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INTRODUCCION
Hay que recordar que a los comics les acecha, como a todas las
manifestaciones de la cultura de masas, la tentacion del estereotipo y de
la redundancia. De hecho, el lector adicto a una serie o a un héroe le
pide en cada nueva entrega lo mismo, pero cada vez distinto. Es decir,
exige aquello que le es familiar y le gratifica, pero con algunas ligeras
variantes y cierta dosis de sorpresa, para que el nuevo episodio no sea

idéntico al anterior.

Roman Gubern (De los comics a la cinematografia, 2013)

Son muchos los cambios que pueden emerger como parte del transitar de un
género a lo largo del tiempo, y que son efectuados como consecuencia de los
cambios de época que surgen de acuerdo al momento histérico en el que se
encuentran, de esto no se salva el género de superhéroes pues, gracias al éxito que
tuvo la evolucion de los relatos de comics a partir de la creacion de Superman en
1939, nacié todo un legado de superhéroes que hasta hoy se mantiene, y que al
estabilizarse diera lugar a canones estéticos y narrativos para la composicion de
historias de este tipo, los cuales sirvieron de base para producciones audiovisuales
centradas en personajes super heroicos, enfocando sus relatos de acuerdo con estos
criterios, todo en busca de mantener el contacto con el publico, formado por los

comics en gran medida.

Actualmente la industria audiovisual se ha hiperdesarrollado y ha producido
nuevas adaptaciones de estos personajes, dando a los espectadores una nueva
forma de ver a los superhéroes, pues este género tiene ciertos rasgos que lo hacen

atractivo, como personajes con dobles identidades y trajes llamativos, poderes



sobrenaturales e historias de aventura y fantasia; pero, por otro lado, el lenguaje
audiovisual ha logrado presentar cosas inimaginables que en los comics no se puede
evidenciar a causa de las limitaciones inherentes a las restricciones materiales
propias de su lenguaje, aparte de que los audiovisuales cargan ya con sus propias
tradiciones narrativas y estéticas, las cuales introducen la posibilidad de nuevas
lecturas a todos los niveles: en el relato, en la construccion de los personajes, en las
formas enunciativas que ligan el producto con el publico, y un largo etcétera. Lo que
quiere decir que las caracteristicas que hacen sobresalir las producciones
audiovisuales de superhéroes, también pueden lograr alejarlas de la obra original en
la cual se basan, es decir, de los cémics, lo que en algunos casos puede introducir
importantes desplazamientos de sentido. A todo esto, hay que agregar, como en
cualquier otro pasaje transpositivo de género o de lenguaje (Steimberg, 1998), los
imponderables de la lectura de época emanados del momento histérico y cultural en

el que se produce la lectura de un texto o de un fragmento de texto del pasado.’

Este trabajo es esencialmente un analisis de la serie de televisidon
estadounidense The Flash?, desarrollada por la cadena televisiva The CW en el afio
2014 y que sigue en emision, que es una transposicion del cémic que lleva el mismo
nombre y que pertenece a la editorial DC Cémics y que a su vez es una derivacion de
otra serie de television, Arrow, que existe en el mismo universo ficticio. La serie sigue
a Barry Allen, un investigador de escenas del crimen que obtiene el poder de la
velocidad sobrehumana, y bajo la identidad de The Flash, lucha contra criminales -

incluidos otros que también han adquirido habilidades sobrehumanas- para proteger a

' Por transposicién, que es el asunto de este trabajo de grado, se entiende: “cuando un género o un producto
textual particular cambia de soporte o de lenguaje; cuando una novela o tipo de novelas pasa al cine, o la
adivinanza oral a la televisién, o un cuento o tipo de cuentos a la radio.” (Steimberg, 1998, p. 16)

2 La serie fue creada y producida por Greg Berlanti, Andrew Kreisberg y Geoff Johns



las personas de su ciudad. Por otro lado, el comic enmarca su historia en el arco
argumentativo de los Nuevos 52, que es el reinicio de muchas historias de
superhéroes caracteristicos de la editorial DC, que fue lanzada en el afio 2011 y que

es dibujada y escrita por Francis Manapaul y Brian Buccellato.

Cabe aclarar desde un principio -como se especificara en el marco teorico y la
metodologia- que estos textos -el comic y la serie de television- son concebidos en

este trabajo como discursos sociales:

Asumiendo como punto de partida un cierto tipo de mirada de los textos
audiovisuales -y en nuestro caso las series de television- inspirada en la
tradicion sociosemiotica, tradicion que los concibe como materialidades
discursivas investidas de sentido (Verdn, 1997) y como discursos sociales que
migran de una materialidad a otra, de un determinado circuito de produccién de
sentido a otro (Verdn,2004); las series asi entendidas -como discursos
sociales- no pueden verse sélo como unidades discursivas, pues ellas como
cualquier otro discurso, guardan todo tipo de relaciones con otros discursos,
pertenece a conjuntos de discursos que proceden de distintas tradiciones.

(Cuadros y Ramirez, 2021, p. 11).

Por otro lado, este trabajo surge a partir de mi experiencia como consumidor de
comics de este género y como televidente, que ha tenido la oportunidad de consumir
peliculas y series de television basadas o inspiradas en cémics a lo largo de muchos
afos, lo que, con el tiempo, fue despertando cierta sensibilidad hacia las similitudes y
a veces profundas diferencias que aparecen en estas versiones televisivas o
cinematograficas. Si bien, al comienzo era ineludible el tépico trillado de la exigencia

de “fidelidad” al texto original, con el pasar del tiempo y a medida que mi propia



mirada se fue refinando, y después, en el marco de mi formaciéon como licenciado en
Artes Visuales -en especial bajo la impronta de la cultura visual-, empezaron a
emerger otras preocupaciones: como aquella referida a las especificidades -
posibilidades y restricciones- que cada lenguaje impone al contar una historia; o las
centradas en las transformaciones o desplazamientos ideoldgicos, que pueden llegar
a inquietar, a agradar o hasta a molestar a un espectador que ha sido formado en una
cierta tradicion genérica; o aquellas relacionadas con el peso que puede llegar a tener
el contexto sociocultural o el momento histérico en el que se produce una nueva serie
o pelicula sobre una vieja historia; todos estos importantes asuntos semiéticos fueron

decantandose como parte del proceso de hacerme licenciado en Artes Visuales.

Lo que me llevé a reflexionar sobre un aspecto muy singular de nuestro tiempo,
sefalado por Steimberg (1998): “vivimos en una cultura de transposiciones”, en la que
se vive permeado por infinidad de relatos los cuales son lecturas de textos de épocas
incluso muy distantes; pero no sélo son consumidos esos relatos, sino que existen
relaciones con ellos en virtud de las singulares lecturas de época que hacen estas
producciones audiovisuales, lo que implica también un cierto refinamiento

inconsciente acerca de los lenguajes especificos que median dichas lecturas.

Es en este marco que se inscribe mi preocupacion como futuro educador en
artes visuales, en el que aparece todo un abanico de posibilidades educativas para el
campo de la cultura visual. Para algunos se trata de la educacion de la mirada, para
otros de reconocer las potencialidades formativas y criticas que se adquieren al

conceder su importancia a la visualidad en la conformacion de lo social y de las



subjetividades.® En mi caso, como maestro en formacion y como consumidor de
productos culturales masivos no puedo desentenderme de todos los agenciamientos
que la cultura visual implica, ni del reconocimiento de todos los entramados culturales
en los que se inscriben las imagenes, las cuales predominantemente se nos aparecen
en medio de complejos discursos sociales y, generalmente, en materialidades

semioticas heterogéneas, de alli que:

Esta aproximacién a la Cultura Visual se basa entonces en la idea de que todo
ver es el resultado de una construccion cultural, articulada como un modo
complejo e hibrido de construccion de los significados. Asi que, aunque pueda
parecer paraddjico, es necesario partir del reconocimiento de que no hay algo
asi como una esencia de la visidbn. Hay mas bien repartos diferenciales de las
capacidades, jerarquizaciones contingentes de la sensibilidad, legitimaciones
especificas de las multimodalidades de alfabetizacion, del conocer y del
conocerse (DUNCUM, 2004), determinadas por cuestiones de poder, de género,
culturales, econdmicas, institucionales. Como advierte W.J.T. Mitchell “no
existen medios visuales” como tales, todos ellos implican de una forma u otra al
resto de sentidos (MITCHELL, 2005). Ello abre la posibilidad, compleja, siempre
atenta a unos u otros condicionantes, de construir — abandonando la condena
en bloque de la visualidad como forma necesaria de embrutecimiento y control
social — miradas e imagenes que no impliquen la objetivacion y la minorizacién

de lo observado. (Martinez Luna, 2014, p. 11)

3 Para Mitchell (2003) los estudios de la visualidad se ocupan del analisis de los fenémenos de vision, los
dispositivos de la imagen y el comportamiento de la mirada en la vida cotidiana. Su objeto de estudio es la cultura
visual, que incluye a las imagenes en multiples contextos de procedencia; que les imponen condiciones histéricas,
sociales y politicas.
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Gracias a esto, se abre un horizonte de perspectivas semioticas que permiten
la comprension de los aspectos culturales que influyen en la creacion de estas
producciones audiovisuales, asi como en las maneras que tienen los espectadores de
relacionarse con ellas como consumidores. Dado que son evidenciadas ciertas
preocupaciones respecto a las otras relaciones que emanan de un producto
audiovisual del género (de superhéroes u otro cualquiera de los grandes géneros mas
comerciales) y que los espectadores no logran identificar, pues su relacién con dicha
produccion se queda en un nivel muy superficial, lo que hace necesario, bajo la luz de
aspectos de la cultura visual y la semidtica, la formacién de la apreciacion visual y
audiovisual que permita ayudar a reconocer las maneras en que la mirada esta
generalmente atada a determinadas posiciones y/o perspectivas. Al mismo tiempo
gue cuenta como un aporte, parcial pero no por ello menos importante, al estudio
tanto del amplisimo fendmeno semiético de la transposicidn como al aspecto
especifico del género de superhéroes, con toda su importancia simbdlica y social para

la cultura de masas universal.

El trabajo se encuentra organizado de la siguiente manera: En primer lugar, se
presenta la propuesta metodoldgica en la que se inscribe la investigacion, la cual es la
sociosemidtica, que se integra epistemoldgicamente en el paradigma indicial; que es
la perspectiva de analisis semiotico donde es necesario centrar la atencién en la
identificacion de detalles o indicios, a partir de los cuales se hace posible reconocer
regularidades que se corresponden con totalidades dificiles de entender. De igual
forma esta perspectiva sociosemidtica se conjuga con el analisis transpositivo, el cual
consiste en comparar textos o discursos que han cambiado bien sea de género o de
soporte. En segundo lugar, se encuentra el desarrollo tedrico-conceptual en el que se

soporta este proyecto. Partiendo de la conceptualizacion del término transposicion y

11



las nociones que lo circundan; pasando por la comprension de los estudios de género
de Steimberg y los rasgos que lo comprenden. Asimismo, se aborda el género de
superhéroes desde una caracterizacion breve que parte de las definiciones de héroe y
de superhéroe, importantes para la comprension de las convenciones que
caracterizan a ese género. Luego se define el comic y las principales caracteristicas
de su lenguaje; se presenta la definicién del lenguaje audiovisual y sus
caracteristicas, finalmente, el asunto que enmarca la mirada, la visualidad y la
educacion desde la perspectiva de la Cultura visual. En tercer lugar, en la parte del
analisis se investiga lo que ha acontecido con el pasaje del comic a la serie de
television de The Flash, donde se busca primordialmente hallar sus transformaciones
y como estas evidencian las peculiaridades que emergen de la lectura de época,
implicando asuntos importantes de cambios de sentido que pueden ser motivados por
diversas razones, como hibridaciones genéricas o desplazamientos ideoldgicos. Por

ultimo, se presentan las conclusiones.

