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INTRODUCCION

El documento aqui plasmado comprende una breve investigacién en torno a los cémics desde un
punto de vista histérico, apoyado por documentos y expresiones directamente surgidas de las

artes visuales que puedan servir como apoyo para la investigacidn.

Sin duda alguna el cémic ha sido controversial como dindmico, parte de la cultura
popular dentro de diversas sociedades, lleno de estilos y formatos distintos; compuesto por
historias de diversos temas, de corta extensién o de produccién seriada; sin un limite en la

actualidad para su distribucién; tradicional o digital.

El interés por realizar esta investigacién se gesté al observar que los cémics han sido una
herramienta muy utilizada por los medios de comunicacién para difundir ideas y para contar
historias. De ahi surgié la idea de hacer uso del cémic no sélo como una herramienta, sino
también como una disciplina que pueda junto con otras brindar un discurso serio, con tintes
académicos, y ademds continuar relaciondndose con otras disciplinas artisticas. El interés por esta
investigacién también nace del notar que el cémic tiene las caracteristicas comunicativas y
adecuadas no sélo -por parte de lo visual y lo grafico- para seguir explotando su potencial. En

este caso se le intimé con la poesia.

El interés por esta investigacién no ha sido sélo por parte del cdmic, sino también como
lo menciona el titulo, por intereses personales y de gusto hacia la obra literaria y vida de Octavio

Paz, quién sin duda ha sido un personaje muy importante para la literatura hispdnica.

En el capitulo uno se abordan cuestiones de cardcter histérico, en primer lugar sobre
imédgenes que por sus caracteristicas se han decidido tomar en cuenta para relacionarlas con la
historieta y en segundo: el estudio de la historia del cdmic desde el hemisferio Occidental, mds
en especifico del comic norteamericano por ser uno de los ejes importantes en su nacimiento y
desarrollo. Una advertencia que debe entenderse antes de leer este capitulo, es que se han

mencionado titulos y autores importantes del cémic, pero debido a la cantidad interminable de



historietas existentes es imposible mencionarlas todas, por ello se mencionan las que se han
considerado tuvieron un impacto notable dentro de su historia. No le compete a esta
investigacién llevar a cabo un catdlogo de titulos de historietas —que ademds ya existen en el
mercado-. En este capitulo debe entenderse que la historia no estd abordada de una manera
unilineal ni comprende toda la periodizacién histérica, pero si da un recorrido histérico en los

documentos de cardcter visual que pudieron influir al cémic.

En el capitulo dos la investigacién atiende algunas caracteristicas semidticas alrededor del
lenguaje de los cémics, apoyado de teorias recientes que contribuyan al entendimiento del cédmic
como una disciplina con lenguaje propio. Al comprender el cémic desde sus antepasados

’ . <« » . .
comunes, sus origenes, comienzos, su “edad de oro” y su esencia, es posible desarrollar una
propuesta; en este caso, el producto final que formard parte de esta investigacidn, el cudl no fue
pensado al azar sino que se eligié en consideracién de sus cualidades comunicativas. Debe hacerse
énfasis en el estudio sobre la écfrasis abordado en este capitulo; pues es la écfrasis un punto de

partida para comprender el proceso de adaptacidn.

Para el dltimo capitulo, todo el trabajo de investigacién da como fruto un comic que
lleva el mismo nombre que el poemario al que se refiere. El andlisis que realizé la investigadora
austriaca Martina Meidl, serd un parte aguas importante que se seguird para la construccién
iconoldégica del cédmic, mientras que la produccién iconogrifica llevard consigo una

interpretacién personal.

Una cuestién que debe considerarse es el uso de las tecnologias digitales para la
elaboracién de este cédmic. Se ha afiadido en la seccién de anexo de imdgenes para facilitar su

lectura y para poderlo observar de manera adecuada.

Para comprender la investigacién y el proceso del capitulo tres, se recomienda leer los
anexos sobre la biografia e ideologfas generales entorno a Octavio Paz. Las lecturas de estos anexos
son un material complementario que puede ayudar a comprender con mayor fidelidad los

poemas y la naturaleza de las imdgenes presentadas.






Capitulo 1. Breves referencias histéricas del cémic y su relacién con el arte

Existen diversos pardmetros para estudiar y comprender la historia del cémic puesto que
algunos autores ubican sus inicios desde el comienzo del siglo XX. Sin embargo para este proyecto
se abordardn algunas reflexiones en la historia del arte que forma como elemento de impacto en

la historia del cémic.

Lo cierto es que a pesar de los documentos y las investigaciones sobre el arte, es
complicado encontrar un punto de partida exacto para indicar el nacimiento del cémic, aunado
a esto se suma la critica en contra del cémic por diversos sectores. Sin embargo se pretende en
esta investigacién, y como se ha dicho anteriormente, no dar una visién unilineal de la historia,
como tampoco entender como totalizantes ni como absolutos cada uno de los puntos expuestos

aqui.

Sino mds bien exponer algunos ejemplos de expresiones artisticas y visuales realizadas por
algunas civilizaciones, cabe mencionar que este apartado no pretende ser un catdlogo, como
tampoco es el intento de englobar todos los ejemplos que podrian ser un antecedente del cémic
dentro de la historia; por ello es que se han localizado y seleccionado sélo algunos documentos
reconocibles en occidente que puedan ser Utiles para apoyar esta investigacién, y que permitan
entender la relacidén existente entre estos mismos y el cédmic contempordneo, asi como el

desarrollo de su lenguaje como actualmente lo conocemos.

Partiendo de una cita sobre una reflexién interesante:

De hecho, un cémic en el sentido de medio que toma consciencia de las posibilidades
q p

de la imagen [...] sélo puede concebirse a partir de la primera década de dichas

posibilidades en términos narrativos y proceden a la inversa de lo que hasta este

momento habfa sido lo que llamaremos pre-cémic, es decir: subordinan el texto a la



imagen en lugar de esta —como sucedia con los precursores- un mero comentario a

lo contado en el texto.!

1.1 La Prehistoria y la secuencialidad en la imagen

El Homo sapiens es la tnica especie del planeta que ha mostrado
inquietud y necesidad de comunicar sus pensamientos y
sensaciones a través de la imagen. Como especie social que es, ha
buscado formas para representar y transmitir su mundo
cognoscitivo, y esa inquietud y materializacién de su pensamiento

la conocemos a través del arte prehistérico.?

Helena Bonet Rosado

En esta seccién se abordard el tema de la secuencialidad vista como una caracteristica que se
encuentra desde la prehistoria, en supuestos encontrados y sustentados por reconocidos
investigadores, en un intento de encontrar los origines de esta manera de ordenar las imdgenes y

que forma parte de la integracién del cémic como lenguaje.

Desde sus comienzos la humanidad han optado por expresar su dia a dia, sus
pensamientos y sus emociones en diversos medios y materiales, no sorprende que se puedan
encontrar, al estudiar la historia, muchos documentos que ilustren cada época en cada pais. De
ello parte la inquietud de algunos tedricos del cémic por iniciar a hablar desde la prehistoria sobre

el lenguaje de la imagen.

Uno de estos casos es el propuesto por el doctor en Prehistoria por la universidad de

Toulousse: Marc Azéma, quién en sus hip6tesis propone que en El panel en la gruta de T7ois-

! Moix Terrenci, Historia social del cémic, Barcelona, Bruguera, 2007, p. 116.

2 Helena Bonet Rosado, Prehistoria y comic, Museo de Prebistoria de Valencia, Valencia Espafia, Museo de Prehistoria

de Valencia, 2016, pp. 11-12.



Fréres [Fig. 1] también conocido como El pequefio arquero; puede observarse una figura
humana parecida a la de un brujo rodeado de dos docenas de animales entre bisontes y felinos,
que podria parecer como una agrupacién cadtica, esta es considera como un prototipo de cémic
para Azéma. [Fig. 2] Para el arquedlogo es una secuencia perfectamente planificada en la que se

ve en doce pasos cémo los depredadores acosan y cazan a sus presas.’

Asi como menciona Helena Bonet Rosado: “Marc Azéma, arquedlogo y cineasta, nos
ensefia que los artistas prehistdricos ya utilizaban en sus pinturas y grabados algunos técnicos que
recuerdan a las de la animacién actual [...] gracias al volumen de las paredes sobre las que se

pintaron, a la superposicién y duplicacién de trazos y figuras, y al efecto de movimiento que

produciria la iluminacién de las antorchas.” *

Fig. 1. Panel en la
gruta de Trois-Fréres,
Paleolitico superior,
17000-10000 a. C.

3 Luis Gasca y Ansier Mensuro, La pintura en el cémic, Madrid, Cdtedra Signo e Imagen, 2014, pp. 24-25.
* Marc Azéma, La prébistoire du cinéma. Paris, Editions Errance, 2011 Ap. Bonet Rosado Helena, Prehistoria y
cbémic, Valencia Espana, Museo de Prehistoria de Valencia, 2016, p.7.
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Fig. 2. Detalle de E/ pequeno arquero, dibujo del arquedlogo Henri Edouard Breuil, 1912.

Azéma ha expuesto sus ideas y conclusiones en el Congreso Mundial del Pleistoceno de
2010, de IFRAO en Foix, también ha comisariado una exposicién titulada: “Prébistoire de la
bande dessinée et du dessin animé” por el centro de prehistoria de Pech Merle en Cabrerets 'y el
Museo Regional de Prehistoria de Orgnac. Por otra parte, historiadores como la profesora
Stephanie Moser de la Universidad de Southampton y el profesor Martin Rudwick de la
Universidad de Cambridge, sefialan que las pinturas y dibujos parietales de las cuevas, poseen
una clara relacién con los cédigos propios del lenguaje del cémic y de la ilustracién. Sin embargo
al no existir una escritura a manera de texto, no es posible saber su autor, ni la explicacién de la
accién, ni la identidad del personaje principal, ni mucho menos al grupo social al que estas

pertenecen. ’

Sin duda alguna no debe ser una exactitud afirmar con total certeza que todas estas
pinturas parietales son como tal un cémic (ademds de carecer de texto como no sucede en el
concepto actual que se tiene de cémic), pero como han mencionado estos historiadores,
parecieran tener una posible secuencia que no debe ser tan alejada de aquella intencién humana

por desarrollar lenguajes como la animacién, el cine o el cémic.

> Luis Gasca y Ansier Mensuro, Op. cit., pp. 25-26.



1.2 Egipto y la narrativa en la pintura

En esta apartado se presentard el tema de la narrativa en la pintura, se tomard como punto
de partida el rollo egipcio y se reflexionard sobre la capacidad para contar que tienen estos
rollos. Siendo una de las culturas del mediterrdneo y de las mds antiguas y fructiferas de la
humanidad, culturalmente como en los diversos campos del conocimiento; Egipto ha causado la

fascinacién de los intelectuales a través de los siglos subsecuentes a su desaparicién.

Pues como ha dicho Gombrich en su reconocido libro Historia del arte: “[...] pues
veremos que los artistas griegos realizaron su aprendizaje con los egipcios, y que todos nosotros
somos alumnos de los griegos. De ahi que el arte de Egipto tenga formidable importancia sobre
el de Occidente.” ¢ La produccién y el arte de Egipto ha sido un parte aguas y ejemplo en las
culturas posteriores de Oriente. Es por ello que en Egipto existe un antecedente considerado para
el cémic como lo es “El libro de los muertos” en el “Papiro de Ani” descubierto por el Dr. Ernest
Wallis Budge y traducido en 1895. [Fig. 3] Este royo narra el juicio de Osiris parte por parte. Es
considerado una gufa o manual de las etapas que el Kz (alma del difunto Ani) tiene que seguir a
través de la Duat o inframundo para superar el juicio y lograr vivir eternamente en el Aaru

-paraiso egipcio-.”

Es importante mencionar que en el libro de los muertos, en cada uno de los papiros,
pinturas murales, y relieves egipcios, se encuentran imdgenes de temdtica narrativa con escenas
de grandes hazanas que cuentan el poder de los faraones o recrean la vida cotidiana en actividades
como la caza, la recoleccién o diversas fiestas y juegos que al estar en el més alld permiten que el
difunto se regocije en los mismos placeres que tenfa en vida.® Tanto los grafismos de los frescos
como de los papiros egipcios se presentan acompafiados de textos jeroglificos, signos que brindan

informacién descriptiva acerca de las acciones de los retratados.” Esta mezcla de informacién

¢ Ernst H. Gombrich, Historia del Arte, México, Editorial Diana CONACULTA, 1995, p.54.
7 Luis Gasca y Ansier Mensuro, Op. Cit., p. 43.

8 Ibid., p. 43

? Ibid., p. 43
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acerca a estos grafismos al lenguaje que es propio de los cémics. No puede afirmdrsele como un
cémic, pero si como un primer antecedente de la mezcla entre escritura e imagen que se utilizarfa

siglos después por los cémics.

Fig. 3. Papiro de Ani, capitulo 125 del Libro de los muertos, royo
de la XVIII dinastia egipcia, 23, 6 m., aprox. 1300 a.c.

Es arriesgada la afirmacién que hacen Luis Gasca y Ansier Mensuro acerca de los papiros
egipcios, pero es acertada su inmediata correccién a modo de locucién al decir: “Con ello Wallis
Budge hace accesible al publico el primer cdmic de la historia —o mejor dicho su antecedente mds

directo- [...]”.1°

Haciendo referencia directa al papiro de Ani, seria demasiado arriesgado y pretensioso
llamarle el primer cémic de la historia, pero no serfa nada incorrecto demarcarlo como un
antecedente directo, que ademds de la mezcla texto/imagen, se perfilan las caracteristicas de la

sucesién de pictogramas.

 bid., p. 43
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1.3 El cddice en Mesoameérica y la relacion entre imagen y texto

En este pequefo apartado se abordard la relacién que ha tenido el texto con la imagen a
través de un documento importante: el cdédice. El cédice es un documento del que se ha
servido la humanidad para narrar sucesos importantes de su tiempo, por ello no es casualidad
que existieran en civilizaciones y continentes totalmente distintos como es el caso de Europa y
Mesoamérica. Los cddices mesoamericanos tienen el objetivo de contar sucesos relevantes de la
civilizacién a la que pertenecen, estdn hechos a manera de biombo extendido, en un formato
generalmente horizontal y en pieles de animal o papel. Se han considerado estos documentos
como antecedentes del comic porque tienen una narrativa secuencial, es decir, cuentan una
historia, y aunque los glifos no pueden considerarse como palabras dentro de nuestro sistema de
escritura, si cumplen ese papel dentro de su sistema, el cual es ser imagen y escritura al mismo
tiempo. Esta dualidad dentro de estos signos acompana a las imdgenes que forman cada pdgina

del cédice y que dan informacién a la historia.

Scott McCloud hace una afirmacién bastante contundente, al decir que los cédices
mesoamericanos son cémics por el orden de la secuencia de imdgenes; en su afirmacién cita al
Cédice Alfonso Caso. ' Este es un cdédice mixteco que relata la historia de un guerrero
considerado un héroe por ser el tnico capaz de integrar a los pueblos mixtecos en el preclasico,
llamado 8-Venado o Garra de tigre [Fig. 4]."”> Manuel A. Hermann Lejarazu menciona del

cédice:

8-Venado comenzé desde muy joven a realizar [...] conquistas y actos rituales en
busqueda del poder necesario para aspirar al trono de dos importantes cacicazgos de
la Mixteca: Tilantongo y Tututepec. Después de visitar los templos sagrados de la
deidad de la muerte y del sol [...] se convierte en rey de Tututepec y [...] asciende

al trono de Tilantongo [...] 4-Jaguar, [...] 8-Venado y 12-Movimiento [...]

' Scott McCloud, Cémo se hace un cémic, Barcelona, Editorial Norma, 1995, p. 10.
'2 Manuel A. Hermann, “Sobre Cédice Alfonso Caso. La vida de 8-Venado, Garra de Tigre (Cddice Colombino-
Becker 1)7, Estudios de Cultura Ndhuarl [TH UNAM, n° 29 (1999), p. 342.
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emprenden una serie de acciones bélicas y religiosas para consolidar la unién de la
Mixteca. Sin embargo, un hecho inusitado tomé lugar, muere sacrificado
misteriosamente dentro de un temazcal el principe 12-Movimiento, y 8-Venado
lleva acabo una inexorable represalia contra los reyes de un lugar llamado Bulto de
Xipe quienes quedaron como presuntos responsables de la muerte de su hermano
[...] 8-Venado culmina su empresa unificadora tras la conquista de Bulto de Xipe.
Tiempo después, 4- Viento prepara la muerte del imbatible 8-Venado que se suscité
mientras éste participaba en una conquista. Con ello, culmina la vida de uno de los
mds importantes caciques que gobernaron la Mixteca, por lo que el Cédice Alfonso
Ca-so constituye también un reconocimiento al gran rey de Tilantongo, Teozacoalco

13

y Tututepec, 8-Venado "Garra de Tigre".

A pesar de que Scott McCloud se sustenta en un documento que incluye imdgenes y
texto a manera de secuencia, y que los cddices tienen estudios bastante serios para poder
comprender su significado, es muy arriesgado nombrarlos y darles la cualidad legitima de cémics,
pues al observar la historia de estos, se encuentra que su lenguaje ha tenido que pasar por muchos
procesos para poder ser concebidos como tal, asi como también para desarrollar la estructura que
actualmente conocemos. Bajo las afirmaciones de McCloud, hay algo de cierto, pues los cédices
si pueden considerarse antecedentes al lenguaje del cémic. Y quizd no deban llamarse cémics,
pero lo que si es posible vislumbrar, es la tendencia humana de mezclar la imagen con el texto
como lo hicieron distintas civilizaciones para comunicar sus ideas. Por ello es que es indispensable
tener en cuenta la existencia de estos documentos pues nos muestran y dan fe del interés que
tiene el humano por representar sus acontecimientos de una manera narrativa, tanto que durante

muchos siglos atrds se ilustraron estas historias con imdgenes y textos circundantes representados

'3 Manuel A. Hermann, “Sobre Cédice Alfonso Caso. La vida de 8-Venado, Garra de Tigre (Cddice Colombino-
Becker 1)7, Estudios de Cultura Nahuarl IITH UNAM, n° 29 (1999), pp. 337-338.
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mediante glifos. No debe entonces descartarse al cédice mesoamericano como antecedente

-indirecto- del cémic.

