donde el primero sirve a la imagen con
una doble funcion: de anclaje o relevo, ambas forman parte del mensaje integral que
el emisor desea transmitir y resultan indisolubles, pero identificables dentro del
mensaje. Con la funcion anclaje se requiere precisar todos los sentidos de lo que
ocurre en la vifieta o el cdmic en general, a través de la interpretacion que el emisor
le da a toda la informacién que recibe. Para diferenciar entre la funcién de anclaje y
relevo, basta con recordar que esta Ultima solo mantiene una relacion

complementaria con la imagen que se representa en el comic, o simplemente son
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mensajes que no se encuentran en la imagen y que necesitan ubicar al receptor

dentro de la secuencia narrativa.

Comunmente, el cédigo linglistico se halla en cualquier parte de la vifieta, con
esto podemos ubicar los tres mensajes de toda imagen, tal como lo sefiala Barthes:
el Mensaje Linguistico, el Mensaje Denotado y el Mensaje Connotado (Barthes, 1986,
p. 33), de ahi la relacién indisoluble con el codigo iconico. Para reforzar la idea de
Barthes sobre los tres mensajes de toda imagen, se retomaran los conceptos

denotado y connotado en el apartado de las metaforas visuales del codigo icénico.

2.2.2. El codigo iconico en el comic

El icono permite comunicar una idea derivada a partir de un referente principal: la
imagen. Este concepto proporciona la explicacion de una realidad concebida por
cada individuo transformado en una convencion, por lo tanto, una realidad que se
plasma en forma de significacion que hace alusion a algun objeto que a su vez es

representada a través de este concepto.

Para Beristain, el icono es un elemento derivado del signo, y este se encuentra
Afundado en |l a similitud entre 99% p dshp
Abraham Mol es por su parte, define | a
representar, pero al mismo tiempo de abstraer y reducir la realidad del mundo de los
signos inteligibles, establecer los contornos, desprender los universales aristotélicoso
(1991, p. 105).

El icono corresponde a un tipo de signo definido por guardar cierta semejanza,
en mayor o menor medida, con el objeto que es tomado como referencia. Una de las
caracteristicas que distingue al icono de cualquier otro signo, es que este debe

evocar algunas propiedades del objeto representado, sin serlo en su totalidad.

Es tal la fuerza del icono que favorece la lectura de la imagen, es por ello que
el codmic se ha constituido un codigo propio, y como consecuencia se puede hablar

del lenguaje del comic derivado del codigo iconico, el cual al simplificar el concepto

resent

nt er
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de la historieta permite ser el referente principal de la misma, al tener un alcance
espacial mayor al cédigo lingtiistico. No obstante, cabe aclarar que un cémic puede

presindir del codigo antes mencionado, pero nunca del cédigo iconico.

Cada elemento parte de la idea de semejanza con algo que se produce en la
realidad, por ejemplo el globo, cuya funcién es inspirada por el habla entendida como
una actividad inherente del ser humano, y que ha sido utilizada, reproducida y
difundida por el comic. Esto le ha permitido ser el icono por excelencia del mismo,

pues remite al lector a una historieta o tira cOmica.

El globo cuenta con distintas caracteristicas que lo definen como tal; su funcién
principal dentro de la estructura del comic consiste en ser un soporte iconico de un
contenido linguistico generalmente de anclaje, que le proporciona al receptor un
indicador de la accion del personaje. Expresa dentro de él ideas, sentimientos, toda
clase de frases que permiten que el receptor comprenda el estado interior y de accién

de su emisor, va mas alla de solo describir acontecimientos.

De acuerdo a Gasca Yy Gubern el gl
continente sefalizado por una | 2423, aelada
se desprende una delta direccional que dirige el globo de dialogo al personaje que

emite el mensaje.

El perigrama, por su parte, presenta distintas alteraciones conforme a la
intencion que demuestre el personaje y el didlogo que este expresa, todo esto

representado en la variacién de su trazo. Ya lo mencionan, Gasca y Gubern que los

obo

mi

gl obos de suefos, mon-1l ogo Yy pensamiento

P .

psiquicas de los suefios, de las alucinaciones y de los pensamientoso6 ( 19 9 4,

La forma de representar el globo va desde algo simple y definido como un
ovalo con una delta direccional, hasta no definir limites fisicos que envuelven al

caédigo linguistico, ya que solo se encuentra el texto de manera flotante.

Por lo general el perigrama se representa como un contorno irregular,

haciendo alusion a una nube, aunque su mayor caracteristica es que su delta

S

t a
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direccional desaparece y en su lugar se ubican pequefias -circunferencias

evanescentes.

Otro ejemplo de los tipos de globos en el comic son los globos de didlogo, los
cuales se caracterizan por contener el texto que indica un acto de habla entre los
personajes que intervienen en la vifieta. Es decir, existe un emisor que genera un
mensaje para el receptor que posteriormente se convierte en emisor, con el fin de

generar una respuesta al emisor inicial.

El globo de didlogo, en algunos cOmics, tiene distintas variaciones en sus
trazos, pues de acuerdo a la intencién de cada personaje el perigrama del globo se
modificara, este sera nombrado como un globo de intencién emocional. Con el fin, de
representar cuando un personaje alza la voz o esta gritando, lo que permite que el

perigrama tienda a trazarse con diversos abruptos irregulares.

Asimismo, para indicar murmullos, el perigrama es representado a través de
un trazo irregular, alterando la delta direccional del personaje. También suele hacerse
referencia al murmullo a través de la disminucion del tamafio de la letra dentro de

cada globo.

Por su parte la delta direccional o bocadillo, define la direccion del globo es
decir identifica al duefio de cada parlamento o sonido emitido y le brinda un sentido
expresivo a cada personaje, con el fin de plasmar su intervencién en la trama del

coOmic.

En la figura 2.8 sobre el globo o bocadillo se muestra un ejemplo de cdmo se
utiliza este recurso iconico al plasmar los globos de didlogo convencional en una
conversacion, y que de acuerdo a la intencion emotiva y circunstancial de la historia
el perigrama ser vera modificado. Cabe sefialar que no todos los comics siguen la

mismo estilo de globo, pero si es el recurso del cual se hace mas uso.

Primeramente, en la figura 2.8 aparecen los dialogos de intencion emocional
recurrentes en la representacion del llanto o sudor; un globo de grito para representar

gue el personaje alza la voz, en algunas ocaciones incluso la tipografia se ve afectada
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al hacerla mas grande y usar las mayusculas; otro estilo de globo corresponde a los
globos de pensamiento para hacer alusibn a esa capacidad del hombre de
conceptualizar la realidad; un uso mas se da a través de la delta direccional para
indicar conversaciéon a la vez de dos o mas personajes; mientras que el perigrama
gue se ve afectado con lineas discontinuas representa un globo de dialogo un
murmullo o susurro, pues como bien se sabe el comic no es sonoro y tiene que

reemplazar los sonidos por imagenes que los evoquen.

Figura 2.8. Sobre el globo o bocadillo.

Conversacion

Pensamiento

O
OO
Conversacion a s 5 b
la vz . Susurro... |

Fuente: £ @ g,#rad{ircomics.blogspot.mx/2012/12/el-globo-o-bocadillo.html, 2013.

Por su parte la delta direccional o bocadillo, define la direccién del globo es decir
identifica al duefio de cada parlamento o sonido emitido y le brinda un sentido
expresivo a cada personaje, con el fin de plasmar su intervencién en la trama del

comic.

Al hablar del perigrama también se hace referencia a un estilismo, es decir a
la marca personal de cada autor, ya que, como se mencioné anteriormente, no todos
utilizan el mismo recurso simbdlico. Un ejemplo de ello es la delta direccional que el
autor maneja al momento de indicar el didlogo de cada personaje, que incluso puede

variar y ser simplemente una linea que indica al personaje que pertenece el globo.
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Por otro lado, cuando se ahonda dentro de la vifieta es posible localizar otro
recurso iconico del cual se vale el comic, pero esta vez va mas a la apariencia fisica
del personaje, pues reconoce la gestualidad como una herramienta general que
define el estado de animo del mismo. Este recurso busca ser fiel al lenguaje corporal
del ser humano, pues representa el caracter psicolégico o intelectual del personaje
en cuestion, aunque es evidente que cada historietista tiene una comprension
estética diferente. Pero de forma general y segun el semidlogo Claude Bremond (en

Mendoza, 2008, p. 95-96) la gestualidad puede agruparse en los siguientes puntos:

a. Expresion de sentimientos elementales: aquellos que evocan a un
concepto en especifico como la felicidad, el temor, el enojo y la tristeza.

b. Expresion de conductas interpersonales expresadas a través de gestos y
posturas: acompafa y refuerza al cédigo linguistico del relato y a las
acciones mostradas. Es utilizado en respuesta inmediata con respecto a
alguna intervencion de dos o mas personajes.

c. Expresion de acciones irrelevantes expresivamente, pero frecuentes: Con
esto pretende darle vida al personaje al ponerlo en movimiento a través de
las acciones como caminar, correr, dormir, etc.

d. Expresion de acciones complejas y poco frecuentes: Es decir el personaje
experimenta acciones que no son realizadas por la mayoria de los
personajes, y que generalmente no son imitables en la vida real, como por

ejemplo volar.

ParaGasca y Gubern fAnel simbolismo gestual

cri st i an 098)egtalcon®parte ghara de la influencia que recibié el comic de
la pintura asi mismo de las expresiones del reino animal, como abrir la boca en sefial
de sorpresa o mostrar los dientes como una manera de expresar enojo en los
hominidos, tal como se muestra en la figura 2.9 sobre expresiones faciales por Ashley

Lee.

f
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Figura 2.9. Expresiones faciales.
EXPRESIONES FACIALES

&
PR

7o P
ENAMORAPO

SARCASTICO ~ METIDA DE PATA ENFERMO

Fuente: Gabriel, abduzeedo.com/cool-illustrated-facial-expressions, 2009.

La principal relacién entre la gestualidad del comic y la semidtica es el nivel de
iconicidad que trae consigo, ya que busca recrear los escenarios que desembocan
en las expresiones que se generan en la realidad, es decir dota de ciertas
caracteristicas a la representacion que se plasma en el cOmic, de manera que logre

asemejarse a un objeto o situacion que el hombre vive en su entorno.

Otro recurso que se utiliza en el codmic son los simbolos cinéticos. Resulta
importante recordar que el simbolo es parte del signo , tal como lo describe Peirce
en la relacion tricotdmica del mismo, en donde es descrito como un signo que guarda

relacion convenida con un objeto que sirve de referente. Para Beristain un simbolo

Asuel e consi st i r deasgeneraes qus determiaala intenpreth@on i

delsimbolopor r ef er enci a g.468), takmsotiazibnae®idebske9dada

por un grupo de personas, por lo tanto se convierte en una decision arbitraria. En el
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caso del comic, los simbolos cinéticos le brindan al lector la sensacion de movimiento
o desplazamiento de los objetos o personajes que intervienen en él, con el fin de
vedar lo estatico y animar la escena, ya sea para indicar rapidez, dar una sensacion
de temblor ante alguna situacién de miedo o vibracion que experimente el personaje,

etc.

El origen de estos simbolos cinéticos data de disciplinas como la pintura y la
fotografia, un ejemplo de ello, es lo que Gasca y Gubern mencionan que sucedio con
la sensacién de movimiento que produce la pintura Las hilanderas (1657) de
Vel 8zquez, guien fAlo hab?a resuelto b
términos de borrosidad y de brillodo (1 9 9 4 , Asimismo,ll&fetografia brind6 su
aporte con distintas técnicas que inmortalizan los movimientos de la vida cotidiana. A
continuacion, en las figuras siguientes tomadas de Toda Mafalda (1992), en el que

se muestran ejemplos de lo simbolos cinéticos.

Figura 2.10. Simbolos cinéticos: Golpe.

o

Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.

Figura 2.11. Simbolo cinéticos: Desplazamiento.

Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.
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Figura 2.12. Simbolos cinéticos: Temblor.

Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.

Figura 2.13. Simbolos cinéticos: Movimientos apresurados.
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Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.

Uno de los recursos mas sobresalientes del comic son las metéaforas visuales. Para
hablar de ellas se retoma el término metafora, el cual se encuentra presente en la
vida cotidiana del ser humano, al formar parte de las tantas manifestaciones sociales
gue este realiza, principalmente en el lenguaje con el cual se comunica. Ya lo
afrmabanGeor ge Lakoff y Mark Johnson: MANuestro

términos de lo cual pensamos y actuamos, es fundamentalmente de naturaleza

metaféricad0 (1995, p. 39)

La metafora se relaciona directamente con la experiencia que el hombre logra
conceptualizar a partir de todo aquello que lo rodea, lo cual varia de acuerdo a los
valores culturales que se establecen en la sociedad en la que radica, pues las

metaforas no suelen ser universales.
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Asimismo, algunos de sus atributos sefialan su versatilidad, puesto que
corresponde a una subcategoria dentro de los elementos de un proceso
comunicativo, ya que parte de estas caracteristicas son dadas por la denotacion y la
connotacioén, principalmente, elementos que describen el sentido del mensaje que se

emite en la comunicacion.

Para Barthes (1986) la denotacion es el significado literal de lo que se dice,
algo que se deja a un lado para poder entender la metafora y dar paso a la
connotacién, conocido como aquello que sugiere un significado ajeno, que conlleva
a una interpretacion. Por lo tanto, la metafora es un signo, en donde la denotacion es

su significante y la connotacion es su significado.

La metafora entra y deja a un lado la denotaciéon del mensaje para darle un
sentido connotado, ya que esta forma parte de un mensaje integral, que para ser
comprensible es indispensable que haya una codificacién de ese mensaje, debido al
doble sentido del mismo (denotacibn-c onnot aci - n) . Barthes me n
significacion no es posible sino en la medida en que hay una reserva de signos, un
esbozo de coédigo0 ( 19 8 6, El pombrel al )colocarse en una comunidad
determinada con valores culturales definidos por la misma, tiene un antecedente que
le permitira codificar aquel mensaje, lo cual lograra que se exprese de forma natural,
diferenciando entre el mensaje connotado y el mensaje denotado. Por el contrario, si
existiese alguna dificultad para codificar la metéfora se identificard como un ruido en

la comunicacion, al representar un obstaculo para la comunicacion efectiva.

Ahora, es necesario conocer qué es una metéfora, con el fin de identificar las
caracteristicas que se le atribuyen dentro de la comunicacién humana. Para Lakoff y
Johnson: ifila esencia de | a met8fora es ente
ttrmi nos de ot A48, es decl Que Eepresenta, sustituye y explica a través
de atributos diferentes un momento o una accién descrita en la comunicacion del
hombre, que suele ser el resultado final de una expresién comunicativa. Por otro lado,

DiegoG- mez Fern8ndez define a | a met8fora con
constituyentes de un subprocedimiento comunicativo independiente, con capacidad

para imbricarse en cualquier otro sistema de signos, sea o no linglisticoo ( 19 8 4, p .
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29). Esta ultima aseveracion confirma que se puede encontrar a la metafora en
cualquier expresion humana, pues no solo se remite al concepto de lenguaje escrito

o lenguaje articulado.

Como se sefialé anteriormente, las metaforas no solo se refieren al lenguaje
escrito o articulado, sino que tienen una estrecha relacion con otras expresiones
humanas, por ello se hace uso de la metafora en el comic, pero de una forma distinta
a la manera lingtistica, ya que ocupa un lugar privilegiado dentro del cédigo iconico,
en donde es conocida como metafora visual, aquella que se representa por medio de
simbolos o iconos que remiten a una accion, suceso o emocion determinada, cuyo

fin es enfatizarlos.

Una de las caracteristicas principales del comic es el uso de metéforas
visuales, las cuales funcionan como un signo que refuerza la intencionalidad de la
escena representada, resultado de los atributos de abstraccién de la realidad y la

convencion que posee el lenguaje del cémic.

Este tipo de metafora utiliza simbolos que representan ideas abstractas o
intangibles, en donde existe un nivel simbdlico que parte del hecho arbitrario del
signo. Por ejemplo, en el concepto fAamoro s
través de su significante y significado, el significado remite al estado de
enamoramiento y el significante es la figura geométrica que representa un corazén,

tal como se muestra en la figura 2.14, obtenida de Toda Mafalda (1992).

Figura 2.14 Metéfora visual: amor.

iiES QUE CUANDO
UNO SE CASA,
DEBE SER TODO
TAN HERMQSO0..
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Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.
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Otro ejemplo, es lo que aparece en los rostros de los personajes para representar
algun estado animico, en este caso, el color rojo en el rostro simboliza la verglienza
ante una situacion embarazosa, tal como sucede con las mejillas sonrojadas del
personaje femenino de la segunda vifieta en la figura 2.15 de la tira comica Jours de

Papier (2014) de la mexicana Tania Camacho:

Figura 2.15. Metafora visual: Verguenza.