12



PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

El género de superhéroes tuvo sus primeras apariciones en el lenguaje del
cémic, enfocadas en un principio a nifios, después, con el surgimiento de la novela
grafica empezaron a expandir su publico, llegando a los adultos. La consecuencia de
esto es que el cdmic se globalizo, alcanzé a todo tipo de publico, lo que causo6 que
sus contenidos se transformaran, pues no es o mismo relatar una historia de un
superhéroe dirigida a un nifio que dirigida a un adulto. Aunque se complejizaron sus
historias -pasando a incluir asuntos sociales y politicos y hasta a introducir
manifestaciones mas violentas o incluso erdticas- se mantuvo la esencia que
representaba cada superhéroe. Después vino la expansién hacia lo audiovisual, el
cine, la television, y hoy en dia las plataformas via streaming, donde yacen las series

de televisidon de alto presupuesto, lo que dio lugar a un espacio lleno de superhéroes.

Pero esas nuevas condiciones de produccion que se viven hoy en dia estan
introduciendo nuevas modificaciones, empezando porque quienes escriben y
producen series de television cuentan con un amplisimo archivo de relatos e
imagenes -versiones de versiones- que, en cierta manera, los determinan. Esto hace
que en muchos casos los vinculos con los textos originales aparezcan muy
oscurecidos. No obstante, esto hace que también surjan nuevas perspectivas

estéticas, tematicas y hasta enunciativas en los modos de aproximarse a esos relatos.

De alli que lo que emerge como un problema semidtico es poder llegar a
establecer el tipo de vinculos que guardan estas producciones con los textos fuente
originales, asi como también, tratar de dilucidar qué tipo de transformaciones estan
apareciendo con ellas: ver si se confirma o no los rasgos genéricos, qué se mantienen

o cambian con respecto al relato, muy especialmente, cuales son las continuidades y

13



rupturas en la construccion del personaje del superhéroe y, mas en conjunto, qué tipo
de lectura introducen estas transposiciones, es decir, cuales son los mas importantes

desplazamientos de sentido que estas introducen.

Pregunta

¢ Cuales son las continuidades y rupturas con respecto al relato original que se
encuentra en la transposicion televisiva de “The Flash™? y ; Qué relacién guardan con

la tradicidn genérica de los superhéroes?

14



OBJETIVOS

Objetivo general

Caracterizar las transformaciones producidas por la transposicion del comic a
la serie de televisién de “The Flash” mediante el analisis comparativo de elementos

semioticos caracteristicos del género de superhéroes.

Objetivos especificos

1. Describir los principales rasgos del género de superhéroes y su influencia en la

transposicion del cémic a la television.

2. Reconocer las similitudes y diferencias entre el lenguaje del comicy el de la
television.

3. ldentificar las principales continuidades y rupturas con respecto al texto
original, asi como las posibles variaciones genéricas en la transposicion del

comic a la serie de The Flash.

15



JUSTIFICACION

Este trabajo se inscribe en el ambito de la cultura visual, mas exactamente en
el espectro de la circulacidén y el consumo masivo de relatos e imagenes como
fendmeno internacional en el marco de la globalizacion. Pues, no se puede eludir,
como ciudadanos lo mismo que como educadores visuales, que los procesos de
formacion de las sensibilidades estéticas, éticas y politicas de los sujetos, acaecidas
en parte por la mediacion de discursos visuales, ocurren en multiples niveles y que
algunos de los que implican una mayor pregnancia social -nos guste o0 no- son
precisamente aquellos que proceden de circuitos mundiales. En nuestro caso, las
series de television constituyen hoy por hoy el fendmeno audiovisual mundial quiza de
mayor influjo en los telespectadores del mundo, desplazando incluso a Hollywood

como centro de propagacion mundial de la industria audiovisual (Reviriego, 2011).

Esto, como lo aborda Acaso (2006), es importante para los estudios visuales,
pero también, como lo menciona Negri (2009), es determinante tanto para la
educacioén universitaria contemporanea; pero lo es aun mas para la formacion de los
maestros y maestra en formacion, si se reconoce que la formacion ciudadana y los
problemas inherentes a la educacion universitaria contemporanea, no pueden aislarse
de un andlisis critico y una comprension de las formas del capitalismo tardio y su
actual proceso de globalizacion, como tampoco del papel que en este marco de la
globalizacion juegan los fendmenos de la cultura de masa, dado que en medio de su
crisis de sobreproduccion, el capitalismo contemporaneo no soélo lucha por abrir
nuevos mercados, sino que, al mismo tiempo que privatiza, amplia el acceso a lo

comun:

16



En tal sentido, esta acumulacién no tiene como fundamento solo la explotacion
del trabajo sino la del conocimiento, de lo vivo, de la salud, del tiempo libre, de
la cultura etc.; lo comercializable ya no son solo los bienes materiales o
inmateriales sino los estilos de vida, los estandares de socializacion,
comunicacion, educacion, percepcion, los modos de habitar, etc. (Hardt y Negri,

2009, p. 12).

O como senala salinas Mufioz (2015), que la experiencia de la modernidad se
vuelve vida cotidiana ayudando a sedimentar “una cultura internacional masiva y
popular (...) en lo que el cine ha sido, quizas, uno de sus vectores fundamentales

junto a la televisién a lo largo de todo el siglo XX” (Salinas, Muioz, 2015, p. 12).

Por todo lo anterior, esta investigacion se propone con la finalidad de construir
reflexiones en torno al fendmeno de la transposicién y el papel narrativo del género de
superhéroes, que trata de reinventar o de proporcionar novedosos modelos narrativos
para las nuevas generaciones televisivas, en el que aparecen en primer plano,
multiples representaciones estéticas e ideoldgicas, que problematizan las formas de
enunciarse y que han educado la mirada de sus espectadores a lo largo del tiempo,
gracias a la proliferacion de multiples producciones audiovisuales de este género. Lo
que permite entrar en el terreno de la cultura visual que dota de herramientas para
indagar y comprender estos asuntos, pues es gracias a la preocupacion de la
educacion de la mirada del espectador que este trabajo se plantea y que puede
recrear una aproximacion a los discursos que emergen de la relacion entre la imagen
y el publico, dado que, ya no se trata simplemente de apreciar una produccién de este
tipo, sino de revisar criticamente los aspectos que la circundan social y culturalmente,

que permitan la busqueda de la formacion de una mirada fina del espectador que solo
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es posible al analizar, cuestionar y comprender los elementos que se encuentren

dentro de los medios de comunicacion de masas, como el cine o la television.
METODOLOGIA

La perspectiva metodolégica empleada para el desarrollo de la presente
investigacion es la de la sociosemidtica, la cual se inscribe epistemoldgicamente en el
paradigma indicial (Ginzburg,1999). Este es un paradigma alternativo al empirico-
analitico y que tiene cierta similitud con la tradicion hermenéutica, pero que reviste
caracteristicas muy especificas. La cual se articula con el enfoque transpositivo
(Steimberg, 1998), pues el objeto de esta investigacion es una transposicion de un

comic a una serie de television.

Segun Ginzburg, el origen del paradigma indicial se ubica en la época en que la

humanidad vivié de la caza:

Los cazadores [...] Aprendieron a observar, a dar significado y contexto a la mas
minima huella. Sucesivas generaciones de cazadores enriquecieron y
transmitieron este patrimonio de saber. Rastros de este saber nos llegan aun por
medio de los cuentos populares en los que a veces se transporta un eco -débil y

distorsionado- de lo que ellos sabian (Ginzburg, 1999, p. 125).

A este tipo de saber Ginzburg lo llama “venatorio”, refiriéndose a una actitud
dirigida al analisis de casos particulares, dispuestos de ser reconstruidos apenas a
partir de rastros, sintomas, indicios. Su rasgo caracteristico era la capacidad de pasar
de hechos aparentemente insignificantes, que podian observarse, a una realidad

compleja no observable. Como resultado, los hechos eran ordenados por el
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observador en una secuencia narrativa, cuya forma mas simple podria ser: “alguien

ha pasado por aqui”.

De esta manera, la supervivencia del cazador dependia de su capacidad para
"reconstruir las formas y los movimientos de piezas de caza no visibles, por medio de
huellas en el barro, ramas quebradas, estiércol, mechones de pelo, plumas,
concentraciones de olores" (p. 144). Siendo éste, un saber cinegético caracterizado
por la "capacidad de remontarse desde datos experimentales aparentemente

secundarios a una realidad compleja, no experimentada en forma directa" (p. 144)

De esta misma manera, Ginzburg (1999), afirma que:

(...) el cazador habria sido el primero en contar una fabula porque era el unico
en condiciones de leer, en las huellas mudas -imperceptibles- dejadas por la
presa, una serie coherente de acontecimientos; pues, descifrar o leer los rastros
de los animales es necesariamente un ejercicio del orden de lo metaférico. (P.

124-125).

Por otra parte, Lip Licham (2001), habla sobre las operaciones intelectuales
implicadas dentro del paradigma indicial que también se darian en actividades como
la adivinacion del futuro, ya que constituirian procesos formalmente idénticos e
implicaria: analisis, comparaciones y clasificaciones. Por otro lado, para Pulice,
Manson y Zelis (2001), la caracteristica del saber venatorio o cinegético -de los
rastreadores, de armar una narracion- permitiria marcar una diferencia con lo que se
situa en términos de “adivinacién”, en tanto refieren tiempos diferentes (pasado o

futuro).

19



Todo lo anterior, lleva a comprender que este paradigma esta enfocado en un
conocimiento inferencial pero distinto al de la induccién -propio de las ciencias
empirico-analiticas- y de la deduccion -propio de las matematicas, la geometria y la
l6gica-, y centrado en la abduccion. La abduccion tiene que ver con la capacidad de
elaborar conjeturas o hipotesis de manera abierta y exploratoria, por eso requieren de
la imaginacién y del instinto, que permiten ir mas alla de lo sabido y remontarse hacia

totalidades que no aparecen a simple vista.

La sociosemidtica se inscribe dentro de esta tradicion, en la cual, es necesario
centrar la atencion en la identificacion de los detalles o indicios, a partir de los cuales
es posible reconocer regularidades que se corresponden con totalidades dificiles de

entender. Ginzburg lo menciona de la siguiente forma:

Si las pretensiones de conocimiento sistematico aparecen cada vez mas
veleidosas, no por eso se debe abandonar la idea de totalidad. [...] Al contrario:
la existencia de un nexo profundo, que explica los fendbmenos superficiales, debe
ser recalcada en el momento mismo en que se afirma que un conocimiento
directo de ese nexo no resulta posible. Si la realidad es impenetrable, existen
zonas privilegiadas —pruebas, indicios— que permiten descifrarla”. (Ginzburg,

1999, p. 162).

En este mismo sentido, Veron (1984) refiriéndose a la produccion de sentido,
plantea que ésta es necesariamente social en la que no se puede describir ni explicar
satisfactoriamente un proceso significante, sin explicar sus condiciones sociales
productivas. Por lo que para él todo fendmeno social es, en una de sus dimensiones
constitutivas, un proceso de produccion de sentido, cualquiera que fuere el nivel de

analisis.
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La otra cuestidn clave para la sociosemidtica, es la de la materialidad del
sentido, el hecho de que el sentido siempre aparece investido en distintas
materialidades, de alli que los indicios que hay que rastrear adquieren formas distintas
dependiendo de estas. Esta materialidad del sentido define la condicion esencial, el

punto de partida necesario de todo estudio empirico de la produccion de sentido.