Archivo Digital MNA

Fig. 4 Cédice Colombino o de Alfonso
Caso (detalle que muestra a 8 Venado
o Garra de tigre), Piel de venado,
INAH, siglo XII.

1.4 La Edad Mediay la filacteria como antecedente del globo

La Edad Media es un periodo largo e importante para la historia occidental, y que tuvo

caracteristicas muy definidas tanto econdmicas, sociales, religiosas y culturales. Su influencia
por la cultura cristiana, isldmica, la economia del feudalismo y la estructura social, dieron pauta
y escenario para concebir al renacimiento Europeo como una liberacién. Estas caracteristicas del
medievo no impidieron que el arte y sus respectivas disciplinas se desarrollaran a su modo, y por
extrano que pudiera parecer, en esta época también se encuentran resquicios notables de lo que
en la actualidad llamamos cédmic. En esta seccién se abordardn ejemplos de mds documentos que

en términos de comunicacién han servido como antecedentes.
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Un e¢jemplo importante se encuentra dentro del “Tapiz de Bayeux” o de la “Reina
Matilde” (siglo XI) [Fig. 5] el cual narra los hechos previos a la conquista normanda de Inglaterra
en la batalla de Hastings (1066) a manera de sucesién de imdgenes. Este fue un tapiz bordado de
setenta metros de largo, sus dibujos remontan sin duda a la vifieta contempordnea. ' En
comparacién con el antes citado Papiro de Ani, puede observarse en Bayeaux que el formato es
parecido pero la sucesién de pictogramas es ain mds profusa, y a pesar del acompafiamiento del

texto, este es menos abundante en el bordado.

INCGOTOALLOC

u«

Fig. 5 Tapiz de Bayeux, lienzo bordado, aprox. 70 m, siglo XI.

La influencia del grabado en madera o Xilografia, a finales del siglo XIV comenzé siendo
naipes, dibujos humoristicos y estampas para usos devotos. Que se reproducian con facilidad por
ser baratos y que conformaban libros que se vendian en las ferias populares. El uso que tuvieron
estas imdgenes fue pedagdgico y por parte de la Iglesia.’” Algunos de estos libros son llamados
Biblia pauperum, de los que Umberto Eco menciona: “[...] ;No serd més apropiado unir el dibujo

al texto con un juego de compaginacién que nos recuerda al cdmic?”.'¢

1 Luis Gasca, Ansier Mensuro, 0p. cit., pp. 100-101.
5 Ernst H. Gombrich, op. cit., p. 282
' Umberto Eco, Apocalipticos e integrados, Espana, Editorial Lumen, 1985, p. 18.
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Un ¢jemplo claro de Biblia pauperum es “El arte del bien morir” [Fig. 6], que a modo de
sermoén gréfico le ensena a los devotos cémo debe ser la hora de la muerte. En “El hombre bueno
en su lecho de muerte” del libro de grabados antes citado se acompanan texto e imagen que

Gombrich pone de muestra:

[...] y las inscripciones que salen de sus bocas nos comunican lo que estdn diciendo:
«Estoy rabioso», «Estamos deshonrados», «Estoy confundido», «Esto no tiene
remedio», «Hemos perdido su alma». Sus grotescas cabriolas son en vano. El hombre

que poseyera el arte de bien morir no tenfa que temer a los poderes del infierno."”

Fig. 6 El hombre bueno en su lecho de
muerte, ilustracién de “El arte del buen
morir”, grabado en madera, 22, 5 x 16,
5 cm, 1470 d. c., impreso en Ulm.

Como se puede notar en la ilustracién anterior, la dupla de texto e imagen vuelve a
aparecer pero incorporada en el lenguaje del grabado atin mds acercado al lenguaje del cémic, en
donde las banderolas que salen directo que la boca de los demonios y demds retratados se
asemejan mucho a la intencién comunicativa que tiene el globo o balloon en los cédmics
contempordneos, aunque no existe todavia un didlogo. A estas banderolas se les denomina

filacteria, con lo que Annie Baron Carvais menciona: “[...] la filacteria se convierte en

7 Ernst H. Gombrich, op. cit., p. 282
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“banderola utilizada por los artistas de la Edad Media para inscribir en ella las palabras que
pronuncian los personajes de la escena representada en el cuadro, el vitral, etc.” [...]”."8 Y a pesar
de que en estos libros la sucesién de pictogramas también ocurre, se puede observar que entre

texto e imagen todavia no hay una relacién tan intima y mutualista.

Serfa imposible no considerar en la historia del cédmic el gran invento de Gutenberg: la
imprenta. Con la imprenta, Gutenberg utilizé letras méviles unidas en un molde en vez del
método tradicional del grabado en madera. Al volverse obsoletos los libros tradicionales de s6lo
Xilografia se hall6 con el tiempo combinar ambos métodos para la dltima mitad del siglo XV. La
imprenta de Gutenberg también revoluciond al grabado al comenzarse a usar placas de cobre en
vez de madera. El desarrollo de la imprenta fue determinante para los siguientes siglos en donde

se masificaria la caricatura politica.

1.5 La caricatura politica del Siglo XV al siglo XIX

Serl’an incontables la cantidad de ejemplos que existen y que anteceden al cédmic entre el siglo
XV y XIX, sin embargo es posible dar un panorama general de los mds importantes que han
tenido que ver de manera influyente en esta disciplina, como se verd en la siguiente parte de la

investigacion.

El libro ilustrado sirve también como un antecedente, si bien, el libro ilustrado
compagina el texto con la imagen, no hay una relacién tan intima y mutualista como sucede en
el comic, esto se debe a que en el libro ilustrado la imagen comenta la idea principal del texto
que ilustra sin que texto e imagen sean dependientes entre si, otra diferencia se encuentra en que
en el libro ilustrado los pictogramas no tienen movimientos secuenciales. Pero quizd uno de los
ejemplos de libro ilustrado que se puede tomar como antecedente es la literatura macarrénica:

esta es un tipo de poesia heroico-cdmica desarrollada en Italia a finales del Quattrocenttoy escrita

'8 Annie Baron-Carvais, La historieta, México, Fondo de Cultura Econémica, 1989, p. 9.
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en latin, estos libros estaban ilustrados con grabados y las escenas eran cémicas y grotescas. Un

ejemplo claro se encuentra en los poemas de Teéfilo Folengo' quién publico libros de poemas

macarrénicos acompafados de grabados en madera, bajo el pseudénimo de Merlini Cocai.

[Fig.7]
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Fig. 7 Merlini Cocaii,
Xilografia, tomado del
libro Macaronicorum:
totam in pristinam formam
per me magistrum
Acquarium Lodolam optime

redactum, p. 78., siglo XV1,

La caricatura politica es un antecedente directo del cémic, porque de ella heredd sus

primeros motivos de inclinacién hacia la sdtira. Fue en el siglo XVIII en Inglaterra donde la

caricatura politica tuvo su mayor auge, uno de sus representantes mds conocidos es William

Hogarth, quién realizaba sus caricaturas a través de grabados. En ese entonces este tipo de

caricaturas son mds vendidas que las que tenfan temas diferentes a la politica o la moral. En

Hogarth hay una observacién de la vida cotidiana en suma de la sdtira con la moral. ** Cabe

mencionar nombres como Honoré Daumier y George Cruishanck, quienes también tuvieron

una carrera importante en la caricatura del siglo XVIII. Durante este siglo la masificacién de la

gréfica, se potencializ6 gracias a la litografia inventada por Aloys Senefelder en 1796. Hogarth

' Francis Grose, Principios de la caricatura, en Estudio Introductorio por José Emilio Burctia y Nicolds
Kwiatkowski, Madrid, Katz editores, 2011, pp. 22-23.

20 Francis Grose, Ibid., pp. 51-52.
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*!, por mencionar uno de sus trabajos

también ha sido considerado como “el abuelo de los cémics”
importantes se encuentra Rake’s Progress de 1735. Terrenci Moix en su Historia social del cémic
menciona que el apego de la caricatura al cdmic en sus inicios se da debido a intereses de la
burguesia que la tenfan como condicionante para poder subsidiar y consumir estos pre-cémics:
“Ni siquiera un pre-cémic famoso, L’ Histoire de la Sainte Russie, de Gustav Doré (1832-83),
logra evadirse de la exigencia caricaturesca que la burguesia necesitaba para tomarse en serio la
sucesion relativa de las imdgenes. Y es curioso notar, aqui que la burguesia procede con el c6mic
de la misma manera que mds adelante hard con el cine [...]”.?Asi como es importante citar los
gradados de Doré, también cabe mencionar las “aucas” y “aleluyas” surgidas entre el siglo XVI y
XVIII, estas eran estampas en seriec acomodadas en un solo formato y que contenfan texto
explicativo acomodado en la parte inferior. De estas estampas Roman Gubern prefiere no
denominarlas cémics en un sentido de integracién, porque ¢l considera que texto e imagen se
encuentran divorciados, y el texto cumple la funcién de subtitulo como una explicacién
complementaria y redundante. * Sin embargo es importante mencionarlas aqui porque como
antecedente del cémic en lo que se refiere a la narrativa secuencial funciona de manera adecuada

al disponer la estampa en un formato similar a lo que siglos después se llamaria strip.

En palabras de Charles Baudelaire: “Los espafioles estdn muy dotados para lo cédmico.
Llegan rdpidamente a lo cruel, y sus fantasias mds grotescas contienen a menudo algo de
sombrio.” ?* Estas cualidades son las que se encuentran en las piezas de Francisco de Goya, y el
hilo conductor de esta investigacién estd en sus grabados y pinturas. Si bien no son una historieta,
los titulos de sus grabados se conectan muy bien con las imdgenes, pues con tan s6lo unas palabras
logra hacer que texto e imagen tengan un solo significado, caracteristica que sucede en el cémic,
como en sus Caprichos. Y atin hay otro ¢jemplo que estd muy cerca del lenguaje del cédmic: “La
captura del bandido Maragato por fray Pedro de Zaldivia” [Fig.8], son seis cuadros pintados en

6leo que narran la historia de un fraile que consigue detener a un bandido que consiguié escaparse

*! Santiago Garcla, La novela grdfica, Bilbao, Astiberri Ediciones, 2014, p. 43.

2 Terrenci Moix, Historia social del cémic, Barcelona, Bruguera, 2007, p.120.

» Roman Gubern, E/ lenguaje de los comics, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1979, p. 105.
# Charles Baudelaire, Lo cdmico y la caricatura, Espaia, La balsa de la Medusa, 1989, p. 40.
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de prisién. * La disposicién de esta serie de pinturas estd acomodada como una secuencia de
imdgenes que cuentan una historia, como sucede en el cine, la animacién y el cémic, sin duda

alguna, esta es una aportacién que se veria reflejada en los dibujantes futuros.

Fig. 8 Francisco de Goya, Serie de 6 cuadros de: La captura del bandido Maragato por fray
Pedro de Zaldivia, éleo sobre tabla, 29,2 x 38,5 cm., 1806 — 1807.

No hay historia del cémic realmente seria, que pueda iniciarse sin antes mencionar al
suizo, pedagogo y escritor Rodolphe Topffer a quién se le considera el padre del cémic, ¢l
describia sus dibujos como un modo de contar un cuento por medio de ilustraciones, distinto a
la literatura, y al que solia llamarle cuento en imdgenes®, una afirmacién que se acercaba mucho
a lo que en las décadas siguientes se llamarfa cémic. En palabras de Gombrich en Arte e ilusién:
“Topffer asegura que los personajes de sus historietas nacieron asi, de su juego con la pluma. Sélo

hay que dar un paso m4s hasta la historieta en imdgenes”. % Por ser un pintor, tuvo la curiosidad

de experimentar con el dibujo, de modo que sus tiras son bastante libres y dindmicas. Gombrich

5 Luis Gasca, Ansier Mensuro, op. cit., p. 196.

% Ernst H. Gombrich, Arte e ilusién. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica, New York, Phaidon,
2014, p. 284.

7 Ibid, p. 287.
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propone, ademds, una teorfa con tintes psicoldgicos, a la que llama “Ley de Tdpffer”, y que estd
relacionada con la capacidad de representacién (como aquel saber general que tenemos todos de
mirar caras dentro de manchas, etc.), esta ley a su vez se basa en lo que T6pffer llamaba rasgos

permanentes que indican el cardcter y los no permanentes que indican emocién. **

Bajo estas aseveraciones es posible deducir que este modo de actuar (diferente al de
muchos artistas de su época) se debiera a que es pedagogo, pues esta disciplina debié contribuir
a que tuviera una visién mds amplia sobre el sentido de sus dibujos. Y el ser escritor, debié darle
una perspectiva diferente y necesaria para poder desarrollar una narrativa propia que fuera

integradora de la dupla texto/imagen propia de la historieta.

El consideraba a Hogarth como un referente de su arte, sus dibujos se sostenfan por un
soporte de formato horizontal, no abundaban muchos cuadros en una sola pdgina y se disponian
a manera de tiras. Téppfer no acostumbraba a manejar los fondos en los cuadros. Su primera
publicacién fue en 1832 llamada Voyages. Pronto estas ideas se difundieron e influyeron a otros
artistas como Wilhem Busch en Alemania, Busch dibuja unas vifietas en 1860 que se harian

famosas con el tiempo, bajo el nombre de Max and Moritz.”

1.6 De la Edad de oro del comic hasta finales del siglo XX

Ya para el siglo XX el cémic fue tomando forma y los experimentos de Téppfer dieron frutos
que ¢l no alcanzaria a vislumbrar en los anos siguientes, y que dejarfan huella en los
dibujantes de principio de siglo, como se verd en los que en seguida se abordardn. Los exponentes
mds importantes de la Edad de oro provienen de Europa pero mds los de la escuela Franco-Belga
y de Estados Unidos. Los primeros cémics se presentaron bajo el nombre de comic strip, su

publicacién era diaria o semanalmente, y las vifietas se disponfan de un cuadro por pdgina. Los

3 Ibid, p. 287-289.
¥ Annie Baron-Carvais, 0p. cit., 1989, p. 19
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publicados en domingo recibian el nombre de Sundays y podia ser en blanco y negro o a color,
los publicados a diario se denominan Dailys o tiras diarias, se publicaban el resto de la semana,
contenfan mds cuadros de vifietas y por la premura en tiempo se publicaban generalmente en

blanco y negro.

A partir de 1895, en Estados Unidos comienza una disputa de dos décadas entre los
periédicos sensacionalistas del momento: el Word de Joseph Pulitzer y el Journal de William
Randolph Hearst. Ambos periédicos contrataron a Richard Felton Outcault (considerado por
algunos como el padre del cémic a y no a Topffer), él empezé en el World dibujando una serie
llamada Hogan's Alley; en dicha serie se presentaba a un nifio con una camisa de dormir que
dentro de ella se colocaba el didlogo como antecedente del Ballon o globo, la pelea entre los
magnates desembocaria en problemas legales donde ambos periédicos tendria derechos sobre la
obra, y Felton conservaria sus derechos a dibujar esta serie pero deberia cambiar su nombre, es
entonces cuando Outcault comienza a dibujar la misma serie bajo el nombre de 7The Yellow Kid

en 1896, Javier Coma resalta:

Este hecho simboliza la apertura de hostilidades comerciales, en lo referente a los
suplementos semanales y a los comics, por parte de los diarios neoyorkinos en franca
competicién. Mds trascendental adn es la iniciativa de Hearst consistente en el
desdoblamiento de la vifieta o “panel” en varias, introduciendo la narracién
mediante la secuencia de imdgenes y favoreciendo la incrustacién de los ballons para
expresar los didlogos. El 25 de octubre de 1986, The Yellow Kid comporta ya

diferentes vifietas, de contenido sucesivo, y puede decirse que los cémics han sido

dados a luz.?!

Por mencionar algunos cémics importantes antes de 1930 se encuentran: The
Katzenjammer Kids en 1897 por Rudolph Dirks, Little Nemo in Slumberland en 1905 por
Winson McCay, Mutt and Jeff en 1907 por Bud Fisher, Tarzan en 1914 por Edgar Rice,

3 Javier Coma, Del gato Félix al gato Fritz Historia de los comics, Barcelona, Gustavo Gili, 1979, p. 14
3 Ibid., pp. 10-11.
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Bringing Up Father de George McManus y Gasoline Alley de Frank King (del género Family strip,
un género importante a finales de 1910 y 1920 por tratar temas cotidianos, de sociedad y famila
en Estados Unidos), Blondie de 1918, Little Orphan Annie de Harold Gray en 1924, Wash Tubbs
de Roy Grane en 1924 (considerada una obra maestra al poner fundamentos sobre el manejo de

grises y sombras) Buck Rogers de Philip Nowlan en 1928.7

En la década de 1920 la produccién de cdmics aumenta a la par que la del cine, algunas
de las historias contadas en cémic llegaron a ser cine, y el cardcter realista del cine, lleg a afectar
al cédmic, ese aumento de produccién hizo que se crearan agencias llamadas Syndicates, que en la
mayoria de los casos eran gestionadas por las empresas y se encargaban de distribuir la historieta.®
El comic book siendo el formato més vendido, comenzé a producirse en 1933, pero tuvo un
antecedente directo llamado pulps: su propésito era ser vendidos atin mds que las tiras de prensa
y su cualidad era tener impresiones de baja calidad, pues la cantidad era lo importante. Los pulps
trajeron consigo consecuencias sociales porque prestaron las condiciones para que se creara el
fandom, que eran circulos de aficionados que a su vez generaron publicaciones independientes
conocidas como fanzines, este fenémeno social y agrupaciones conllevo a los festivales y
convenciones. ** A partir de 1930 se considera que inicia la edad de oro de los cémics, por
mencionar sus principales exponentes fueron: Milton Caniff crea Terry and the pirates en 1934,
Flash Gordon en 1937 por Alex Raymond quien también creo X-9 en 1934%, en 1938 aparece
el Action comics nmero uno: la primera aparicién de superman en coautoria de Jerry Siegel y Joe
Shuster, en 1939 Bob Kane y Bill Finger crean Batman, Will Eisner crea The spirit en 1940. Otra
obra de Caniff es Steve Canyon, una historieta con temas bélicos, creada en 1947 que ha

producido controversias a lo que Masotta dice:

Desde 1937 Caniff habla de los japoneses como “invasores”, y comienza entonces a
Jap y

emplear una cierta estrategia moral, o mejor, a hablar de moral de individuos cuando

32 Oscar Masotta, La historieta en el mundo moderno, Barcelona, Ediciones Paidés, 1970, p.33-34.

3 Clemente Garcia, Los comics, dibujar con la imagen y la palabra, Barcelona, Editorial Humanitas, pp. 36-39
34 Santiago Garcfa, 0p. cit., p. 100-101.