HOLA ESTEBAN FOTOGRAFO DE (1Sl HACE RATO HASTA LOGRE
LA NATURALEZA. 2HAS TOMADO | - SACAR UNA DE PIE GRAMDE.
BUENAS FOTOS HOY?

d¥d30s3nor

Fuente: Camacho, www.facebook.com/JoursDePapier/photos, 2014.

Para representar un ambiente como la oscuridad, generalmente, se plasma una
vifieta de color negro con ojos flotantes que sugieren la presencia de los personajes,
como se observa en la historieta Toda Mafalda (1992), de la figura 2.16, de igual

forma ocurre con el vapor, polvo o humo, representado a través de trazos ondulados.

Figura 2.16. Metafora visual: Oscuridad y vapor.

iPST! PAPA

Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.
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En algunas ocasiones la metafora visual suele representarse a través de signos
utilizados en los mensajes linglisticos, sin embargo la intencion con la que son
ocupados los transforma en metéfora visual, como ocurre con un signo de
exclamaciébn o interrogacion, ya sea para representar sorpresa 0 duda,
respectivamente. Un ejemplo es lo que sucede en la figura 2.17 de la misma tira

cémica anterior de Toda Mafalda (1992).

Figura 2.17. Metéfora visual: Signo lingtiistico.
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Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.

Lo mismo sucede con los signos de otras expresiones humanas, como las notas
musicales, las cuales dan sentido de melodia a la escena que se representan en la
figura 2.18, de Toda Mafalda (2009) del historietista argentino Quino.

Figura 2.18. Metéafora visual: Notas musicales.

Fuente: Garcia, http://toda mafalda.blogspot.mx/p/descargar-el-libro.html, 2009.
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Ahora que cada elemento iconico ha sido descrito, vale la pena tomar en cuenta otro
elemento visual con el cual cuenta cualquier vifieta, la perspectiva 6ptica. En ella se
describe la disposicidén de los componentes iconicos, algunas veces es lo que deriva
de la descripcion de lo escrito en el cartucho o en el globo de dialogo, y otras

corresponde a la vision subjetiva de un personaje.

Este recurso es utilizado para sefialar puntos de vista, en los cuales se ajustan
a la conveniencia de la narracion. Es preciso mencionar que las primeras
manifestaciones de las distintas perspectivas opticas se presentaron segun Gascay
Gubern durante el Renaci mi ent o, megt@aconglase AL eo
perspectivas curvilineas, Mantegna pinté por su parte en 1480 un Cristo muerto
tumbado, en un acentuado escorzoo ( 1 9 9 4 Actuament® @sjo se presenta de
manera mas dindmica en el cine gracias a los distintos planos y angulos que manejan,

los cuales cuenta con una carga narrativa.

Pero lo que hace especial y diferente al cdmic, segun Gasca y Gubern (1994),
es que este puede jugar con las distintas perspectivas opticas que generan los
angulos y los planos que en él trabajan, gracias a la capacidad creativa que el
historietista tenga. Tiene la libertad de recrear todos los espacios y perspectivas que

él desee.

Por un lado, los planos son utilizados como un recurso descriptivo, que dota
de contexto, mientras que los distintos angulos fungen como un recurso narrativo y

dota de una perspectiva totalmente subjetiva.

Lo primero es ejemplificado en la siguiente figura 2.19 tomada de Flood (1992)
de Eric Dooker, en donde es posible visualizar el escenario y a uno de los personajes
gue desenvuelve la accion durante un dia lluvioso, lo que permite deducir que transita

por la calle de una ciudad.
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Figura 2.19. Plano.

Fuente: Dooker, p. 9, 1992.

La perspectiva Optica es un excelente recurso que permite dotar de naturalidad la
escena representada al mostrar una vision propia del personaje, y al mismo tiempo
sirve de guia para plasmar una situacion sencilla que es interpretada sin necesidad
de recurrir a un cédigo linguistico, tarea que corresponde a todos los codigos iconicos

del cémic.

Un ejemplo del uso de este elemento propio del cédigo iconico es dado por el
francés Marc-Antoine Mathieu en su obra 3 segundos (2011), que a continuacién se
muestra en la figura 2.20. En este comic sefiala en la primera vifieta la perspectiva o

mirada de la cAmara de un teléfono celular sostenida por uno de los personajes.
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Figura 2.20. Perspectiva.

Fuente: Mathieu, p. 34, 2011.

Hasta ahora se han presentado los elementos que convergen en una vifieta como
unidad significativa del cémic, en donde, no hay que olvidar que los codigos
lingliisticos e icénicos dados en las vifietas de la historieta funcionan en conjunto
como el mensaje integral del cdmic, a través de la organizacion de una estructura de
montaje en la cual se desprenden lo que Gubern (1974) llamé unidades de accién

dramatica mejor conocidas como secuencias.

Esto explica la lectura del comic a partir de los enlaces logico-espaciales de
las secuencias que se generan en su relato, en el cual tanto la imagen como el texto

tienen el poder de comunicar detalles indispensables de la historia que se presenta.



58

Ya lo afirmaba Jean Giraud, en el articulo web El noveno arte (2013), del blog del

Centro Cultural de Granada, con respecto a la forma de descifrar este lenguaje

El cerebro tiene que pensar y necesita el lenguaje escrito, mientras que el dibujo
tiene un lenguaje subterrdneo que llega a través de los ojos. El mensaje que el
dibujante envia es un mensaje secreto, en codigo cifrado, que va del dibujante al
cuerpo, a las sensaciones. Pero la conciencia, la razon tienen que ser educadas
para poder descifrarlo segin una légica que vaya mas alla de la sensacion
inconsciente (parr. 5).

Por otro lado, en el articulo El cémic hecho literatura de Andrés Ibafiez expone

lo que Eisner decia que:

Los cOomics emplean una serie de imagenes repetitivas y de simbolos
reconocibles. Cuando éstos se usan una y otra vez a fin de expresar ideas
similares, acaban por convertirse en un lenguaje o, digamoslo asi, en una forma
literaria. Y es este ugc adni8d d ic mbsecuahaal
(2007, parr. 16).

Desde el punto de vista de la comunicacion esta serie de signos repetitivos y
reconocibles definidos a partir del lenguaje linguistico-iconico del cémic, conforman
el discurso, es decir que ahora todos los signos que se manifiestan en el comic no se
encuentran aislados, sino que dan paso a la creacion de un mensaje expresado en
distintos niveles narrativos y a su vez en niveles comunicativos que corresponden a

estructuras diferentes que posteriormente seran explicadas.

2.4. Lateoria narrativa

Al hablar de la teoria narrativa es necesario partir de una perspectiva general, como
la que ofrece el término discurso. En la actualidad se aborda este concepto desde el
punto de vista de distintas disciplinas, como la sociologia, la linglistica, el derecho y
por supuesto, la comunicacion. Con el fin de evitar la polisemia del término, en la
presente investigacion se aborda al discurso como el mensaje total construido a
través signos que producen un significado global, cuya materia base es el lenguaje y
todo aquello que lo complementa, hablese de imagenes, gestos, sonidos, etc.

0 alra eq
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Cabe afadir que todas las formas de comunicacién parten de un discurso,
pues este funge como el mensaje que se desea transmitir en determinadas

circunstancias, por lo tanto es considerado como la unidad méxima de la

comunicaciéon, es deciruntextoqueses i rve de fAcoher enachasi

(Casado, 2009, p. 4-5) en su estructura.

Para poder identificar y definir el discurso, Roland Barthes, en su obra
Introduccién al analisis estructural de los relatos (1977) reconoce tres grandes tipos:
el discurso entimematico, metaférico y metonimico. Si bien, Barthes, dentro su obra
no ahonda en los conceptos anteriores, a continuacién se definen de acuerdo a su

relacion con el discurso oral o escrito’.

En primer lugar, el discurso metaforico evoca a la subjetividad, es decir a toda
aguella experiencia individual manifestada a través de la poesia y el discurso
sentencioso, tal como sucede con los refranes y los proverbios. Este es catalogado

asi, ya que en él predomina la metafora.

Por su parte, el discurso entimematico suele ser utilizado en el ambito cientifico
y juridico, en el cual se procura mostrar a través del texto, antecedentes y
consecuentes que destaquen ciertas actividades humanas. Busca la objetividad y el
dominio de los conceptos tratados; Barthes (1977) lo conoce como discurso

intelectual.

Finalmente, el discurso metonimico o discurso narrativo, al cual compete esta
investigacién; consiste en la relacion que designa las formas narrativas inspiradas en
los hechos que se realizaron en el plano real, o simplemente son el resultado de la
obra creativa de su autor. Cabe afiadir que en el discurso metonimico el lenguaje

significa en lugar de las acciones que representan.
Gérard Genette, a partir del texto narrativo, sefiala que:

El analisis del discurso narrativo, tal como yo lo entiendo, entrafia
constantemente el estudio de las relaciones, por una parte, entre ese discurso y

7 El discurso narrativo se puede presentar de distintas formas como en una pelicula, una
pintura, un didlogo, etc., pero para fines de esta investigacion se tomaron como referencia los textos.

arde ¢
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los acontecimientos que relata y por otra, entre ese mismo discurso y el acto que
lo produce real o ficticiamente (1989, p. 83).

Con esto hace referencia a lo que corresponde al término relato, resultado de
la gran frase que surge a raiz del texto narrativo, del cual se desprenden
caracteristicas especificas que suponen una narracion, es decir, el producto del acto
de narrar, y en la historia, como argumento de la obra, ya sea que se trate de un
cuento, una novela o un comic. Es una relacion continua e indisoluble, sin embargo
pueden ser estudiadas como parte de una gran estructura que converge en el llamado

discurso metonimico o narrativo.

Tanto la narracion, la historia y el relato forman parte de la teoria narrativa, la

cual es definida por Luz Auror a Piropmestas el

tedricas que sobre el relato se han venido realizando desde los formalistasr us.o s 0

(2012, p. 8).

Estos conceptos, narracion, historia y relato generalmente son utilizados de
forma indiscriminada, sin embargo, es indispensable definir cada uno de ellos a través

de la teoria narratolégica, sustentada principalmente por Genette.

Parte de los rasgos de la narracion, es que es el resultado de un acto que
describe los sucesos influenciados por el mundo real o imaginario, lo que le ha
permitido ocupar un lugar primordial como parte de los vestigios del hombre. Como
ejemplo estadn las pinturas rupestres que aun se conservan en las cuevas
prehistdricas, que contaban de manera simple y rudimentaria parte de la vida de los

primeros seres humanos.

Esto sirve como un origen narrativo comun entre el comic y la literatura, pues
ya Roman Gubern y Luis Gasca (1994), Scott McCloud (1993) y Andrés Padilla
(2002), concuerdan en que los indicios del comic corresponden a esos primeros
pictogramas que se han registrado en la historia de la humanidad; hablese de pinturas
rupestres en cuevas europeas, los jeroglificos en las piramides de Egipto y los

codices en algunas zonas de Latinoamérica.

c
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Posteriormente, con la evolucion natural del hombre también vino una

evolucion narrativa que hasta nuestros dias se manifiestaa tr av ®s del

articulado, oral o escrito, por la imagen, fija o movil, por el gesto y por la combinacion
ordenada de t odas Batles, 4957, 3. B)sgtaaas a esa reecesidad
de socializar experiencias. Por lo tanto, se justifica que esta perspectiva sea

pertinente para el estudio del comic como narracion.

Antes de que la escritura tomara la importancia que paulatinamente alcanzo,
la tradicion oral era una forma muy comun en la que se manifestaba la narracion. En
Europa, los juglares de la Edad Media eran un ejemplo de ello. Viajaban de aldea en
aldea, en donde ademas de bailar y cantar acompafiados de instrumentos, se
ocupaban de contar historias que entretuvieran a los pobladores, que en aquel

tiempo, en su mayoria, eran analfabetas.

Tiempo después, la narracion manifesté su maximo esplendor a partir de la
invencion de la imprenta, la cual sirve como un soporte que ha permitido preservar
las diversas manifestaciones literarias del hombre. Con ello se entiende la relacién

estrecha entre el acto de narrativo y la forma en la que es presentado.

Por un lado, la narracion ha formado parte del hombre desde que este
desarroll6 su capacidad de hablar y de comunicarse, corresponde a un acto tan
inherente y comun que puede ser encontrado en todo momento en la vida social
humana. Sin embargo, esto no debe ser motivo para desvalorizar su estudio, por el
contrario, pues al proponer formas diferentes de estudiarla se enriquece el estudio

de la comunicacion y por ende, el estudio de la semibtica.

Asimismo, el narrar tomado en cuenta como una accion, resulta esencial para
conocer de una manera relativamente sencilla y cercana los distintos grupos
culturales. Es decir, que sin importar el grupo cultural al que pertenezca un ser
humano, es natural que se identifique con otro grupo por medio de la narracion, ya
gue a traveés de esta accion permite formar puentes de comunicacion entre distintas
culturas, en otras palabras, se reconoce al otro a través de las acciones que el mismo

hombre realiza.
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De este modo, podemos concluir que la narracion tiene incidencia en la vida
del ser humano a partir de la comunicacion, puesto que es el resultado de un proceso
comunicativo que envuelve a un emisor (voz narradora, autor® de la obra o guion) y
un receptor (espectador, lector) como las personas ajenas a los hechos que ocurren

dentro de la historia.

Es por eso que Roland Barthes menciona que la narracion se encuentra
constituida @dndpor | os Si gnos dedoperatioees quar r at i \
reintegran funciones y acciones en la comunicacion narrativa articulada sobre su
dador y su A¥% p.36). &4tos dltimosduncionan como transmisores y
receptores del mensaje conformado por signos (cédigos linglisticos e icénicos) que

lo definen como narracion.

Por su parte, el mensaje dentro de la narracion tiene como fin transmitir los

sucesos que se llevan a cabo dentro de la historia.

Cuando se habla de historia, es tomar en cuenta al contenido narrativo, es
decir lo méas cercano al argumento del relato, o con mayor precision, al contenido
conceptualizado de los acontecimientos que se narran. Esa conceptualizacion en

términos semioticos, hace referencia al significado de la narracion.

La historia como objeto de estudio de la teoria narrativa resulta idonea para el
analisis del contenido y de los géneros que se establecen dentro de la narracion, a
través de la tematica que maneja. En ella convergen elementos distintivos como los
personajes, uno o varios momentos histéricos determinados, una o diversas
ubicaciones definidas, y hechos sobre los cuales se basan los elementos

anteriormente mencionados.

Para Casetti: il os hechos se dividen en
refieren a individuos concretos y los otros notenecausa personabp.i zadao
172), lo cual deja a los personajes a merced de sus decisiones y los ambientes que
se presente a los largo de la historia. Asi es como la historia se crea, a partir de la

8 No se debe confundir con el término narrador, puesto que este corresponde a los
elementos del relato, que seran explicados posteriormente.
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combinacion légica y cronoldgica de los hechos que inciden en ella, es en este estado
en donde reconoce un universo diegético, es decir, el lugar en donde se desarrollan
todos los hechos, en donde, segun Luis Sanchez, il a obra | iteraria
naturaleza ni es una copia de la realidad: funda su propia realidad a través de las
palabraso en(Cerillo y Yubero, 2007, p. 198), o en el caso del comic, establece su
realidad por medio de la doble articulacion del codigo expuesto en las palabras e

imégenes.

Por ello es pertinente hablar de un espacio o cosmos expuesto por el lenguaje,
gue si bien esta influenciado por la realidad, no se debe confundir con esta. Ya lo
mencionaba con respecto a la metafisica de Aristoteles: il o %ni co que exi s
individuos (sustancias primeras), solo podemos referirnos a ellos a través del
lenguaje (sustancias segundas)o en(Picon, 2013, parr. 18). Es a partir del lenguaje
gue conocemos que el discurso narrativo construye un universo pero que no
pertenece como tal a la realidad del ser humano, sino a una realidad alterna creada

a través de la formacion de las palabras.

Asi es como se justifica que en este mismo universo los personajes suelen
relacionarse y comunicarse entre ellos mismos para dar secuencia a la narracion

literaria, se identifica un emisor y un receptor.

De esta manera es posible diferenciar los distintos niveles comunicativos
generados de acuerdo al estado de la enunciacién® y el estatuto designado por los
signos propios de cada nivel comunicativo, en donde se hallan emisores y receptores
definidos de igual forma por los signos del estatus comunicativo, en el que se toma

como base el contexto de la enunciacion y un codigo definido.

Finalmente, esto da paso a la estructura bésica, por medio de la mezcla y

organizacion de significados que construyen y se apoyan en el relato.