En la sociosemidtica se busca descubrir ciertos indicios que aparezcan en la
superficie textual y que puedan remitir a ciertas operaciones de produccién de sentido
que puedan llegar a revestir cierta regularidad (Verdn, 2004). A partir de dichos
indicios se formulan hipétesis, que son las primeras guias en el analisis de los textos,
pero estas son, como se indico, provisionales o exploratorias; s6lo mas adelante, al
avanzar en el analisis y en las confrontaciones con teorias y conceptos, cuando estas

pueden permitir descubrir operaciones de produccion de sentido.

Ahora bien, en el marco de esta investigacion, en la que el fendmeno semidtico
estudiado es el de la transposicion, en este caso el pasaje del comic a la serie de The
Flash (Berlanti et al., 2014-Presente), esta perspectiva sociosemiotica se conjuga con
el analisis transpositivo (Steimberg,1998; Cuadros, 2016), el cual consiste en

comparar textos o discursos que han cambiado bien sea de género o de soporte.

El andlisis transpositivo parte de la inscripcion genérica de los productos
culturales que se estudian y de la descripcion de sus principales rasgos tematicos,
retéricos y enunciativos, y como estos aparecen en el texto concreto analizado. Pero
este analisis especifico de los dos textos -el comic y la serie- implica convocar otras
aproximaciones conceptuales en el amplio campo de la semiética, en este caso, ante
todo de la semidtica narrativa, que permite ir al detalle en aspectos claves, como los

personajes, la diégesis, el punto de vista, etc.
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El enfoque transpositivo compara discursos o relatos que anidan en distintas
materialidades: buscando las continuidades y las rupturas entre texto A y el texto B.
Para hallar aquellas rupturas, es necesario hacer lecturas contextuales sociologicas,
historicas, antropolégicas. Produciendo un analisis comparativo pero centrado en
identificar esas continuidades y rupturas, de aquellos rasgos semio6ticos, particulares
del género propio del objeto de estudio, y ver los desplazamientos de sentido, todo lo
que emerge con el cambio de lenguaje y de medio y los huevos encadenamientos
discursivos que producen, en esos relatos concretos. Lo que al final debe permitir
exponer cual es la lectura que ha hecho la serie del texto original -el comic- y qué
nuevos sentidos ha introducido con respecto a la historia, pero también qué

transformaciones han tenido lugar en relacion con las formas genéricas.

Definicion del corpus

Para el buen desarrollo de este trabajo fue indispensable recopilar y definir el
corpus de textos necesarios a investigar que pudieran dar cuenta de las
preocupaciones y cuestiones que existen frente a una transposicién, entendiendo en

primer lugar el planteamiento de Bolivar (2013) sobre el corpus:

(...) no cualquier coleccion de materiales es un corpus. Una cosa es coleccionar
textos u objetos porque nos gustan o para practicar distintos tipos de analisis
(gramatical, semantico, estilistico, retdrico, etc.) y otra es recoger textos con
alguna pregunta de investigacion en mente para explicar un fenémeno discursivo
0 un problema social. (...) Frecuentemente se procede por etapas. Se recogen
materiales siguiendo ciertos supuestos basicos y luego el estudio se concentra
en aspectos mas precisos del problema cuando se analiza una parte o partes de

ese gran corpus que suele denominarse el corpus “mayor”, el “archivo” o el
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“acervo”. Los materiales escogidos de estos corpus mas grandes se denominan
también corpus, sub-corpus o muestras, pero en todos los casos subyacen
supuestos tedricos que, en gran medida, condicionan la interpretacion de los
datos obtenidos a partir de textos producidos o puestos a circular por actores
sociales en contextos especificos”. (Bolivar, 2013).

Por lo anterior, una dificultad muy importante dada en la definicion del corpus
fue que, si bien se parte del comic como texto fuente para la comparaciéon
transpositiva, la historia de The Flash no aparece ni mucho menos de manera lineal
en una secuencia ordenada de comics, al mismo tiempo que la serie de television
tampoco se atuvo a un comic en particular, en lugar de eso tomé aspectos de aqui y
de alla de un conjunto de cémics -partes del relato, personajes, temas, ideas o
motivos o incluso imagenes-. De modo que ha corrido por cuenta propia, como lector-
investigador, determinar cuales son esos comics y hasta cuales son esos nucleos

narrativos e imaginativos que han sido determinantes para la transposicion.

Asi, después de una exhaustiva revisién del numero total de comics de las
distintas épocas del personaje (768 comics de The Flash publicados hasta el dia de
hoy, que se dividen en los siguientes volimenes: The Flash Vol. 1 (1940-1951)%; The
Flash Vol. 2 (1956-1985)°; The Flash Vol. 3 (1987-2009)%; The Flash Vol. 4 (2011-
2016)7; y The Flash Vol. 5 (2016-2020)) se han identificado como claves para la

configuracion del texto fuente los 52 numeros publicados en el volumen #4 del comic

4 Conocida como la Edad de Oro de los comics, en la que surgieron las historias de los primeros y mas grandes
superhéroes de la historia del comic. Entre ellos el primer Flash conocido: Jay Garrick.

5 Nombrada la Edad de Plata de los comics ya que implicd una gran cantidad de modificaciones en el género de
los superhéroes. Introduciendo una fuerte cantidad de recursos de ciencia ficcion en los origenes, poderes o
aventuras de los personajes. Fue en este periodo que se dio origen al Flash mas conocido, es decir al personaje
Barry Allen

6 Llamada Edad Moderna. Es un periodo caracterizado por historias oscuras introducidas a personajes
caracteristicos del género de superhéroes, al igual que, por el aumento de la complejidad en las personalidades,
los relatos y las relaciones de los protagonistas.

7 Este periodo se caracteriza por ser el reinicio de las historias de los principales superhéroes de la Editorial DC
Codmics. En un principio se reiniciaron 52 historias, pero a lo largo del tiempo se fueron reiniciando muchas mas.
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The Flash, que enmarca su historia luego de un reinicio en su origen y en la relacion
con sus principales personajes. Por otro lado, en la definicién del corpus del texto
destino, es decir de la serie de television The Flash (2014)8, se reviso la totalidad de
la serie, dando como resultado que el analisis se enfocara en los capitulos de la
primera a la tercera temporada (69 capitulos), puesto que estas temporadas, con
respecto al comic, presentan sustancialmente tanto las referencias del relato como
continuidades y rupturas frente al texto fuente. Es indispensable aclarar que la serie
aln se encuentra en produccion, por lo que tomar la totalidad de los capitulos® de la

serie llevaria un analisis mucho mas amplio y complejo que el aqui se presenta.

Fases de la investigacion

- Reconstruir el relato del comic e identificar algunos aspectos claves, como los

personajes, la diégesis, e incluso elementos ideoldgicos muy caracteristicos.

- Recorrer toda la serie, reconstruir y comprender su trama.

- Emprender busquedas comparativas entre ambos textos.

- ldentificar nucleos claves para avanzar en una comparacion mas detallada.

- Construir el analisis comparativo, a la luz del estudio critico de las principales
transformaciones de sentido -en operaciones tematicas, enunciativas, retéricas
e incluso ideoldgicas-, en dialogo con conceptos socioldgicos, estéticos y

antropoldgicos que esas transformaciones sugieran.

8 Serie creada por Greg Berlanti, Andrew Kreisberg y Geoff Johns en 2014. Transmitida por la cadena The CW
Television Network (comunmente conocida como The CW, que es la conformacién de las iniciales de CBS y
Warner Bros.).

9 La serie The Flash tiene un total de 133 capitulos de la primera a la sexta temporada. La séptima se encuentra
en produccion.
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MARCO TEORICO

1. Sobre el concepto de transposicion

La transposicion es un fenomeno muy amplio que ocurre en multiples ambitos y
en multiples lenguajes y formatos, pues se refiere a como un discurso muda de un
lenguaje, de un género o de un formato a otro. Por lo cual, partiendo de
planteamientos de semidlogos como Steimberg, Traversa o Cuadros, este apartado
pretende clarificar su nocién tanto de su concepto como de los aspectos involucrados
en la resignificacion de factores semiologicos al momento del cambio de un soporte a

otro determinado.

1.1. Nocioén de transposicion

La nocion de transposicion es trabajada por Gérard Genette en Palimpsestos
(1989) en el que realiza diversos estudios sobre las relaciones existentes entre textos
literarios. Partiendo del concepto de TRANSTEXTUALIDAD -que tiene que ver con
todo aquello que relaciona, explicita o implicitamente, a un texto con otros- identifica
varios términos de trascendencia textual: la intertextualidad, como la relacion de
copresencia de un texto en otro; paratextualidad, que trata la relacién que un texto
guarda con lo que lo circunda; metatextualidad, que es la relacién de comentario de
un texto con otro; franstextualidad o literariedad, que trata la trascendencia del texto, o
el conjunto de categorias trascendentes -tipos de discursos, modos de enunciacion,
géneros- del que depende cada texto individual; y la hipertextualidad, que es la forma

en que:
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un texto procede o deriva de otro texto, por transformacién o adaptacion de la
historia a otra situacion de comunicacion; o por imitacién, lo que quiere decir

por apropiacion de sus rasgos geneéricos. (Cuadros, 2016, p. 119).

Es entonces, que dentro de la hipertextualidad Genette resalta el término de
transformacion seria o transposicion, como la mas importante de todas las practicas
hipertextuales, en la que explica los diversos procedimientos transformacionales de
los que cada hipertexto hace uso y combina de acuerdo a su manera. Estas

transformaciones pueden ser FORMALES o TEMATICAS:

Dispongo, pues, estas practicas elementales en un orden creciente de
intervencién sobre el sentido del hipotexto transformado, o mas exactamente,
en un orden creciente del caracter manifiesto y asumido de esta intervencion,

distinguiendo por este hecho dos categorias fundamentales: las

transposiciones en principio (y en su intencion) puramente formales, y que sélo

afectan al sentido accidentalmente o por una consecuencia perversa y no
buscada, como la traduccion (que es una transposicion linguistica), y las
transformaciones abiertas y deliberadamente tematicas, en las que la
transformacioén del sentido forma parte explicitamente, y oficialmente, del

propdsito (...) (Genette, 1989, p. 263)

Igualmente, Genette pone en consideracion tres practicas transformacionales
que ocurren dentro de la transposicion formal de los hipertextos: TRANSPOSICION
DIEGETICA (cambios en el universo espacio-temporal), TRANSPOSICION
PRAGMATICA (cambios en la accién, en la historia) y TRANSPOSICION

SEMANTICA (cambios en el sentido o significado de la historia, siempre como
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resultado de los anteriores). Las transformaciones diegéticas y pragmaticas conllevan

mayor importancia, ya que, suelen exponer modificaciones en el sentido.

Parte importante del trabajo de Genette, es la distincién que hace entre
diferentes tipos de transposiciones encontradas en los textos. Siendo
heterodiegéticas, las transposiciones donde se producen cambios o traslados de
coordenadas geograficas, temporales o sociales del hipertexto; y las transposiciones
homodiegéticas, en las que las coordenadas anteriores aparecen ausentes, aunque
presentan cambios formales o pragmaticos. Estos ultimos, pueden abarcar
transformaciones en los motivos de los personajes o las causas de la accion, asi
como en el valor que se atribuye a una accién o conjunto de acciones y al personaje

que las protagoniza.