3 Oscar Masotta, op. cit., pp. 43-54.
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se trata de beligerancia entre naciones, operacién que constituirfa la regla de honor
del anticomunismo de las tiras actuales, desde Steve Canyon hasta The Green Beiret.
Una vez decidida su posicién en favor de los chinos, y sin hablar de guerra como el
mismo Caniff recordara posteriormente, mostraba a los japoneses queriendo
introducir opio en China y tratando de crear adictos entre los jévenes. Al revés, hay
que reconocerle a Caniff que descubriera la colaboracién nazi—japonesa antes de que

se hiciera evidente.3¢

Por otro lado, Umberto Eco en su Anilisis sobre “‘Steve Canyon”, en su conocido libro
“Apocalipticos e integrados”, a pesar de no ser tan positivo con Caniff como Masotta, explica la

capacidad de atraccién que produce sobre el publico la obra de Milton Caniff:

En el caso de Steve Canyon, el autor fue inducido a situar el climax de la accién en

el undécimo encuadre precisamente para alimentar en el lector la espera del siguiente

episodio (y por consiguiente, la "demanda” comercial). Probablemente, por otra
. A} .7 7 . .7 . 7

parte, una secuencia de tanta' perfeccién técnica se debié a que disponia de una

pdgina y no de una simple columna de tres o cuatro vifetas [...] ¥

En 1948 en Estados Unidos, el Doctor y psicélogo Fredric Wertham se pronuncié contra
los cémics pues afirmaba que en sus estudios encontré que el cémic influia en los jévenes
delincuentes, lo que sucedié es que a partir de la década de 1950 se cred la Magazine Association
of America, y con ella se hizo legal el comic code, que era un cédigo de regulacién que censuraba
el cémic y evitaba los temas y escenas para adultos. Al inicio de la década de 1960 el comic book
estaba casi en bancarrota, pese a que la televisién habia ganado territorio en el mundo del
entretenimiento, lo que hizo que estas historietas se volvieran irrelevantes, ademds de la censura
masiva por el comic code.’® La década de 1960 y 1970 trajo consigo un impulso con los cémic de
super-héroes, de este género destacaron Stan Lee y Jack Kirby, el primero como guionista ddndole

caracteristicas particulares a los personajes de Marvel, estos personajes se enfrentaban a problemas

% [bid, p. 55.
% Umberto Eco, 0p. cit., p. 184.
Santiago Garcfa, ap. cit., p. 134-139
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existenciales y tenfan problemas de adaptacién social, juntos crearon cémics como: Thor de
1962, Spiderman de 1963, Captain America de 1964, The X-men de 1963, The Iron man de 1963,
Fantasctic four de 1965.%”

La revista Mad de Harvey Kurtzman jugé un papel muy importante en lucha contra la
censura al realizar criticas sobre los cémics apegados a la ley, esta revista logré inspirar a Robert
Crumb para crear la revista Zap comix, esta revista tuvo su auge en 1967, y en el mundo de la
historieta es considerada un simbolo Aippy, pues ademds de hacer criticas sobre el cdmic book de
industria, tenfa el toque de la sociedad del momento. Pelearon contra el comic codey tuvieron su
auge, pero al final de la década de 1970 el movimiento comenzé a perder fuerza hasta terminar
y transformarse en el cémic alternativo.® Tras la decadencia del comic underground, ya para 1980,
se anunciaba la nueva etapa del cémic que abordaria hasta nuestros dias, el cémic alternativo. En
1980 aparecieron titulos de Novelas grificas importantes, como Watchmen escrita por el
reconocido Alan Moore en 1986 y Batman. El regreso del caballero obscuro por Frank Miller
en 1987. Algunos historietistas importantes de esta época son: Art Spiegelman, quien fundé la
revista Raw una revista importante tras integrar diversos historietistas en el mundo. Su obra mids
importante ha sido fue Maus, 1a cual habla sobre su padre, este es un claro e¢jemplo de la tendencia

que tienen los cdmics alternativos, el cual es la autobiograffa. Entre otros encontramos a Daniel

Clowes con just another day de 1991, Eddie Campbell con the fate of the Artist en 2006.”

A nivel mundial, y para no dejar un vacio dentro de esta investigacién, caben mencionar
que en otros paises también florecié el cémic, en Italia existieron importantes autores como:
Hugo Pratt con Simbad en 1963, Guido Crépax con Valentina y Guido Buzzelli con La révolte
des ratés. En Francia y en la escuela franco Bélga se encuentran: Spirou por Robert Velter en
1940, Tintin de Hergé (Georges Remi) en 1946, Jean Giraud Marshall Blueberry. En Argentina
de 1960 a 1970 resuenan nombres como: Duradona, Olivera, Munoz, Oesterheld, Breccia. En

México a partir de 1903 se publican las primeras historietas ejemplo de ello es Don Lupito, en

¥ Ibid., p. 202-209.
© Jbid., p. 142-144.

W Jbid., pp. 189-194.
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1921 Salvador Pruneda publica Don Catarino para las pdginas de domingo del Heraldo de
México. # Las historietas méds famosas en México son: La familia Burrén 1948 por Gabriel
Vargas, Memin Pinguin de Alberto Cabrera en 1962. Eduardo Humberto del Rio Garcia -Rius-
creaen 1965 Los Supermachos y Los Agachados en 7968. La Revista mds importante de cémics

en México ha sido Pepin en 1936.

Es innegable que todos los paises tienen su propia historia del cémic, sus propia Edad de
oro, sus propios autores, su propio humor, sus propios héroes. Para poder describir claramente
cada pais se tendria que hacer un estudio minucioso y una investigacién propia a cada uno para
comprender sus cédmics. Lo cierto es que a pesar de ello, el avance y la repercusién que tuvo la
historieta en Estados Unidos ha sido sumamente relevante para el desarrollo del cémic de los
otros paises. Y a pesar de las inconveniencias que también ha tenido leer cdmics de Estados
Unidos, por la cuestién politica, serfa erréneo no reconocer sus avances y sus cualidades, asi como
el esfuerzo de muchos autores por mantener el cémic como una disciplina, que con el paso de

los afios lucha en contra de los nuevo medios de comunicacién que surgen.

42 Anne Baron-Carvais, op. cit., 56-59.
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Capitulo 2. La teoria del cémic y la Ecfrasis

Hablar de la poesia y de la imagen es hablar de dos lenguajes distintos, de dos medios de
representacién que se diluyen en soportes diferentes, pero que en algin punto se entrecruzan con
sus familiaridades y sus diferencias. El cémicy el poema son lenguajes totalmente diferentes pero
como en todo lenguaje entendido como ambiente®, se valen de otros para poder subsistir y darse

a notar, asi como lo explica Daniel Barbieri en su libro Los lenguajes del cémic.

Por un lado el poema se presenta como género en la literatura y materialmente como la
palabra escrita; y por otro el cdmic se manifiesta como una integracién de la palabra escrita mds
la imagen representada, en donde ambas pretenden no divorciarse sino jugar un papel de
dependencia, a lo que hay que agregar, el lenguaje visual es el que ejerce dominancia sobre el
cémic. Y aunque el poema a través de su retdrica genere imdgenes de modo ambiguo y abstracto,
su dominancia se encuentra en la palabra escrita, su orden y armonia lo determina la métrica
(cualquiera que esta disponga); mientras que el cémic ordena su lectura por su secuencia, y
aunque poesia y comic lleven consigo la narracidn, el primero pretende contar un instante y el

segundo redne instantes para contar una historia.

Para comenzar a congregar estos conceptos que ineludiblemente llevardn al propésito de
esta investigacién (que es el plantear el cémic como un medio alternativo de adaptacién) se
trataran términos en torno al significado del cémic; su teoria, en tanto a los cambios que ha
tenido este concepto para después abordar los aspectos y elementos semidticos, aquellos més
importantes y que le dan sentido a lo qué es el cdmic. Es fundamental abordar estos campos para

poder entender sus limites y contrastes, asi como sus posibilidades comunicativas.

Finalmente se hablard de la écfrasis, la ctspide y punto de partida de la que esta
investigacién toma como ejemplo para proponer al cémic como un medio de adaptacién y que
le da el enlace conectivo y delimitante entre la palabra escrita e imagen. La écfrasis como ejemplo

de transicién entre la palabra y la imagen y viceversa. No hay que olvidar que el c6mic por sus

® Daniel Barbieri, Los lenguajes del cémic, Barcelona, Phaidés, 1998, pp. 11-13.
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cualidades integradoras tiene la posibilidad de extender sus alcances para relacionarse con otras

disciplinas artisticas.

2.1 Lo que es y no es cOmic

El comic nacid de la integracion del lenguaje

icénico con el lenguaje literario.™

David Alfie

No es el mejor camino pretender dar una definicién absoluta de comic puesto que esto

someterfa a esta disciplina en un enclaustramiento y en una petrificacién que limitaria sus
posibilidades. Si bien no ha terminado la discusién sobre si el cémic es o0 no arte o si es un simple
medio de comunicacién de masas, con mayor razén no convendria adjudicarle una etiqueta
totalizante, pero lo que si es posible es explicar las caracteristicas que le componen y que describen
su naturaleza, como aquellas otras que no le corresponden: solo asi se puede estimar una

definicién con posibilidades a estar abierta.

Para que el nombre convencional con el que se reconoce a esta disciplina en el hemisferio
occidental fuera cémic, tuvo que pasar por diversos procesos y nombres. En Estados Unidos
iniciaron llamdndose funnies que se traduce como diversién y va en relacidn a su significado de
lo humoristico y la aventura, ya para 1935 se empleé el término cémic, pues para ese entonces
las temdticas de las historias tenfan un contenido mds dramdtico. Después del movimiento comix
underground, en los afios sesenta los cémics comenzaron a tener més temas dirigidos a los adultos
y adultos jévenes. En 1976 aparecié el término graphic novel, y después de este aparecieron

términos como: visual novel, graphic dlbum, comic novel y novel in pictures. Pero no fue sino hasta

“ David Alfie, E/ comic es algo serio, México, Eufesa, 1982, p. 48.
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que Will Eisner publicé Contrato con Dios en 1978, a partir de entonces el término Novela
gréfica cobra mayor valor. ¥ Es muy acertado el postulado que tiene el doctor Santiago Garcia
en su libro novela gréfica, pues el mensaje que nos quiere transmitir, es que la Novela grafica, no
es una vertiente del cédmic, sino que en si mismo es un cémic, lo que le hace llamarse novela
gréfica es por el hecho de dirigirse a un puablico adulto, porque los temas son para adultos, su
otra caracteristica es que tienden a ser auto conclusivos, a diferencia de un coomic book (que es el

mds convencional en el mercado) el cual se vende por entregas.

Otra razén por la que la novela gréfica no es una subdivisién ni una rama del cémic, se
encuentra en su misma historia, pues un antecedente de la novela gréfica son las pictures novels y
sus principales representantes fueron: Frans Masereel, Wynd Ward, Max Ernst y Helena
Buchordcovd. Las caracteristicas de las pictures novels, fue precisamente que sus temas eran para
adultos, generalmente narraban historias personales y lo que habian vivido en épocas de la
Segunda Guerra Mundial, una caracteristica que hay que destacar es que carecian de texto y en
algunos pictogramas no lo tenfan. Algunos se llegaron a trabajar en Xilografia. “ Entonces las
picture novels, que son el antecedente de novela grafica, se gestaron al mismo tiempo en que los

cémics evolucionaban.

Pero la més importante que hay que aclarar al respecto de la terminologia de la historieta,
es que: cdmic, tebeo, novela grifica, monitos, etc. Hacen referencia a una misma disciplina,
independientemente del pais o época en el que determinado término se haya utilizado. El
término comix'y comix underground hacen referencia al movimiento que tiene el mismo nombre,
creado a mediado de 1960, y que se utilizaba para designar a los artistas y cémics independientes,

aquellos ajenos a la industria y su distribucién tradicional.

En cuanto a su ordenamiento Annie Carvais nos ofrece una definicién corta y certera:
<« . . 7 . 7 . .
La historieta se presenta comtiinmente bajo tres formas: el dlbum, que contiene una o varias

historias completas; el cuadernillo ilustrado, que retne diversos relatos, (completos o no), y la

# Santiago Garcfa, op. cit., pp. 32-33.
 Ibid., pp. 39-87.
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revista, que agrupa no solamente episodios de historietas, sino también articulos al mundo de
estos [...] fanzines [...] cuya composicién es parecida a la que tienen las revistas™. Siguiendo
esta descripcidn, se puede entender que se refiere a: el album comic, comic book, revistas y fanzines.
Claro es que en la actualidad también hay otros medios como los digitales donde se difunden los
Webcomics. El comic-book se diferencia del comic strip en que tiene mds pdginas de contenido,

comenzaron siendo auto conclusivos para competir en el mercado con los Sundays y dailies.”

La caricatura es un lenguaje incluido en el cémic y usado con frecuencia, por ello se debe
de entender c6mo funcionan. Las cualidades que hacen que una caricatura sea una caricatura no
se deben a sus medios de expresién (pintura, escultura, dibujo, cémic, etc.) sino a su forma de

.7 . ’ .7z . « o
representacion, es decir, a través de la exageracién de las formas y figuras en una composicién.
Entonces, caricaturizar lleva consigo una representacion grotesca o exagerada de la realidad. Y la
razén por la que la historieta es asociada con la caricatura, es porque ambas en su origen tuvieron
intenciones guiadas hacia lo cédmico y las representaciones satiricas; a diferencia del cémic, la
caricatura es un lenguaje mds antiguo que surgié como un ejercicio experimental empleado por
artistas y dibujantes y que sirve ademds como antecedente del cémic. La caricaturizacién es un
lenguaje y un recurso incluido dentro del cémic pero no necesariamente cumple la funcién de lo
cémico. El cémic y la caricatura son lenguajes que tienen algunas caracteristicas en comdn, y
como tal subsisten en relacién a otros, pero una diferencia muy interesante que tienen: es que el

, . . . 7 . 7 7 .
cémic no necesita estar dentro de otro lenguaje para hacerse notar. El comic no es méds cdmic

por recurrir o no a la caricatura.

En la teorfa de los cémics hay dos vertientes que se utilizan para el dibujo y la
representacion de sus figuras, de acuerdo con Daniel Barbieri son: el realista que tiene un sentido
figurativo a los cuales pertenecen el género de aventuras junto con el policiaco generalmente los
de 1920 a 1940; y el caricaturesco, que tiene un tinte humoristico * con una peculiar distorsién

de la forma.

¥ Annie Baron-Carvais, op. cit., 1989, p. 11.
# Javier Coma, Op. cit., p. 113.
4 Daniel Barbieri, Los lenguajes del comic, Barcelona, Phaidds, 1998, p. 75-77.

31



Asi como se han explicado las diferencias y similitudes entre cémic y caricatura, es
importante también hacer una acotacién respecto del cémic y la ilustracién. En la ilustraciéon
suceden cosas distintas pues estas son imdgenes que comentan lo que representan, son
descriptivas, resalta lo que en el relato no se ve, sus encuadres son generales pues deben dar la
mayor cantidad de informacién o comentario posible acerca del relato al que se refieren, el dibujo
tiende a cuidar su detalle. Por otra parte la vifieta del cédmic tiene una funcién narrativa, cuenta
el momento de la accién y cuenta un relato, en vez de comentar como la ilustracién, su imagen
por ser narrativa es de accién, la vifieta por si sola es relato, las vifietas tienden a ser de lectura
ripida porque hay otras vifetas que le siguen y preceden.’® Entiendo lo anterior no deberian
haber confusiones entre cémic, caricatura e ilustracién, ya que son lenguajes distintos, entre ellos
se sirven y se complementan, ninguno funciona por si sélo, e incluirse les da mayores

posibilidades comunicativas.

Otros autores como Clemente Orozco, denominan a la dupla de texto/imagen como una
naturaleza mixta, donde la imagen en la historieta no debe procurar prescindir del texto, como

lo explica él mismo:

Tampoco puede considerarse que una narracién sélo mediante imdgenes sea una
historieta ya que no es lo mismo una ausencia de texto que no tiene significado
porque no es una carencia, una falta narrativa, que la ausencia de texto que toma

sentido a partir de la normal integracién del texto en las vifetas [...] >

El cémic ademds de ser una narrativa que incluye imdgenes y texto, es también un medio
masivo de comunicacidn, para algunos autores como Miguel Angel Gallo: el cémic es un “hijo
del periodismo”, y es a la vez un producto de la sociedad industrial, contiene un cédigo de fécil
asimilacién, y se ha desarrollado como gran negocio enajenante, este mismo defecto o

circunstancia, es también una cualidad pues él considera que puede ser usado como un vehiculo

0 Jbid., pp. 21-23.
3! Clemente Garcla, Los comics, dibujar con la imagen y la palabra, Barcelona, Editorial Humanitas, p. 18.
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de ideas.’” En esta misma linea cabe mencionar la analogia que Ana Merino realiza sobre el c6mic

como medio de masas:

Con el nacimiento de nuevos espacios de andlisis social, los organismos
institucionales, culturales y educativos comienzan a establecer escalas de valores
sobre la “calidad intelectual” de los habitos generales de consumo popular que se
transforman en masivos. Y es entonces cuando los medios se convierten en un arma
de doble filo, porque muchas veces no analizan el texto en si sino las posibles

consecuencias quc arrastra su lectura.