Ll §mese enunciaci-n al: fAacto discursivo -del emi
temporal mente precisas [ é] gue convierte |l a | engua
r e c e p(Bewstaia, 1995, p. 180). En este caso, y de acuerdo al nivel comunicativo, en el acto se
encuentran involucrados dos o mas personajes dentro de la historia.
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El relato, por su parte, forma la estructura utilizada para describir
acontecimientos, los cuales son representados a través de un determinado sistema
de signos, lo que se conoce como significante. En palabras de Barthes (1977) se trata
de una jerarquia de instancias, del cual fluye un hilo conductor que integra,
entremezcla y da sentido a los elementos de la historia. Es decir, que en él inciden la

historia y la narracion.

Ahora bien, en cuanto al andlisis de la estructura del relato, diversos autores
han aportado propuestas al centrar su interés en cuentos, fabulas o novelas,
peliculas, etc. Uno de los primeros analisis de la forma narrativa es planteado por
Aristételes en su obra Poética (1974), a través de la fragmentacion del relato en tres

momentos especificos: inicio, nudo y desenlace.

Esta resulta ser una propuesta demasiado basica y lineal que, si bien funciona
como un primer acercamiento a la compresion del relato, limita los verdaderos
alcances estructurales del mismo, al basar su propuesta simplemente en la causa i

consecuencia, o viceversa, de los hechos.

Estructuralmente, el relato es un gran enunciado, del cual se desprenden
enunciados menores. Esto se comprueba gracias los elementos que este ofrece: voz,

modo y tiempo, conceptos que se desarrollan en el siguiente apartado.

2.4.1. Categorias del relato

Antes de iniciar la descripcién de las categorias del relato, resulta preciso aclarar que
el discurso narrativo (narracion, historia y relato) para su estudio narratolégico es
extraido de su estado como medio de comunicacién masiva y se convierte en un
objeto, un producto narrativo, en el cual se devela un universo imaginativo que es,

simplemente por el hecho de construirse a partir del lenguaje.

Ya lo mencionaba Rimmon, ini nguna puade mastar o mitar la

accion gque expresa, ya que todas las narraciones estan hecha del lenguaje, y el
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|l enguaj e signif i c &a83)sSibien,ilomacontecintient¢siy@e tuenta

la historia pueden estar basados en hechos reales, jamas seran la realidad misma.

Gérard Genette (1989), antecedido por los formalistas rusos, establece tres
categorias que facilitan el estudio estructural relato: tiempo, modo y voz, las cuales
pueden ser estudiadas y explicadas por separado, pero quiza el rasgo mas
importante, es que esta triada funciona en conjunto, tal como sucede con los

elementos del discurso metonimico.

No es casualidad que los formalistas rusos concuerden en mencionar dentro
del estudio del relato al tiempo como categoria principal, yaque parae | | os i
comentarios sobre la técnica del relato se basan en una simple observacién: en toda
obra existe una tendencia a la repeticion, ya concierna a la accién, a los personajes
0 bien a los detalles de la descripciono Bafthes, Bremond, Greimas, Gritti, Metz,
Morin, y Todorov, 1970, p. 159).

Esto concuerda con la idea de que el relato tiene como eje principal al tiempo,
sin embargo, no se ha reconocido el potencial de la voz, a través del narrador

fundamental, término que André Gaudreault (2011) propone.

Esta situacion es la que se explica a continuacion, con el fin de reforzar la
proposicion de Gaudreault, aunque antes se debe exponer el término narrador, para

concretar la idea de narrador fundamental.

Quiza la aproximacién mas comun que exista en cuanto a la definicion del
término narrador es que este se limita a una persona, al ser resultado de algo tan
cotidiano, ya que forma parte de la expresion oral o escrita del ser humano, no
obstante es preciso establecer sus caracteristicas y funciones dentro del relato, pues

en él constituye solamente a un ente con voz.

El narrador es, ademas, un sujeto, en el sentido linglistico, que pronuncia el
enunciado dentro de la obra. Esta caracteristica de la voz presenta distintas
variaciones de acuerdo al rol que desempefia el ente ficticio dentro de la historia, y a

al cual se le delega la narracion dentro del relato que tiene.

t odos
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Por ello, con el fin de distinguir los distintos tipos de narradores es importante
ubicar en primera instancia el nivel narrativo en el cual se encuentran. Gracias a la

tipificacion de supra niveles dentro del relato, basado en la idea de que

Todo acontecimiento contado por un relato estd en un nivel diegético
inmediatamente superior a aquel en que se sitla el acto narrativo productor de
dicho relato (Genette, 1989, p. 284).

Dentro del relato estos niveles que Genette (1989) propone con respecto a los

sucesos narrados, se conocen como:

El nivel extradiegético es el relato primero, se caracteriza porque se localiza
fuera de los acontecimientos que se suscitan dentro de la historia, en él suele

encontrarse la voz de un narrador externo cuya funcion es ser guia del relato.

El siguiente nivel es el intradiegético, es el relato en segundo grado, en él se
desarrollan los acontecimientos que competen a la historia. Tiene relacion directa con

el nivel extradiegético o relato primero, pues aqui se presenta la accidén que se narra.

El nivel mas profundo de la narracion es el metadiegético, es decir una
narracion dentro de otra narracion, en la cual los personajes de la historia se asumen
como narradores. Puede haber tantas narraciones metadiegéticas como sea posible,

ya dependera del relato analizado.

Finalmente estos niveles pueden entremezclarse y comunicarse entre si, pues
el grado de transicion entre uno y otro no se define. En lo que llama metalepsis, el
narrador comienza a interactuar con el segundo relato que se supone él esta
contando. Lo que es poco comun en las obras literarias, genera extrafieza a quienes

se topan con ella.

A continuacion, en la figura 2.21 se muestra un esquema con el fin de explicar
la relacion entre los niveles narrativos del relato, por un lado se encuentra el nivel
extradiegético que aparece en primer lugar, seguido del nivel intradiegético como
consecuencia de la narracion primera, y en el nivel mas interno del relato se halla el
metadiegético cuyo numero de nivel dependera de la narraciones que se desarrollen

entorno al primer relato que surja de este nivel. Asimismo, se representa la metalepsis
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como la narracibn que conecta y se halla entre los niveles extradiegético e

intradiegético.

Figura 2.21 Niveles de narracion.

! Metadiegético

nnivel

Intradiegético

Segundao nivel

Extradiegético

Primer nivel

Fuente: Elaboracién propia con informacién de Genette (1989).

Después de mencionar los niveles narrativos, se deben tomar en cuenta la instancia
que da la pauta narrativa en cada uno de ellos, esto se conoce como la tipologia de

los narradores que ofrece un relato.

Segun Genette (1989), se habla de dos tipos de relato de acuerdo al ente que
narra y el lugar narrativo que este ocupa, en el primero; se refiere a un narrador que
participa dentro de la historia, el cual pertenece al tipo homodiegético y de acuerdo
al nivel narrativo en el que se encuentre sera extradiegético-homodiegético, aquel
gue se halla en el primer relato, y formar parte de la historia que él narra (en este
caso narra hechos ya acontecidos o ulteriores) o intradiegético-homodiegético, es
decir, el narrador relata los hechos que se encuentran en el segundo relato, pero a la

vez funge como narrador de su propia historia.

Por otro lado, se encuentra el relato heterodiegético, en el que aparece un

narrador que no tiene participacion dentro de la historia que cuenta. Asimismo, puede
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ser intradiegético-heterodiegético, aquel que forma parte del segundo nivel del relato,

y a la vez no participa en los hechos que narra.

Ahora, para hablar sobre el caso del narrador extradiegético-heterodiegético,
Genette (en Rimmon, 1976) menciona que se trata del mismo autor de la obra, pues
este responde a las caracteristicas de estar fuera del nivel narrativo de los hechos
gue narra y ademas, no se halla dentro de la historia narrada. Sin embargo,
Gaudreault (2011) expone sus conclusiones sobre esta aseveracidon que hace

Genette.

Para Gaudreault no es posible hablar del autor dentro de la historia narrada,
ya que este no pertenece al universo imaginario que se crea a partir del relato. El
menci ona: féme parece que |l a narratolo
la desencarnacion (y la <<desantropomorfizacion>>) maxima de las instancias del
relatod (2 Q 121), Corpello entra la posibilidad de localizar un narrador que esté
por encima de cualquier instancia narrativa, y en ella recae el narrador extradiegético-

heterodiegético, en términos de Gaudreault, el narrador fundamental.

Este concepto hace referencia al escritor de la obra, el cual ha perdido su
forma humana para convertirse en un hacedor de imagenes. Generalmente se dirige

a los demas personajes en tercera persona y no tiene otro nivel diegético sobre si.

Todorov, durante el analisis de la obra Liaisons dangereuses (1782), al
referirse a los elementos del relato que intervienen en la narracién, menciona que:
detras de todos estos procedimientos se dibuja la imagen del narrador, imagen que
es tomada a veces por el autor de la obrad en(Barthes, et al., 1970, p. 184). Asimismo,
con el fin de evitar confusiones sobre quién escribe la obra y quién la narra, Barthes
menciona que: Anarrador y personajes
autor (material) no puede confundirse para nada con el narrador de ese relato, los

signos del narrador son inmanentesalrelatoo (1977, p. 33)

Para explicar al narrador fundamental, basta con tomar en cuenta que se
puede prescindir del autor una vez que la obra haya sido concluida, lo cual no busca

despreciar al escritor de la misma, simplemente, la obra, como producto literario, se

son
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presta a un analisis narratolégico a través de los elementos que conforman su

estructura.

Parte de sus caracteristicas principales como narrador fundamental es
condensar la historia, se convierte en un guia de la misma, y dota de una apreciacion
moral a los acontecimientos narrados, asimismo, sede la voz a cada uno de los

personajes, segun juzgue conveniente.

Cuando se habla de un narrador fundamental, se puede tratar de un narrador
verbal, pero en caso de términos filmicos y del comic también el narrador puede ser
visual. Este se identifica por su intervencion dentro de la narracién y la relevancia

dentro de la misma, pues sin su existencia existirian huecos en el discurso narrativo.

Una vez identificado al narrador fundamental, es adecuado sefialarlo en este
supra nivel narrativo como emisor del relato. Sin embargo, como todo emisor,
necesita encontrar un receptor de su mensaje, el cual viene implicito dentro del relato
y se encuentra en el mismo supra nivel narrativo, en este caso, al receptor del relato,
Genette (en Rimmon, 1976) lo nombra como narratario extradiegético, cuya tarea es
gue a partir de la construccién del relato se dedique a dar sentido a la historia como

destinatario de la narracion.

Al igual que el narrador fundamental, el narratario fundamental, como sera
llamado en esta investigacion, es el ente al cual se dirige el narrador fundamental,
pues a todo narrador le corresponde un narratario, quien a través de este conocera
todo lo que suceda con los personajes, o al menos hasta donde el narrador

fundamental se lo permita.

En este caso, se identifica un proceso de comunicacion general, sin importar
el nivel narrativo en el que se encuentre el narrador y el narratario. El modelo
comunicativo explica la relacion que mantiene el narrador y el narratario a través de

lo que ellos tienen en comun, es decir, el enunciado de la narracion.

Con el fin de introducirse en la relacion que estos elementos tienen entre si, a

continuacion se describe la funcidon de cada uno de ellos.
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El narrador es el sujeto emisor del enunciado, el cual se encarga de sefialar el
nivel y el tiempo narrativo en el que se encuentra, ademas de describir a los
personajes y sus acciones dentro de la narracion o bien brindar conocimiento de

alguna de las acciones realizadas en un tiempo determinado.

De acuerdo a lo que disponga el narrador, este puede ser, segun Renato Prada
(1985), no marcado o marcado. En el primer caso, este sujeto no se identifica dentro
de la narracion, simplemente es alguien que desarrolla la misma. Para el caso del
narrador marcado, este puede tomar la forma de un personaje en especifico que
resulta sencillo identificar, el cual habla desde su interior a diferencia, del narrador no

marcado, quien narra en tercera persona.

El enunciado es un fragmento del relato, el cual se desprende del habla
humana, Afes wuna alocuci-n de |l a |l engua natu
comun con ella la afirmacion de algod  ( P,r198%, p. 8), este a su vez forma parte

de un discurso que emite el narrador.

El narratario, al igual que el narrador, no implica una referencia a una persona
real, sino al receptor del enunciado, quien debe interpretar por medio de la
decodificacion este ultimo, a partir de los signos que el narrador proporciona.

Tal como sucede con el narrador, el narratario se presenta dentro de una
narracién como narratario no marcado, es decir aquel que no aparece explicito dentro
del relato, y narratorio marcado como aquel cuya participacién es evidenciada por el

narrador, pues sefiala a quién se dirige.

Finalmente, el codigo linguistico es el conjunto de simbolos linguisticos e
incluso iconicos, que cumple con la funcion de establecer una comunicacion efectiva
entre el narrador y el narratario. A continuacion, en la figura 2.22 se presenta un

modelo que explica lo anterior.
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Figura 2.22. Proceso comunicativo en el relato.

Nivel narrativo

Enunciado / Discurso

Narratario

(Mensaje)

Cadigo lingliistico

Nivel narrativo

Fuente: Elaboracion propia.
Respecto a la figura del narrador, Todorov agrega que:

Tenemos, pues, una cantidad de informacién sobre él que deberia permitirnos
captarlo y situarlo con precision; pero esta imagen fugitiva no se deja aprehender
y reviste constantemente mascaras contradictorias, yendo desde la de una autor
de carne y hueso hasta la de un personaje cualquiera (Barthes, et al., 1970, p.
185).
A partir de esta aseveracion, Todorov vislumbra las distintas facetas que
puede tener un narrador, y como se ha mencionado anteriormente, en el nivel externo
siempre aparecera el narrador fundamental, quien tiene la capacidad de delegar la

voz a los distintos actantes que conforman el relato.

La intervencion de distintos narradores dota de polifonia a la narracion, segun
el nivel narrativo en el que se encuentre podria variar la forma en la que se presenta
lo narrado. El ejemplo mas claro, y el que ocupa en esta investigacion, se da,
generalmente durante la interaccion en un tiempo presente de los personajes, en el
cual, intervienen el narrador y el narratario, y el dialogo que surge es el resultado de

esa interaccion.

Michael Holquist (2002), en el compendio que hizo de cuatro ensayos de Mijail
Bajtin, menciona que dialogismo es la interaccion constante de significados, el cual

se ve afectado por la condicidn social del contexto de la obra. No obstante, en esta
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investigacién se retoman como primera instancia los enunciados que en forma de
significante son emitidos por el narrador (personaje) que a su vez se convierte en

narratario, gracias al proceso comunicativo que existe dentro del relato.

El narrador fundamental media y sede la voz a los personajes, quienes emiten
y reciben a través de enunciados un discurso que ayuda a construir la realidad

diegética, y a la vez exterioriza la voz de los personajes.

Por otro lado, segun Genette (1989) el estudio de la voz puede abordarse
desde la perspectiva temporal. El tiempo de la historia tiene una estrecha relacion
con el tiempo del acto narrativo, de tal manera que se pueden observar distintos tipos
de narracion que corresponde al presente, pasado o futuro de la historia, los cuales

seran expuestos a continuacion.

La narracion ulterior corresponde a la voz que narra los hechos que ya
sucedieron, asimismo, es una de las opciones narrativas mas utilizadas en el discurso

metonimico.

Otro tipo de narracion es la anterior, es menos frecuente que la narracion
ulterior, y tiene la caracteristica principal de ser un relato predictivo que hace
referencia a suefios premonitorios o profecias, asi que este tipo de narracién se utiliza

comunmente en el nivel intradiegético, en ella el tiempo que se usa es el futuro.

Por otra parte, se considera la narracion simultdnea; en ella la narracion
concuerda con el momento en que se realizan los hechos narrados, es el tipo de

narracion mas simple, ya que no registra cambios temporales abruptos.

Y finalmente la narraciéon intercalada, cuya caracteristica principal es que la
narracion se encuentra fraccionada y se inserta en distintos momentos de la historia,
por lo tanto es mas la mas compleja de los cuatro tipos de narracion, generalmente

antes de que los hechos sucedan estos ya fueron narrados.

Cabe mencionar que un relato dificiimente se encuentra narrado en su
totalidad en el mismo tiempo gramatical, sin embargo siempre habra algin tiempo

gue predomine dentro de la narracion.
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Ahora bien, la categoria del modo corresponde a la manera en la que el
narrador expone el discurso, cOmo es que son narrados los acontecimientos y su
estructura dentro del relato. Por ello, Genette (1989) propone dos maneras para
abordar esta categoria la distancia y la perspectiva.

Con base en la distincion acertada que hace Genette (en Rimmon, 1976) entre
mimesis y diégesis, manifiesta el uso correcto del término distancia, ya que mimesis
comprende todo lo relacionado a la imitacion, que surge a partir de la imagen que

obtenemos de la realidad, cuyo principal objetivo es hacerse igual a lo representado.