Todo este recorrido efectuado por Genette para Raul Cuadros (2016) va mas
alla de una simple relacién entre textos, pues sus aportaciones “escudrifian de
manera muy aguda los vinculos con la permanencia y la mudanza de los sentidos en
el paso de un texto a otro, considerando estas dindamicas como fendmenos culturales
determinados por los contextos y por la historia, antes que como manifestaciones de

aspectos inmanentes a los textos.” (Cuadros 2016, p. 120)

De igual forma, en una aproximacion a la nocién de transposicién como cambio
de soporte, es Jakobson (1959) quien aporta al respecto acufiando el concepto de
traduccion intersemiética, asociandola con todas las manifestaciones de la traduccion
total. En esa asociacion, él distingue tres tipos de interpretacion del signo linguistico:
intralingdistica o reformulacion (consiste en “la interpretacion de los signos linguisticos
mediante otros signos de la misma lengua”); interlingliistica o la que se conoce

comunmente como fraduccion (consiste en “la interpretacién de los signos linguisticos
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mediante cualquier otra lengua”); e intersemidtica o transmutacion (consiste en “la
interpretacion de los signos linguisticos mediante sistemas de signos no linguisticos”).

(Cuadros 2016, p. 121)

En este mismo sentido, para Cuadros (2016) es muy importante la idea de
supervivencia del texto planteada por Walter Benjamin (1986) y que procede por la
traduccion, considerando a ésta como forma, lo que quiere decir, como la

manifestacion del fenbmeno de la esencia de la obra original que permanece:

(...) las traducciones son distintas formas de aparecer de una misma esencia,
pues lo cierto es que las transposiciones como traducciones intersemiéticas si
que ensanchan el horizonte de supervivencia de una obra, y también pueden
implicar rupturas semanticas mas profundas que las que conllevan por si
mismas las traducciones interlinguisticas, como ya lo sabia el mismo Benjamin.

(Cuadros 2016, p. 121)

1.2. Transposicion: Sobre lo que acontece en los pasajes de un soporte a otro

Las nociones abordadas dentro de las practicas transformacionales y las
anteriores distinciones de los tipos de interpretacion de signos permiten ver que lo que
le acontece al texto con el cambio de soporte es |la problematica central que
investigan los semidlogos y que se llama propiamente transposicion. Es en medio del
transito del pasaje que llevan al surgimiento de las rupturas y continuidades que
enfrenta el texto y que de una u otra manera pueden ser afectado por el contexto

historico o cultural en el que se encuentran.

Siendo asi esto, debidamente dicho, la definicidon de transposicion “tiene que

ver con lo que acontece a un texto —o un fragmento de texto— cuando cambia de
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geénero, de lenguaje o de soporte, e incluso a un género cuando cambia de lenguaje o
de soporte”. Esta es trabajada por Raul Cuadros en su libro Los otros de la ciencia
ficcion: Transposiciones de la literatura al cine (2016), en el que, en un arduo estudio
del fendbmeno, acuia la nocién aportada por Steimberg (1980) y por Traversa (1986),
quienes en la comprension de este concepto abarcan no solo el cambio o pasaje de
un soporte a otro, sino también, lo que sucede en el transito del pasaje, tratando la
afectacioén tanto de las equivalencias —continuidades— como de las diferencias —

rupturas—.

Traversa (1986) sostiene que en este terreno de la transposicion lo mas
importante es estudiar los problemas semioldgicos que constituyen los desvios que
emergen, mas que en identificar las continuidades en si. Es entonces, donde la
preocupacion de Traversa sobre el problema transpositivo surge al preguntarse sobre

cémo funcionan las correspondencias posibles entre un sistema y otro.

La transposicion se juega en ese lugar inestable de similitudes y diferencias. A
mi entender es esa transitividad lo que “hace problema” semioldgico, y no la
correspondencia. Aunque, y sumo otro matiz, esa transformacion es solo
posible de capturar a partir de tener claro cémo funcionan las
correspondencias, mas alla de que éstas no sean mas que un artefacto

analitico. (Traversa, 1986, p. 85)

El pasaje de un sistema a otro implica tratar las relaciones entre el texto fuente
y el texto destino, que, para Traversa, siguiendo a Steimberg (1980), implica que, al
tratarse de materialidades diferentes, el proceso transpositivo inicia nuevos
encadenamientos discursivos en el texto destino, que no se presentaban en el texto

fuente. Estos encadenamientos, convierten las relaciones entre los textos como un
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fendbmeno discursivo que al mismo tiempo es comprendido como una operacién social
que depende del origen del texto fuente y de las restricciones de los dispositivos

usados durante el proceso del pasaje hacia el texto destino.

Para Cuadros (2016), la transposicion es ante todo un fendmeno de circulacién
discursiva, de reconocimiento de relaciones entre textos en el que cuentan también

las condiciones de produccion de los mismos:

En este contexto, la transposicién debe entenderse como un fendmeno de
circulacién discursiva, no obstante, en rigor, lo que esto implica también no es
otra cosa que el reconocimiento de las distintas condiciones de produccion de
los dos textos, dentro de las que se encuentran siempre otros discursos, y en el
caso del texto destino el texto fuente seria una parte, pero soélo una parte,
aunque muy significativa de esas condiciones de produccion. (Cuadros, 2016,

p. 133).

Asi también, la transposicion conlleva no sélo cambios en el texto y en los
procedimientos de produccion de sentido sino también en las formas de lectura o
recepcion que permite o convoca, haciendo fijar la mirada ya en un asunto, no solo
referente a los cambios que transcurren en el pasaje sino también como reflejo del

contexto en el que se encuentra, es decir de la cultura que lo circunda:

En el estudio de este fendmeno semidtico se trata de apreciar principalmente lo
que acontece con las continuidades y variaciones semanticas que tienen lugar

con esos pasajes, de establecer qué tipo de mirada se ha hecho del texto, si ha
transitado por la via de una lectura de género o si se ha inaugurado otro tipo de

encadenamiento discursivo, fendmenos que dejan ver como la cultura se ve a
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si misma o se reinterpreta en distintos momentos historicos. (Steimberg, 1980,

1998; Traversa, 1986, mencionados por Cuadros, 2008, p. 248)

Finalmente, para el estudio de los fendmenos transpositivos, tienen mucha
importancia los distintos encuadres genéricos de los que suelen venir los textos
fuente, primero porque los géneros proporcionan marcos de comprension de los
sentidos de los textos -que incluyen formas enunciativas, retéricas y tematicas muy
pautadas-, segundo porque, en su amplio trasegar, los textos pueden cambiar de
género o porque, aun permaneciendo dentro de alguna tradicidon genérica, pueden
exhibir transformaciones importantes de sentido o incluso sufrir hibridaciones con

otros géneros.

2. Sobre el género y su definicién

Para comprender las formas y caracteristicas del género de superhéroes, en el
cual tanto el comic como la serie de “The Flash” se inscriben y que es abordado mas
adelante en este capitulo, es necesario en primer lugar entender la teoria del género
discursivo y como ésta se ha desarrollado en el campo de la semidtica y la

comunicacion de medios masivos.

La definicion de género en este escrito, parte del estudio de Oscar Steimberg,
sobre el discurso y su desarrollo en los medios masivos de comunicacién, en el que
contrasta diferentes pensamientos y autores; aunque aqui no se desarrollaran todos
los aspectos que Steimberg menciona, se procurara abordar las principales ideas del

autor respecto a este tema.

En este orden de ideas, Steimberg (1998) definira el género como “Clases de

textos u objetos culturales, discriminables en todo lenguaje o soporte mediatico, que
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presentan diferencias sistematicas entre si y que en su recurrencia histérica instituyen
condiciones de previsibilidad en distintas areas de desempefo semiético e
intercambio social” (p.45). Se entiende asi, a los géneros como modos de clasificar a
objetos culturales que han sido aceptados por una sociedad a causa de la circulacion

o reproduccion de los mismos en el transcurso del tiempo.

Es asi que, el valor de las clasificaciones de estos objetos se encuentra en su
caracter empirico, por lo cual, una sociedad organiza su produccion cultural de
acuerdo con expectativas sobre las repeticiones y de igual forma, con los indicios de
cambios o desviaciones de los objetos culturales que producen lenguajes, practicas,
creencias y representaciones sociales. Igualmente, existen caracteristicas o
diferencias sistematicas que se presentan en los objetos, que crean una estructura en
la cual se logra limitar o, como Steimberg lo menciona, “encasillar’ los objetos

mismos, logrando asi, diferenciar un género de otro.

Steimberg también habla sobre el reconocimiento de las multiples muestras de
géneros culturales, que se comparten con toda la sociedad en donde tales objetos
estén registrados, sin este conocimiento comun, el género no tendra el estatus de
"horizonte de expectativa”. Asimismo, menciona que los géneros “confieren a la
produccion y recepcion de mensajes posibilidades de sintesis, celeridad y articulacion
con distintos espacios y formas del intercambio social” (Steimberg, 2002, p. 101). No
obstante, todas las definiciones que existen del género se inscriben en dos series
diferentes: por un lado, aquellas que pretenden constituir el objeto de la teoria del

género, por el otro, cuyo propdsito es describir su funcién social.

Con respecto a su funcidén social y también como antecedente conviene

aprovechar lo que dice Bajtin (2005), con el que el trabajo de Steimberg dialoga de
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cerca, ante todo la idea de que el género puede estudiarse en relacion con los
momentos sociales de su emisidn, que, desde el campo linguistico, se refiere al uso
de la lengua en cada esfera de la praxis humana, denominando a los géneros como

“tipos relativamente estables” de enunciados, individuales que:

Reflejan las condiciones especificas y el objeto de cada una de las esferas
no sélo por su contenido (tematico) y por su estilo verbal, o sea por la
seleccién de los recursos léxicos, fraseoldgicos y gramaticales de la
lengua, sino, ante todo, por su composicion o estructuracion. (Bajtin, 2005,

p. 250).

Desde una perspectiva discursiva amplia, Steimberg (2002) extiende la
aproximacion de Baijtin, para comprender cualquier otro fendmeno cultural que se
presente en cualquier otro lenguaje y materialidad. En este marco el género es
definido a través de la focalizacién de los metadiscursos y de cambios de soporte
que estos productos enfrentan, demostrando también la persistencia de
expectativas sociales que chocan con los cambios materiales y técnicos propios
de la circulacion del discurso. Sin embargo, para Steimberg (2002) “los casilleros
de la previsibilidad social se posicionan rapidamente en espacios nuevos de los
medios, instalando nuevos géneros y adaptando los que ya estaban implantados
en la circulacion discursiva previa” (p. 103).

Ademas del rol de lo metadiscursivo dentro de lo genérico, se encuentra
también la larga duracién histérica que tienen los géneros, que, aunque en cierto
sentido se les otorga un caracter eterno, estos no llegan a perdurar por siempre,
en otras palabras, no son perpetuos y de igual forma tampoco llegan a ser
universales. “Aunque muchos insistan en la larga duracién histérica (como el

cuento popular y la comedia), los géneros no suelen ser, salvo en los casos de



algunos géneros primarios o formas simples, como el saludo o la adivinanza,

universales” (Steimberg, 1998, p. 45)

Al ser sociales y culturales, dependen totalmente de su reproduccion dentro del
contexto en que se hallan, y asi mismo, manteniéndose en una lenta y constante
mutacion. Esto ultimo, se puede observar en lo que dice Todorov (1988) con respecto
al nacimiento de los géneros: “un nuevo género es siempre la transformacion de uno
o de varios géneros antiguos: por inversion, por desplazamiento, por combinacién”

(Todorov, 1988, p. 34).