La literatura ha sido uno de las grandes “portavoces” de la cultura de masas. Ha
retratarla desde su formacién e incluirla como parte de sus contextos narrativos. El
cémic serd, en si mismo, un producto destinado a la cultura de masas que también
recoge esa escenografia de lo popular, desde lo popular. A diferencia de la literatura,
que habla de lo popular y lo masivo como un fenémeno o personaje, el cémic en si
mismo es un objeto popular y masivo que contiene una narrativa popular y masiva.
Sin embargo en dicha narrativa hay un sedimento que dialoga con un amplio
espectro de lectores que no se limita al de aquellos incapaces de acceder a otro tipo

de lecturas.”?

Si se intentara dar una definicién de cémic a través de su lenguaje seria una muy apegada
a la definicién de Roman Gubern: “Estructura narrativa formada por la secuencia progresiva de

pictogramas, en los cuales pueden integrarse elementos de escritura fonética™*

Entonces la definicién de cémic que se propone a través de esta investigacién como la
mds adecuada y completa es la siguiente: Un lenguaje que se comparte y se entremezcla con los
otros, de naturaleza mixta, es visual, puede ser escrito y fonético en cuanto a lo que una

traduccién de lenguaje se refiere, es espacial, es temporal dentro de su propia realidad y dentro

52 Miguel Angel Gallo, Los comics, un enfoque sociolégico, Ediciones quinto sol, pp. 7-8.
53 Ana Merino, El cémic hispdnico, Catedra Signo e imagen, Madrid, 2003, pp. 31-32.
> Roman Gubern, E/ lenguaje de los comics, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1979, p. 107.
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del modo de lectura de las vifietas. A pesar de contener su tiempo en un sélo espacio, es
dependiente de las vinetas que le rodean y le componen. Hay descripcién en él, pero no es

descriptivo sino que es

2.2 Semiotica del comic

Antes de pasar directamente a una semidtica del cémic hay que entender que sus signos se

rigen por medio de convencionalismos, estos son constructos que se forman a través de su
historia y que se definieron a la par de que el mismo concepto de cédmic construye. El
convencionalismo de sus signos es una condicién imperante y necesaria para la lectura del c6mic
debido, a que hace fluida la narracién, y contribuye a la integracién del texto con la imagen. A

continuacidn se presentardn los elementos mds importantes del cémic y la funcién de sus signos.

Narracién y secuencialidad: la secuencialidad entendida como discurso sintagmadtico
conlleva a dos caracteristicas principales e integradoras en el cémic: la narrativa y la descripcién.
La narracién se compone por pictogramas, ya que el cdmic integra dentro de su narrativa al
pictograma con la escritura fonética. Dentro de la narrativa del cémic se adjuntan signos icénicos

. . e »
que muestran la semejanza con aquello con lo que se refieren, en este entendido, el “iconema” se
refiere a los “rasgos gréficos carentes de sentido por si mismos”, cuando el signo se refiere a la

forma es llamado “fonema” y cuando se refiere al color “cromema”.”

Y por parte de la secuencialidad, existe una estructura llamada “estructura secuencial”
que integra sintagmas icénico-literarios con la vifeta. Estos signos crean un tiempo no real que
también es convencional®, esta comunién de signos con la vifieta sumada a la yuxtaposicién de
las vifetas, es lo que produce el sentido narrativo y secuencial del cémic, es una fusién que se
crea toda vez que se inicia la lectura del cémic. Desde una perspectiva mds dada a la experiencia

Will Eisner describe a las cualidades narrativo-secuenciales del cémic de la siguiente manera:

5 Roman Gubern, E/ lenguaje de los cémics, pp. 107-109.
% Ibid, p. 161.
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Al escribir s6lo con la palabra, el autor dirige la imaginacién del lector. En los cémics,
al lector se le da lo imaginado. Una vez dibujada, una imagen se convierte en una
exposicién precisa que no requiere mayor interpretacién. Cuando los dos se
<« » . . . . . .
mezclan”, las palabras se fusionan a la imagen y ya no sirven para describir, sino

para proporcionar sonido, didlogo y textos de apoyo.”’

Otra cualidad que tiene la narrativa y la secuencialidad en el cédmic es el “desglose de la

.7 » . . . . .
narracién” o la narrative breakdown en unidades narrativas, correspondientes, en primer lugar, a
secuencias y, después, a vifetas. Este es el nivel sintagmdtico de la historieta, en el que se
evidencian sus caracteristicas secuenciales, y cuya lectura reintegra a las vifietas en la totalidad

significante ordenada de la narracién antes desgranadas.>®

Tiempo y Espacio: Asi como explica Guy Gauthier, en el cémic el tiempo y el espacio
tienden a variar de acuerdo a la intencién que tenga el relato; tiempo y espacio van ligados a
movimiento, la fragmentacién del espacio justifica la expresién del movimiento y esto a su vez
determina que tan répido o que tan lento estdn sucediendo las acciones del relato. Cuando el
espacio estd poco fragmentado, la escena tiende a repetir el espacio y el movimiento estd menos
entrecortado por lo tanto el tiempo sucede de manera mds lenta, este tipo de manejo de
tiempo/espacio es utilizado para las narraciones de cardcter meditativo y filoséfico, es también
por esta razén por la que las vifietas son “introdeterminadas”, esto quiere decir que funcionan a

manera de imdgenes cerradas que son comprensibles en si mismas.

Por otro lado la severa fragmentacién del espacio es utilizada para movimientos mds
dindmicos que se realizan en tiempos rdpidos, la representacién de estas vifietas es utilizada para
momentos de mucha accidn, por lo que estas imdgenes son “extrodeterminadas” al referir
dinamismo y espontancidad requieren influencia exterior por las vifietas que le preceden y

d 59 El . l .- d~ .d <« . fn . » <« . . . »
suceden. €spacio ¢n las vinetas s€ divide como espacio 1gurat1v0 Yy €spacio escrituario .

7 Will Eisner, El cémic y el arte secuencial, Norma editorial, Barcelona, 2007, p. 124.
%8 Roman Gubern, Op. cit., p. 27.
®Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentide, Madrid, Ed. Catedra, pp. 63-71.
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6 El primero se refiere al espacio existente que abarca toda la vifieta y el escriturario al que

contiene el texto, es aqui donde se encuentra el globo. Los elementos no marcados de un globo
son aquellos que son genéricos y convencionales, los marcados son todos aquellos en que varfan
la forma, la tipografia, el color. El contorno tiene un valor decorativo u ornamental que pretende

con su linea y forma reforzar el significado de su contenido.

Por otra parte, el tiempo en que se encuentra el cédmic es el presente, pues los lenguajes
icénicos manejan el presente indicativo al momento de su lectura o reproduccién, y en el
momento en que el lector inicia la lectura el flash-back y el flash-forward se transforman en

presente. Por otro lado Alfie localiza y menciona dos tipos de unidades:

Las macrounidades significativas. Son aquellas que se refieren al objeto estético en
su totalidad, siendo en si mismo la estructura que posee el cdmic, como el ndmero
de pdginas que lo componen, si es de aparicién semanal, si es a color, los estilemas
(rasgos constantes de un estilo) y grafismos personales del dibujante.

Las unidades significativas. Estdn constituidas por los pictogramas [...] En cada
pictograma, un espacio adquiere dimensiones de temporalidad debido a que los
signos icénicos estdticos que lo componen adquieren esta dimensién de acuerdo con

las convenciones propias de su lectura.®

La vifieta es otro elemento imprescindible que debe mencionarse: una vineta equivale a
un pictograma, pero es un pictograma especifico que se aplica al cédmic, es “la representacién
pictografica del minimo espacio o/y tiempo significativo, que constituye la unidad de montaje

G

de un cémic”®, es estdtica por si sola y es dindmica al estar presente a otras y volverse narrativa.

Es espacio y tiempo a la vez, como si mantuviera “encapsulado”® el instante.

OTbid, pp. 63-71.

! David Alfie, E/ cémic es algo serio, México, Eufesa, 1982, p. 52.

62 Roman Gubern, op. cit., p, 115-116.

% Will Eisner, E/ cdmic y el arte secuencial, Espafia, Editorial Norma, 2002, p. 40
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Sobre sus elementos formales, el globo es uno muy importante -sin caer en los
estereotipos comunes que ratifican al cémic como cédmic sélo por el uso de globos de didlogo-,
en la Edad Media ya comenzaba a surgir lo que podria llamarse antecedente del globo.
Antiguamente se le denominaban filacterias a las banderolas que enmarcaban el texto que sale de
los personajes en los manuscritos, en 1871 adquiere el nombre de globo. En una breve definicién
balloon es: “[...] espacio circundado que utilizan los artistas del siglo XX para inscribir en él las
palabras que pronuncian los personajes de la escena representada en la imagen.”” Acompanado del
balloon y la imagen, existe otro elemento de texto llamado didascalia, este cuadro sirve para hacer
notas del locutor o narrador, para denotar un cambio de tiempo o espacio y para un comentario
de los personajes cuando no se encuentran en la escena. El balloon entonces sirve como elemento
para comunicar los didlogos e interacciones de los personajes y forma parte de un cédigo

convencional que el lector debe aprenderse con anterioridad para dar lectura correcta al cémic.

Las onomatopeyas son fonemas que de manera escrita describen actsticamente objetos
o acciones. Pese a que son un convencionalismo, con el tiempo las onomatopeyas se compusieron

de verbos generalizados que terminaron siendo universales dentro del lenguaje del cémic. ©

Los signos cinéticos son recursos empleados por el cémic con el objetivo de subsanar la
carencia de movimiento que no puede representar del mundo real. Debido a estas imdgenes
estiticas se crearon simbolos para representar el movimiento y a los que se denominan
“movilgramas”.®

En cuanto al encuadre, este se define como el espacio y a la vez soporte bidimensional
por el que se representan las escenas, en su clasificacién hay dos tipos de encuadres, uno se refiere

al plano real del papel sobre el que se trabaja (y posiblemente imprime) y el otro es el espacio

figurativo que el mismo dibujante representa. El encuadre también hace uso del lenguaje

¢ Anne Baron-Carvais, Op. cit., p. 10
% Luis Gasca y Roman Gubern, E/ discurso del cémic, Cdtedra signo e imagen, Madrid, 1991, p. 578.
% Luis Gasca y Roman Gubern, 167, p. 194.
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cinematogrifico para representar distintas escenas como es el caso de los close up, el plano
tog p P p

americano y demds variaciones.”

Y finalmente como dltimo elemento, se menciona al Montaje como ese espacio donde
se encuentra la accién narrada, es decir, el modo en que se disponen las vifietas, que ademds de
tener un acomodo adecuado a la narrativa, también debe estructurarse de acuerdo al formato

editorial de la publicacién.®®

2.3 La Ecfrasis

Este subcapitulo aborda la parte teérica de la écfrasis, su importancia dentro de la literatura,
su relacién con el lenguaje visual, la importancia que tiene dentro de esta investigacién y su
relevancia para conseguir adaptar el poema al cémic, al exponer las principales ideas y conceptos

que otros autores han dado sobre la écfrasis.

La investigadora emérita Luz Aurora Pimentel, como diversos estudiosos
contempordneos de la écfrasis, toman de partida la definicién de James Hefferman que define a
la écfrasis como la representacién verbal de la representacién visual, estos atributos la dotan de
intertextualidad -lo referente a un texto dentro de otro texto- que mds tarde Peter Wagner le
considerarfa una intermedialidad -confrontacién de lenguajes-, en donde la relacién inseparable

de un texto que es verbal y visual comparten significacién; a esto se le denominé iconotexto. ¢

En los estudios realizados por Irene Artigas Albarelli, ella explica que en la antigiiedad la
écfrasis era un recurso importante en la literatura pues esta debia lograr que el puablico o los

lectores vieran con sus propios ojos lo que se describia en los escritos. Y la percibe como: “[...]

7 David Alfie, Op. cit., p. 54.
68 Luis Gasca y Roman Gubern, Op. ¢it., p. 588.

% Luz Aurora Pimentel, «Ecfrasis y lecturas iconotextuales», Poligraffas. Revista de Teorfa Literaria y Literatura

Comparada, UNAM, México, N° 4 (2003), pp. 206-207. htep://hdl.handle.net/10391/868
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un género descriptivo (con todo el alcance que tiene el calificativo), que debe estudiarse en
términos de su composicién y tema, y de que se trata de una forma de intertextualidad.” Es
entonces que la écfrasis ademds de su cardcter descriptivo conlleva un cardcter referencial; asi
como la intertextualidad hace referir un texto a otros textos, el simple hecho de aludir a objetos
visuales o imdgenes la hace acreedora de su cardcter referencial, aspecto que sin duda se da entre

lenguajes: esta es la particularidad de la inclusién.

De acuerdo con la tesis de Irene Artigas en la Galeria la palabras la variedad de la
écfrasis, James A. W. Hefferman propone que el uso y estudio de la écfrasis proviene desde la
Grecia cldsica en la descripcién del escudo de Aquiles de la Iliada, en donde las artes y la literatura
luchan por una dominancia; la écfrasis conlleva al sometimiento de la imagen por parte del
lenguaje verbal. Afirmando también que en la écfrasis también hay momentos de comparacién a
lo que Hefferman denomina friccién representacional. Esta teorfa también menciona que la
écfrasis consigue -en su juego de poderes- una substitucién de la imagen por el lenguaje verbal
cuando hay una descripcidn ficticia de las cosas.”! Martina Meidl considera que la écfrasis desde
sus inicios interpreta obras ficticias, y esta comenzé siendo un ejercicio retérico de descripcién
en general. Ella define la Ecfrasis poética como: “[...] una comunicacién intermedial entre

literatura y artes plésticas.” 7

Cuando la écfrasis se relaciona con una obra de artes visuales debe ser referencial en el
sentido de que debe mostrar la obra a la que se refiere pues de lo contrario serfa o tendria un
cardcter obscuro. Por otro lado Michael Baxandall considera que la écfrasis es un modo mis
natural, menos abstracto y mds directo en su funcién descriptiva, explicando esto en su libro
Modelos de intencién, poniendo como ejemplo un texto ecfrdstico escrito por Libanio sobre

una pintura de la casa de Antioquia, del cual afirma: "Es una forma natural y poco elaborada de

7*Trene Marfa Artigas Albarelli, Ecfrasis y naturaleza muerta: los “Botines con lazos” de van Gogh y Olga
Orozco», TRANS-, n° 2 (2006), p. 2. http://trans.revues.org/151

"M rene Artigas Arbarelli, Galerias de palabras: la variedad de la écfrasis. Tesis doctoral. UNAM, México, 2004, pp.
22-23.

72 Martina Meidl, Poesia, pensamiento y percepcion. Una lectura de Arbol adentro de Octavio Paz, Madrid,
Iberoamericana, Bonilla Artigas, 2015, p. 43.
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describir un cuadro de representacidn [...] Parece calculada para permitirnos visualizar el cuadro
de forma clara y vivida: tal era la funcién del género literario de la descripcidn, la ekphrasis, de
cual constituye un ejemplo virtuosista.””> Con lo anterior, Baxdandall también plantea que la
écfrasis es género literario que ha logrado generar imdgenes de la representacién de un cuadro a
través de la descripcidn, y aunque él pone en tela de juicio las cualidades de una descripcién,
termina explicando que una descripcién comprende la relacién entre el objeto —un cuadro- y los

conceptos sobre este.

Autores como Scott, conciben que la écfrasis adquiere el cardcter de otredad debido al
encuentro de los textos con sus otros, es decir, el encuentro con las otras formas de
representacion. Irene Artigas localiza en Valerie Robillard dos modelos uno escalar que sirve para
delimitar las diferentes formas en cémo interactian el lenguaje verbal y la imagen en textos
ecfrésticos. El segundo es un modelo referencial, el cual gira en torno a tres aspectos esenciales

que se utilizan para distinguir y diferenciar a los escritos ecfrésticos entre si.

Estas tres caracteristicas son: representativa, atributiva y asociativa. En cuanto a la
representativa son aquellos textos que presentan literalmente al objeto artistico; la atributiva que
reconoce el cardcter intertextual de la écfrasis; y la asociativa que incluye poemas que se refieren
a convencionalismos de las artes pldsticas. 7 Para otros autores la écfrasis no tiene un sentido de
comparacién sino que esta funciona como ejercicio mimético como lo menciona el escritor
colombiano Pedro Gémez Valderrama: “La figura de la écfrasis, tal como lo senalan los tedricos,
tiene como objetivo hacer una reproduccién de lo visible, razén por la que, en sus propésitos
centrales, buscarfa, principalmente, hacer una mimesis de otra mimesis y producir un efecto de

presencia.” 7

La écfrasis tuvo distintos cambios a través del tiempo. Entre los siglos III y IV d. c. se

utilizé como figura retérica descriptiva de objetos -cuya descripcidn era oral y escrita-, sin

7> Michael Baxdandall, Modelos de intencién, Herman Blume, Madrid Espana, 1989, p. 17.
74 Trene Artigas, Galeria de imdgenes: la variedad de la écfrasis, Op. cit., pp. 52-62.
75 Efrén Giraldo, “Entrar en los cuadros”. Ecfrasis literaria y écfrasis critica en los ensayos de Pedro Gémez

Valderrama.Co-herencia. Revista de Humanidades Universidad EAFIT, Vol. 12, N° 22 (2015), p. 203.
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embargo, al paso del tiempo su uso fue mds especializado convirtiéndose en una descripcién de
objetos plésticos y figurativos. Con los estudios de Spitzer, Hefferman, Krieger, Clivier y
Robillard, la écfrasis pasé de ser sélo un recurso literario a ser una clasificacién literaria que tiene
sus propias caracteristicas y formas de estudio como la intermedialidad. La écfrasis se cuestiona
los limites entre las artes visuales y la literatura. El poema visual es un intento por vincular a la
imagen con la palabra, asi como lo explica Goivine, ella menciona que el poema visual realiza
una tarea muy parecida a la de la écfrasis, pues en ellos hay un referente visual -también objetual-
del cual parten para realizarse; la diferencia es que estos poemas regularmente no hacen referencia
a un objeto pldstico, aunque hay excepciones interesantes como en el poema de Juri Kélar sobre
la escultura llamada Bird in space de Brancusi: en el poema, Juri Kélar reproduce la figura
corpérea de la escultura no para reproducir la escultura sino para darle el sentido escultérico que

en si tiene.”®

Por otro lado este poema no hace una descripcién verbal de la escultura como lo hace la
écfrasis, sin embargo como ejemplo planteado por la investigadora Giovine puede observarse
como con este se revela la intencién que ha tenido la literatura por acercarse a lo visual y el interés
de los escritores por vincularse de una manera intima -en lo que al que a la obra se refiere- con
las artes visuales. La écfrasis es bastante multidisciplinaria en su actuar pues incluye ejemplos no
s6lo de literatura sino también de musica. No sélo parte de las disciplinas tradicionales de las

artes visuales, sino también ha incluido a la fotografia y el cine.