Sin embargo, en el caso del relato al estar conformado por un lenguaje se
exime de toda imitacion, puesto que la imitacién conlleva una carga de significado

por si misma, cosa que también sucede con el lenguaje.

La diégesis por su parte corresponde a la historia, a ese universo imaginativo
creado por el narrador fundamental y que surge a partir del lenguaje; el universo
imaginativo se construye a partir de la diégesis, es en ese momento que toma
autonomia y se excluye de cualquier imitacion, aunque a veces crea la ilusion de
hacer uso de ella, al momento de presentar los tres grados de distancia que propone
Genette (en Rimmon, 1976), los cuales va en funcién a la interaccion que hay entre

los personajes y la reproduccion que efectta el narrador del relato:

a. Discurso restituido: es el nivel mas independiente al discurso del narrador,
pues los personajes se expresan con relacion a un dialogo o mondlogo,
(en caso de que el personaje hable para si mismo) dado por la interaccion
de significantes que se mencion6 anteriormente. Este nivel es el mas
cercano a la mimesis.

b. Discurso transpuesto: este representa el nivel intermedio de la categoria
distancia, ya que el narrador se apropia de las palabras de los personajes,
pero procura mantener las mismas palabras que estos utilizan.

c. Discurso narrativizado: es el nivel mas alejado a la intervencion de los
personajes, en este caso el didlogo ya no existe, se encuentra en forma de

resumen y es evidente la intervencién del narrador fundamental.
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Por su parte, la perspectiva es entendida a través de la identificacién del foco
y la voz. El primero se refiere al personaje que filtra los hechos narrados, y la voz,
hace referencia a quien narra tales hechos, sin importar que se trate del mismo
personaje que se convierte en narrador de sus propias acciones. Ambos elementos
trabajan en conjunto para identificar el punto de partida y la intencion del narrador

fundamental de trasladar al narratario a otro escenario de la historia.

La perspectiva conlleva a una actividad comunicativa que implica el proceso y
la intervencion de un narrador y un narratario ubicados en un contexto determinado
por el nivel narrativo, el cual depende completamente de la guia que nos dé el

narrador, ya lo mencionaba Maria Isabel Filinich que la perspectiva es:

Una puesta en escena de una actividad comunicativa que involucra el sujeto de
la percepcién (constituido por el yo que percibe y el ti que se prefigura) y el objeto
de la percepcion (construido y a la vez constructor del acto perceptivo) (1998,
parr. 5).

El relato, segun Genette (en Rimmon,1976), puede expresarse a partir de:

a. Relato no focalizado: el cual se caracteriza por el nivel maximo de
conocimiento del narrador sobre el personaje, donde el primero sabe mas
gue el segundo. Todorov (1970) nombra a este tipo de focalizacion vision
pordetrasy se i dentifica principal ment
como adquirié este conocimiento, ve tanto a través de las paredes de la
casacomo atravéesdelc r 8§ ne o d eeh Banth®es eva.,d970, p. 178).
Puede ser relacionado con un narrador omnisciente.

b. Relato con focalizacion interna: Es una perspectiva limitada, en la cual el
narrador introduce su relato y por ende sabe tanto como los personajes.
Para Todorov este tipo de focalizacion es conocida como la vision con, en
el l a el relato estar8 fijo fAseqgb?n
un mi s mo p enrBarthesaegt &.,01970, p. 178). Esta focalizacion
no es la unica que participa dentro del relato, ya que omite la descripcion
gue solo un narrador desde la perspectiva no focalizada podria abordar.

c. Relato con focalizacion externa: En ella el narrador no comunica su

percepcion, se convierte en un testigo que simplemente se ocupa de afadir

e

poroc
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la descripcion de la situacién y suprimir sus juicios de valor. Para Todorov

iel narrador sabe menos quce (clu%anOguipe.r

Finalmente, para continuar con el estudio del relato con respecto al tiempo, es
preciso establecer la funcion del mismo. San Agustin en su obra las Confesiones
(2010) aclara que:

Digamos también que los tiempos son tres: pretérito, presente y futuro, segin
la expresién abusiva. Sigamos expresandonos asi, que yo ho me preocupo, ni
me opongo, ni lo reprendo, con tal que se entienda lo que se dice, y no se
tomen el futuro ni el pasado como algo existente. En realidad, son muy pocas

veces las que nos expresamos con propiedad, y muchas las que hablamos
con inexactitud (2010, p. XI).

Los tiempos presente, pasado, y futuro solo se manifiestan claramente en el
relato, son palpables y ayudan a comprender el desarrollo de la historia. En el relato
ocurre que el tiempo toma dos dimensiones, a las cuales Genette (en Rimmon, 1976)
hace referencia como un aspecto conformado por la dualidad del tiempo transcurrido
en la historia y el tiempo que transcurre en el relato, ambos son convenciones
humanas que aportan una nocion real a la narracion, y que resultan necesarias para

darle cronologia y sentido a lo narrado, todo plasmado a través del lenguaje.

En primera instancia el tiempo que transcurre en la historia suele ser el
referente principal, es decir el significado de los hechos, y la percepcion que se desea
transmitir. Por su parte el tiempo que es dado por el relato es aquel que sirve como
significante de los hechos narrados, a través de la enunciacidon que se brinda con el

fin de establecer una la realidad general del universo del relato.

El tiempo desde la perspectiva del relato y la historia funcionan en conjunto
para darle forma a la narracién y ambos se caracterizan por presentar tres categorias

para identificar y abordar su estudio.

El orden constituye una la serie de fragmentos temporales que carecen de una
secuencia légica, va en funcion a la disposicion de los hechos narrados en la historia

y al orden en el cual son contados en el relato.

1d°
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Aquellos fragmentos que no concuerden con la relacién temporal historia-
relato recibiran el nombre de anacronias, las cuales son estudiadas desde el
macronivel del relato, al tomar en consideracion que el relato total estd compuesto

por micro-relatos o relatos secundarios que dotan de sentido a la historia abordada.

Por ello, cada relato secundario puede representar una analepsis o prolepsis.
En el primer caso es necesario ubicarse en un punto presente del cual se parte para
evocar a un sucedo anterior, y trasladar la narracion hasta ese punto. Por su parte la
prolepsis, suele enviar a la narraciéon a un punto posterior al estado actual del cual

parte.

Estas alteraciones proporcionan dinamismo al relato, pues fungen como la
intercalacién y el encadenamiento de los hechos narrados, asimismo, Todorov
menciona que: firepresentan una proyecc
fundamentales: la coordinacion y la subordinaciéno en(Barthes, et al., 1970, p.176),

lo cual dota de sentido a cada relato secundario.

Otra categoria de tiempo en el relato es la duracion, la cual se ocupa del tiempo
en el que transcurren los hechos y duracién de estos en el relato. En esta variable
del tiempo Genette (en Rimmon, 1976) ya mencionaba que es imposible el estudio
paralelo duracion historia-duracion relato, ya que este solo podria ser medido de
acuerdo a la velocidad del lector, cosa que varia de acuerdo a la persona que se
enfrente a la obra, ademas, resulta improbable que se tome en cuenta esta
posibilidad, ya que el lector se encuentra fuera del limite diegético que nos ofrece el

relato.

Por ello, es recomendable tomar como referencia la velocidad constante con
relacion a la duracion de la historia y la extensién que se ocupa para representarla.
En esta parte, se juega con el tiempo de la enunciacién y la percepcién del tiempo

gue transcurre en la historia.

De esta medida se desprenden dos formas de anisocronias. Una es conocida
como aceleracion, la cual tiene a su punto algido en la elipsis, pues es la forma que

permite omitir algunos hechos, que pueden ser obviados o no tienen importancia
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dentro de la narracion, de ahi figuran otros grados de aceleracion, que varian segun

el tiempo que el relato les dedique.

Anterior a la elipsis se encuentra en el sumario donde el tiempo del relato es
menor al tiempo en el que se desarrolla la historia. Por otro lado, en la escena
corresponde a un punto medio donde la duracion del relato es igual a la duracion de
los acontecimientos de los hechos, esto se ubica principalmente en los didlogos que
hay entre los personajes. Y el otro extremo de la aceleracion se encuentra en la
desaceleracion o pausa descriptiva, cuya caracteristica principal es la pausa que se
hace para detallar en una mayor extension del relato algin hecho que, percibido

desde el punto de la historia su duracién no es mayor.

Este ultimo funciona como un recurso literario que permite enfatizar algunas

acciones con relacion a los hechos que transcurren dentro de la historia.

Por otro lado, el término frecuencia hace referencia a la repeticion, que en
pal abras de Ri mmon se refiere a: Auna cons
eliminacién de las cualidades especificas de cada ocurrencia y la conservacion de
aquellas cualidades que comparte con ocurrencias similareso (1 9 7 6 ,Estpen 18 1)
relacion con la cantidad de veces que aparece en los hechos ocurridos y las veces

gue esos hechos son tomados en cuenta en relato.

Estos se identifican a través de las cualidades que se le atribuye dentro de la
historia. Por ello Genette (en Rimmon, 1976) propone las siguientes cuatro formas
para abordar el estudio de la frecuencia en un relato a partir de la relacion que existe

entre el nimero de veces que se presenta el relato y la historia:

a. Contar una vez lo que pasa una vez, es decir que solo se hace una sola
mencién en el relato de determinada situacién de la historia, la cual solo
ocurre una ocasion.

b. Contar n veces lo que pasa n veces, se aprecia en el relato total, o sea de
forma general. Suele dar paso a los héabitos de los personajes 0 a

situaciones similares que ocurren en repetidas ocasiones.
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c. Contar n veces lo que pas6 una vez, este hace referencia a las distintas
perspectivas de varios personajes, los cuales estuvieron en el mismo
espacio-tiempo en el que ocurrié un hecho especifico.

d. Contar una vez lo que paso n veces, se presenta con el fin de concentrar
en un solo enunciado lo que ocurre dos o mas veces en la historia, este
aparece de igual forma para describir habitos o costumbres de los
personajes. Este tipo de frecuencia brinda una sintesis de un relato

iterativo.

En resumen, en este apartado se pudo constatar la relacion continua de las
categorias del relato con respecto a la narracion y la historia. Las tres categorias del
relato que se mencionaron complementan el discurso narrativo y lo definen como tal,
seria imposible vislumbrado sin la aportacion que le afiade cada uno. Como ejemplo,
segun Genette (1989), estas categorias ofrecen una serie de descripciones
puntuales, durativas e iterativas que se transforman en narrativas al entremezclarse

con los demés elementos de las categorias del relato literario.

En el caso del comic estas categorias se ven reflejadas en las secuencias que
se entre mezclan con los elementos extradiegéticos que son utilizados como

catalizadores de la narracion.
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1. Gorazde: zona protegida (2006) desde la perspectiva comunicativa

de la narracioén

Como se mencionaba en apartados anteriores las historias que se cuentan son un
reflejo del mundo que rodea a los seres humanos, las cuales se expresan a partir de
narraciones y de los relatos que tiene la funcion de ser parte del soporte de cada una
de las historias, lo que permite esa relacion significado-significante que se manifiesta

por medio del lenguaje.

En el presente apartado, con el fin de comprender los procesos comunicativos
dentro del cémic, resulta indispensable la aplicaciéon de la semidtica como ciencia
general, la cual explica la insercién y utilizacion de los signos dentro un contexto
determinado. De esta misma disciplina conlleva a la comprension de la teoria

narrativa, que estudia la estructura del relato.

Al tratarse de un andlisis del relato es pertinente recurrir a una metodologia
cualitativa, ya que exige una descripcion profunda de las caracteristicas que
presentan los procesos comunicativos dentro del cémic Gorazde: zona protegida

(2006), en donde el signo es el indicador primordial para abordar el analisis.

Por ello, se tomaron como referencia los estudios de la corriente estructuralista
y del formalismo ruso, vistos desde una perspectiva comunicacional que permite
entender la interaccion de cada uno de los elementos que existen dentro del proceso
comunicativo del relato, a partir de un método basado en los fundamentos de las

investigaciones de Gérard Genette y Roland Barthes, principalmente.

Con el objetivo de describir e identificar los procesos comunicativos del comic,
se abordo este fendmeno desde la categoria voz, que deriva de la teoria propuesta
por Genette (1989) para el analisis del relato, sin dejar a un lado el modo y el tiempo,
categorias que en esta investigacion, se manifiestan en los diferentes niveles

narrativos expuestos por la categoria antes mencionada.

En este caso se utilizé voz ya que desde la perspectiva comunicacional, es el

indicador por excelencia del emisor, debido a que gracias a esta categoria se
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registran dos caracteristicas definitorias para ubicarlo: el nivel narrativo en el que se
encuentra el narrador y por ende el tipo de narrador del relato en el que se encuentra

aguel que narra la historia.

La voz, como categoria del relato, da cuenta del ente emisor a partir de la
definicion del tipo de relato, ya sea que por un lado se trate de un narrador de tipo
homodiegético en un relato extradiegético o intradiegético, o por otro lado, se trate
de su contraparte narrativa, es decir, un narrador del tipo heterodiegético en un nivel
narrativo, de igual forma, extradiegético o intradiegético. Todo dependera de las

circunstancias narrativas en las que se desenvuelva el relato.

Este primer acercamiento permite develar el elemento inicial del proceso
comunicativo estructural, el narrador, quien en esta investigacion es presentado
como el emisor que origina el relato, que de acuerdo a las intenciones narrativas del
relato se manifestara de formas distintas, ya sea que se trate un narrador fundamental
o del narrador delegado, ambos mantienen una relacion simbiética dentro del relato

del comic, y con una evidente presencia.

Por un lado, el narrador fundamental se mantiene en el nivel jerarquico mas
alto, en cuanto a la narracion de la historia, ya que es quien conduce el relato y lo
organiza en una serie de eventos légicos que conforma el mensaje integral. Sin
embargo, no siempre es quien cuenta los acontecimientos, ya que en el comic es
posible percibir distintas voces que tienen algo que contar, pertenecientes al
repertorio de personajes que conforman el relato.

Esta caracteristica de ceder la palabra a un personaje, solo es posible gracias
al narrador fundamental. Ahora bien, en la estructura del relato es posible detectar a
un narrador delegado, a partir de que el narrador fundamental lo introduce para contar
algun evento que sumerge al narratario a un nivel diegético distinto al que pertenece

quien le cedid la palabra.

Este narrador delegado en el comic, siempre se desenvolvera en un nivel
intradiegético facilmente identificable, ya que se trata de un personaje dentro de la

historia, el cual es dotado, generalmente, de una apariencia fisica que lo distingue,
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asimismo esta definido por una conciencia psicosocial que se manifiesta en las
acciones que realiza y en su interaccidon con otros personajes de la historia, a través

de algun diélogo.

Ahora bien, una caracteristica mas del narrador fundamental es la forma
particular de comunicarse, a través un lenguaje que combina los cédigos linguistico
e iconico, una peculiaridad esencial para definir el comic. Estos cddigos se relacionan

entre si y se complementan para formar el mensaje del narrador en el relato.

Gracias a la distincién de ambos cédigos es posible explicar la relacién que
existe en cuanto a la estructuracién del relato, a partir de la funcién que el cédigo
linglistico desempefa sobre el cddigo icénico. Esta relacion propuesta por Roland
Barthes (1986), aunque aplicada a la publicidad, de igual forma funciona para el
comic, solo que en este caso la funcion de relevo tendra la intencion de dar
continuidad a la narracion, lo cual aplica generalmente en la informacién contenida
en los cartuchos, lugar donde casi siempre se encuentra la voz del narrador
fundamental, el cual se ocupa de describir las acciones narrativas de los personajes

implicados o las situaciones presentadas.

Por otro lado, el anclaje tiene como fin principal proyectar todas aquellas ideas
morales de los personajes implicados, este se suele presentar en los globos de
didlogo de cada uno, y es posible identificarlo de manera implicita. Esto se presenta
en el apartado de Aplicacion de la teoria narrativa al comic y posteriormente en los

Resultados.

3.1. Sobre lateoria narrativa en el comic Gorazde: zona
protegida (2006)
Para llevar a cabo el andlisis de la obra de Gorazde: zona protegida (2006) del
periodista de origen maltés nacionalizado estadounidense, Joe Sacco, se tomé en
cuenta la estructura del relato, el cual presenta distintos niveles narrativos a partir de
diversos narradores, lo que la vuelve dinamica y compleja, por lo tanto ideal para

identificar los procesos comunicativos y retomar la teoria narrativa en el analisis.
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En esta obra se narra parte de la masacre que vivio la poblacién, en su
mayoria musulmana, de Gorazde durante Guerra de Bosnia. El autor sitda al lector a
finales de 1995 y principios de 1996, en una zona protegida por los Cascos Azules

de la ONU, ya que esta se encontraba asediada por los serbobosnios.