La estabilidad y duracion de un género, se mantiene siempre y cuando exista la
reproductibilidad de éste, sin embargo, Steimberg de acuerdo a lo que plantea Bajtin
(1982), reconoce que los géneros pueden cambiar, pero todo dependiendo de las
transformaciones culturales ocasionadas por la época en que se encuentreny a la
cual sean sometidos: “(...) pero aun esos casos excepcionales estan marcados por la
emergencia de grandes cambios de época, (...) constituyen expectativas y
restricciones culturales, y dan cuenta de diferencias entre culturas” (Steimberg ,2002,

p. 101)

Esto hace recordar la idea de Todorov (2003) de que un género se define
con relacion a los géneros que le son préximos, lo cual coincide con lo que
plantea Steimberg con respecto a que los géneros hacen sistema en sincronia.
Permitiendo que sea el contraste y oposicidén de los rasgos de un género con los
de otros, siendo préximos y contemporaneos, lo que logra el avance en su

distincién. (Cuadros 2016)
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De la misma manera, Todorov sefala una consecuencia amplia de la
condicion sistematica de las relaciones intergenéricas: cada género se redefinira,
en cada momento de la historia literaria, en relacion con los otros géneros
existentes. Esta idea coincide con lo que Steimberg nombra al hablar de la poética
de Aristoteles, en la que menciona que en el momento de que un género se
compara con el otro, es definido, ya que, se contrastan sus caracteristicas y sus

efectos en la sociedad en que se encuentra:

Ya desde Aristoteles, la definicion de un género pasa por la comparacién y
la oposicidn de sus rasgos con los de otro que pueda confrontarse con él
en sus elementos constitutivos y aun en sus efectos sociales. Para
Tinianov, "el estudio de los géneros es imposible fuera del sistema en el
cual, y con el cual estan en correlacion", que pasara de una etapa a otra
como efecto de las fracturas y novedades registradas en sus elementos.

(Steimberg 2002)

2.1. Rasgos del género

Para Steimberg las clasificaciones de género se logran gracias a que existen
ciertos rasgos o caracteristicas claves que no solo permiten definirlos, sino que a la
vez permite asociar o diferenciar entre si componentes de areas culturales. Estos
componentes a los que hace referencia, son aquellos que en la cultura se han
repetido a lo largo de décadas, a veces hasta siglos, de tradiciones y que han
abarcado diferentes clases de lenguajes y medios. A causa de la sefalizacion de

estas caracteristicas o regularidades, como lo dice Steimberg, se ha “posibilitado la

postulacion de condiciones de previsibilidad en la lectura de textos, acciones u objetos

culturales” (P.43).
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Es asi como los rasgos sobre los que se asienta esa previsibilidad, segun
Steimberg, son de tres 6rdenes: retorico, tematico y enunciativo. El autor define estas
caracteristicas como “distintas areas de produccion de sentido”, que permiten ofrecer

descripciones de los géneros, asi como también, diferencias entre ellos.

2.1.1. Lo Retorico

Las caracteristicas retoricas en primer lugar, no son adornos u ornamentos,
como dice este autor, dentro del discurso, sino que son los mecanismos de
organizacion o configuracion de sentido, que hace que un tipo de texto u objeto esté
compuesto por ciertas caracteristicas mas que por otras. Cualquier objeto cultural es

el producto de un arreglo material y este arreglo material lo hace formal:

...una dimension esencial a todo acto de significacion, abarcativa de todos
los mecanismos de configuracion de un texto que devienen en la combinatoria

de rasgos que permite diferenciarlo de otros. (Steimberg, 1998, p.44)

Aquellos mecanismos textuales comprenden las partes y el orden del discurso,
asi como también el uso de figuras retdéricas que permiten ubicarlo en un area
especifica de la produccion cultural. Ademas de esto, comprende las relaciones que
hacen a la composicidén del espacio, el tiempo y el relato propuesto en un objeto
cultural. En otras palabras, se ocupa de la organizacién del conjunto del texto (Macro
Configuraciones), y de igual forma, puede también ocuparse de solo una parte del

texto (Micro Configuraciones).
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2.1.2. Lo Tematico

Los rasgos o elementos tematicos tienen que ver con las ideas y conceptos
trabajados por el texto pero que hacen referencia a esquemas de representabilidad
elaborados historicamente, es decir, previamente a la aparicion del texto, y que éste
actualiza partiendo desde la configuracion particular de los contenidos especificos y
de los motivos que aparecen presentes en el texto. Por lo cual “El tema se diferencia
del contenido de un texto por ese caracter exterior a él, ya circunscripto por la cultura”

(Steimberg, 2002, 48).

Como su existencia es exterior al texto en si, llega a relacionarse solo con los
sentidos generales del mismo pudiendo solo “definirse en funcién de los sentidos del
texto en su globalidad” (Steimberg, 2002, p. 48). En estos rasgos se inscribe la
dimensién semantica de todo texto o discurso, que se retrotrae a construcciones de
sentido elaboradas previamente en la sociedad, pero que revisten acepciones

singulares en determinados tipos de textos (los propios de un determinado género).

2.1.3. Lo Enunciativo

Dentro del rasgo enunciativo se tratan los efectos de operaciones discursivas,
las cuales, construyen un lugar del emisor y un lugar del receptor que son creados por
el discurso en una situacién comunicacional, lo cual se logra “a través de dispositivos
que podran ser 0 no de caracter linguistico”. [Maingueneau, D. (1976); Metz, Ch.

(1991); Verén, E. (1986)].

Por otro lado, es la articulacion de los rasgos retdricos y tematicos, ya que el
género enlaza con mayor predominancia los dos primeros sobre la enunciacién: “En

general, el analisis enunciativo, en la medida en que trascienda la perspectiva
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linguistica, se presenta como légicamente posterior al retérico y tematico, que

contribuyen a informarlo, pero son diferenciables entre si” (Steimberg, 2002, 49).

Los rasgos enunciativos se concentran en la forma particular en que cada
producto cultural o conjunto de productos culturales gestiona su vinculo con el
publico, en ese sentido dichos productos prefiguran ciertas formas de recepcion y

hasta cierto tipo de receptor o consumidor.

3. El género de superhéroes

Ubicar de manera adecuada el origen o nacimiento del género de superhéroes
es algo complejo, sin embargo, hay quienes lo relacionan con la aparicion de
Superman por primera vez en Action Comics #1, publicado en 1938, denominando a
este personaje como el primer superhéroe (Coogan, 2006). Este aspecto es el punto
de partida que logra el surgimiento de todo un hito historico y revolucionario tanto
como para el comic como para las historias de todos los superhéroes que se elaboran
a partir de este, y es preciso reconocer que de alli emana toda esa popularidad que

aun hoy permanece o se recrea en sus diversos formatos.

Siendo asi esto, y para dar una aproximacién a todo lo que significa el género
de superhéroes, este apartado evocara solo un destello de sus caracteristicas,
pasando en primer lugar por la definicion del héroe en sus distintas vertientes, hasta
la definicidon de superhéroe que ayudara a vislumbrar tanto la definicién de este

género como de todos los aspectos que lo conforman.
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3.1. Héroe

La figura del héroe se ha visto acogida por distintas vertientes que han
apropiado para si el concepto para definir ciertas caracteristicas encontradas en
personajes de grandes historias y/o mitos. Por lo cual, es necesario hacer ciertas

distinciones terminoldgicas que permitan aclarar tanto su concepto como su sentido.

El héroe es comprendido de diversas formas, en primer lugar, en relacion a
diferentes culturas antiguas, por lo cual, dentro del Diccionario de los simbolos de
Chevalier y Gheerbrant (2007), se encuentra el trayecto de este concepto desde la
tradicion antigua, apareciendo dentro diversas culturas, como la griega, donde el
héroe es visto como un ser divino y a la vez terrenal, o como es el caso de la cultura
egipcia, donde el culto a los héroes era poco comun, a excepcidon de los momentos en
los cuales los reyes o los visires (maximos dirigentes), eran divinizados, como es el

caso del gran Imhotep.

En ese sentido, para Josép Présper Ribes (2005) la concepcion de héroe, se
encuentra como una acepcion tradicional del término, en la que héroe hace referencia
al hijo de un dios o diosa y de un mortal, lo que dota al personaje de cierta
superioridad basada en su fortaleza, valentia personal y su moral. De igual manera,
Cardona Zuluaga (2006), afirma que el héroe esta entre lo humano y lo divino, pues al
no ser ni dios ni hombre, cumple su lucha en soledad, a cambio de gloria y exaltacion
que recordaran los que le rodean. En estos aspectos, no llega a ser un dios a causa
del sufrimiento que debe experimentar, y precisamente al enfrentarse al dolor, es
cuando trasciende lo humano y comprende que debe proteger tanto su cultura como a

la propia humanidad.
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Es entonces que el héroe se convierte en un protector para el pueblo al que
pertenece, y cuyo bienestar conjunto aparece como prioridad antes que su seguridad
individual, sus anhelos y sus deseos. Es por eso, que, asi como Prosper, Dumezil
(1996) resalta que los héroes surgen y se retratan en el origen de toda cultura, como

protagonistas de la construccion de los pueblos.

Aqui se expone un hecho fundamental para la comprension de la figura del
héroe: la interaccion entre él y la sociedad donde actua. O mejor dicho, el
héroe representa en parte el conflicto social de la sociedad donde se

desarrolla. (Présper, 2005, p. 1).

Por otro lado, el héroe aparece como un ser altamente individualizado, “Unico,
singular y excepcional” pero que a pesar de sus caracteristicas “divinas” y de fortaleza
y valentia, siempre es conducido al sufrimiento y, “en determinados modelos de relato
como la tragedia griega, al fracaso y a la catastrofe” (Présper, 2005). En ciertas
ocasiones son su talento, su ingenio y facultades establecidas en su personalidad las

que permiten que sea un aspecto positivo o negativo.

Aqui nos encontramos con una caracteristica esencial del héroe clasico: si bien
tiene toda una importante gama de virtudes, al mismo tiempo tiene una falla
que de no ser superada le conducira al desastre y que se manifiesta en que el
héroe se encuentra en una situacion anémala y defectuosa. Generalmente,
como comprobaremos mas adelante, en el cine clasico el héroe tiende a
superar su error tragico y, al menos aparentemente, tener un final feliz.

(Présper, 2005, p. 2)
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De esta manera, las definiciones expuestas y tomadas por Présper (2005), son
abordadas por Pablo Cano-Gémez (2012) que establece ciertas etapas que debe
enfrentar el héroe en todo su recorrido: “presentacion (conflicto interno), choque con
las circunstancias que lo envuelven, hechos externos que lo afectan y provocan su
reaccion, evolucion de los conflictos externos e internos; solucion de conflictos”. (p.
441) Asimismo, las caracteristicas establecidas evidencian cualidades concretas
prominentes de lo que se denomina como “héroe clasico”, y que Cano-Gémez

entiende dentro de un arquetipo general compartido:

(...) la valentia en la demostracion de coraje y el enfrentamiento con peligros
que atentan contra su integridad fisica, como el combate o la resolucion frente
a cualquier otra situacion de peligro que pueda provocarle algun tipo de dafo, o
su rectitud moral. El objetivo de este sujeto es salvar a los demas, preservar la
vida de sus conciudadanos exponiendo la suya propia por el bien comun.
Cuando alcanza su meta, el héroe clasico obtiene el reconocimiento de
aquellos que le rodean y es premiado por las acciones que ha llevado a cabo.