Entendiendo que la écfrasis ha servido como un recurso descriptivo de obras en las artes
visuales que funciona como una descripcién generadora de imdgenes y mds dentro de una
narracién. Estas cualidades que las hay en un poema son precisamente las que se conectan con
el lenguaje del cémic. Mientras que en el poema se encuentran métodos descriptivos de imdgenes,
en un cédmic se encuentra la imagen literalmente expresada; la vifieta y sus atributos no explican

s6lo la accién sino también son imdgenes propias.

76 Susana Gonzdlez Aktories e Irene Artigas, editoras, Entre arteslentre actos: Ecﬁmz’s e intermedialidad, UNAM,
Facultad de Filosofia y Letras: Bonilla Artigas, México, 2011, pp. 69-76.
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Los poemas de Octavio Paz reflexionan y describen sobre imdgenes de tal modo que cada
vez que hace esto construye una nueva imagen y cuando hace uso de la écfrasis -como es el claro
ejemplo en el apartado de Visto y dicho en donde con diversas alegorias reflexiona y describe
pinturas de colegas y artistas a los que admira- reconstruye nuevas imdgenes, pues las obras citadas
se convierten en letras, en poemas personales de Octavio Paz. Son un ejemplo entonces de cémo
una obra de artes visuales se traslada a una obra literaria que aunque subjetiva y escrita, no deja

de ser imagen y palabra.

Como lo explica Marfa Andrea Geovine: “La écfrasis es en gran medida una summa artis:
literatura y obra plastica (discurso y visualidad) se suman para crear un nuevo elemento, donde
uno y otro c¢édigo se nutren y retroalimentan.”” Planteando entonces la funcién de la écfrasis
como figura retdrica o literaria, es posible trasladar su sentido al del cémic, en este caso especifico
un poema al cédmic. Al comprender entonces que la écfrasis como descripcién ayuda a trasladar
las imdgenes a palabras, es posible llevar a cabo esta funcién a la inversa, pero para poder hacerlo
hay que realizar un anilisis de la obra literaria y comprender las imdgenes que son descritas por
el escritor en el poema. Una traduccién literal de un lenguaje a otro conllevaria siempre a formas
ilegibles de apreciar lo traducido, por ello es que es necesario hacer uso de la adaptacién para

darle un sentido y 16gica adecuada al paso de una obra literaria al lenguaje del cémic.

A pesar de que existan diversas teorias sobre el uso de la écfrasis, lo cierto es que esta lleva
consigo una comunién entre dos lenguajes completamente distintos -lenguaje verbal e imagen-
y en un campo mds especifico, entre dos disciplinas distintas -literatura y artes visuales-. Esta
comunién, dependiendo de la opinién del autor, sea por substitucién, comparacién o
descripcion, no se queda sélo en esas caracteristicas pues se retroalimenta; parte de un lenguaje
para referirse a otro sin dejar de referirse a si misma y es generadora de nuevas imdgenes al

reccomponer las imégenes a las quc s¢ I‘CﬁCI‘C.

77 Marfa Andrea Giovine Yafez, «"Venus Anadiomena" y "Tulum", dos poemas ecfrdsticos de José Emilio Pacheco,
Periédico de poesta UNAM, n° 54 (2012): http://www.periodicodepoesia.unam.mx/index.php/
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Después de estudiar las vicisitudes que componen la écfrasis puede entonces darse una

explicaciéon del por qué tomarla como un punto de partida para adaptar un medio literario a
/7 . 7 . 7’ . Va . . .

cémic, en este caso del poema al cédmic. De la écfrasis no se tomard solo su parte descriptiva sino
también su cualidad generadora de imdgenes, que aunque abstractas contribuyen a una
recomposicién de nuevas imdgenes que no alteran la idea general de la obra de la que parten, con
ello la adaptacién del cédmic seguird teniendo su idea original con sus temas originales pero con
una visién personal de esta representacién. Asi, el comic serd llevado en el siguiente apartado a

una representacion de una representacién que tendrd un cardcter atin mds multidisciplinario.
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Capitulo 3. El cémic como medio de adaptacién

El criterio que se ha tomado para realizar esta obra parte de una interpretacién personal, del
uso de la écfrasis —como de la écfrasis a la inversa- y se sustenta también con algunas ideas del
andlisis propuesto por doctora Meidl en el libro Poesia, pensamiento y percepcién. Una
lectura de Arbol adentro de Octavio Paz. Este cémic se realizé de manera alterna a la
investigacién y se trabajé de manera tradicional y digital. Hacer un cédmic no es un trabajo
sencillo, debido a que depende de muchas cuestiones como: el tema, el soporte, el guidn, la
proyeccién y la distribucién del texto con la imagen, de modo que estas no se encuentren como
si estuvieran divorciadas. Lo que a continuacién se muestra en este capitulo, es la elaboracién del
cémic asi como el andlisis previo a su concrecidn, y el cual da la razén de ser de los elementos

iconogréficos de cada pictograma o vifieta dentro del cédmic.

Para poder iniciar la produccién del cédmic debe tenerse en cuenta un andlisis, que en
primer lugar tiene en consideracién una reflexién del “Arbol adentro”, en ella lo que se pretende
es tener un panorama general del poemario en vias de comprender su significacién. Como paso
subsecuente se pretenderd dar una visién macroestructural de los apartados que se han decidido
abordar, asi como la reflexién de los temas generales que le corresponden a esos apartados. Para
la seccién de la adaptacién del comic, se da justificacion el motivo por el cual se escogieron los
temas referidos, se explican e interpretan a fondo los poemas seleccionados, y en un modo
proporcional se explica el seguimiento y la metodologia de la adaptacién de poema a cémic, de
verso a vifieta. Para esta parte final se logra comprender la estructura y el modo en que el cémic

fue adaptado.

Dentro de las consideraciones que deben tenerse para este capitulo se encuentran y se
sugieren la consulta a los anexos encontrados en la parte final de este documento. La razén por
la que se hace esta sugerencia es para facilitar el entendimiento de ciertas caracteristicas personales
de Octavio Paz, tanto su biografia como algunas lineas sobre su ideologia, dardn cabida a una

interpretacién mds cémoda y exacta del cémic aqui adjunto. Al final de este capitulo, podrd
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comprenderse esa fusién lograda entre texto e imagen y esa intermedialidad tan intima entre un
lenguaje como el cémic y un género literario como lo es el cémic. Después de haber ahondado
en toda esta investigacién serd posible dar muestra fiel y de manera prictica las posibilidades de

la écfrasis.

3.1 Una reflexién poética de “Arbol adentro”

P d
Arbol adentro es el tltimo poemario escrito por Octavio Paz, y retine su poesia realizada entre
1976 y 1987. Estudiando el andlisis que la doctora Martina Meidl realiza sobre este libro se
podrfan tomar en cuenta diversos aspectos semidticos y sintécticos de Arbol adentro: ella explica
que el poemario estd regido por temdticas guiadas al erotismo, el encuentro con el otro -otredad-

la amistad, el arte, la muerte, la ciudad, la memoria y la importancia de la poesia.

Sus versos tienen formas libres y tradicionales cuando remiten al soneto y al haiku, hace
uso de recursos surrealistas. El andlisis -también consultando el propio poemario- explica que la
estructura es de un 4rbol ramificado y seccionado en cinco apartados: el primero se remite al
tiempo como reflexién del instante, el segundo se autodetermina como un 4rbol que habla con
sus préjimos o los otros drboles, en el tercero la muerte abunda pero no de manera explicita, al
cuarto se le adjudicé como admiracién de la obra de artistas y pintores, y en el quinto y tltimo

se aprenden las palabras del comienzo a través del amor. 78

En palabras directas de la doctora Meidl: “La poesia de Arbol adentro es una poesia tanto
de pensamiento como de percepcién, conoce ambas tendencias. La tltima prevalece en La mano
abierta y Visto y Dicho, frente a la reflexién mds general sobre amor, muerte, poesia e instante

presente en Gavilla, Un sol mds vivo y Arbol adentro.””

78 Martina Meidl, Poesia, pensamiento y percepcion. Una lectura de Arbol adentro de Octavio Paz, Madrid,
Iberoamericana, 2015, pp.7-8.
7 Ibid., p. 19.
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Ya para este libro la poesia de Paz estaba mds que definida y es considerada como poesia
analitica o lirica reflexiva, teniendo su razdén de ser en los puntos que Martina ha explorado: la
lirica reflexiva no es como tal explicativa ni crea dogmas ontoldgicos, por ello no es exacta. Hace
uso de la reflexién y la descripcién como dos maneras de referencia distinta: la descripcién se
utiliza para referirse a los objetos mientras que en la reflexién, son los pensamientos los que
transforman a los objetos en una referencia. ** Esta poesia analitica o paciana tiene su complejidad
en el empleo de figuras retdricas, en este caso Paz mezcla de un modo casi homogéneo a la
metifora, la paradoja, el oximoron, la paranomasia y la sinestesia. En muchas ocasiones es posible
confundir muchos conceptos de su poesia pues el modo en que se disponen las metiforas o demds

figuras retéricas genera contradicciones aparentes.

Al ser una poesia analitica también incluye distintas fuentes y referencias, que al saber
que forman parte de distintas culturas no extrafia que su falta de convencionalidad genere la

sensacién de contradiccidn, a lo que la investigadora antes citada menciona:

En su ruptura con el pensamiento dicotémico, la poesia de Octavio Paz tiene varias
fuentes: La mitologia azteca, el pensamiento parmenidico, heraclitico, el
neoplatonismo y la aspiracién a lo “uno” como realidad trascendental en que se
suspenden todos los contrarios, la concepcién neoplatdnica del logos spermatikos |[...]
se inspira también en el misticismo oriental, en particular en la mistica del budismo

mahayana. ¥

De estas afirmaciones es posible comprender que la poesia paciana no sélo preserva
figuras retéricas de su tiempo sino que retoma las del pasado de distintas culturas. La complejidad
que puede tener su poesia y més en sus tltimos libros como Arbol adentro, aumenta, no sin antes
dejar un rastro visual de una imagen que permita ubicar al lector en cada poema. Las imagenes

siempre fueron importantes para Paz, de ahi en buena parte su gusto por el surrealismo. Leer a

% Jbid,, p. 15-19.
S Jbid, p. 24
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Octavio Paz es remitirse a imdgenes, es encontrar una cita referencial del pasado que se une con

su presente, un aspecto muy moderno en su modo de ser y de actuar.

3.2 Partes del poemario

Las cinco ramas que componen Arbol adentro tienen una propia temdtica. Siguiendo el

andlisis de Meidl, s6lo se han escogido las dltimas tres -Visto y dicho, Un sol mds vivo y
drbol adentro-, de igual manera se eligié un poema por cada uno, y subsecuentemente la
eleccién de cada poema esta en rigor al tema general que aborda su apartado. La eleccién de los
tres poemas rectores del cdmic ha sido a criterio personal de la investigacién, en concordancia a

que pudieran dar una narrativa que le diera seguimiento dentro del cémic.

En Visto y dicho encontramos una poesia encaminada a la relacién que Octavio Paz
solia tener con los poetas a los que hace referencia cada poema, asi como el significado o alusién
que da al trabajo pictérico de los artistas a los que él refiere. Y pese a que es una cita a los cuadros
que ¢l admira, utiliza el recurso de la écfrasis; esta se usa para pretender imitar una imagen visual
en texto o codigo verbal. El pretende también hablar del proceso creativo de los pintores, la
inspiracién y la funcién de las obras de arte.®? En Octavio Paz la imagen siempre fue importante,
no sélo porque los poemas que escribié fueron muy “visuales”, sino también por la admiracién

que sentia por sus colegas pintores y artistas visuales, la cual era notable.

El tema que se aborda de un modo profundo en Un sol mds vivo es el tema de la muerte.
La describe y muestra su preocupacién a manera de meditacién. La contemplacién es una razén
que surge tras la reflexién del tema de la muerte. La muerte es también presentada como un

camino al que se llegard y para ello se necesita una previa preparacién, y con ello da a entender

% Ibid., p. 42-50.
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que la muerte no es s6lo el final de la vida, sino un complemento de ella. ¥ La muerte en Octavio
Paz tiene muchos sentidos, es una muerte ecléctica; es una formada por una visién Occidental
como Oriental. La muerte en Paz no es sélo el fin de la vida humana, sino el cambio de etapas
en la humanidad. La muerte es un miedo concomitante que a la vez tiene superacién con el

encuentro de la naturaleza.

Para Arbol adentro, se maneja el concepto de semidsfera, en donde todo lo que se
encuentra externo al Yo puede convertirse en un signo. Este apartado habla de la otredad, de la
soledad del Yo que logra encontrarse con el exterior, con la otredad. Habla de la soledad que se
termina cuando el humano se encuentra con la naturaleza y su ambiente. La mujer forma parte
del ambiente y la naturaleza por su cuerpo es un paisaje y del encuentro con ella a través del
amor, se rompe esa soledad interior, y se logra la complecién. * La preocupacién de Octavio Paz
por la soledad, el desarraigo existencial, la muerte y la necesidad del amor como un ente liberador,
estin presentes en estos apartados del poemario. El tema que se escogié de este apartado es Arbol
adentro. El concepto de drbol es constante en la obra de Paz, este puede aludir al Yo como a la
naturaleza entendida como el todo, pero este drbol también es una semilla, es la semilla del
conocimiento que crece y da un 4rbol, el drbol a su vez da un fruto llamado poesia, que es también

conocimiento que consume el humano.

No debe olvidarse que por ser este el Gltimo poemario de Octavio Paz, su estilo literario
estaba mayormente definido y el aspecto que complica més su lectura, es la actualizacién de sus
trabajos, actitud criticada por el sector artistico de su época, sin embargo este actuar no le quité

mérito a su obra, pues la fortalecié y le dio los contrastes que necesitaba en su versién final.

Es necesario senalar que el cdmic que se presenta en esta investigacion se construyé bajo
los temas aqui mencionados, ya que la obra de Octavio Paz, es sumamente visual, construye y
deconstruye imdgenes. Su poesia es compatible con el cémic, aunque no pareciera serlo porque

la poesia no es narrativa, pero lo que los une es la imagen y su dinamismo porque las imdgenes

% Ibid., p. 145-148.
% Ihid., p. 230-244.
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son muy importantes dentro de la poesia. Aun siendo la literatura el quehacer de la obra de
Octavio Paz, la imagen es un elemento imprescindible para comprender sus poemas.

Independiente a la retdrica que él estuviere usando, la imagen siempre estd presente.

3.3 Adaptacion del comic

uena complicado pensar cémo lograr adaptar un poema a un cémic, debido a que el cardcter
sintagmdtico de un poema es totalmente distinto al de un cémic, el lenguaje es distinto y la
temporalidad de las vicisitudes en un poema es relativo, en muchas ocasiones sin necesidad de

conclusién.

Pese a lo que se ha dicho anteriormente, la poesia de Octavio Paz es poesia analitica,
definitivamente representa un desafio comprender sus poemas -en especial este poemario que es
el dltimo y es claro su estilo y estructura- es de suma complejidad, porque sus figuras retdricas
son muy diversas. Pero ante todas estas parafernalias, se encuentran las imdgenes, ellas son un
registro o huella importante a seguir para comprender sus poemas, la otra via que ayuda mucho
a entender estos poemas es el estudio general sobre su vida y algunas de sus ideologfas base. Para
ello todo lo anterior de esta investigacién, comprendiendo estos aspectos puede hacerse una
adaptacién ad hoc a sus intenciones como artista y escritor. Una adaptacién que use de base estos
aspectos para comprender el sentido iconolégico de sus propias imdgenes dentro de su obra y

representar en el comic la iconografia que permita entender al lector la significacién del poema.

El método que se utilizé para traducir el poema en esta investigacién no comprende el
estudio de la métrica en su sentido matemadtico y arménico, sino mds bien estd realizado en su
cardcter sintagmdtico o de su significacién. El andlisis iconoldgico para comprender porque él se
refiri6 a tal o cudl imagen. Para ello se tomé cada verso y se respetd su estructura para no alterar
el significado de su obra. El formato en que se encuentran distribuidos los versos, se conserva.
Por otra parte se cuid6 seguir el consejo critico que menciona Oscar Steimberg acerca del

conflicto de la adaptacién de un cémic: “[...] en la historieta se producen caracteristicos efectos

50



de sobrerredundancia [...] como resultado del establecimiento continuo de paralelismos entre
texto y dibujo, que se agregan a los ritmos y reiteraciones propias de cada parte.”® Se procurd
seguir este consejo -tomando en cuenta lo anterior- porque aunque la imagen y el texto dentro
de la historieta estdn intimamente vinculados, la interpretacién se vuelve un recurso importante
para conseguir que la historieta sea una adaptacion con identidad propia y correspondiente a su

lenguaje.

Los poemas que se han seleccionado son: Epitafio sobre ninguna piedra, Paraje y Arbol
adentro. Asi como en el poemario se distribuye por apartados, en el cémic se separan como una
propuesta de capitulos, pues a pesar de que cada poema es independiente, el poemario en cuanto

a su temdtica tiene un seguimiento, el cdmic de igual manera, pero a modo de capitulos.