Parte de la estructura narrativa del comic converge en el lenguaje que utiliza,
del cual se toma en cuenta lo que ya decia Antonio Altarriba acerca de los primeros
elementos en la estructuracion de la historieta,pues : fant es de ser
Antes de tener un caracter psicoldgico, tienen un caracter graficoo ( 1 9 279, Jo
cual lo identifica como comic y a su vez da la posibilidad de que su autor manifieste

un estilo propio que lo distinga de lo demas historietistas.

Asi que a continuacién, a partir del comic Gorazde: Zona protegida (2006), se
describira todo aquello relacionado con la estructura iconica de la obra, como parte

del relato.

El comic se encuentra ilustrado en blanco y negro, destacando en algunos
apartados el marco totalmente negro, esto se da cada que el relato que Sacco plasma

un hecho crucial antes, durante y al final de guerra bosnia.

Lareticula, es decir cada pagina en la que se encuentran el conjunto de vifietas
varian de tamafo de acuerdo a la intencion narrativa del narrador. Por otro lado las
paginas cuyo marco es blanco suelen tener vifietas irregulares, incluso pueden no
presentar lineas que la delimiten; sin embargo, cuando el narrador hace uso de
marcos en color negro la reticula aparece delimitada de manera uniforme, ya que

cada vifieta tiene un espacio precisado por un marco.

Los personajes que aparecen en el relato tienen una apariencia muy humana,
al tomar como referencia a aquel que define a Joe Sacco, ya que su morfologia podria
acercarse a lo caricaturizado. Algo que lo hace resaltar de los demas, y que refuerza
la idea de que él es extranjero, y no solamente en sentido geografico y politico, sino

también en el sentir ajeno a la situacion.

funci
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Los escenarios son otra parte vital de la narracién del comic pues se identifica
al cédigo iconico como un medio que guarda los detalles que describe la situacion de
la ciudad de Gorazde y Sarajevo, algunos de los personajes con sus dialogos son
representados con un fondo negro, sobre todo cuando se trata de una entrevista
crucial para la narracién. Asimismo, el narrador utiliza mapas para ilustrar la ruta o

los puntos en los cuales acontecen los hechos.

Finalmente, en cuanto a los elementos icénicos caracteristicos del comic, se
omiten por completo las onomatopeyas, pues dentro de cada vifieta se encuentran

globos y algunos cartuchos acomparfiando a las imagenes.

Ahora, a partir de la composicién de la reticula las vifietas son leidas de
izquierda a derecha y de arriba hacia bajo, tal como se haria en la lectura occidental.
Asimismo, la estructura del relato esta conformada a partir de 227 paginas, con un
total de 1095 vifietas, en promedio cada pagina tiene 6 vifietas, no obstante, hay

vifietas que ocupan una o incluso dos péaginas.

De esta configuracion se desprenden un prologo, 31 capitulos, y un epilogo.
Para uso practico, en esta investigacion se utiliza el término sub relato para definir
todas aquellas historias divididas a través de los titulos que el mismo comic brinda y
gue en conjunto representan el relato completo, manifestado en forma de pasajes

que conforman Gorazde: Zona protegida (2006), por ende se habla de 33 sub relatos.

Parte de los rasgos distintivos de estos sub relatos recaen en cada una de las
historias que cuentan con un inicio, un desarrollo y un cierre; de igual forma es posible
identificar que estas historias guardan poca relacion tematica y temporal con respecto
a otros sub relatos posteriores. Gracias a estas caracteristicas se seleccionaron dos

sub relatos sin alterar la continuidad narrativa estructural de los demas.

Por ello, se eligieron Guias y El primer ataque®. El primero se centra en la

historia de Joe Sacco y la forma en la que este obtenia la informacion necesaria para

10 Estos sub relatos se encuentran completos en el apartado de Anexos como Anexo Ay
Anexo B respectivamente.
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realizar su reportaje, asimismo describe un poco la relacion que mantuvo con Edin,

su traductor, durante su estancia en Gorazde.

El segundo relato narra desde el punto de vista de los personajes Emina, lbro,
Rumsa, Izet y Edin el primer asedio que recibio la ciudad de Gorazde por parte de
los serbios. A partir de cada historia contada se crea una perspectiva general del
acontecimiento, donde cada personaje tiene la oportunidad de ser narrador, todo con
el fin de estudiar desde lo particular lo que ocurre a nivel general en esta historieta.

Para este analisis se utiliz6 la secuencia como unidad minima narrativa, es
decir la sucesién de acciones especificas entrelazadas por el espacio tiempo
continuo que narran y describen una parte nimia de la historia a través de un narrador,
y que en conjunto conforman las diversas vifietas de la misma secuencia. De estas
se escogieron los pasajes que representan lo esencial de la historia narrada, para
identificar a los narradores y relacionarlos con los elementos narrativos del relato

desde la perspectiva genettiana.

De la secuencia se extraen las vifietas, conformadas por cddigos iconicos y
lingUisticos que son tomados por separado para facilitar su visualizacion, y explicar
la funcidén que cumple el cédigo linglistico con respecto al iconico, parte fundamental

del relato y que repercute en el proceso comunicativo.

Para su andlisis se presenta una tabla que contiene los elementos antes
mencionados, en la cual se sefiala el nUmero de secuencia, la voz de acuerdo al nivel
y al tipo de narracion que es; la distincion entre el codigo linguistico e iconico de cada
vifieta, ubicados en ese orden con el fin de simular la primer lectura del receptor del

mensaje.

Del sub relato Guias en Gorazde: zona protegida (2006) se ubicé una
secuencia, de la cual se desprenden 13 vifietas, que se encuentran indicadas en la
tabla por un nimero que sefiala el lugar que ocupan dentro del sub relato, lo mismo
ocurre con las 21 secuencias de El primer ataque en Gorazde: zona protegida (2006)

con 83 vifetas, igualmente indicadas.
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Cada vifieta es fragmentada en dos, el primero es el cédigo linglistico, que
suele ubicarse dentro de un cartucho o un globo de dialogo, segun sea el caso,
posteriormente se colocard el texto contenido de la vifieta en cursiva para
diferenciarlo de los indicadores que se ocupan en este andlisis, los cuales son: el
namero de vifieta, nimero de globo o cartucho que se utiliza en la vifieta, ambos de
acuerdo al orden de aparicion en la estructural del relato y el nombre del

personaje/narrador que emitié el texto.

De igual forma sucedera con el codigo iconico, en el cual se puede observar
la vifieta entera pero con especial énfasis en la imagen emitida, que muchas veces
tiene la funcion de ser descriptiva o simplemente es el apoyo del codigo linguistico.
En la parte superior de la imagen se indica el nUmero de vifieta que se ocupa, tal

como se muestra en el siguiente ejemplo de la tabla 4.1.

Tabla 3.1. Ejemplo de tabla de analisis.

(Nombre del sub relato) Secuencia (
Voz Codi gpglistico Codigobnico
Vi fi ext a [ Vetai %
Nivel narrativo- | Globo x Nombre del personaje.
Entequenarra |Di 41 ogo del per s
Imagen de la
vifieta

Ahora bien, para facilitar el analisis y su visualizacién, se opté por utilizar las
secuencias mas representativas del relato, es decir, las que muestran las categorias
del relato con mayor frecuencia, todo esto bajo el principio de saturacion tedrica
aplicada en el analisis de este objeto de estudio, en el entendido de que se pretende
identificar las categorias del analisis, en este caso voz, modo y tiempo, para que
posteriormente se agoten todas las referencias a esas mismas categorias hasta no

encontrar informacioén de relevancia para esta investigacion.

Y a | o menci onaba Glos srieerios para Sdternanars|s :

saturacion son, entonces, la combinacion de los limites empiricos de los datos, la

=1}
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integracion y la densidad de la teoria y la sensibilidad te6ricadel analist a o ( en

1967, p. 12). En esta ocasion, se determina el limite de los datos a partir de que deje
de aparecer informacion referente a cada elemento del relato que permita explicar el

lenguaje que maneja el comic de acuerdo a las categorias del relato y sus elementos.

Con el fin de visualizar mejor este hecho en el apartado de anexos se

encuentra cada sub relato que sirvio para la aplicacion.

A continuacién, se abordan seis tablas en las que figuran seis secuencias
extraidas de los sub relatos que se eligieron, cuyas caracteristicas hacen evidente la
presencia de un narrador y su funcién dentro del relato, asi que cada secuencia en
este andlisis es presentada como un caso de estudio, el cual cuenta con una
explicacion sobre la relacion de los elementos narrativos modo y tiempo con respecto

a la voz que se manifiesta en la construccion del relato.

3.1.1. Andlisis del sub relato Guias de Gorazde: zona
protegida (2006)

En la primera secuencia del sub relato Guias se presenta a Joe Sacco y a su
intérprete Edin. Esta secuencia narrativa aborda de manera general la relacion de

ambos durante la visita de Sacco a Gorazde.

La siguiente secuencia se conforma a partir de un hecho, del cual se
desprenden dos caracteristicas: el tiempo historico y discursivo secuencial, en otras
palabras, la sucesion cronoldgica de un mismo hecho. En este caso, la relacion entre
Edin y Sacco, y la estancia como periodista en Gorazde de este Ultimo. La secuencia
de acuerdo al tiempo del discurso se presenta como una analepsis, identificado a
través del codigo linglistico cuya narracion utiliza el tiempo pasado, lo cual transporta

al codigo icénico al mismo tiempo gramatical.

Poz

.
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El espacio secuencial, es definido gracias a la perspectiva del relato del ente
foco y corresponde al lugar en donde se realiza ese mismo hecho; Sacco es el
personaje foco del relato y se encuentra en Gorazde, lugar en el cual se desarrolla

su la historia.

Tabla 3. 2. Caso 1: Analisis del sub relato Guias en Gorazde: Zona protegida
(2006). Secuencia 1.

Gu [ .&ecuencia 1

Voz Cédigo linguis
Vi Aeta 1.

Cartucho 1. Joe Sacco. ¥ as/i t e
I nt r adt e| primera noche de mi primer viaje a
Homodi e g| Gorazde.
/ Cartucho 2. Narrador fundamental / Joe

Ex t r ada- e| Sacco. Saben, durante aquel viaje inicial
Het erodi {de cinco dias, no A
Globo 1. Joe Sacco. Dios, ;/d 6 n d e
estoy?

Cartucho 3. Joe Sacco. (Y no por culpa

de la resaca).

Vi ieta 2

Cartucho 1. Joe Sacco. £/ problema
estaba en que mis colegas y yo
consideramos de for
individual y si mul t| |
verdadero hall azgo. :
I nt r adt e| dispuesto, afable y de pie firme para los
Ho mo d i e g| misterios horribles y gloriosos de un
/ugar que habia sal
para volver luego a su sitio en e/

momento critico

Cartucho 2. Joe Sacco. Y fodos
queriamos a Edin pa
mismos.

Cartucho 3. Joe Sacco. ;jEdin

enséfiame esto!
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Gu i .&ecuencia 1

Voz

Cédigo lingiluis

Cédigooicdéni

I ntradi e

Homodi eg

Cartucho 4. Joe Sacco. Edin,¢ca q u i
tengo que ver para aquello?
Cartucho 5. Joe Sacco. Edin, traduce lo

que digo, jpor favor, por favor, por favor!

Vi dieta 3.
Cartucho 1. Joe Sacco. Nos acep
desenvoltura.

Cartucho 2. Joe Sacco. A veces le
resul tdabamos divert
Globo 1. Joe Sacco. Luego me toca a
mi .

Cartucho 3. Joe Sacco. Pero siempre
hacia |/ o posi bl e pa

deseos periodisticoag

Vi ieta 4.
Cartucho 1. Joe Sacco. Edi n par
conocerat odo el mundo,

Si slempre estuviera en su propla casa

Cartucho 2. Joe Sacco. Po d i a
allanarnos el camin
municipio

Cartucho 3. Joe Sacco. Po di a ha

presentaciones necesarias

[Vifieta 4]

podia hacer
|as presen-
taciones

Vi ieta 5.
Cartucho 1. Joe Sacco. ¥ al/ f i n
cudl era el lugar n

pasarlo bien
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Gu i .&ecuencia 1

Voz Cédigo lingiluis Cédigooicdéni

Vi ieta 6.

Cartucho 1. Joe Sacco. 7Todo eso y
ademas enserfiaba en
profesional.

Cartucho 2. Joe Sacco. En una o
noinvi t 6 a su clase d
Globo1.Edin. Podéi s pregu
que querdi s.

Cartucho 3. Joe Sacco. Sin embargo les

propusimos que fueran ellos los que nos

preguntara

Videta 7. [ Vetair]
Globo 1. Joven. ¢Por qué han
I ntradtit e| Gorazde?

Homodi eg

Vi ieta 8.

Cartucho 1. Joe Sacco. ;.Por qué
Cartucho 2. Joe Sacco. Pues porque
todavia estdis aquil.
Cartucho 3. Joe Sacco. No os han
violado ni despedazado

Cartucho 4. Joe Sacco. No est ai

enredados entre los miembros de miles
de otros individuos en el fondo de una
fosa.

Cartucho 5. Joe Sacco. Porque Gorazde
ha sobrevivido y

Cartucho 6. Joe Sacco. ,/C 0 mo ?
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Gu i .&ecuencia 1

Voz

Cédigo lingiluis

Cédigooicdéni

Intr adi egé

Vi neta 9

Cartucho 1. Joe Sacco. Vo / vi en

ocasiones y en toda

Ho mo d i e g| para que me ayudara a juntar las piezas
de la historia
Cartucho 2. Joe Sacco. A veces me
mostraba las piezas que eran visibles
Cartucho sefal ador
Ex t r adi-e| fundamental. Marcas en /a carretera de/
Het er odi | lugaren donde un tanque serbio se
detuvo y dio vuelta.
Vi fado. [ ViAet a
I nt radtit el Cartucho 1. Joe Sacco. Y a veces me i
Ho mo d i e g| mostraba las que estaban escondidas "j; [
Cartucho sefal ador
fundamental. Pasarela situada bajo e/
Ext r adi-e| segundo puente, construida para
Het er odi | proteger a los viandantes de los
francotiradores.
Vi fdl a
I nt radt e| Cartucho 1. Joe Sacco. Y en ocasiones,
Ho mo di e g| /as piezas que me mostraba eran las
suyas
Cartucho sefial ador
Ex t r adi-e| fundamental. £/ coche de uno de sus
Heterodi|mejores amigos, mue

del primer ataque a Gorazde.
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Gu i .&ecuencia 1

Voz

Cédigo lingiluis

Cédigooicdéni

I ntradt €

Homodi eg

Vi ieta 12.
Cartucho 1. Joe Sacco. ¢cY por g
estaba dispuesto a dedicarme, a

dedicarnos su tiempo libre a los que le
I mportundbamos y pe
piezas?

Globo 1. Joe Sacco. Déj ame r e (

Globo 2. Joe Sacco. £n 1992, los
serbios tomaron Zupcici y llegaron hasta
aqui

Globo 3. Joe Sacco. ;Qu é paso
otra orilla del rio
Cartucho 2. Joe Sacco. Bueno, s
acostumbrado a los extranjeros
Cartucho 3. Joe Sacco. Habi a si
I ntérprete de [ o0s ¢
britanicos unos mes
Cartucho 4. Joe Sacco. Qu e rpiacticar
su ingl és

Cartucho 5. Joe Sacco. Deseaba

mantenerse OCU,O&O’O

[ Vineta 12]

Vi ieta 13.

Cartucho 1. Joe Sacco. Lo jgnoro. Pero
supongo que nosotrad
guias tambi én. Lo r
¥ dulcemente a su viejo planeta, al

mundo que habia detr

Globo 1. Edin. ;.Co mo | q¢Vubwig

Michael Jordan al baloncesto?

Globo 2. Joe Sacco. £No te has

enterado?
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En este primer caso el sub relato Guias esta conformado por toda una secuencia, en
la cual la voz principal es intradiegética-homodiegética, pues el personaje Joe Sacco
participa en los hechos narrados dentro de relato. Sin embargo, al retomar la tabla
3.2 en la columna de cddigo lingtistico en la vifieta 1, especificamente en el cartucho
2, hay una transicién de nivel narrativo, pues el verbo saben sefiala la presencia de
un ente externo consciente de la presencia de una narratario cuya figura no es
definida dentro de la diégesis, lo que conlleva a una metalepsis. En la misma vifieta,
la perspectiva sefiala a un personaje con focalizacion interna, es decir a Joe Sacco,
qguien en el nivel narrativo intradiegético-homodiegético tiene puesta la voz en los

cartuchos, cuya funcién principal es de relevo.

Posteriormente, en la columna del cédigo iconico en la vifieta 2 hay evidencia
de un salto en el tiempo del relato indicado a través del codigo iconico, lo que hace
posible detectar una elipsis visual y asi agilizar la narracion de Sacco. Asimismo, el
cbdigo iconico presenta al personaje central que motivé la historia de este sub relato,
es decir, Edin.