(Cano-Gémez, 2012 p. 442).

En otro sentido para Sanchez—Escalonilla (2002), el héroe se explica por las
funciones de proteger y servir, que al fin y al cabo son indiscutibles en este tipo de
personaje: “Este servicio de los héroes implica una proteccion que siempre beneficia a
otros, incluso en perjuicio de los propios intereses, de la seguridad personal o de la

misma vida”. (p. 18)

Para Vogler (2002), en ese sentido, quien trata el tema del viaje del héroe, es
el sacrificio el concepto directamente relacionado con el heroismo y que marca su

deber moral y define su responsabilidad frente a las decisiones que debe tomar: “Un
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héroe es alguien capaz de sacrificar sus propias necesidades en beneficio de los

demas, como un pastor que se sacrifica para proteger y servir a su rebano” (p. 65).

Sin embargo, no solo el proteger, servir o el sacrificio son caracteristicas del
héroe. Para Victoria Camps (1985), la cual también es citada por Prosper (2005),
establece que esta figura para llegar a cumplir su propdsito, debe enfrentarse a
ciertas circunstancias en las cuales no puede seguir las normas comunes que rigen

en su sociedad, ya que limitan su capacidad de agencia:

Aunque, quiza, el rasgo mas especifico del comportamiento heroico sea el que
entrafia una notable paradoja: el héroe tiene un valor de ejemplaridad en su
mundo, y lo tiene, sin embargo, en virtud de una conducta insdlita, inusual,
incluso erronea a juzgar por las pautas que él mismo no sigue porque las

sobrepasa y las trasciende (Camps, 1985, p. 50)

Por lo tanto, las reglas y la justicia ejercidas por el héroe surgen a partir de sus
propias convicciones, de sus esperanzas o de sus experiencias dolorosas. Para el
héroe, la justicia, es algo inalterable, un convencimiento del que no se puede
desprender y que de igual manera siente el deber de hacerla cumplir. Y es a partir de
estas convicciones que se generan en el héroe, la virtud de la fortaleza acompafado
con el deber, llevan al héroe a cumplir la accién principal que puede incluso consistir
en estar dispuesto a morir. La virtud siempre ha de ir acompafada de una prudencia
desinteresada por la cual se evita el fanatismo y necesidad de reconocimiento, y se

enfoca en llevar a cabo su mision.

(-..) un héroe es alguien capaz de imponer el orden donde hay caos, de tener

una historia, con la que se siente muy comprometido, ademas de una amplia
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serie de experiencias, y que, asimismo es capaz de poner en conexion dicho
material, el cual, de cualquier otra manera, vagaria disperso en nuestra
imaginacion. Pero el héroe es una metafora de algo superior. (Meyer, 2008, p.

329-330).

Es de apreciar que la figura del héroe constituye todo un arquetipo usado
frecuentemente tanto en mitologias, literatura o cinematografia y que tiende a ser el
personaje que posee una serie de rasgos que direccionan su transitar y que, en
ocasiones, es objeto de admiracion. Se centra, ademas, en la persecucion de una
causa justa que le hace someterse a un largo camino de pruebas que de una u otra
manera lo hacen comprender su propdésito. En otras palabras, en la mayoria de los
casos, si no es que en todos, la lucha del héroe es interna hasta que llegue a

comprender su verdadera mision.

En toda meta interior del héroe encontramos siempre una postura moral, un
reto personal para la aventura que impide reducir cualquier argumento a una
simple historia de buenos y malos en un mundo mas o menos sofisticado. Por
este motivo, mientras el protagonista se embarca en un viaje hacia el rescate,
el tesoro o la venganza, también se dispone a realizar una travesia interior.

(Sanchez Escalonilla, 2002: 81).

3.2. Definicion del superhéroe

La figura del superhéroe surge a partir de la figura del héroe, que como se vio
anteriormente tiene sus raices en la antigliedad. Se podria decir entonces, que las
caracteristicas del héroe se heredan al superhéroe, con la gran diferencia de que a

éste se le suma esa cualidad sobrenatural, sus superpoderes, aquellos que lo alzan
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por encima de los demas mortales. Sin embargo, los superhéroes no se alejan de su
parte humana, pues al igual que los héroes, muestran debilidades y fortalezas que los

marcan en su camino.

Se puede entonces, referir esa caracteristica de deidad de la que se hablaba
en la definicion de héroe, en que es visto como un ser divino y a la vez terrenal,
definicion que Présper (2005) toma del Diccionario de la Mitologia Universal y de los

Cultos Primitivos (1963):

Héroe (Del griego Heros, genit. Heroos. Equivalente al sanscrito vira “hombre
fuerte o valiente”, y al latino vir, “macho”): Protectores del pueblo, que después
de su muerte fueron convertidos en Manes publicos, en daimones y, luego de

la apoteosis, en dioses. (p. 654).

Aunque Prosper hace su estudio referente a las cualidades de fortaleza y
valentia que se resaltan de este concepto, lo que aqui se destaca es su conversion a
deidad -omitiendo el aspecto pos muerte- que permite dar el enfoque, en este caso,
que le otorga ese atributo de super, es decir, de ser mas que un héroe. También
porque la sobrenaturalidad del héroe antiguo procede de un marco cultural mitico o
religioso, mientras que la del superhéroe, si bien puede tener un origen similar, las
mas de las veces procede de cualidades naturales -por venir de otro planeta- o
artificiales -como producto de la ciencia, en muchos casos una superciencia, o del
acopio de artefactos de alta tecnologia, y por exhibir una cierta disciplina corporal y

mental muy especial-.

Con respecto a esto, para Maria José Lucerga (2004), refiriéndose al

pensamiento de Rafael Marin (1995) sobre los superhéroes, su definicién es
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simplemente el crecimiento excesivo del héroe tradicional, en donde al atributo de los
super poderes se le afiade la virtud de hacer acciones heroicas. Lo que, en otras
palabras, se refiere a ver al superhéroe como un dios preocupado por el bienestar de
otros. Son estos superpoderes entonces, los que anulan la resistencia propia del
mundo real, convirtiendo al personaje en inmune al paso del tiempo y hasta de la

muerte.

(...) el superhéroe no es otra cosa que una hipertrofia del concepto de héroe
tradicional dada por los superpoderes (que lo conectarian con los dioses) y por
una conexién mantenida a través de una funcion —realizar acciones heroicas—y
dos virtudes —valentia fisica y rectitud moral—, que se asocian a dos conceptos
basicos en cualquier discurso propagandistico: AMENAZA y LEGITIMIDAD.

(Lucerga, 2004)

Precisamente son estas capacidades hipertrofiadas las que con mayor
intensidad alejan al superhéroe de la dimensién heroica humana tradicional y lo situan
en un plano mas alla del terrenal, que, desde los mitos de la antigiiedad, el hombre ha

sonado.

El héroe dotado con poderes superiores a los del hombre comun es una
constante de la imaginacion popular, desde Hércules a Sigfrido, desde Orlando
a Pantagruel y a Peter Pan. A veces las virtudes del héroe se humanizan, y sus
poderes, mas que sobrenaturales, constituyen la mas alta realizacién de un
poder natural, la astucia, la rapidez, la habilidad bélica, o incluso la inteligencia
silogistica y el simple espiritu de observacion, como en el caso de Sherlock

Holmes. (Eco, 1965, p. 257)
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La cualidad del superpoder, para otros autores como Jack Kirby (1984), quien
fue un gran dibujante de cémics, es solo una representacion, exagerada, de lo que
realmente quiere el ser humano. Estas representaciones son las visiones de cémo la
humanidad se ve a si misma, por lo cual es la causa de que el superhéroe no se
guede en su forma de deidad, sino que le sean concedidos todos los atributos que
hacen parte del ser humano. No solo la parte valerosa, bondadosa o de preocupacion
por otros mas que por ellos mismos, sino que también surgen cualidades malévolas
que conforman los deseos mortales y que dan cabida a esos aspectos por los que el
héroe debe luchar internamente, que al mismo tiempo lo mantienen atado al lado
humano, surgiendo también como experiencia dentro de todo lo que debe pasar para

convertirse en lo que debe ser.

Las historias de superhéroes son el equivalente de hoy de las leyendas de los
dioses. Son una forma de trascendernos. Una forma de entretenernos.
Realmente no existen cosas tales como dioses, pero estan en nuestras propias
interpretaciones de estas cosas. Ellos son nosotros. No son sélo individuos;
son representaciones de la humanidad. Los dioses son mas grandes que
nosotros porque son todos nosotros. Naturalmente, siendo todos nosotros,
tienen que ser presentados de una manera poderosa. Los dioses representan
nuestro potencial para el bien y para el mal. Hacen a gran escala lo que
nosotros mismos somos capaces de hacer, para lo bueno y para lo malo.

(Entrevista de Peter W. Dodds Jr. a Jack Kirby, 1984)

Es asi como entonces, los poderes solo conforman una parte de su identidad,
de su ser, esa parte mitad dios. En cambio, la mitad humana se hace consciente en

su transitar, pues no solo es el descubrimiento de los superpoderes lo que lo hace
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encontrar su camino sino también es su parte humana y la necesidad de equilibrar en
su llamamiento aquellas cualidades terrenales que lo hacen pertenecer a un lugar.
Esto es a lo que dentro de la definicion de héroe se encuentra como “la interaccién
entre el héroe y la sociedad donde actua” (Prosper, 2005, p. 1). Aparecen entonces,
aspectos como la sucesion o legado que se encuentra relacionada con el sitio donde
se halla el héroe, del que proviene, y en donde por lo general, debe atravesar pruebas
para descubrir su propdsito. En otras palabras, surgen como icono identitario de su

sociedad.

El primer superhéroe nace, pues, con una vocacion de continuidad con
respecto a otras figuras que, como él, han sido fundamentales en los procesos
de construccion identitaria de sus respectivos pueblos y sociedades. Encarna
los mismos principios basicos y se materializa a través de mecanismos
similares. Al igual que Moisés con el pueblo judio, Eneas con el romano o
Roldan para una cristiandad en lucha con el islam, Superman o el Capitan
América constituyeron valiosas referencias en la creacion y consolidacion de la
imagen que el pueblo norteamericano tiene de si mismo, de los otros y de su

destino. (Lucerga, 2004)

Otro aspecto vital dentro del significado de superhéroe, es tanto la crianza
como el desarrollo del personaje, que hacen parte también de la conformacién de su
justicia y valores de los cuales se va a arraigar para cumplir con la mision
encomendada. Como para el héroe clasico el defender su creencia y sistema de
valores se hacen esenciales en su cruzada, para el superhéroe llegan a tener esa

misma importancia.
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La justicia del superhéroe se justifica en el pensamiento colectivo, en el que
cada accion cometida la realiza pensando siempre en el bienestar de los que se
encuentran a su alrededor, por lo que sus normas se transforman, y como en el caso
del héroe, lo limitan en su ejercer, pues las reglas que establece para llegar a su

cometido trascienden las de su sociedad (Camps, 1985, p. 52).

Cardona Zuluaga (2006) sefiala en ese sentido, el conjunto de valores que el
superhéroe cree necesario mantener, conservar y defender dentro de la sociedad a la
que pertenece y de la que se convierte en protector, tales como el orden o la justicia,
y también de los cuales se afirma su actuar, convirtiéndose entonces -ademas de su

salvador- su voz.