En cuanto a la elaboracién del cémic, este fue realizado en un principio con técnicas
tradicionales para después trabajarlo en digital. Lo primero que se hizo después de llevar a cabo
el andlisis de los poemas, fue construir el guién a base de bocetos y esbozos sencillos. Estos se
trabajaron de manera tradicional con pluma sobre papel [Fig. 9]. Una vez teniendo primeras
propuestas, se trabajé sobre ellas realizando cambios en los nuevos bocetos pero ahora utilizando
ldpiz. Posteriormente se digitalizaron por medio del uso del escdner. Y ya digitalizados, se realizé
la maquetacién mediante el soffware llamado Clip Studio; aqui se dibujé y se entinté con una
Pen Tablet de Wacom —tableta digital-. Con este soffware también se incrustaron las didascalias o
cuadros de didlogo, los balloon, y los textos narrativos. Los detalles finales se trabajaron con

Photoshop e Illustrator.

Con ayuda de los bocetos digitalizados se realizé un proceso de calcado en Clip Studio, y
progresivamente se fueron entintando. El uso de la linea en el dibujo fue el recurso més utilizado,
seguido del entramado y algunas manchas para dar sombreados y obscuridad. Los dibujos estin
realizados en blanco y negro con lo cual se tiene el objetivo de transmitir la sensacién de que la
historia se esté realizando en el pasado y de aprovechar el uso de la linea, debido a que esta

condicién facilita la obtencién de calidades y tonos grises. Otra razén importante por la que se

8 Oscar Steimberg, Leyendo historietas, Argentina, Eterna Cadencia Editora, 2013, p. 149.
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ha optado por el uso del dibujo en blanco y negro se debe a los cémics y vifetas realizadas por
Will Eisner —ya citado con anterioridad en esta investigacién, considerado ademds como el padre
de la novela grafica-, los cuales en su mayoria estdn trabajados en blanco y negro. La portada es
el tinico elemento que hace uso del color debido a que es la imagen central del cédmic, y representa
una cita que recuerda el estilo cldsico de los cémics en los afios ochenta. [Fig. 10] En el diseno
editorial del cémic se agregd una pdgina para el contenido, tres pdginas con los tres poemas

originales correspondientes y una pdgina con texto introductorio y descriptivo sobre el personaje.

Dentro de la construccién del cémic se incluyeron los tres poemas originales -que en esta
investigacién se han abordado- con el objetivo de que el lector pueda comprender con mayor
comodidad el paso del poema al cémic, esto se hizo respetando la originalidad y composicién de

los poemas.

Para resaltar los versos originales dentro del cémic y poderlos identificar con facilidad a
la lectura, se han enmarcado en cuadros de didlogo resaltados en negro [Fig. 11]. De esta manera
si el lector quisiera leer estos recuadros por separado, podria entender tal cual y sin problema
alguno el poema original. Es asi como los versos se integran con la narrativa, la secuencia y el

resto de los didlogos dentro del cémic.

Fig. 9 Bocetos

de cémic
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EPITAFIO SOBRE NINGUNA PIEDRA - PARAJE - ARBOL ADENTRO

Fig. 10 Portada en color del cédmic.

Fig. 11 Ejemplo del cuadro de
texto que enmarca los versos

originales.
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3.3.1 Epitafio sobre ninguna piedra

Epitaﬁo sobre ninguna piedra es un poema que versifica parte de la vida pasada de Octavio
Paz, y refleja algunos miedos interiores que tuvo en el pasado y que le permiten entender su
presente. El tema central de este poema es la muerte pero no entendida desde el punto de vista
convencional que se tiene en occidente; la muerte se concibe aqui como el final de una etapa, no

siendo un final orgdnico, sino un final que promueve un comienzo.

“Mixcoac fue mi pueblo: tres silabas nocturnas,
Un antifaz de sombra sobre un rostro solar.
Vino nuestra Sefora, la Tolvanera Madre.

Vino y se lo comié. Yo andaba por el mundo.

Mi casa fueron mis palabras, mi tumba el aire.” %

El cédmic presenta a un personaje joven con 30 anos de edad y de nombre Octavio,
nombre homélogo al de Octavio Paz, sin embargo este personaje no es el propio Paz, sino que
estd inspirado en el escritor manteniendo un aspecto fisico similar. La historia comienza con el

joven recordando su pasado con nostalgia.

Tras su regreso a México sus recuerdos se detonan al pisar el pueblo de Mixcoac. Después
de esto medita sobre la muerte y la entiende como un cambio: el cambio del pueblo tradicional
al pueblo alcanzado por la urbanizacién. De entre sus recuerdos menciona los paises por los que
viaj6 en la adolescencia y culmina comprendiendo que su presente es distinto. Al final se marcha
resignado por su nueva realidad con un sentimiento de aforanza. A continuacién se mostrard un

andlisis de los versos y su relacién con las vifietas planteadas en el cémic.

8 Octavio Paz, El fuego de cada dia, México, Seix Barral p. 316.
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En el primer verso “Mixcoac fue mi pueblo: tres silabas nocturnas, [...]” es claro que
Octavio Paz habla sobre su pueblo natal describiéndolo como un recuerdo del pasado, Martina
Meidl considera que estas tres silabas nocturnas son el olvido, la lejania y la isotopia de la
sombra.¥” Dentro del cémic se ha representado a través de una vifieta con una vista aérea del
pueblo de Mixcoac en los anos treinta. [Fig. 12] A pesar de este interesante andlisis de la Dra.
Meidl, hay algo que ella no nos menciona y es que las tres silabas nocturnas también pueden
referirse al mismo origen del nombre de Mixcoac. En su raiz Mixcoac tiene tres silabas: Mixtli —
nube-, co —lugar o en- y Cdatl —serpiente- que puede tener diversas interpretaciones como en el

lugar de la nube de serpientes pero su significado tiene que ver con la via lictea.

Mixceor fue mi pueblo: tres silabas nocturnas, I

Fig. 12 Vifeta que
muestra una parte
de Mixcoac en vista

aérea.

En esta vifieta que describe al pueblo de Mixcoac prevalecen los tonos grises, la linea, la
textura, y la macha. Se expone una situacién de dia que da la sensacién de mirar un recuerdo al

ver el paisaje.

En “[...] Un antifaz de sombra sobre un rostro solar. [...]” la vifieta muestra un nifio

sentado de rodillas jugando afuera de una casa con aspecto viejo. [Fig. 13] Como lo ha explicado

8 Martina Meidl, Op. cit., p. 180.

55



la doctora Meidl el antifaz de sombra sobre el rostro solar es una alusién a la inocencia de la

ninez. %8

Fig. 13 Viheta que
ilustra al personaje

jugando en su nifez.

Pasé mi infancia
en este pueblo,
en la vieja casa

I1  demiabuelo.

Crei que mi hogar

jamds cambiaria

Para los versos de: “Vino nuestra Sefiora, la Tolvanera Madre.” y “Vino y se lo comié.
Yo andaba por el mundo.” la metdfora principal es la de la muerte, descrita como un ente
femenino, aludiendo particularmente a la muerte mexicana —como en el caso de la Coatlicue
concebida como una diosa devoradora y de muerte- . Esta muerte pasé por el pueblo de Mixcoac,
lo derruyé y le dio un cambio radical tras su urbanizacién. Aqui se puede observar cémo es que
para Octavio Paz, la muerte no es sélo el final absoluto sino también un cambio, en este caso fue

la muerte de un recuerdo y el cambio de un paisaje y de una etapa.

En la pdgina que contiene estos dos versos presenta dos vifietas en donde la muerte
aparece de manera explicita [Fig. 14] y como un torbellino se lleva al pueblo de Mixcoac, asi
como el movimiento representado por el viento. Las sombras se construyeron con el uso de la
linea a manera de modelado y se suavizé con algunas manchas. En “Yo andaba por el mundo”,

Paz describe su nostalgia por haber estado lejos de su pueblo mientras este cambiaba, para el

% Ibid., pp. 180-181.
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cémic se realizé una supervineta en donde el personaje aparece caminando con un halo luminoso

y rodeado de alegorfas en torno a los paises que este personaje visitd, como: China, Espafa,

Estados Unidos, Francia, India y Japén. [Fig. 15]

que pasé =
como torbellino
encima del

En un lejan
dia pasé,
desmorond
las casas y

el paisaje
tradicional
se marché
en la ventis

Fig. 15 Vifeta del personaje

en sus viajes por el mundo.

Fig. 14 Vifieta que muestra la

escena de la muerte sobre

Mixcoac.

I Yo andaba por el mundo.

Era joveny vigje por |
/el mundo mientras
mi ciudad y mi pais
iban cambiando.
Viajé a China, Japon,
India, Espafia, Francia
y Estados Unidos.



Al verso que dice “Mi casa fueron mis palabras, mi tumba el aire”, Octavio Paz habla
sobre lo efimero a lo que Martina dice: “[...] El aire [...] conlleva la muerte: simboliza la
efimeridad, se opone al simbolo de la casa, representa el vacio y la fugacidad de las existencias
temporales. Es la tumba del hombre, y del poeta [...]”*. Efectivamente el verso habla sobre lo
efimero y en este caso se aplica a la desaparicién de un recuerdo muy arraigado a Paz: su Mixcoac.
En el cémic se representa de manera peculiar; en una pdgina de dos vifietas en donde en la
primera el personaje en primer plano se encuentra de espaldas mirando el paisaje urbano

correspondiente al Mixcoac en modernizacidn.

En la vifeta siguiente se incluye el verso antes citado, y con ¢l se acompanan otros
soliloquios del personaje quien se dice a si mismo su impacto y tristeza por el cambio de su
pueblo. Esta tltima vifeta estd dibujada con el personaje caminando de perfil en postura de
resinacién acompanado de un viento que lo sigue, [Fig. 16] como el dltimo resquicio de la
Tolvanera Madre, que incluso a él lo sigue. Estas vifietas también estdn trabajadas aprovechando

el uso de la linea.

Mi casa fueron mis palabras,

7~ Por que

mi tumba el aire. ahora mi

se fueron "\
[ con el viento

continuar
con mi camino,

Fig. 16 Vineta del personaje

caminando con resignacién.

% Ibid., p. 182.
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3.3.2 Paraje

En paraje se encuentra el ejemplo més claro de poema ecfristico dentro de este cémic.

Acompafado de otras retéricas es posible que el lector tenga un encuentro con la obra
pictérica de Denise Esteban. Lo que cabe notar de este encuentro es que es una forma poco
comin de poema ecfristico pues no hace referencia a una pintura en especifico sino que Paz
refiere a la obra de Denise en general y la sensacién de espacio que predomina en el trabajo de la

artista.

"El camino sin nombre,

sin nadie,
fluye entre pehas desgastadas,
dados de esa partida inmemorial
que juegan sin cesar los elementos,
prosigue por un llano,

cada paso

una leyenda de la geologfa,
se pierde en una duna de reflejos
que no es agua ni arena sino tiempo.
Hay un drbol rosado, yerbas negras,
sal en las yemas de luz.

El camino
Lleva al sol en los hombros.
El cielo ha acumulado lejanias
sobre esta realidad que dura poco.

Un charco: surtidor de resplandores.
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Ojos por todas partes.
La hora se detiene

para verse pasar entre unas piedras.

El camino no acaba de llegar.”

Lo que sucede después en la historieta, es un Octavio quien ya vive en México por lo
que debe conseguir un trabajo y adecuarse a la vida moderna de la Ciudad de México. Por ello
consigue un trabajo como transcriptor y capturista; su vida comienza a tornarse aburrida pues la
cotidianeidad lo rebasa y produce en él un vacio que dia a dia se torna mds obscuro. En su anhelo
por un cambio, un buen dia aparentemente comuin, termina teniendo un suefo tan surrealista

como revelador que lo hace meditar sobre su vida.

A la par de este suefio una voz interna habla por él, su propia voz pero independiente a
él. En el sueno ve diversas situaciones que parecen ildgicas, pero a la vez, lo mantienen con una
sensacién de tranquilidad que no encuentra en su vida cotidiana. En este viaje recorre un paisaje

inmenso y desértico.

En los versos: “El camino sin nombre” y “sin nadie” se sugieren por la doctora Meidl
como una insinuacién a la imposibilidad de una identidad absoluta puesto que todo se encuentra
en un constante cambio’. En el cédmic esto es representado mediante dos vifietas que dibujan un
desierto con el personaje principal caminando en la inmensidad, donde él no sabe en qué lugar
estd, como tampoco hacia qué direccién camina, y encontrdndose en ausencia de alguien mis.
[Fig. 17] El dibujo es luminoso al ser un suefio y situarse en un desierto, sus trazos son suaves,

grisiceos y tenues.

% Octavio Paz A tree Within, New York, New Directions Books, 1988, p. 102.
o Ibid., p. 113.
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[¥ de repente estaba en un desierto]
Fig. 17 Vifieta
que explica la se dibujaba frente a mi

¢En dénde

inmensidad del
desierto y la

soledad del

personaje.

ST >
B
i A

En cuanto a los versos “fluye entre pefias desgastadas,”, “dados de esa partida
inmemorial”, “que juegan sin cesar los elementos”. Octavio Paz hace un juego de palabras con
esa partida inmemorial al referirse al juego de los dados y a la vez referirse a una huida sin
recuerdo o al olvido de una vez que se ha partido de un lugar. En esta misma linea el simbolismo
surreal de los dados moviéndose representan el azar que conlleva cada camino que el humano
cruza. En el cédmic se han ilustrado los dados jugando y saltando frente al personaje, a la vez que
le dibujan un camino por el cual él se pregunta hacia dénde lo llevard. Estas vifietas son
expresivas, pues puede notarse en el rostro del personaje el asombro y la sensacién de estar
percibiendo una escena ilégica para él. Por otra parte las pefias desgastadas estdn representadas
por una perspectiva desde con el personaje puede ver a lo lejos el camino dibujado por los dados.
[Fig. 18] Los dibujos estdn suavizados con grises tenues, pretendiendo sentir el ambiente

desértico.

‘ Dados de esa partida inmemorial

2N

Fig. 18 Vifietas que muestran el pasar de los dados dibujando un camino.
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En “prosigue por un llano,”, “cada paso”, “una leyenda de geologia,”, “se pierde en una
duna de reflejos” y “que no es agua ni arena sino tiempo.” Describe el resto del paisaje que
evidentemente es un camino con muchos cambios, la idea general de estos versos es la de la propia
interpretacién ecfrdstica de Octavio Paz por la obra pictérica de Denise Esteban. La obra de
Denise estd compuesta por paisajes dridos y desérticos, en muchas ocasiones pueden encontrarse
orillas de playas que no se ven de ninguna manera como una playa sino mds bien como si fueran
desiertos con agua. Esa misma leyenda de geologia se refiere al paso del tiempo que deja marcas

cuando Se recorre un camino.

En el cémic prosigue por un llano, cada paso, una leyenda de geologias y una duna
de reflejos: estdn ilustrados por el personaje quien continua caminando por el desierto, hasta que
de pronto a lo lejos puede observar muy ilégicamente un paisaje parecido como un bosque, justo
en medio del desierto. Entre todas estas alegorias y simbolismos, Octavio sigue preguntdndose
en dénde se encuentra y a dénde llegard, pero no sé asusta totalmente pues siente una
tranquilidad que lo envuelve. Al lado de todo esto la voz interna que habla estd presente —cuya
voz son los versos del poema que se integran el cémic y que dan un panorama mds surrealista del

suefio-. [Fig. 19]

No sé en donde
estoy pero
después de todo
algo dentro
de mi expide
tranuilided

¢A dénde llegaré
en este
extrafio viaje?

Escucho
ademds mi
priopia voz
hablando

independiente
\de mi, y suspendia
en el viaje

(Wi cuerpo camina solo
se pierde en una duna de refle o

Fig. 19 Vineta de la escena en que
el personaje encuentra el bosque en

medio del desierto.
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“Hay un drbol rosado, yerbas negras,” y “sal en las yemas de luz.”, de acuerdo con Meidl
“[...] podria referirse a la blancura de la arena o al centelleo de charcos u olas detrds de la duna.™?
Es dibujado en el cémic por medio de un drbol obscuro al cual le atraviesan los rayos y con el
que Octavio se asombra al pararse frente a él y percibir su inmensidad. Ese bosque al que él llega

en las vinetas [Fig. 20] Es también una forma de ver al drbol como un centro de si mismo, de su

interior al que de repente se para, admira y siente tranquilidad.

Estas vifietas estdn trabajadas con sombras muy obscuras para notar la nitidez de los

destellos de luz, y nuevamente se hace uso de la linea en un tono muy cargado.

» o«

A los versos “El camino”, “lleva al son el los hombros.”, “El cielo ha acumulado lejanias”,
“sobre esta realidad que dura poco.”, “Un charco: surtidor de resplandores.”, “Ojos por todas
partes.”, y “La hora se detiene, se refieren al paso del tiempo, en donde la simbologia que
representan estos versos se rigen a través del hombre como una medida del tiempo”, un punto
de partida de la transitoriedad del tiempo. Para ilustrar esta idea dentro del cémic, el personaje
prosigue con su camino, en un charco: surtidor de resplandores el personaje se encuentra con un
charco de agua justo en el desierto, [Fig. 21] por lo que se asombra mientras mira su reflejo. De
pronto toda esa tranquilidad que lo rodeaba comienza a convertirse en obscuridad al punto de
encontrarse rodeado en un espacio lleno de ojos que lo miran y horrorizan. Aunado a lo anterior,
la hora se detiene, y se le presenta al personaje con relojes dentro de los ojos que lo miran y

perturban, escena que da pauta para las vifetas finales de esta parte. [Fig. 22]

2 [bid., p. 113.
% Jbid., p. 113.
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iEs agua!
Un charco

surtidor de
resplandores

Fig. 21y 22

Conjunto de

vifietas que
describen la
escena del charco
y ladel personaje
asechado por las

miradas.

me cega el resplandor que
atraviesa sus hojos, y es
tan blanco como

sal en las yemas de luz.

Fig. 20 Vifieta que muestra
al drbol del bosque en medio
del desierto.