Ahora bien, el cartucho 1 tiene una funcién de anclaje, puesto que justifica la
manera en la que rodean a Edin y proyecta la idea que tienen de este personaje. Los
siguientes cuatro cartuchos tiene por funcién principal el relevo, pues da continuidad

a la narracion.

Por otro lado, los cartuchos ubicados en la columna de cddigo linguistico con
relacion a la vifieta 3 tienen como funcién relevante el anclaje, ya que en ellos se
desarrolla el concepto general sobre Edin, tal como sucedié en el cartucho 1 de la
vifieta anterior. Ahora, durante su narracién aparece un globo que da voz al foco de
la narracion a traveés del discurso restituido. En esta accion se vuelve a confirmar que

la narracién es el resultado de una la analepsis.

En cuanto a la frecuencia, en la misma columna de cédigo lingiistico,
especificamente en el cartucho 2, la frase a veces indica que lo que ahora se cuenta

una vez ocurrid un sin nimero de veces dentro de la historia, esto con el fin de
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condensar el relato y solo representar las acciones especificas, por lo tanto se trata

de un relato iterativo.

Las elipsis contintan en las tres vifietas siguientes, donde el cadigo lingiistico
tiene como fin el relevo; en el caso de la vifieta 6, se halla un discurso restituido en
el que se ve a Edin dirigirse a los reporteros, este mismo recurso del relato es utilizado
en la vifieta posterior, en donde una joven pregunta la razén de la estancia de los
reporteros en Gorazde, lo cual sera respondido en la siguiente vifieta, misma que

introduce una metadiégesis narrativa.

En este momento Joe Sacco dentro de la focalizacion deja de ser ese
personaje del cual se habla dentro de la narracion, y se convierte en un narrador al
responderle a la joven, aunque en el relato lo hace de una manera muy particular, ya
gue en la vifieta 8, como se observa en la columna de cédigo icénico, no se presenta
iconicamente al emisor de la voz, sino que se hace énfasis en su respuesta al
presentar lo que observa después de los ataques que ha recibido Gorazde. Aqui, el
cbdigo linguistico tiene la funcion de anclaje, pues refleja la esperanza que tiene en

la gente que sigue viva después de la masacre étnica que sufrio aquel lugar.

En cuanto a esta vifieta, su tamafio corresponde a dos paginas de la obra, lo
gue da paso, iconicamente, a una pausa descriptiva, pues proporciona mas datos al
narratario a partir de la extension de la vifieta. En ella se observa el panorama de
Gorazde que reconstruye su vida habitual, gente que corta y transporta lefa,
personas que traen provisiones, nifios jugando, soldados que pasan por ahi y hasta

un perro que observa todo.

Ahora, en la vifieta 9, se vuelve a recurrir a la elipsis y la frecuencia, ya que
en la columna sobre el codigo linglistico exactamente en el cartucho 1 se explica lo
qgue ocurri - m8s de wuna vyzemVtiodda&s emu ¢
(Sacco, J, 2006, p. 16) Tanto los cartuchos 1y 2 tienen la funcién principal de relevo,
pues dan continuidad a la historia de Sacco, por otro lado aparece un cartucho

especial, aquel que funciona como un indicador de la narracion, con el fin de poner

que® a:
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mayor atencion a algunos detalles del codigo icénico. Al no formar parte de la diégesis

se puede atribuir esta intervencién al narrador fundamental.

La manifestacion de cartuchos indicadores suele tener una funcion de relevo
en cuanto al cédigo linguistico que contienen, ya que son totalmente descriptivos, tal
como se muestra en las vifietas 10 y 11 de las columnas de codigo iconico y

linguistico.

Finalmente en la vifieta 13 el cddigo linguistico incrustado en el cartucho 1
tiene la funcién principal de anclaje, ya que en él se proyecta la idea que el personaje
Joe Sacco tiene sobre la razon por la cual Edin se presté para ser traductor de varios
reporteros extranjeros en Gorazde. Por otro lado, los globos de didlogo que

manifiestan el discurso restituido transportan a la narracion a un nivel metadiegético.

Por su parte, el codigo icénico parece que en esta vifieta refuerza al cédigo
linglistico, pues los rostros de los habitantes de Gorazde lucen hastiados, lo que a

su vez sostiene la idea de lo devastador que es la guerra.

3.1.2. Andlisis del sub relato El primer ataque de Gorazde:

zona protegida (2006)

En este apartado de un total de veintiuna secuencias, se presentan para el andlisis
las secuencias 1, 3, 11, 17 y 18 del sub relato El primer ataque, puesto que muestran
caracteristicas particulares del relato en el comic, al reflejar lo que se observa de

manera general en todo el sub relato.

Con referencia a la historia, se narra la primera ofensiva de parte de los serbios
en contra de los habitantes musulmanes de Gorazde, y son algunos de esos

habitantes los que narran lo sucedido al periodista Joe Sacco.

La tabla 3.3 se expone la secuencia 1, la cual se centra en presentar a los
habitantes que se ocuparan de narrar como sufrieron el primer ataque de parte de
los serbios.



Tabla 3.3. Caso 2: Analisis del sub relato El primer ataque en Gorazde: Zona

protegida (2006)

. Secuencia 1.

El primer ataque. Secuencia 1

Voz

Cédiligrogiii stic

Cédiighoni co

Il nt r adar €

Homodi eg

Extradi-e

Het erodi

Viefal.

Globo 1. Emina: Me era imposible
ir a mi propia casa. Estaba
demasiado cerca de los serbios

Letrero 1. Narrador fundamental:

Emina

[ Vifdet a

1]

I ntradt €

Homodi eg

Extradi-e

Het er odi

Vi neta 2.

Globol.Rumsa: 7eni amo s

ma s segur a, core
hormi gén y. un s0U
Globo 2. lbro: Habi a 108

con nosotros antes del ataque.
Letrero 1. Narrador fundamental:
Rumsa

Letrero 2: Narrador fundamental.
Ibro

I ntradt €

Homodi eg

Extradi-e

Het er odi

Vi
Globo 1.

mismo s 6t ano,

3.

lzet: Est dbamos

Yy o

et a

mi
hijos, todo el mundo
Letrero 1. Narrador fundamental:

Izet

Extradi-e

Het erodi

Vi 4 .

Cartucho 1. Narrador fundamental:

et a
Inmedi at ament e desy
de las hostilidades en Gorazde,
muchos residentes del vulnerable
barrio de Kokino Selo (zona donde
Edin) J
seguri dad. L

vi vi a se

por
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El primer ataque. Secuencia 1

Voz Cédiligrogiii stic Cédiighoni co

tomado posiciones en lo alto de una
Extradi-eco/ i na. L ao seixtpuear
Heterodi|lcambios hasta /| a

mayo de 1992.

Globo 1. Edin: O/ e/ at a

rdapi damente a aaqu

I ntradt e
) donde estuve observando todo el
Homodi eg
tiempo.

Al inicio del sub relato, como se puede observar en la columna de codigo iconico, hay
cuatro vifietas dedicadas a presentar los personajes que intervendran en la narracion,
por medio del codigo linguistico que cumple con la funcion de anclaje principalmente,
para evitar que el uso del cédigo iconico confunda o desvie el mensaje integral del
narrador fundamental, el cual tiene como fin reconocer la voz, el modo y el tiempo en

gue se desarrolla el relato.

La voz corresponde a la presentacion de cinco distintos narradores: Emina,
Rumsa, Ibro, Izet y Edin, que en este caso tomaran el nombre de narradores
delegados, que narran la historia desde su perspectiva. En este caso la narracion
corresponde a una perspectiva de focalizacion multiple, en donde cada personaje
manifiesta una focalizacion interna. En cuanto a la frecuencia, se cuenta varias veces
lo que solamente sucedié una vez dentro de la historia, por lo tanto es un relato

repetitivo.

Por su parte, en la columna de codigo icénico pertenecientes a estas cuatro
vifietas, permite percibir que la duracion corresponde a una escena, ya que los
elementos iconicos dispuestos dentro de la vifieta 2 pertenecen a una imagen actual
dentro del relato, asi mismo los globos de dialogo permiten identificar el discurso
restituido, en el cual el narrador fundamental se manifiesta y cede la voz a los

personajes implicados, lo que convierte a estos personajes en narradores
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homodiegéticos en un nivel intradiegético, un segundo nivel dentro de la narraciéon

principal.

Para el caso de las vifietas 1 y 3 el narrador fundamental decide omitir un
escenario, como se muestra en la tabla 3.3 en la columna de cédigo icénico, lo que
permite central la atencion en el dialogo de los personajes, a partir de esta elipsis

visual dentro del relato.

Cabe resaltar lo que ocurre en la vifieta 4 en donde la narracién en el nivel
intradiegético se ve irrumpida por el narrador fundamental, es decir el nivel
extradiegético heterodiegético ajeno a la situacién de la actual narracion de los
personajes, asimismo, el codigo linglistico en esta ocasién cumple la funcién de
relevo, pues su Unico objetivo es brindar mas informacién sobre la situacion de los
personajes y su contexto, ademas de permitir la continuidad del relato. De igual forma

delega la narracion al siguiente personaje a través del discurso restituido.

Al ceder la voz a Edin, otro de los personajes que intervienen en el relato, se
presenta a un narrador homodiegético en un nivel intradiegético. En este caso la
funcion del cédigo linglistico con respecto al codigo iconico es de anclaje, ya que
proporciona informacion al narratario, o que evita el desvio del mensaje durante la

exposicion del cédigo iconico.

Posteriormente, la secuencia 3, que se observa en la tabla 3.4, se ocupa de
contar desde la perspectiva de Izet el momento exacto en el que inicio el primer
ataque de los serbios y la tension y el desconcierto que se vivio en el sétano, que

sirvié de refugio para los vecinos de la zona.
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Tabla 3.4. Caso 3: Analisis del sub relato El primer ataque en Gorazde: Zona
protegida (2006). Secuencia 3.

El primer ataque. Secuencia 3

Voz

Codi

Het er odi
/
I ntradt €

Homodi eg

fundamental/lzet: IZET: Ha bi a I

casa para encende|
salido a por agua cuando un arma
automatica empezo

Globo 1. Hombre: jProbablemente es

un ataque!

go lingui: Cé6digo iconic
Vi ieta 7. [ VifAeta 7]
. IZET- “Habia ido 2 myi casa para enc: el 3 7a sali
Extr adi-e Cartucho 1. Narrador 3P 3523 Cuand i ¢ Ao St empets 3 dspar ot

I ntradt €

Homodi eg

Vi ieta 8.
Cartucho 1. I1zet: M/ hé

vigilando nuestra casa con otro

hijo

muchacho, un refugiado, durante

noches ent etanas

Globo 1. lzet: jSa/ i d de

en
ah

“Mi hijo habia estado vigia

noches enteras en el séta

81

nuestra casa

con otro muchacho, un r ugiado, durante
no...

Extradi-e

Het erodi

Intradieg é t -i

Homo di e g ¢

Vi nieta 10.

Cartucho 1. lzet: Cuando los serbios
llegaron a unos 50 metros de nosotros,
mi s

reconoci a vec

flegarona unos

“Cuandolos serbios
SO metros de nosotrds,
2 mis vecinos...”

, reconocy
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El primer ataque. Secuencia 3

Voz Cédigo lingui: Cédigo iconi
Vi deta 11. [ VifAeta 11]
“Uno de ellos habia estado conmi.
Cartucho 1. Izet. Uno de el e mcusee e

mi casa..para hacer los deberes

estado con mi hij
veces, habi a veni
ocasiones a mi casa para hacer los

deberes con mi hijo

Vi ieta 12. [ Vineta 12]

“Aunque llevaba una pistola, no
respondialos dj'spars's. Eraln
Arma pequena.,

Cartucho 1. I1zet: Aunque llevaba una

| ntradt e| pistola norespondi a [ o0s ¢
Homodi eglun arma pequeina
Cartucho 2. l1zet: So/ o habi7

personas para la defensa

e
Ty |

S0nas para

Vi ieta 13.

Cartucho 1. 1zet: Vo/ vi al

78

D~
Ibro y Rumsa £
Globo 1. lzet: ;.Qu é hacemos R %&* /
Globo 2. Izet: jE s t @ontodas -
partes!

Cartucho. lzet: Deci amos gq|

[/

/ as muyj eres y nil no X -,m"luet"‘a’hmfss S escaparan ripidamente hacia

rdpi damente hacia
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El primer ataque. Secuencia 3

Voz Cédigo lingui:

Vineta 14. No hay

Extradi-e

Het er odi

Para continuar con el relato, el cédigo iconico manifiesta una analepsis visual, la cual,
esta vez es homologada con la narracion del codigo linguistico. De igual forma, cabe
afiadir que el narrador fundamental sede completamente la narracion a uno de los
Izet, en forma de discurso restituido, a traves del uso del cartucho, donde
generalmente se encuentra la voz del narrador fundamental, aunque da cuenta de la

narracion delega gracias al uso de comillas en el cédigo linguistico.

Asimismo, el narrador fundamental manifiesta su presencia al indicar en el
cartucho 1 de la vifieta 7 el nombre del personaje que habla en ese momento, a partir
de los dos puntos el nivel narrativo que experimenta esta vifieta es intradiegético-
homodiegético. En esta ocasion, la focalizacién es interna, ya que el narrador y el
personaje tienen el mismo conocimiento y su perspectiva de los hechos transcurridos

en la historia es limitada.

En lavifieta 7 y 8 el narrador sede la voz a otros personajes que se encuentran
en el momento de los hechos, a través del uso de globos de dialogo, de los cuales
se desprende la funcion de relevo del cédigo linglistico, lo que da continuidad a la
narracion de lzet, todo esto a consecuencia de la identificacién del foco.
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Por su parte, la vifieta 9 carece de cddigo linguistico tal como se observa en
la columna de cédigo iconico, sin embargo da continuidad a la secuencia, donde el
mensaje connotado es | a fihuvifttta® trae Hrl efecto

que funciona como un halo que envuelve a la vifieta que carece de este.

Posteriormente, en la vifieta 13 ocurre algo que vale la pena sefalar, por un
lado, se encuentra el cédigo lingtistico, que sefiala la voz del narrador personaje,
Izet y por el otro, se encuentra el codigo iconico que identifica al foco de esa
narracion, ambos corresponde al mismo personaje Izet pero ubicado desde distintas

perspectivas de la historia.

Ahora, para sefalar lo que sucede en la secuencia 3, es indispensable
observar el tamafio de la vifieta 14, pues en proporcién al resto de las vifietas defi
comic, esta ocupa la mitad de la pagina, lo que permite ubicarla como una pausa
descriptiva visual. Al carecer de cédigo linglistico centra toda la atencién en lo que
sucede gracias al cédigo iconico, lo que le da protagonismo, al menos en esta vifieta,
a la narracion visual, que a su vez muestra los rostros desesperados y reacciones de

los personajes, sin necesidad el cédigo linguistico.

Como se observa en la tabla, exactamente en la columna de cddigo icénico es
en esta misma vifieta donde convergen visualmente algunos de los personajes que
se hallaban en el s6tano y que a su vez intervienen a lo largo el relato, lo que permite
comprobar el uso de distintas perspectivas dentro del relato. Asimismo, se puede
sefalar nuevamente al narrador fundamental, pues al carecer de un punto de vista

especifico bien se puede atribuir al nivel narrativo extradiegético.

Para el caso de la secuencia 11, en latabla 3.5 se presenta la huida de Rumsa,
contado desde su perspectiva y la de Izet. Cabe destacar que el narrador fundamental
se limita a la misma perspectiva visual de los narradores delegados manifestada en

el codigo iconico, tal como se observa en la siguiente tabla.

di

go
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Tabla 3.5. Caso 4: Analisis del sub relato El primer ataque en Gorazde: Zona

protegida (2006). Secuencia 11.

El primer ataque. Secuencia 11

Het er odi | fundamental/Rumsa. RUMSA: Me
/ alcanzaron en la espalda
I ntradi e

Homodi eg

Voz Cédigo lingiuis Cédigo iconi
Vi ieta 33. [ ViAeta 33]
Extr adi-e]| Cartucho 1. Narrador f:,enl,e;;ﬁijiﬁﬁ"l"

I'ntradt el caruchol.Rumsa. A/ gui en |

Homodied|,m hjija pequeda

Vi ieta 34. [Viiet a 34]

“Alguienrecogié ami hija
pequena...

Extradi-e| cartucho 1. Narrador fundamental/lzet.