Los superhéroes contemporaneos defienden las tradiciones institucionales y el
proyecto moderno: la civilizacion, la justicia, el orden, la autoridad; asi se
convierten en voceros de un mundo que tiende a resquebrajarse en las logicas
de la competencia, la individualidad y los grandes desarrollos de la ciencia y la
técnica, para abocar por un paradigma de subjetividad en el que el hombre se
piensa en sentido colectivo, en el que se reconozcan las instituciones y triunfen
los valores humanos que pregona la modernidad: la utilidad social, la
productividad, el sentido colectivo, la fraternidad, la igualdad y el bien (Cardona

Zuluaga, 2006: 67)

Asimismo, Cardona Zuluaga (2006) resalta algunas caracteristicas que posee
el héroe y que se evidencian con mayor claridad en el superhéroe, y que son vistas y
reconocidas, en este caso, por la sociedad; habla de la excepcionalidad de sus
valores fisicos y sociales, cualidades que comprenden la figura del superhéroe como

un individuo fuerte, valeroso y noble, ademas de atractivo.
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De este ultimo atributo, Gasca y Gubern(1994) sefalan el estereotipo heredado
de cierta perfeccion anatomica segun los canones grecolatinos, y la exhiben gracias al

uso de un uniforme ostentoso y muy ajustado:

La iconografia del héroe de comics figura entre las mas interesantes de su
nutrido repertorio de estereotipos. Generalmente es joven, alto, musculoso y
bien proporcionado, segun los canones estéticos de la tradicion grecolatina. En
no pocos casos viste fantasiosos uniformes emblematicos, como ocurre con
muchos héroes de ciencia ficcidon y con los superhéroes de los comic-books,

con su capa al viento. (Gasca y Gubern, 1994, p.)

Desde el héroe antiguo y su figura semidiosa tratada desde el principio de este
apartado, se evidencian esos estereotipos, ya candnicos, de la figura fisica
musculosa, joven y de gran tamafo del superhéroe, en la que se hacia necesaria
como requisito para el héroe en su lucha contra monstruos o deidades en los mitos
antiguos. Y ahora para el superhéroe este estereotipo forma parte de su identidad ya
qgue no puede ser visto como super dentro de un cuerpo comun. Sin embargo, es
preciso aclarar que, en todo caso, a medida de los afos en parte se ha ido rompiendo
con este estereotipo, pues se empezo a introducir mujeres, aunque poco a poco
también las estereotiparon, aun asi fueron metiendo variaciones, raciales y muchas
mas, que se establecieron en contra de esos estereotipos en algunas historias de

superhéroes.

3.3. Caracteristicas del género de superhéroes

El recorrido por los aspectos de la definicién de superhéroe, sirve en este

apartado como punto inicial para aclarar y entender su género, ya que, es
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precisamente esa definicion la que permitira abarcar sus caracteristicas. Como lo

refiere Peter Coogan en su libro Superhéroe: El secreto de un género (2006):

La definicion del personaje de superhéroe es una parte necesaria para definir
el género de superhéroes porque el género toma su nombre del personaje.
Otros géneros, el occidental, el misterio, la telenovela, toman su designacion
de otros elementos como el escenario, la trama y el patrocinador, mientras que
otros se centran de manera similar en el tipo de héroe: el procedimiento
policial, la historia de detectives, el género de gangsters. Las definiciones de
estos ultimos géneros también tienden a centrarse en sus respectivos héroes.

(Coogan, 2006, p. 24)

Por lo anterior, todo lo abordado hasta aqui permite observar cada una de las
cualidades o aspectos pertenecientes al superhéroe, que al final si se juntara todo en
una definicion se encontraria descrita de una manera muy completa y adecuada en el

concepto de Coogan (2006), al describir que el superhéroe es:

Un personaje heroico con una misién altruista y pro-social; con superpoderes—
capacidades extraordinarias, tecnologia avanzada, o habilidades fisicas,
mentales o sobrenaturales altamente desarrolladas—; poseedor de una
personalidad de superhéroe que se plasma en un pseuddénimo y en un
vestuario emblematico, la cual normalmente expresa su biografia, caracter,
poderes u origen (la transformacion de persona corriente en superhéroe); y que
es diferenciable genéricamente, es decir, que puede distinguirse de personajes
de otros géneros relacionados (fantasia, ciencia ficcion, detectives, etc.) por un

predominio de las convenciones de género. A menudo los superhéroes tienen
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dobles identidades, de las cuales la ordinaria suele ser un secreto bien

guardado (2006, p. 30).

Para Coogan (2006) la definicion de un género se logra a partir de
convenciones o caracteristicas primarias que le pertenecen. Estas sirven para
encontrar todos esos aspectos que se nombran, imitan y repiten a lo largo de la

historia de personajes o tramas:

(...) Sabemos estas cosas gracias a las convenciones. Las convenciones -
sobre todo las de la trama, el escenario, el personaje, el icono y el tema- se
combinan para crear el género. Una vez que las convenciones de un género se
enumeran, se aislan y se reducen a su minimo, la definicion de un género, y de

su héroe, pueden ser aducidos. (Coogan, 2006, p. 24)

Entendiendo esto, y segun Coogan, este género —basado en lo que definié
como superhéroe— posee tres convenciones esenciales: la mision, los poderes y la
identidad. (2006, p.30). Todas éstas se pudieron apreciar, o tal vez, solo aproximar,

de un modo u otro, en la definicion del superhéroe abordado en el apartado anterior.

En primer lugar, surge la mision, la cual siempre debe ser desinteresada y a
favor de la sociedad. Campbell (1949) evidencia esto cuando habla del regreso del
héroe, en el que después del viaje, debia compartir todo lo aprendido, o lo que le fue
otorgado por los dioses, con la comunidad de la que habia partido. Es entonces,

donde el superhéroe tradicional no oculta todo lo aprendido, pero esta vez enfocando

10 Aducir: Exponer pruebas, razones y argumentos para demostrar o justificar algo
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los conocimientos y experiencias adquiridos a su naturaleza protectora, en

cumplimiento de su proposito en la lucha -y el constante triunfo- del bien sobre el mal.

Cuando se habla de misién, no es concebido estrictamente como un viaje, sino
un constante actuar desinteresado que busca el bienestar de la sociedad —o de
alguien en particular importante para el superhéroe—. Para Coogan (2006) como
también para Eco (1995), el superhéroe posee bases culturales, que contribuyen en
su actuar, pues es a partir de estas que se construye su misién y surge el caracter del

deber hacer -deber proteger-.

Como segunda convencion, al superhéroe se le conceden ciertas habilidades
especiales. Coogan los nombra también como “una o varias capacidades que estan
mucho mas alla de lo que puede realizar un ser humano y que traspasan limites
fisicos”. Estas son habitualmente exageraciones de las posibilidades humanas: mayor
velocidad, mayor fuerza, mayor inteligencia; pero, por otro lado, el superhéroe posee
poderes que escapan a esta concepcion, quiere decir, que no solamente son
exageraciones de las habilidades humanas, sino que son habilidades imposibles y
que rompen con leyes fisicas o terrenales: volar, retroceder en el tiempo, alargar su
cuerpo, lanzar rayos de los ojos, entre muchos mas. De aqui que se hace esencial
comprender el origen del personaje o como tal de su identidad superheroica, ya que
es este origen el que plantea el como y el porqué de las habilidades que le

pertenecen.

La ultima convencion, evoca la importancia de la identidad del superhéroe. En
esta, Coogan hace una distincion al referirse a la identidad dividiéndola en dos
aspectos: el nombre en clave y el disfraz. La identidad secreta aparece como “una

contraparte habitual del nombre en clave” (Coogan, 2006, p. 32), siendo ésta la vida
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comun o normal del personaje, por lo general esta identidad se mantiene oculta para
proteger a los seres queridos de ser atacados por enemigos. A diferencia del héroe
clasico o tradicional, que no debe ocultar su identidad, sino que es escogido tal y

como nace para cumplir con un propdosito y ser reconocido por su comunidad.

Al hablar del nombre en clave, indica el seudénimo que el personaje escoge o
le otorgan como identidad superheroica, por lo general el nombre hace referencia a
sus superpoderes, en otros casos “su nombre expresa su caracter”. Por otro lado, el
disfraz, alude a la esencia del superhéroe, es el elemento central de su identidad.
Surge como emblema del significado de la representacion en si del superhéroe, pues
consiste en lograr que su personalidad se vea reflejada en el mismo, al igual que se
busca que el traje haga alusién a su nombre, por lo que el tener colores distintivos se
hace esencial. De alli también, que muchos de los personajes de este género tomen
el nombre de su traje o de su color distintivo. Para aquellos superhéroes, el traje

surge primero que el nombre.

En este sentido, el color juega un papel de gran importancia en la iconicidad
del disfraz de superhéroe, por lo cual, McCloud, en su capitulo sobre el color, en su
libro Entender el comic (1993), muestra cdmo los colores primarios y brillantes de los
cémics de superhéroes son "menos que expresionistas", sin embargo, mas icénicos

debido a su simplicidad.

Por otra parte, es necesario hacer una distincion de estas convenciones o
caracteristicas, pues Coogan explica que estas convenciones puede que no se
cumplan totalmente en algunos superhéroes, pero esto no significa que no
pertenezcan al género, sino que por otro lado es la naturaleza del género que los

hace formar parte.
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Estos tres elementos, mision, poderes e identidad, o MPI, establecen el nucleo
del género. Pero, al igual que con otros géneros, pueden existir superhéroes
especificos que no demuestren completamente estos tres elementos, y pueden
existir héroes de otros géneros que muestren los tres elementos hasta cierto
punto, pero no deben considerarse superhéroes. Esta aparente

indeterminacion se origina en la naturaleza del género. (Coogan, 2006, p. 39)

Surgen entonces, otras caracteristicas que hacen comprender la naturaleza de
este género, una de ellas es en la que el superhéroe pertenezca o haya pertenecido
en algun momento o por algun tiempo a un grupo de superhéroes. Al verse inmerso
en un grupo, el superhéroe empieza a formar parte de todo un mundo de aventuras y
misiones. Por otro lado, otra caracteristica, es la presencia de un supervillano, pues al
surgir éste justifica la existencia del superhéroe, por lo que el supervillano nunca es
completamente derrotado, sino que tiende a escapar o a regresar cuando se creia
muerto; asimismo el supervillano surge para ser una contraposiciéon al superhéroe, ser
un recordatorio constante de lo que él pudo haber sido si no tuviera las convicciones

que lo hacen quien es.

Estos aspectos hacen ver que, aunque el nucleo del género son las tres
convenciones nombradas por Coogan, el pertenecer a este género es a causa de que
los superhéroes antes de ser superhéroes ya estan inmersos en historias de

superhéroes.

4. El comic

Con antecedentes que datan desde la aparicion de la imprenta, en 1446, y de

la litografia, en 1789, el cdmic inicié su auge en el siglo XX, alrededor de 1929,
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cuando se implanta en Estados Unidos el globo de dialogo, iniciando series -en su
mayoria tiras comicas- sobre aventuras, caricaturas y pequefios cuadros de historias
que se publicaban en periddicos, los cuales comprendian temas del tipo comedia.
Pero fue en 1934, cuando estas historias invadirian Europa, incluyendo ahora en sus

periodicos estas tiras comicas. (Guiral, 1996)

Al llegar 1938, el comic logré popularizarse gracias a la inclusion de los
superhéroes en sus revistas. Ejemplo de esto, es Superman, quien es conocido por
ser el primer superhéroe de la historia, y quién ademas de encantar a nifios y jovenes
con sus narraciones sobre el hombre mas fuerte del mundo, inspiré a muchos en la
creacion de un sinnumero de superhéroes que llenarian el mundo con sus incontables
historias (Guiral, 1996) . Convirtiéndose asi, en un medio de comunicacién masivo,
consolidado y que en el transcurrir del tiempo se le ha dado diferentes usos:

educativos, informativos, de ocio, etc.