Para finalizar esta parte, los versos de “para verse pasar entre unas piedras” y “El camino
no acaba de llegar.” El tiempo aqui es concebido como una paradoja de un viaje interminable
que no acaba de llegar®, viaje que Octavio Paz recorre cuando realiza su interpretacién ecfréstica
de la obra de Denise. Dentro del cémic el personaje después de percibir la impactante escena de
los relojes detenidos como ojos mirdndolo de frente, cae en un espacio ain mds obscuro y
acelerado como si viajara por el universo pues se le puede ver pasar entre unas piedras en un
camino que no acaba de llegar, hasta estrellarse y en un destello despertar. El personaje despierta
asustado pero se da cuenta que todo fue parte de un sueno, medita sobre este suefio y se da cuenta

de que se siete mejor tras haber tenido una experiencia tan surreal como reveladora. [Fig. 23]

% Ibid., p. 114.
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Para verse pasar
entre unas piedras i

iRayos!
Todo fue un suefio, tan real
y a la vez tan revelador

Tan lleno de luz

y obscuridad, lo senti ]

interminable como
el infinito

Ese era yo pero
también era mi voz
hablando por mi,
difuminada en
este suefio
surreal.

Fig. 23 Conjunto de vifietas que ilustran
los versos de: “para verse pasar entre unas
piedras” y “El camino no acaba de llegar.”

Y que cierran el poema.
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3.3.3 Arbol adentro

~

Arbol adentro es el poema que da titulo al libro principal del que aqui se ha reflexionado y no

podria omitirse dentro de estos cémics pues los temas que se manejan en este, son los que
le dan el ambiente que envuelve al poemario brinddndole sentido y forma. Esta integracién es
debido a que después de pasar lectura sistemdtica al poemario en temas como los problemas
ontoldgicos, el tiempo, la muerte, el quehacer artistico y la poesia como experiencia; se llega
entonces al lugar en donde el lector y el “yo lirico” encuentran su momento de iluminacién no
religiosa, pero si mistica y con el uso de la razén y de la reflexién; reflexién que culmina con el

encuentro y redescubrimiento de si mismo con el mundo y todo lo que de este se desprende.

“Crecié en mi frente un arbol.
Crecié hacia adentro.
Sus raices son venas,
nervios sus ramas,

sus confusos follajes pensamientos.

Tus miradas lo encienden
y sus frutos de sombras
son naranjas de sangre,
son granadas de lumbre.
Amanece
en la noche del cuerpo.
alld adentro, en mi frente,

el 4rbol habla.

Acéreate, ;lo oyes?” %

%5 Octavio Paz, Op. cit., p.114.
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Como se ha dicho anteriormente Arbol adentro es el poema que le da nombre a su

poemario. A pesar de ser un poema corto, lleva consigo un anélisis complicado.

En los versos “Crecié en mi frente un arbol.”, “Crecié hacia adentro.”, “Sus raices son
» <« . » “w» . . » . <« .

venas,”, “nervios sus ramas,” y “”sus confusos follajes pensamientos” hace referencia a: “Arraigado
en la frente, el drbol remite a la dimensién psiquica y mental del amor. Los pensamientos del yo
lirico son confusos, se comparan con los follajes movidos del simbélico drbol interior [...]7°. Aqui
Octavio Paz maneja un simbolismo muy diverso acerca del drbol, en donde este crece desde
adentro hacia afuera, forjado y germinado por los pensamientos redundantes que enfrascan
dentro de si mismos a los humanos, y que los apartan de su alrededor. Adentro del cémic, las

vifietas que ejemplifican esto presentan al personaje atormentado por sus pensamientos.

En un principio, Octavio se encontraba en su oficina, en un dia normal, haciéndose las
mismas preguntas que le surgfan a diario, odiaba su trabajo y la redundancia que este tenia.
Después ¢l se marcha platicando bajo la lluvia con su companera Marie, a la cual admira por
tener un pensamiento mds sano a pesar de tener una misma cotidianidad. Ambos se acompanan
a casa; ¢l se mete a su departamento, llega al vacio de su cuarto, se sienta en su cama y comienza
a escuchar de nuevo su voz dentro de su cabeza que le habla por si sola. [Fig. 24] De ahi, de sus
pensamientos aparecen vifietas en las que nace un 4rbol. [Fig. 25] Marie olvidé recordarle de
una reunién importante de trabajo a Octavio y corrié a avisarle. Al entrar al departamento ella

lo ve en crisis, y comienza una catarsis de emociones que surgen del interior de Octavio.

Fig. 24 Detalle de vifeta con el

i 8 ¢ #”iMis pensamientos!
personaje tocando su cabeza y = G A2 N cabesnl

iQué es todo
este dolor!

padeciendo dolor.

% Ibid., p.248.
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Fig. 25 Vifieta en la que
el 4rbol crece dentro del

personaje.

“Tus miradas lo encienden”, “y sus frutos de sombras”, “son naranjas de sangre,”, “son

granadas de lumbre.” En esta parte de los versos aparece el tii poético representado por la mujer;

la doctora Martina Meid! afirma que:

“La obscuridad de los frutos de sombra y de la noche del cuerpo ilustra un estado
de carencia del que resulta la necesidad de iluminacién [...] y de complecién [...]
El yo lirico vive una metamorfosis en presencia de la mujer. Gracias a la mirada
de esta, metaféricamente el cuerpo se ilumina [...] Los frutos que engendra el
drbol [...] Se iluminan convertidos en naranjas de sangre, en granadas de lumbre:
simbolos sexuales y de fertilidad, tanto como de ideogramas solares, simbolos del
conocimiento y simbolos de la iluminacién espiritual. El drbol interior ya no
produce confusos pensamientos, sino que habla y establece una comunicacién

con la otredad.””

En las vifietas Octavio se transforma en un 4rbol [Fig. 26] que se entremezcla y se funde

con su compafera de trabajo Marie. Nacen de ellos los frutos sexuales de naranjas y granadas.

Fig. [27]

7 Ibid., p. 249.
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Fig. 26 Secuencia de
vifietas que ilustran la
transformacién de iRt
Octavio en 4rbol. ‘™

son naranjas de sangr

Fig.27 Conjunto de
vifietas que representan
las naranjas y granadas
que surgen de la unién

entre Octavio y Marie.

“Amanece”, “en la noche del cuerpo.”, “Alld adentro, en mi frente,”, “el drbol habla.” Y
“Acércate, ;lo oyes?” estos tltimos versos develan la complecién del yo lirico al entrar en la parte
sensual del erotismo gracias al t poético, es decir la unién en amor de dos personas. A través del
amor el humano se libera de si mismo y sus pensamientos que lo enfrascan, y se vuelve a

encontrar con el exterior y la naturaleza.

En las vifietas, amanece y en la noche del cuerpo, son representados cuando Octavio y
Marie se unen al besarse y entrar en erotismo desnudos. [Fig. 28] Y finalizando el cémic Octavio
describe cémo ha logrado vencer esa barrera que lo mantenia bloqueado consigo mismo, en
buena parte por estar inmerso en su vida cotidiana y aburrida, todos esos pensamientos que no
lo dejaban tener otra perspectiva de su vida. La naturaleza es representada con el drbol enfrente
de la —ahora- pareja, complementados los dos. El yo ya puede estar en contacto con la otredad

gracias al haber encontrado el amor y el erotismo. La soledad de Octavio también es vencida, y
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el drbol ahora se encuentra afuera y frene a él. Esta vifieta final [Fig. 29] fue dibujada con lineas
que denotan sombra y volumen; la pareja y el 4rbol en el centro, el 4rbol como simbolo de la

naturaleza a la que ellos caminan.

Fig. 28 Fig. 29
Vifieta que Vifeta de la
muestra al pareja frente al
personaje drbol.
uniéndose

con Marie

Sin embargo hay otro aspecto que debe tenerse en consideracién y este radica en el
concepto de drbol, aqui es donde se vierte la mezcla de conceptos que Paz maneja dentro de la
literatura; para Octavio Paz el drbol no era sélo un 4rbol comiin y corriente, pues en su mayoria
tenfa tendencias hacia las ideas orientales sobre el drbol. También debe tenerse presente que en
esta investigacién serfa complicado abordar toda la simbologia que representa el drbol debido a
que este como simbolo ha sido una imagen de multiples interpretaciones dentro de las distintas
religiones y civilizaciones del mundo en el pasado, ademds de que el avance del entendimiento
de drbol como simbolo, tendria a bien una investigacién a parte y particular que no corresponde

a este trabajo.

En particular lo que aqui se puede analizar es cémo el 4rbol influyé en Octavio Paz o qué
posibles intenciones le atribuye al simbolo de 4rbol dentro de estos poemas. Aqui el aspecto
principal del simbolismo de drbol estd guiado por filosofia de la India y para esto cabria entender
significados que se han tenido sobre drbol dentro de las civilizaciones antiguas; como lo ha
descrito Eliade Mircea en su Tratado de Historia de las religiones, los estudios realizados en

torno al drbol desde la historia de las religiones han marcado la pauta para entender que no ha
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existido un culto al drbol sino una adoracién al significado atribuido, no se han adorado drboles

solo por ser un drboles, sino por la simbolizacién que se les ha otorgado.

Eliade menciona que: “El drbol va casi siempre acompanado de simbolos, de emblemas
o de figuras herdldicas que precisan y completan su valor cosmolégico.” * Con lo anterior es
posible comprender que el drbol del poema Arbol adentro va acompafado de otros simbolos,
como es el caso de las naranjas de sangre y las granadas de lumbre de las que se hablé

anteriormente.

En los libros de los Upanishads de la India existen los A¢vattha el cual es un drbol cédsmico
y a la vez una condicién del hombre en el mundo. El ser un drbol césmico en la India,
representaba ser un drbol invertido, aquel que como intermediario es una conexién entre los
humanos y lo sagrado del cosmos en el universo; donde las raices estdn hacia arriba y sus ramas

se dirigen a la tierra.

Es tan fuerte el simbolismo del drbol que a este se le atribuyen cualidades ontoldgicas,
como se puede observar en los libros Upanishads de la India en donde el Agvattha es un drbol
césmico y a la vez una condicién humana. En la India el ser un drbol césmico representa ser un
drbol invertido: aquel que como intermediario es una conexién entre los humanos y lo sagrado

del cosmos en el universo, teniendo las raices hacia arriba y sus ramas dirigiéndose a la tierra.
Esta conexién que a la vez es una condicién humana, tiene implicaciones:

“Cortar el 4rbol de raiz equivale a retirar al hombre del cosmos, a aislarlo de los
“objetos de los sentidos” y de los “frutos de sus acciones”. El mismo motivo del
desprendimiento de la vida césmica, del refugio en si mismo y del recogimiento,
considerados como la tnica posibilidad que tiene el hombre de trascender y de
liberarse [...] emergiendo de él como de un soporte tnico, su tronco es buddhi

(inteligencia), sus cavidades interiores [son] canales para los sentidos, los elementos

% Eliade Mircea, Tratado de Historia de las religiones, Ediciones Era, México, 1981, p. 245.
9 Ibid., p. 249.
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césmicos: sus ramas, los objetos de los sentidos, sus hojas, sus bellas flores: el bien y

el mal (dharmadharmav), el placer y el sufrimiento: sus frutos.”

Con lo anterior puede darse razén a entender la simbolizacién sensual de los frutos en el poema
de 4rbol adentro y su representacién con los personajes en el cémic aqui producido. En el cdmic
se da cuando el personaje de Octavio se encuentra con Marie y logra romper ese drbol del que

tiene las raices arraigadas a la cotidianeidad de su vida.

Hay que tener presente la relacién que tiene el poema de drbol adentro con el drbol
Agvattha de los Upanishads porque ambos representan una condicién humana y ambos hay una
relacién con el cuerpo, en el interior y el exterior. Pero también hay diferencias, a pesar de que
Octavio Paz se encontraba influenciado por estas ideas de los Upanishads, también hay una
mezcla y opinién propia de lo oriental con lo occidental. Estas diferencias pueden notarse al
analizar que el drbol descrito en el poema crece del interior como el drbol A¢vattha pero la idea
cambia al no ser un drbol que necesariamente se rompe, sino que en Octavio Paz este sale del

interior ofreciendo al final, una invitacién a conocerlo en el verso: acércate, ;lo oyes?.

Lo que da a entender es que como este drbol no se rompe sino que se exterioriza, no hay
una basqueda del aislamiento del ser, sino un acercamiento con el exterior: no atendiendo de
manera literal aquello que sucede en las filosofias de Oriente en las cuales para lograr la liberacién
es necesaria una reclusién interna y particular. Desde luego el 4rbol adentro converge con el
drbol Agvattha, porque en ambos la trascendencia se consigue con la liberacién de los
pensamientos que hay dentro si mismo, como en el verso: sus follajes confusos pensamientos
en donde después amanece en la noche del cuerpo, como es posible observar hay un posible
resplandor después de los pensamientos que son confusos y que se terminan con la invitacién del

verso final.

Esta tltima parte es representada en el cémic -como se ha dicho lineas atrds- con el
personaje de Octavio y Marie encontrdndose y caminando juntos con el drbol frente a ellos y al
que pueden caminar juntos. Octavio Paz escribié este poemario influenciado por el hinduismo

y el budismo. El drbol Agvattha de los Upanishads sin duda alguna estd dentro del poema
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homologo, pero a pesar de esto sus textos no deben tomarse de manera literal y tampoco son una
copia fiel de ideas orientales; lo cierto es que hay una mezcla de distintos conceptos de ahi la
importancia de su poesia analitica, y por ello hay que resaltar que tampoco seria el mejor camino
cerrar en un solo significado cada uno de sus poemas. Sino que hay que entender la multiplicidad

de interpretaciones posibles e indagar tras el estudio y andlisis de su retérica.
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Conclusiones

Tras esta investigacién, se ha descubierto que el término cémic -fuera de su interpretacién
informal norteamericana- tiene un acierto importante porque aun cuando el cémic no se
concebfa como tal en la historia, siglos atrds existié lo cémico en una gran cantidad de
documentos donde se incluia la palabra escrita y la imagen en funcién de una narrativa. Después
de esto, y como opinién personal se ha optado por sugerir al término cémic como adecuado por
hacer alusién a su pasado, aun sabiendo que un cémic en la actualidad no necesita en ningtin
sentido, referirse a temas humoristicos para poder llamarse cémic. El repaso histérico —al menos
en los posibles antecedentes al cédmic- ha podido dar a concluir que el lenguaje del cémic al
menos en su relacién de palabra con imagen e imagen en secuencia, es una tendencia humana
que ha servido para poder transmitir conocimientos en distintos medios que pretenden contar o

explicar algo.

A pesar de que no es competencia de esta investigacién resolver la pregunta de si el cémic
es arte o no, después de ahondar en su terminologia y sus repercusiones sociales a través de la
historia, se ha comprendido el por qué existe esta discusién. Pues una razén importante por la
cual el sector legitimador del arte tiende a hacer a un lado el cédmic, estd en sus origenes.
Primeramente por provenir de un medio masificador —los periédicos- cuyas empresas pretendian
tener el liderazgo a través de la venta de noticias sensacionalistas. La segunda razdn se debe a que
ha sido usado como un medio de entretenimiento para las distintas sociedades. Habiendo
analizado estas vicisitudes de la historia del cémic se puede ratificar el por qué ha sido tan

cuestionado por las otras disciplinas artisticas.

Algo que también debe decirse de esta investigacién es que, el cdmic ademds de ser un
lenguaje -ya muchas veces dicho y estudiado- es también un fenémeno'®. Un fenémeno que ha

creado sus propias variantes y etapas en la historia. Un fenémeno que puede y debe ser usado

1% Aqui debe entenderse la palabra fenémeno como una manifestacién cultural y social. Un hecho que sucedié en

la historia y que ha tenido distintos cambios a través del tiempo.
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con propdésitos interminables. Por todo lo antes dicho. Es precisamente que estas posibilidades
dentro de su lenguaje han ayudado a comprender que el cémic puede tener cualidades
intertextuales e intermediales —como el realizado aqui del poema al cédmic-, y es posible dotarle

de esos atributos que a su vez lo vuelven mds dindmico.

Como se pudo vislumbrar en este trabajo, es posible adaptar un poema a un cémic,
siempre y cuando se respeten ciertos criterios formales que no alteren la originalidad del poema,
se encontré que de hacerse lo contrario y alterar la estructura de un poema, este careceria de su
sentido original y adquirfa otro totalmente distinto. En cambio al respetar su estructura e
integrarlo a la narrativa del cémic, este conserva su sentido pero ahora dentro de otro medio: por
una parte se encuentra el sentido de la narrativa en que se encuentran los versos dentro del cédmic,
y por otra parte el propio sentido que posee el poema. Prueba de ello es que si una vez adaptado
se intentara tomar alguno de los poemas y leerlo verso a verso separdndolo de la narrativa del
cémic, este podria seguir comprendiéndose sin problema alguno, pues su estructura sigue

respetdndose, incluso en su disposicién visual.

Esta investigacién tuvo cambios progresivos durante su elaboracién, de ahi el uso de la
écfrasis como un recurso para poder trascribir una obra o pieza de arte, siempre y cuando se
incluya un elemento visual. Dicho lo anterior, la écfrasis es un recurso sumamente util y
pertinente para conseguir un intercambio entre dos disciplinas artisticas, en donde el paso de un
medio a otro, se logra existiendo un intermedio entre la pieza orinal y la pieza que reinterpreta a
la original. Los poemas de Octavio Paz al ser sumamente simbdlicos, hacer uso de diversos
recursos retdricos y describir maltiples imdgenes, permitieron producir y reproducir muchas de
las imdgenes que componen el cémic anexo a esta investigacion. Debe aclararse que la manera en
que se ha utilizado aqui a la écfrasis es sélo una propuesta, mds no un manera totalizadora para
generar el intercambio entre lenguajes o para lograr una adaptacién, es decir, es una propuesta
que puede ser utilizada y que se sugiere para hacer evidente la posibilidad del intercambio, mds

deja abierta la posibilidad de utilizar otros recursos.