Heterodi | zer- pe/ante de mi,

/ /| bro que |/ evaba a
I ntradt e

Homodi eg

Vi ieta 35. [ Vi fie]t a 35

1ZET. “Delante de mi, estaba la hija de
llevaba a su her: ::p;;ueﬁ:_“z SRR
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El primer ataque. Secuencia 11

Voz Cé6digo lingiis Cé6digo iconi
Vi ieta 36. [ ViAeta 36]
Extradi-e| Cartucho 1. Narrador | [ iiim B m e 2
Heterodiegé t i ( fundamental/Rumsa. RUMSA. Hirieron j
/ a mi hija mayor en la frente  le hice unos
I ntradtelvendaj es, pero hab

Homodi eg|sangre y me desmayé

Vi ieta 37. [ Vifneta 37]

“Alguien me arrastrs a lugar seguro.

Cartucho 1. Rumsa. Alguien me M hija magor queds atras.”

I ntradt e

HomodiegaffanfO a lugar S €

quedo atras.

En este caso cabe destacar las vifietas 33, 34 y 35, pues en ellas dos narradores
complementan parte de la historia de esta secuencia. A partir de la perspectiva de
los narradores con focalizacion interna, Rumsa e Izet perciben un mismo hecho,

contado dos veces en el relato.

Por una parte, en la vifieta 34 ubicada especificamente en la columna de
cédigo iconico, es posible comprender la perspectiva limitada que posee Rumsa al
no reconocer quién tomo a su hija, lo cual se deduce al observar el codigo iconico y
el linglistico, este ultimo cumple la funcion de relevo. Por otro lado, en la vifieta 35 la
narracion delegada a Izet aporta mas informacion que complementa la historia de
Rumsa, ya que fue testigo posterior de lo que sucedio y las consecuencias de la

viiieta anterior.
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Posteriormente, es Rumsa quien retoma la narracion de la secuencia en la

vifieta 36, en donde, el codigo iconico ademas de ser soporte del texto complementa

el mensaje integral, con la escena que muestra como un desconocido toma a su hija

pequefa. Este desconocido forma parte del poco alcance de la perspectiva visual

gue la narracién de Rumsa aporta. Algo similar ocurre con la vifieta 37 en la columna

del cédigo icdnico, en la que no muestra el rostro de quien arrastraba a Rumsa. En

ambas vifieta el cédigo linguistico tiene la finalidad principal de relevo, pues brinda

continuidad a la narracion.

En la préxima tabla se expone la secuencia 17 del sub relato El primer ataque,

en el cual se explica el avance serbio y las muertes que provocaron en aquel

entonces.

Tabla 3.6. Caso 5: Analisis del sub relato El primer ataque en Gorazde: Zona
protegida (2006). Secuencia 17.

El primer ataque. Secuencia 17

Voz

Cédigo lingui:

Extradi-e

Het eredo

Vi 54

Cartucho 1. Narrador fundamental:

et a

Aquella primavera y durante el verano,

/| os serbios avanza
al centro de Gorazde desde ambas

orillas del Drina.

Cartucho indicador 1. Narrador
fundamental: Territorio bajo contro/
serbio.

Cartucho indicador 2. Narrador

fundamental. Kokino Selo ocupado y

casa de Edin.

Letrero 1. Narrador fundamental:
Drina
Cartucho indicador 3. Narrador

fundamental: Mapa del avance serbio
en 1992.

quella primavera y durante el

verane, los serbiss avanzaron,

aproximandose al centro de Gorazde
désde ambas orillas del pri;

_S, S
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El primer ataque. Secuencia 17

Voz Cédigo lingui: Cédigo icoédnic

Letrero 2. Narrador fundamental:
Prim. Puente

Cartucho indicador 4. Narrador
Extr adi-e¢ fundamental: Centro

Heterodiegé ica Letrero 3. Narrador fundamental:
Segu. Puente

Cartucho indicador 5. Narrador
fundamental. Territorio bajo contro/
serbio.

Vi ied a 5 [ ViAeta 55]

Cartucho 1. Narrador fundamental.
Controlaban una zona elevada en la

Extr adi-e orilla izquierda, desde Ila que

Het eredo|d/i sparaban / a alf
francotiradores directamente sobre e/

centro de la ciudad.

Cartucho 2. Narrador fundamental. A
mediados de agosto, el hospital de
Gorazde llevaba registradas casi 250

muertes.

La secuencia 17 comprende un caso especial, ya que en ella no se visualiza ningan
personaje dentro de la narracion del codigo icdnico como se observa en su respectiva
columna en la tabla anterior, ni tampoco es sefialado el nombre de algin personaje
dentro del cartucho. La instancia responsable de la narracion es el narrador
fundamental, cuyo mensaje es manifestado en ambos codigos, en donde el cédigo

linglistico funge como relevo.

En la vifieta 54 se aprecia una marca mas de la intervencion del narrador
fundamental, lo que coloca a la narracion en un nivel extradiegético. Parte de esa

manifestacion es revelada gracias al discurso que introduce a partir de una letra
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capital, la cual ademas de dar pauta a la siguiente secuencia hace evidente ese

cambio de voz con referencia a las secuencias anteriores.

Otro aspecto importante de esta vifieta se muestra en el uso de cartuchos
indicadores, tal como se sefiala en la columna del cadigo linguistico de la vifieta 54,
denominados asi por la funcion que ejercen durante la interaccion que mantienen con
el cddigo iconico, ya que estos son la explicaciéon focalizada que tiene el narrador
fundamental. Asimismo se presentan indicadores sin la delimitacién del cartucho, los

cuales reciben el nombre de letrero, cuya funcién es la misma.

Con respecto a la vifieta 55, el narrador fundamental hace uso de analepsis
visual y linguistica, en ella los cartuchos toman la funcion de relevo, pues se da
explicacion sobre el lugar en donde se desarrollaron los hechos y lo que ocurria ahi

mismo.

Posteriormente, en la tabla 3.7 la secuencia se centra en Edin lo ocurrido

durante la captura de algunos serbios.

Tabla 3.7. Caso 6: Analisis del sub relato El primer ataque en Gorazde: zona
protegida (2006). Secuencia 18.

El primer ataque (2006). Secuencia 18

Voz Cédigo lingui: Cédigo icoéni i

Vi ieta 56. [ ViAeta 56]

“EDW:Yo estaba entonces en kopa

Ci
Estaba en una unida Que mant gm’a
posiciénes en un edificio enorme y
viejo, un almacen de grano.”

Cartucho 1. Narrador
Ex t r ad i- el fundamental/Edin. EDIN: Yo no estaba
Het er e d o| enfonces en Kopaci Estaba en una
/ uni dad que manteni
I ntradtedqgedi ficio enorme y

Homodi e g grano.
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El primer ataque (2006). Secuencia 18

Voz

Cédigo lingui:

I ntradt €

Homodi eg

Viieta 57

Cartucho 1. Edin. MNuestras fuerzas
capturaron a Siete serbios en la
repetidora de teleg
/os vigilaba. A al
eran ami gos fnti
ocasiones habi aandos
una copa juntos.
obtener [ nformaci o
sucedido en Kokino Selo. Al principio
no querian habl ar
sabian qué | es ha

amigos capturados.

I ntradt €

Het erodi

Vi ieta 58.

Cartucho 1. Edin. Entonces uno de
el /l os me dijo qui é
quemado mi casa. Eran nuestros
vecli nos. Dado, tre
Y otro que se llamaba Acko y su
her mano, Miro. So/
salir de noche jun
acostumbrados a pasar la noche juntos

en nuestra calle

[ Vi
I

feta 58]

deell dijo.

ijo nte habia
quemado mi ' €asa. Eran eestiadven: inos. Dzdo tres
:gnor ue 4o... Y otro gue se llamaba Acko o su herm:i"o -
“-Tg.mo’uzam:s 33& ;L‘ > salir d l: de noche Juntns 2,5' no
S, 4 ﬁ: éwn mos X pasar (a noche junto:
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El primer ataque (2006). Secuencia 18

Voz Cédigo lingui: Cédigo iconi

Vi ieta 59. [ VifAeta 59]
Globo 1. Joe Sacco. ;cPor qué ’) r&%’t;%?&@

que quemaron tu casa? le/os

Globo 2. Edin. No [/ o sé. M

preguntdrsel o a el

Int radi eg

Homod i e g é

Vi ieta 60. [ VifAeta 60]

Globo 1. Joe Sacco. cYqu é pas

ULvARONA
aquellos prisioneros serbios?
Globo2.Edin.A/ go despué
Hlevaron a Gorazde.
Globo 3. Edin. Les ejecutaron.

Globo 4. Edin. Seguro

Para hablar del caso de la secuencia 18 es necesario identificar al narrador delegado,
es decir Edin, quien se convierte en un narrador homodiegético de la narracion, tal
como se observa en la vifieta 57, en la cual el texto tiene como funcién principal el
relevo; también es posible identificar el discurso transpuesto que utiliza Edin para

describir lo que los prisioneros dijeron.

Inmediatamente, al observar la columna de cédigo linglistico en la vifieta 58
continua el discurso transpuesto, el cual funge como un nivel metadiegético de la
historia, en donde Edin se convierte en un narrador heterodiegético. El texto del
cartucho tiene la funcién de anclaje, con respecto al cédigo iconico. Este ultimo,
también cuenta con las caracteristicas de analepsis visual. Cabe sefalar que los
rostros no se encuentran definidos totalmente, lo que refuerza la mirada

heterodiegética del relato.
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En la vifieta posterior, en la columna del cédigo icénico, se aprecia la imagen
del presente, cuyo discurso es el resultado de las analepsis anteriores, asimismo, el
cédigo linguistico continua como parte de un relato intradiegético. Por parte del
cbdigo iconico se observa a Edin en un primer plano, aunque es evidente que no se
encuentra solo, ya que hay un globo de didlogo que indica la direccion del otro
personaje que interactla con él, este se encuentra fuera del plano, y de acuerdo a
los antecedentes de la historia, se puede inferir que se trata del reportero Joe Sacco
, ahora convertido en narratario del relato, y de todos los relatos contados
anteriormente, no obstante, en este sub relato se omite su imagen completamente,
ya que el protagonismo se centra en los personajes que vivieron el primer ataque de

Gorazde.

Como se aprecia en la tabla, ya en la vifieta 60, el cédigo linguistico de los
globos de Edin, hacen uso de la analepsis para contestar la pregunta de Joe Sacco.

La imagen es parte del presente del relato de los personajes.

3.2.  Resultados
Como se puede observar en estos dos sub relatos del comic se establecen
correspondencias entre los elementos que Genette propone para su estudio: voz,
modo y tiempo. Aqui la voz, en cuanto al proceso comunicativo-narrativo del comic
Gorazde: Zona protegida (2006), tiene la tarea de conjuntar tanto el modo como el
tiempo, a partir de la manifestacion de un narrador, lo que permite que estas

categorias trabajen interrelacionadas dentro del relato.

De ahi parte la idea de que desde la voz se localice un narrador y un narratario,
quienes mantienen una relacion de correspondencia alrededor de un contexto
conformado por todas aquellas circunstancias estructurales narratolégicas que
inciden directamente en el proceso comunicativo del emisor-narrador y del receptor-

narratario.

En este primer acercamiento, desde el punto de vista de la diégesis, se

desenvuelven narradores y narratarios como entes que surgen de una interaccion
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similar a la interaccidén social humana, pero erigida a través del lenguaje icénico-
linglistico del comic. Estos entes representan al emisor y receptor respectivamente,
ademas de demostrar que contienen algunos rasgos propios de un ser humano, lo
gue conlleva a la congregacion de un universo delimitado, nuevamente, por el mismo

lenguaje.

Este universo, que en términos narrativos es diegético, se encuentra
conformado por niveles narrativos en los suelen manifestarse mayoritariamente,
segun las circunstancias narrativas, dos tipos de emisor: el narrador fundamental y
el narrador delegado. El primero, como se ha mencionado en apartados anteriores,
pertenece a un nivel extradiegético, es decir que se delimita por aquellas
circunstancias que inciden en la relacion entre narrador fundamental y narratario

fundamental, para asi poder compartir el mensaje.

Sin embargo, este narrador fundamental al ser ajeno a la diégesis se
encuentra en un aparente sistema cerrado demarcado por la estructura narrativa,
esto en el comic lo excluye de tener rasgos iconicos definidos como los demas
personajes dentro de las vifietas y por lo tanto su contexto es sefialado Unicamente
por el relato, en la cual tiene una funcion definida que no se encuentra susceptible al

cambio, pues siempre serd un emisor-constructor del mensaje general de la obra.

Con ello se deduce que en el Unico lugar donde se percibe un proceso
comunicativo completo y dinamico a nivel estructural es en el universo diegético que
se crea a través de su enunciacion y su mirada (codigo linguistico e iconico), en
donde los roles comunicativos: narrador/narratario cambian continuamente de

acuerdo a las acciones de los personajes.

Al contrario de lo que sucede con los narradores delegados, el narrador
fundamental es parte de un nivel general, revelado a través de una comunicacion
lineal, sin una retroalimentacién existente al fungir como la primera instancia general
del relato, pues jerarquicamente es el ente confabulador de la narracion, con una
contraparte, que no se manifiesta en una forma narrativa definida, aunque resulta

implicita su participacion, en el entendido de que a todo emisor corresponde un
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receptor, ya que resulta inuatil emitir un mensaje sin tener la conciencia de ser

percibido.

Todo esto se puede observar en la figura 5.1 que da muestra de la funcién del
narrador fundamental con rol especifico de emisor del relato y de la jerarquia que
ejerce sobre la voz que delega durante la narracion del cémic, todo con relacion al

espacio-tiempo del relato.

Figura 3.1. Proceso comunicativo en el relato.

Contexto del relato

Narrador fundamental ——— Mensaje-relato Narratario fundamental
T ! T ! \
! | 1 / \
! i \ Cadigo ! \
! | \ I \
! ) \ 1 \
i i \ ! \
i | \ NP - ! \
i : 1 | Linglistica lconico i A
i i 1 / i
| i | / \
| ' i ! \
Narrador delegado Mensaje-relato Narratario
Cadigo
Linglistico lconico

Fuente: Elaboracién propia.

Por su parte, el narratario fundamental es el receptor a quien le es comunicado el
mensaje, conoce el lenguaje propio del comic y reconstruye el relato que le es dado
por el narrador fundamental, no obstante, este no debe ser confundido con el lector
ya que se trata de la estructura del relato que se halla y construye el lenguaje del

comic.

En algunos casos, esta estructura narrativa compuesta por el codigo iconico
funge como soporte del codigo linglistico, para dar cuenta de la existencia del
narratario fundamental a través de la distintas marcas que deja su contraparte, el

narrador fundamental, principalmente en los cartuchos sefialadores distribuidos en
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algunas vifietas donde se muestran mapas o simplemente se busca indicar dentro
del cddigo iconico algun aspecto en especial que requiera mayor atencion por parte

del narratario fundamental.

Ahora bien, retomando el concepto del narrador fundamental como instancia
jerarquica, resulta pertinente ahondar en las funciones de sus subordinados, en este
caso todos aquellos narradores delegados a los que sede la voz en el cambio de nivel
narrativo, tal como se muestra en el sub relato El primer ataque y que se ilustra en la
siguiente figura 3.2, en donde se explica esa relacion entre el narrador fundamental

y sus narradores delegados de acuerdo al nivel en el que estos se encuentran

Figura 3.2. Relacién narrador fundamental y narradores delegados dentro de los
niveles narrativos del relato.

Intradiegético

Narrador

fundamental D
el
E Metadizgético

e?

Extradiegético

Fuente: Elaboracion propia.

En el caso de este sub relato resulta evidente que todos aquellos narradores
delegados se valen de los cartuchos para presentarse como una instancia narrativa
gue domina la realizacion del relato, lo cual se diferencia del uso del globo de dialogo
solo para representar a los personajes foco de la narracion y como signo de un

didlogo restituido.
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A su vez estos narradores delegados se desenvuelven en las circunstancias
contextuales que van de acuerdo al nivel narrativo en el que se encuentran, en este
caso tanto el tiempo y modo del relato, dan pauta a la identificacién del contexto,
puesto que cumplen con la funcién de modificar y alterar la situaciébn comunicativa de
los entes que participan dentro del proceso de comunicacion, y a la vez mantienen
relacion directa con la construccion de la narracion a partir de la formulacion de
acciones, eventos y la descripcién de los mismos; lo que finalmente originan la

historia.

Otro hallazgo de ambos sub relatos fue que en conjunto, estas categorias, voz,
modo y tiempo permiten construir una secuencia, es decir la unidad minima narrativa
del comic, en la cual se visualiza de manera consistente el contexto que rodea al
narratario y al narrador fundamental, al ofrecer un tiempo, un espacio secuencial

desde una perspectiva brindada.

Asimismo se debe tomar en cuenta que la secuencia del comic, a partir de la
narracion, desprende un hecho, en el cual se develan dos caracteristicas que definen
este contexto diegético; en primer término el tiempo secuencial, que es la sucesion
cronoldgica de un mismo hecho. Puede tratarse de una analepsis o0 prolepsis; por
otra parte, el espacio secuencial o lugar en donde interactla el personaje foco; puede
tratarse de una casa, un pueblo, una ciudad, etc. Su caracteristica principal es que
se identifica gracias al cédigo iconico, y por lo general es conocido a través de la

mirada del narrador fundamental.