75



Algo miés que debe decirse y concluirse es que la poesia como tal puede tener distintos
significados dependiendo del poema o intenciones del escritor, sin embargo siempre existe una
libre interpretacién por parte del lector, sin embargo en los poemas de Octavio Paz esto se vuelve
complicado debido a la carga de conceptos que entremezcla lo que genera una polisemia que
puede tener diversas vertientes en su significacién por ello es importante investigar sobre los

poemas, su retérica y su simbolismo.

Tras el estudio de la semidtica, historia del cémic y el andlisis a profundidad de los
poemas, el resultado iconogrifico obtenido fue variable, pese a la interpretacién que es necesaria
para poder conseguir el cardcter narrativo que tiene un cémic, y que se justifica con las
posibilidades de los lenguajes secuenciales dentro de las Artes Visuales. A pesar de esto, el
simbolismo que trasmiten los versos permitié generar imdgenes concretas que aunque no
conforman el cien por ciento de la produccidn, si son aquellas que representan las ideas
principales del poema. Con lo que se ratifica la equivalencia y simil entre una obra y otra, que

no pretenden ser idénticas, sino presentar otra manera de ser transmitidas y comprendidas.
y

Una nota muy importante a sugerir en esta Gltima parte, es que a través de este trabajo
se comprendié y determiné que para poder realizar una adaptacién, hay que entender que no
basta con una transcripcién total y absolutamente fiel a lo que se traduce, es decir, es necesario
tener una interpretacién para poder leer una obra trascrita de otra; para que pueda ser leida de
un lenguaje a otro lenguaje, de un medio a otro medio y de un material o canal de comunicacién
a otros. Con ello queda claro que el cémic puede seguir siendo utilizado como una alternativa a

la produccién en la actualidad.

Con el estudio serio de la semidtica e historia del cémic, y del proceso en cdmo puede
ser empleado como un medio de adaptacién —en este caso de una obra literaria-, es posible dar
cabida a multiples interpretaciones, es decir, buscar otras posibilidades que sirvan de manera

pertinente para seguir desarrollando al cémic como un medio de produccién y adaptacién.

El cémic puede y debe seguir siendo relacionado con otras disciplinas artisticas. A través

de este trabajo se ha podido ratificar el potencial que este tiene, y aunque aqui se le relacioné con
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la poesia, esta investigacién puede servir como punto de partida para continuar acercando a la

historieta con otros medios artisticos.
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Anexo 1

Breve biografia de Octavio Paz

El 31 de marzo de 1914 nacié Octavio Paz Lozano, en el barrio de Mixcoac, hijo del abogado
Octavio Paz Solérzano (1883-1936) y Josefina Lozano (hija de espafioles). Nieto del abogado,
novelista histérico, poeta e impresor: Ireneo Paz Flores (1836-1924)."" Octavio tiene raices
politicas tanto de su padre como de su abuelo, a pesar de no tener las mismas inclinaciones ni
militar bajo las mismas premisas, fueron sin duda causas que influyeron en su infancia para

despertar su interés por averiguar sobre la historia y la lectura.

Su abuelo Ireneo fue coronel y participé en diversos acontecimientos del siglo XIX, por
mencionar solo algunos: fue combatiente durante la intervencién francesa de Napoleén III en
México, formé parte del movimiento que condujo a Porfirio Diaz a la presidencia y llegé a
convertirse en diputado del Congreso de la Unién.'®® Y para 1876 se separa de Porfirio cuando
este asciende a la presidencia, para después darse cuenta de la perfidia que trajo su gobierno.'*
Retirado y a sus ochenta y ocho afios, Ireneo muere en su vieja casa cuando Octavio tenia tan
s6lo diez afios de edad, en aquella casa que se desgajaba y que le producia nostalgia al saberle por
fotografias de retratos, tantos muertos en la familia. En esa misma casa (importante mencionar)
fue donde Paz descubrié su gusto por la literatura; el abuelo Ireneo dejé una vasta biblioteca que
contenia los libros y autores que dieron inicio a ese gusto: Benito Pérez Galdés, Lope de Vega,
Calderén de la Barca, Juan Ruiz de Alarcén, Luis de Géngora, Francisco de Quevedo, y mds

autores.'®

Su padre Octavio Paz Solérzano, abogado, politico, antizapatista y después partidario de

Zapata al grado de ser representante y promotor de su imagen en Estados Unidos, ahi se muda

19" Carlos Monsivéis, Adonde yo soy tii somos nosotros, México, Raya en el agua, 2000, p. 19.

192 Alberto Ruy Sdnchez, Una introduccion a Octavio Paz/Alberto Ruy Sdnchez, México, Fondo de Cultura
Econémica, 2013, p. 24.

193 Carlos Monsivdis, 0p. cit., p. 19.

104 Alberto Ruy Sanchez, op. cit., p 25-27

79



por cuatro anos a Los Angeles a donde su esposa ¢ hijo le siguieron sin embargo ¢l padecia de
alcoholismo. ' En 1920 Paz Solérzano regresa a México, se vuelve diputado y fundador del
Partido Nacional Agrarista después se retira de la politica, y en 1936 muere atropellado por un

tren en Santa Marta Acatitla y en estado de embriaguez. '

Para 1929 los estudiantes conquistan la autonomia de la que nace la Universidad
Nacional Auténoma de México. Hecho histérico en el que Paz participé pero no asi en el

7 En su adolescencia y en su juventud, Octavio Paz vivié en la

movimiento Vasconcelista.
iudad de México, lugar que resulté de admiracién para el joven quien manifiesta su gusto en

Ciudad de M lugar q lté de ad p lj q fiest gust

por el Centro de la ciudad en “Nocturno de San Idelfonso”; gusto que obtiene por asistir en

1931 a la Escuela Nacional Preparatoria ubicada en la calle de San Idelfonso, el Antiguo Colegio.

Paz comenzé a publicar sus primeros poemas en la revista Barandal (1931), pero es en
1933 cuando publica su primer libro: Luna silvestre que junto a sus poemas es sumamente
criticada de Intimista. En 1937 estudiando en la UNAM abandona los estudios de Derecho y
Filosoffa, para marcharse a Yucatdn en donde daria clases de alfabetizacién a los obreros en una
escuela progresista para trabajadores. En aquel estado escribe “Entre la piedra y la flor”, un poema
en referencia a la explotacién de los trabajadores del henequén. ' En ese mismo afio publica su
segundo libro: Raiz del hombre, con el que lograria impelerse al circulo de Los Contempordneos,

aquellos escritores de la generacién pasada a él, gracias a Jorge Cuesta y Xavier Villaurrutia. '’

A su regreso a México se casa con la escritora Elena Garro con quien tendrd una hija en
1939. Un afo antes funda la revista 7aller, que se convertird en un grupo de escritores integrado
por: Efrain Huerta, Rafael Solana, Alberto Quintero Alvarez y Octavio Paz. A su viaje a Espafa

por invitacién del Congreso de Intelectuales Antifascistas, él dialoga entre diversos intelectuales

195 [bid., pp. 28-29.

1% Carlos Monsiviis, op. cit., p. 20.

7 Julio Scherer Garcia, Encuentro: Octavio Paz y Julio Scherer, México, Fondo de Cultura Econémica, 2014, p.
11.

198 Carlos Monsivdis, op. cit., p. 31.

1 Alberto Ruy Sdnchez, op. cit., pp. 39-42.
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hispanos de entre los que destaca su controvertido encuentro con Pablo Neruda con quien

estrecha lazos y tras haber publicado juntos surge su separacién. '°

De 1943 a 1945 recibe la beca de la Fundacién Guggenheim en Estados Unidos, donde
se hospedé en Nueva York, de esa estancia surge su observacién y la relacién entre la mexicanidad
y Estados Unidos. De 1945 a 1951 recibe el cargo de secretario de la embajada en Paris y es
precisamente en Francia donde conoce a los surrealistas: André Breton y Benjamin Péret. A partir
de este hecho es cuando emprende una vida de muchos viajes y experiencias donde conoceria
pintores y escritores internacionales. En 1949 publica Libertad bajo palabra y en 1950 escribe
El laberinto de la soledad. En 1952 trabaja en la embajada de la India y en 1953 en la de Japén.
Para 1956 escribe El arco y la lira. Regresa a la embajada de Paris en 1959 para después ser
nombrado en 1962 embajador de México en la India con residencia en Nueva Delhi. Estando

en Nueva Delhi conoce a Marie José Tramini con quien se casard y vivird hasta su muerte. !

Sin duda alguna todos estos sucesos cambian y dan un fuerte giro a la vida de Octavio
Paz; por una parte conocer a los surrealistas y llenarse de las ideas de artistas internacionales de
vanguardia le dio una perspectiva nueva de la modernidad en Occidente, pero su estancia en
Nueva Delhi le permitié comprender y meditar en carne propia, acerca de la vida e ideologfas en
Oriente. Tras el movimiento estudiantil de 1968, estando en Nueva Delhi, Octavio renuncia a
su labor de embajador y como protesta envia una carta llamada Intermitencias del Oeste, que
mds tarde se convertirfa en la premisa para Postdata y que servirfa como indicio de la creacién
de la revista Plural en 1971, dirigida por ¢l tras la invitacién Julio Scherer, director de Excélsior.
Tras el golpe de Luis Echeverria a Excélsior, Paz funda la revista independiente Vuelta con su

mismo equipo de trabajo. ' Ya en 1975 escribe Pasado en claro.

Entre tantos trabajos que realizé ademds de la poesia y la escritura, también fue traductor
y condujo un programa de televisién: Conversaciones con Octavio Paz 1984. Es presidente del

Conscjo Internacional de Escritores y artistas en 1987 y para el 11 de octubre de 1990 recibe el

10 Carlos Monsivdis, op. cit., pp. 35-38.
" Tbid., pp. 39-43.
12 [bid., pp. 44-46.
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premio Nobel de literatura, siendo el primer mexicano en obtenerlo. Después de este suceso
escribe La llama doble (1993). En 1996 su casa sufre un incendio que acaba con un gran niimero
de sus bienes culturales. Ya en 1997 se crea la fundacién Octavio Paz, y el 19 de abril de 1998

muere a la edad de ochenta y cuatro afios, en Coyoacin en la Ciudad de México.

Anexo 2

Una reflexién sobre la Ideologia de Octavio paz

Abordar la ideologia total de Octavio Paz como de cualquier intelectual, conllevaria una
investigacién de cardcter més extensa y particular para comprender todo su pensamiento, y ese
no es el objetivo principal de esta investigacién. En el presente escrito se han seleccionado un
punado de ideas que ayudardn a comprender su pensar. Pese a la abstraccién de su poesia, estas
ideas son fundamentales para el desarrollo del cémic que se realizard. Es muy importante tener
en consideracién, al menos, una vista general de sus intenciones ideoldgicas; tener en cuenta su
pensar ayuda a comprender su poesia ya que su obra gira entorno a los puntos que a continuacién
se expondrdn. Siendo que la narrativa de un comic conlleva su propio lenguaje -como se ha
explicado anteriormente- y realizar una adaptacién implica una interpretacién, es necesario
mencionar estos aspectos que en seguida se muestran para poder llevar a cabo un cémic apegado
a su pensar. Los siguientes puntos se concentran en tres aspectos que se han considerado para
esta investigacién: Ideologias o personajes que lo influenciaron, ideas bdsicas que se maneja en
sus escritos mds conocidos y su postura politica. No se han divido de un modo drastico para no
tener que profundizar mds en su esencia -porque son ideas que van hiladas intimamente-, pero

si se han dosificado y matizado para facilitar su lectura.

Sobre sus influencias literarias hay que mencionar que gracias a su tia Amalia descubre la
literatura francesa, hecho que repercutiria de manera determinante en el desarrollo de su

ideologia al descubrir los escritores de la ilustracién. Entre sus influencias literarias se encuentran
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los cldsicos de la literatura hispana y los modernistas de finales del siglo XIX y XX. '3 Serfa
complicado generar una lista absoluta de todas sus influencias literarias, pero es vdlido mencionar
que ¢l estaba influenciado por los poetas y escritores hispanoamericanos de la generacién pasada
como de su presente, asi como la literatura que descubrié en cada viaje que realizé. Fuera en
Espafia, Francia, Estados Unidos, India o Japdn, se cultivé con la literatura de su presente.
Retomo las formas retéricas del pasado y del presente uniéndolas con los recursos literarios de

Oriente.

Por mencionar algunas caracteristicas que abundan en sus escritos (consideradas de
manera personal), se encuentran: su primer libro Luna silvestre sumamente criticado por ser
distinto a todo su trabajo posterior, no se enfoca en acciones sociales, sino con un cardcter con
mis lirismo. Muy contrario a lo que después escribirfa en El laberinto de la soledad en 1950 el
cual tiene un trasfondo dirigido a la mexicanidad y a su razén de ser desde un punto de vista
histérico y psicolégico. En El arco y la lira de 1956 habla de la otredad y de temas sobre la
poesia como historia y menciona como es que el poeta y el artista deben realizar su trabajo. Para
Ladera este y El mono gramdtico expresa su percepcién sobre Oriente. Las vertientes que surgen
en sus ensayos y poemas rondan en temas ontoldgicos del ser, la otredad, el erotismo, el amor, la

soledad, la muerte, la poesia como historia, la poesia como conocimiento o como el saber.

Antes de su gusto por las ideas marxistas y comunistas, comenzé su accién social
impulsada por su amigo y anarquista José Bosch, un cataldn hijo de un militar de la Federacién
Anarquista Ibérica. Su postura politica tuvo cambios en funcién de los sucesos histéricos que se
presentaron durante su vida pero él no dejé de inclinarse hacia una postura de Izquierda. Rafael
Alberti en una conferencia en México produjo en Octavio su primer interés por ponetle tintes
més politicos en su poesia sin llegar al radicalismo y encontrando més confianza en la “poesia

comprometida”. 1

13 Alberto Ruy Sdnchez, op. cit., p. 25.
114 Alberto Ruy Sanchez, op. cit., p. 35-37.
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A pesar de haber vivido diversos episodios en la historia, Octavio Paz nunca dejé de
autoproclamarse liberal, muy independiente de su separacién con el actuar comunista de su
presente y de sus colegas comunistas. Dicha separacién se debié al actuar téctico de esta doctrina,
que para él no debia ser téctico sino liberador. Entonces no es que Octavio fuere anticomunista
sino que se volvié un enemigo de la burocracia que atané a la URSS como a los otros paises
socialistas en ideocracias totalitarias. El cree en el marxismo y lo ve como el tltimo pensamiento
Occidental pues pretende reconciliar la historia con la razén, sin embargo estd consciente que
para evolucionar, el marxismo debe incluir la tradicién libertaria y la poética. Sabe, ademds, que
al no haber seguido estas tradiciones, la aplicacién de la ideologia en Europa del este como en el

Occidente y América Latina se ha petrificado.'”

En cuanto al surrealismo como militancia, €l no milité y tampoco se considerd surrealista,
sin embargo admiré sus cualidades y las hizo parte de su poesia, como menciona Monsiviis
respecto del surrealismo y Octavio: ‘Paz no se adhiere al surrealismo, ni jamds lanza
provocaciones a lo André Breton [...] pero admira la brillantez metaférica, la entrega espiritual,

y el valor que le conceden a la indignacién moral [...] valora la resistencia al conformismo moral

El manifestarse con tintes de Izquierda, encontrarse con el comunismo y distanciarse,
autonombrarse liberal; las cartas, escritos y ensayos con tintes politicos y critica social, no hicieron
que él defendiera una postura fervientemente como si se casara con ella. Mostraba sus
inclinaciones, sus preferencias y era capaz de generar una critica que lo mantenia al margen de su
pensamiento, de tal manera que no llegé a pertenecer a ningtin radicalismo. Este modo de actuar

es el que generd controversia en el mundo intelectual.

!5 Julio Scherer Garcia, 0p. cit., 16-17.
16 Carlos Monsiviis, op. cit., p. 48.
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"Crecid en mi frente un drbol.

Crecid hacia adentro.

Sus raices son venas,

nervios sus ramas,

sus confusos follajes pensamientos.

Tus miradas lo encienden

y sus frutos de sombras

son naranjas de sangre,

son granadas de lumbre.

Amanece

en la noche del cuerpo.

Alld adentro, en mi frente,

el drbol habla.

Acércate, ¢lo oyes?"

Octavio Paz, Arbol adentro, 1987.
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Octavio es un joven de 30 afios que nocio en México,

€l ha viajado mucho por el mundo en el pasade, buscandose
a si mismo y buscando aquel motive que le de tranquilidad
Sin embargo, tarde o temprano tenia que volver a su pais,
con las viscisitudes que esto conlleva: la vida moderna y

el trabajo en el siglo XX.

El no es una persona que se acostumbre a una vida
cotidiana, a pesar de esto, a su llegada tendra que afrontar
la soledad que le recibira en la Ciudad de Meéxico.

¢Qué serd entonces lo que le sucederd?, ¢Donde y como
encontrara lo que busca?
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basede en fres peemas de Cotavo Paz del peemeria Arbel aderdra, respetonde lo auterss v arignalidad de
Oetavia Paz.
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Yo andaba por el mundo.

Era joveny viaje por
el mundo mientras
mi ciudad y mi pais
iban cambiando.
Viajé a China, Japon,
India, Espafia, Francia
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se fueron
con el viento
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continuar
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El camino
Lleva al sol en los hombros.
El cielo ha acumulado lejanias
sobre esta realidad que dura poco.
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Para verse pasar
entre unas piedras

iRayos!
Todo fue un suefio, tan real
y a la vez tan revelador
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el infinito

Ese era yo pero
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hablando por mi,
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detrabajo
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Marie tiene razdn,

pero no puedo ver
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: la vida
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me estd matando
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"Crecié en mi frente un drbol.

Crecié hacia adentro.

hablando?
¢Has tenido
pesadillas?
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Ahora entiendo
todo lo que decias
Marie; pero es a través
del amor en que he
consegquido liberarme
de mi mismo. Contigo veo
la naturaza y veo con
gusto el exterior.
No sabria explicar qué
fue todo lo que sucedid,
sélo sé que mi mente
por fin puede estar
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