Esta mirada que ofrece el narrador fundamental fomenta la evolucion
cronoldgica y espacial de la secuencia de la narracion, la cual marca la pauta al
codigo linguistico, y prosigue el codigo iconico para asi establecer el lenguaje
legitimo que caracteriza al comic. En ella se ofrece una vision o un punto de vista a

partir de los encuadres, angulos y planos encontrados en el cédigo iconico.

Esto explica que algunas veces durante el desarrollo de la narraciéon no es
necesario que el narrador haga aclaraciones mediante el cédigo linguistico si no que
el peso de la narracion, en ciertos casos, incide en el codigo iconico dado por el
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narrador fundamental, lo que trae como consecuencia pausas descriptivas, elemento

gue no se vislumbra de una manera paralela en el codigo linguistico.

Las pausas descriptivas son muy frecuentes en este comic, ya que dan
muestra de detalles y guian al narratario, con el fin de proporcionarle mas datos. En
casos como este, las vifietas suelen tener un tamafio mayor en comparacion con el
estandar de las demas vifietas del comic, pues iconicamente contiene informacion

extra al coédigo linguistico

A lo largo del analisis de estos sub relatos se lograron identificar diferencias
entre ambos, por un lado Guias muestra un elemento extradiegético representado
por el contorno blanco!! de las vifetas, las cuales se distribuyen de una forma
irregular, lo mismo sucede con los cartuchos que no respetan limites dentro de la
vifieta, lo que expresa un momento relajado de la historia, algo contrario de lo que
sucede con El primer ataque cuya historia se centra en parte de la masacre que vivio
el pueblo de Gorazde, por lo tanto en este sub relato las vifietas guardan un equilibrio
y se acomodan de una manera organizada remarcadas por un contorno negro, algo

sobrio que refleja el momento de tension y la seriedad del asunto tratado.

Otro diferencia surge al reconocer que en sub relato El primer ataque el codigo
icdnico tiene una mayor fuerza narrativa con relacion a Guias, pues se presentan
parte de los personajes que intervienen en la historia y las penurias que marcaron el

inicio de la guerra.

Por otro lado, gracias a la intervencion de los cédigos linguisticos e iconicos
en el comic, es posible identificar parte de las categorias del relato dentro de la el
texto y la imagen. Un ejemplo son las analepsis o prolepsis, sin embargo aqui el
cédigo linguistico cumple con una funcion vital de relevo, lo que dota de una gran
importancia a este cédigo, cuyo fin es impedir la polisemia. Esto es posible observarlo

en toda la obra Gorazde: zona protegida (2006).

1Tal como se puede observar en el Anexo A, ubicado en el apartado de Anexos.
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Finalmente, a pesar de que ambos codigo se complementan es posible
resaltar la importancia del codigo lingiistico sobre el cédigo iconico en este comic, a
partir del cual versa el mensaje, todo con el objetivo de evitar la polisemia, sin olvidar
gue las funciones del mismo codigo linglistico permiten reconocer si se trata de dar
continuidad a la narracién, en el caso de plasmar la ideologia del personaje o narrador

o describir la situacion.
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Conclusiones

A raiz de la insercién de la novela grafica se han vislumbrado las caracteristicas
generales de la nueva forma de narracion que se ha venido produciendo desde que
esta se dio a conocer, lo que logré que el comic elevara su estatus de un simple
producto de consumo a un discurso narrativo generado a partir de un lenguaje

legitimo.

No obstante, aun existe poco reconocimiento del discurso renovado del comic,
gue se inicia desde la distribucién del mismo como novela grafica, lo cual represento
una dificultad para esta investigacion, al obstaculizarse la adquisicién del material
Gorazde: zona protegida (2006), ya que las novelas gréficas se distribuyen
escasamente en México, y cuyas obras similares solamente se obtienen como
productos de importacion, y por lo tanto su precio aumenta volviéndose poco
accesibles. El pais de habla hispana que mas distribuye el comic a partir de su
reconocimiento como novela grafica es Espafa, de este modo para poder acceder a

él fue necesario solicitarlo desde alla.

En México, al parecer por la escasa investigacion que existe sobre el discurso
de la historieta no ha sido totalmente reconocida en materia narrativa y artistica, tal
como lo han ido logrando gradualmente paises como Francia, Estados Unidos y
Espafa, que no limitan el estudio del comic a la influencia social y al su consumo
masivo como un producto cultural. Sin embargo, no se deben descartar los esfuerzos
aislados por comprender y explicar esta forma narrativa en México, que en conjunto

representan una aportacion al entendimiento de este fendmeno discursivo.

Esta investigacion resulta Unica en su tipo, pues a lo largo de esta estudio no
se logro detectar otro trabajo de andlisis similar, asi que se podria decir que es el
primer comic sometido a un analisis del relato abordado desde la perspectiva
comunicativa, esto permite abrir una brecha en cuanto al estudio del fenbmeno
narrativo en la historieta, con el fin de comprender el valor del narrador y al narratario

como entes que cumplen la funcién de emisor y receptor respectivamente.
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A partir de esta forma de narracion comienza a abrirse un camino que da
cuenta de posibles analisis que valoren la forma de comunicacion del cémic como
medio de consumo con un discurso narrativo renovado, que llega a distintos lectores

con perfiles especificos.

Todo ello, en el entendido de que la comunicacién es una disciplina'y un campo
de estudio que no se encuentra disperso ni aislado, ya que requiere la intervencion
de otras disciplinas que ayuden a exponer y explicar diversos fenémenos
comunicacionales que se generan en cada actividad realizada por el ser humano
dentro de una sociedad, lo que reafirma a la comunicacion como una materia
multidisciplinaria con tendencia interdisciplinar, que busca enriquecerse con la
aportacion tedrica de otras ciencias para conjuntar un conocimiento general que

precise sus investigaciones.

Por ello resulté util la aplicacion de la teoria narrativa y por lo tanto semidtica,
para comprender parte de los procesos comunicativos que surgen a partir del relato
en la historieta o comic, como un discurso contemporaneo que se reconoce gracias
a un lenguaje particular. Asi se inicié una discusion que ocupo al cdmic como objeto
de investigacion de la semidtica por los codigos que utiliza para su comunicacion,
asimismo de la teoria narrativa como una forma de andlisis estructural del discurso,
el cual con el tiempo, debido a su evolucién narrativa, ha logrado encontrar en la

historieta una manera particular de narracion.

Los aportes principales de esta investigacion se encuentran en el hecho de
gue se reconoce al comic como un lenguaje linguistico-icénico, lo que determina un
mensaje integral que se manifiesta en el discurso narrativo, cuya base se encuentra
en los elementos linguisticos como los dialogos de los personajes en sus distintas
manifestaciones (soliloquio, mondlogo, voz en off), la voz narradora del suceso, en
algunos casos las onomatopeyas, los letreros o lo escrito dentro cartuchos

sefaladores.

A su vez, también se hace evidente la importancia del cédigo iconico, ya que

toma una fuerza narrativa al tener una mayor representacion espacial dentro de la
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estructura del comic, lo que provoca que algunas veces tome protagonismo por

encima del codigo linglistico durante las secuencias del mismo.

Esto sucede en la intervencidn de los personajes dentro de la perspectiva del
relato, lo cual permite identificar a quién pertenece la voz narradora, pues le otorga
una figura que define visualmente aquella voz de la enunciacion y que sin necesidad
de hacer mencion del nombre del personaje a través del codigo linguistico se
reconoce su pertenencia en el transcurso del relato. Mientras que otras veces es el
recurso descriptivo el que destaca, un ejemplo de ellos se encuentra en el uso de la
pausa descriptiva, y que en su mayoria asi es como se manifiesta en Gorazde: zona
protegida (2006).

Nuevamente, esta particularidad suscita otro tipo de investigaciones en las que
se ahonde en la formas de comunicacion iconica que se han estado diversificando
desde la llegada de la television, posteriormente del internet y de distintos dispositivos

gue sobreponen las imagenes al texto.

En este caso Gorazde: zona protegida (2006), desde la temética que aborda,
a través de la mirada periodistica de Joe Sacco, permite hacer uso del cdmic como
una forma ideal de comunicar un hecho complejo como la guerra, con una clara carga
ideoldgica consecuencia de las imagenes que se presentan en el codigo icdnico que

conforman este discurso narrativo.

Con ello se logra apreciar un desarrollo narrativo complejo que por supuesto
recae principalmente en el cédigo linguistico, de ahi su importancia narrativa y por lo
tanto literaria, sin embargo la precision de lo representado y el acompafiamiento
descriptivo que brinda la imagen por medio del codigo iconico también sirven como

elementos narrativos visuales.

A partir de los cédigos linglisticos e iconicos del comic que se exponen en
esta investigacion es posible reconocer y diferenciar los elementos intradiegéticos y
extradiegéticos para la construccion del relato del comic. Un ejemplo, se halla en el
didlogo que se expone dentro de un globo y la narracién presente dentro un cartucho,

tanto el didlogo como la narracion representan elementos intradiegéticos, es decir
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gue inciden dentro de la historia directamente, el globo y el cartucho son parte de los

codigos iconicos extradiegéticos que le son atribuidos a un narrador fundamental.

Una manera mas de encontrar elementos intradiegéticos pero manifestados
en el codigo iconico se encuentra en las mismas expresiones fisicas de los
personajes, llamese terror, felicidad, preocupacion, enojo etc., asimismo, ocurre con
los escenarios que se presentan, puede ser una ciudad, un pueblo, un saldn de clase,

pues se reconocen como elementos que inciden dentro del universo de la historia.

Los letreros también pertenecen a los elementos extradiegéticos, lo mismo
ocurre con los marcos que delimitan las vifietas del comic Gorazde: zona protegida
(2006), ya que pueden ser blancos o negros, todo depende de la intencién de la

historia acontecida en el sub relato.

Por otro lado, gracias a la distribucion narrativa de la voces dentro de este
comic es posible visualizar a Sacco dentro del relato, al inmiscuirse como narrador
delegado y como personaje dentro de la historia, esto permite concebirlo desde
distintas perspectivas, gracias a la transfiguracion semiética del emisor, es decir esa
relacion ontolégica que se manifiesta entre el relato, la historia y por su puesto la

forma de narracion.

En este punto, desde la mirada de la comunicacion permite visualizar dos
niveles comunicativos distintos, uno que versa en el aspecto social que rebasa los
limites del relato y que reconoce al autor del comic, y su relacién con el contexto
social que tiene como hombre, y otro que se relaciona con el narrador de la historieta,
gue desantropomorfiza al autor y se proyecta como un ente Unico conocido en esta

investigacion como narrador fundamental.

Cada emisor cuenta con rasgos que lo definen como tal, en donde el narrador
fundamental Unicamente responde a la estructura del relato, mientras que el autor
por su parte refiere a la creacion humana, y al rol definido por la sociedad en la que
este se encuentra, lo que permite demostrar esa relacion continua de existencia e

influencia creativa, ya que sin uno no existiria el otro.
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Por ello, por medio de la transfiguracion semiética del ente emisor es posible
reconocer al autor de la obra como parte indispensable de un analisis narrativo desde

la perspectiva comunicativa.

A continuacion en la figura 5.3, se muestra como el emisor toma diferentes
roles de acuerdo al contexto en el que este se desenvuelve, a partir de los cuales se
muestran analisis comunicativos distintos de la misma obra al tomar como base la

estructura del relato para realizar aproximaciones mas exactas de la misma.

Figura 4.1. Transfiguracion semiética del emisor dentro del relato.

Contexto social

_/*’ Contexto extradiegético-heterodiegético \\
‘T\ \'\
\‘H MNarrador — — "-.\..
Ny fundamental \ T o o ~—— !
\\\I "\ o "\_‘ -~ T, l""x\__
| .-’} I | II .I \\\ I|
[ -__.-'-' Y L L 1L‘-\. |
| I'I 1 |
Contexto [ {
' diegético
n"l..
1'-\. .‘\\ r ' r
“x\ \\ Marradores delegados . yd //
Autor e S

Fuente: Elaboracién propia.

Por un lado es posible observar como primera instancia al autor, reconocido por el
rol social que cumple, por ende es posible localizarlo en un nivel general del proceso
comunicativo que se genera gracias al comic, en donde se manifiesta como emisor-
creador de la obra que pertenece a un contexto de espacio y tiempo definidos, en
consecuencia susceptible a una influencia social que se refleja en el mensaje que

emite dentro de su obra.

Ahora bien, en el caso del narrador fundamental es posible apreciarlo como

un ente que congrega todo el mensaje dentro del relato, puesto que cumple con la
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funcidén de construir y transmitir el relato desde su mirada, proyectada en las vifietas
del comic, sin importar que ya exista un narrador delegado o que no se manifieste
una voz en un nivel extradigético a través del cddigo linglistico, ya que su presencia
es evidente por medio del cédigo iconico. Lo que da cuenta de la modificacion de la

perspectiva narrativa.

Otra aportacion de esta investigacion es que se logré comprobar esa relaciéon
indisoluble entre el codigo linguistico y el codigo iconico del comic, en el cual el uso
del primero conduce a una sola interpretacion con el fin de no caer en la ambigledad
del mensaje. Por ello se aplico el anclaje y el relevo dentro del comic, para
comprender cada vifieta, que en conjunto con otras en el ambito narrativo se traduce,

COMO una secuencia.

Esta funcion se manifiesta en el acto comunicativo del discurso narrativo del
coémic, en la cual se reconoce la necesidad de ambos codigos para ser expuestos
como una forma de lenguaje configurada por dos cédigos distintos que forman una

manera de narracion propia de la historieta

Si bien es cierto, esta mirada estructuralista resulta un poco limitada para todo
lo que realmente se puede extraer de un comic desde la perspectiva comunicativa,
sin embargo se considera como un primer paso para la evaluacion exhaustiva de la

historieta como objeto de investigacion de la comunicacion.

El retomar los estudios literarios fuera del estructuralismo resulta importante
para la comunicacion literaria-iconica del cdmic, ya que al hablar de comunicacion es
posible que la mirada sinoptica de esta disciplina conjunte distintos puntos de vista

gue exponen el proceso comunicativo.

Ahora bien, a partir del mismo narrador fundamental se revelan varias
conciencias, asi como lo explica Mijail Bajtin (en Gomez, 1983), quien dedicO sus
estudios a la demostracion de la influencia social en la construccion del relato, con el

fin de reconocer en la obra literaria un sistema abierto.
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En el caso de Gorazde: Zona protegida (2006) es posible estudiarlo desde esta
perspectiva polifonica propuesta por el tedrico ruso debido a que la construccion de
este comic presenta diversos puntos de vista, desde muchas voces delegadas que
se exteriorizan a lo largo del relato, lo cual se representa en la interaccion de las
conciencias autbnomas que hablan a través relato y que se organizan a través de

una conciencia confabuladora propia del narrador fundamental.

Sin embargo estos procesos, que si bien son distintos debido al contexto en el
gue se desarrollan, no son del todo ajenos pues ambos pertenecen a una forma de
comunicaciéon que tiene por centro la creacion humana que los delimita al momento
de la accion comunicativa, ya que por un lado hay un ente emisor que se queda
atrapado entre las paginas del comic, mejor conocido como narrador fundamental, y
otro mas que le dio las caracteristicas humanas necesarias para convertirlo en una
narracion en el sentido universal, lo cual coloca a la obra en el mapa social de la

cultura humana.

A partir del caso de Gorazde: zona protegida (2006) es posible que el
reconocimiento del narrador fundamental, los elementos intradiegéticos vy
extradiegéticos que utiliza para la emision del discurso narrativo, los narradores
delegados y sus narratarios sean encontrados en otros comics que presenten una
estructura narrativa similar a la que se expone en el objeto de esta investigacion, en

donde se manifiesten distintas voces delegadas.

Aunque resulta indispensable un narrador fundamental para la exposicion de
cualquier relato narrado en la historieta, lo Unico que podria diferenciarse son los
elementos o recursos que utiliza para emitir su mensaje, lo cual dota de un estilo

propio al cémic en cuestion, hablese de uso del globo, del cartucho u onomatopeyas.

Finalmente, el abrir brecha en cuanto a la comprensién narrativa del comic
desde la comunicacién permite vislumbrar una forma distinta de entender la narracion
contemporanea de la historieta con el fin de dar un explicacion completa de este
fendbmeno, que si bien es narrativo en cuanto a lo literario-iconico, en todo el sentido

es comunicativo, por ello el cémic debe contar con sus propios métodos de andlisis
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gue engloben el lenguaje propio en el cual basa su estructura narrativa a través de la
yuxtaposicion fisica de imagenes, con una construccion temporal-espacial de su

relato.
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