4.1. Definiciones del comic

Al referenciar el término en el DRAE, Diccionario de la Real Academia de la
Lengua Espaniola, el codmic se define como “una serie o secuencia de vifietas con un
desarrollo narrativo”. Por su lado, Umberto Eco (1995) se refiere al comic como algo

cultural, una herramienta con una utilidad pedagdgica:

El cdmic es un género literario autbnomo, dotado de elementos estructurales
propios, de una técnica comunicativa original, fundada en la existencia de un
cédigo compartido por los lectores y al cual el autor se remite para articular,

segun leyes formativas inéditas, un mensaje que se dirige simultdneamente a
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la inteligencia, la imaginacién y el gusto de los propios lectores. (Eco,1995, p.

175)

Por otra parte, Elisabeth K Baur (1978) dice que el comic “es una forma
narrativa cuya estructura consta de dos sistemas: lenguaje e imagen” (p. 23). Es
decir, el comic es visto como un sistema dual que manifiesta un lenguaje propio
basado en la parte verbal y lo iconico. En ese sentido, para Will Eisner (2002) el comic
es un arte secuencial, un arte con caracteristicas propias, un “medio creativo de
expresion, materia de estudio a nivel artistico y literario que trata en la disposicién de

dibujos 0 imagenes para contar una historia o expresar una idea.” (p. 10)

Asi, se observa que el comic es un medio narrativo con un lenguaje propio, que
maneja dos sistemas o codigos comunicativos, uno verbal y otro visual, que puede

influir como medio de comunicacion y como una forma de arte.

Mas claro se encuentra esto en la definicion dada por Scott McCloud (1993)
donde el cémic es visto como “llustraciones yuxtapuestas y otras imagenes en
secuencia deliberada, con el propdsito de transmitir informacién y obtener una

respuesta estética del lector” (p. 9).

Para entender esta definicion del cémic, se aborda, segun McCloud, desde una
perspectiva artistica, que en primera instancia aparece insertado en la historia del
arte. El analisis que hace McCloud en este caso, surge desde el expresionismo y las
investigaciones de Kandinsky, encontrando que en ambos casos se buscé
representar emociones mediante la pintura en particular, a través de los trazos y los
colores. Asimismo, McCloud (1993) se concentra en analizar el trazo y la linea y lo

que esto significa dentro de la definicion del comic, en los que este puede sefalar
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tantos rasgos del caracter: “una linea puede mostrar pasividad e infinitud, orgullo y
fuerza, dinamismo cambio (...)" (p. 125). De igual manera, indica las formas en que
los autores de comics han usado esas lineas para crear personajes inocentes
(Disney), neurdticos (Crumb), dinamicos y amistosos (Kirby). Son las mismas lineas
que perfilan los personajes, al configurar fondos, proveer también de ambiente y

espiritu a la historia.

Sin embargo, este autor aclara que su definicion de comic “no enumera
geéneros, ni tipos de materia, ni estilos de prosa o poesia, no prohibe ninguna clase de
herramienta, no prescribe ninguna escuela de dibujo, filosofia, movimientos o
cualquier enfoque, no indica la edad del lector, ni el tema a tratar”. (McCloud, 1993, p.

22)

4.2. El lenguaje del comic

El lenguaje del comic es el resultado de la fusidon de dos cédigos semioticos, el
primero, lenguaje de la imagen, y el segundo un lenguaje de palabras, creando asi un
complemento. Para dar a entender las caracteristicas del lenguaje del comic, Barbieri

(1998) lo explica de la siguiente manera:

La idea generalmente mas difundida del lenguaje de cdmic es que se trata de
una yuxtaposicion de un lenguaje <<de las palabras>> con un lenguaje <<de

las imagenes>>. (...) aun cuando se tratara de una <<simple>> yuxtaposicion,
el efecto global resultaria no de las palabras por si mismas, sino de sus

correspondencias (p. 203).

Teniendo en cuenta los dos puntos clave de las imagenes y las palabras, ya

refiriéndose a su sistema de simbolos del lenguaje en el que sus codigos pueden ser
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comprendidos como un conjunto de signos transmisores de mensajes, que se logra a
través de un discurso con caracteristicas especificas, toma como objetivo principal de
las imagenes, poder estructurar un discurso que sea producido por sistemas

semiodticos.

Para Eco (1995) a causa de todo el repertorio simbdlico dentro de su lenguaje,
el comic tiene una semantica que puede ser identificada. Son los elementos
iconograficos que de acuerdo con su forma pueden significar distintas cosas: el globo
emergente que te indica quién esta hablando, la nube que expresa un pensamiento
interno, o el rectangulo que pertenece al narrador; estas figuras pueden tener un
contorno deformado para expresar un sinfin de emociones, como miedo, furia o

indicar que no es una voz natural.

Respecto a las figuras y sus expresiones, McCloud (2003) realiza una pregunta
con la que analizar dentro del uso de distintos tipos de simbolos graficos propios de
los comics: “Pero ¢ qué otro método tiene el dibujante de comics para transmitir tantas
cosas “invisibles”?” (Pag. 129) Esta es la manera con la que aborda las lineas
onduladas que representan olores, el soplido de tranquilidad, los corazones del
enamorado, los pajaritos del que fue golpeado en la cabeza, el sudor de angustia, etc.
En esta serie de casos detecta un proceso muy interesante que resulta fundamental:
cuando las imagenes dejan de ser iconos que representan por parecido, a ser
elementos simbdlicos que representan algo invisible mediante un cddigo. “Este salto
de lo visible a lo invisible ha sido la base de todos los lenguajes escritos desde que
comenzo la civilizacion” (p.130). McCloud no deja de analizar los simbolos de los

comics que estan mas claramente dedicados a representar lo “invisible”, es decir, los
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globos de texto y los textos-graficos que en sus trazos denotan los sonidos y

pensamientos y todos sus matices.

Continuando con Eco, él habla sobre la existencia de signos graficos que
cumplen la representacion de sonido: las onomatopeyas, que expresan sonidos
ambientales o que emiten los mismos personajes. Estos elementos se componen
esencialmente por texto y crean sentido siempre cuando son acompafnados por una

imagen.

El comic entonces tiene esencialmente una complementariedad entre el texto y
la imagen. Y precisamente es esta relacion, asi como para Barbieri (1998), para Eco

se halla lo mas esencial de la definicidn de un cémic.

En el ambito del encuadre, los factores semanticos se articulan en una serie de
relaciones entre palabra e imagen: asi se obtiene el nivel minimo de una
complementariedad por efecto (la palabra expresa una postura que el dibujo es
incapaz de expresar en todas sus implicaciones); la excedencia pleonastica de
lo hablado, que interviene para aclarar continuamente aquello que en realidad

ya es explicito (Eco, 1995, p. 171).

Para Eco, dentro de entender el lenguaje del cémic y sus caracteristicas
narrativas el lector, debe participar directamente ya que, en la construccion del
mensaje, estos elementos solo emergen cuando la conciencia del lector es activada

asi sea que, los elementos narrativos ya estén expuestos.

Dentro de su conclusién del analisis del lenguaje del cémic, Eco establece esas
caracteristicas narrativas del comic y que el trabajo de Ruiz Luna lo explica de la

siguiente forma:
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(...) en primer lugar, estar dotado de elementos estructurales propios, como el
caso de toda la simbologia que gira en torno al texto (cuadros, globos, nubes y
onomatopeyas) y algunos elementos iconograficos (como las estrellas
alrededor de la cabeza para denotar aturdimiento, o las zzz.. para sefialar que
alguien esta durmiendo); en segundo lugar, una técnica comunicativa original,
como lo es la sinergia entre sus dos elementos esenciales (la imagen y el
texto), ademas de su formato de publicacién periddica; y, por ultimo, un codigo
compartido entre los lectores y los autores que es dirigido a la inteligencia e

imaginacion de los propios lectores. (Ruiz Luna, 2018, p. 20)

Globos de dialogo

También conocidos como “bocadillos”, en los comics el globo es usado para
integrar de una manera grafica el texto de los dialogos o el pensamiento de los
personajes en las vifietas. Sus formas pueden variar, pues es un método necesitado

por los comics ya que estos carecen de la capacidad para reproducir sonido.

El globo es un artilugio nacido de la desesperacion, intenta capturar y hacer
visible un elemento etéreo: el sonido. La forma en que estan organizados los
globos que rodean al didlogo —suposicion con respecto a los otros, o la accion
0 su posicidén con respecto al hablante— contribuyen al sentido de temporalidad

(Eisner, 2008: 24).

Paneles o vinetas

Se tratan de recuadros que se delimitan por lineas negras que representan un
momento especifico de la historia. Cada vifieta corresponde a un cuadro, que es

considerada como la representacion del espacio y/o tiempo donde suceden las
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escenas de la historia. Asi como también constituye la unidad minima del montaje del
cémic. Este espacio recoge una accion dibujada y en ocasiones un texto, por lo que
dentro de ella suelen coexistir el lenguaje iconico -las imagenes- y el lenguaje verbal -

las palabras-.

Onomatopeyas

Las onomatopeyas son palabras que se forman para dar la imitacion de un
sonido o una expresion. Para Gubern (1994) el tamafo y el color determinan la
intensidad o las caracteristicas formales de este sonido, por lo que el aspecto visual
es de gran importancia. Desde el punto de vista iconografico, el tamafio influye en su
representacion, dado que al ser mayor el tamafio, mas ruidosa es la onomatopeya, es

decir que tanto su tamafo como su color, se asocian a su intensidad.

Aunque existen estas convenciones basicas, todo este estudio del cémic
evidencia que se tiende analizar siempre las formas del comic mas alla de la
sustancia de su contenido, ya que se cree que sus trazos y dibujos son lo que
representa su lenguaje. Sin embargo, para Manuel Barrero (2012) entender el comic

trasciende estos elementos:

(...) analizar sus formas de contenido y expresion (grafismos y estilemas,
estructura visible sistémica, barajado de géneros, formatos de edicién) y no sus
sustancias de contenido y expresion (la articulacion de los signos linguisticos
caracteristicos, la particularidad de la focalizacion de personajes de comic, la
construccion y funcionamiento de sus universos Comic y Comunicacion
diegéticos, las funciones o aspectos que modelan los mecanismos de

percepcion y cognitivos de un lector de historietas). (Barrero, 2012, p.20)
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5. El lenguaje audiovisual

El cine tiene su origen en 1895, desde que los hermanos Lumiére mostraron
sus peliculas en el Salén Indien de Paris. Mas adelante en los afios 30, en Estados
Unidos aparece el cine sonoro, dando una nocién de lo audiovisual. Pero es en los
anos 50 que el término es usado por los franceses para referirse a “técnicas de

difusion simultaneas” (Vega, 2013).

A partir de ese momento, el concepto se empieza a tratar y a ampliar con el fin
de experimentar con la imagen y el sonido. Ademas, el avance tecnoldgico permitio
expandir el campo de produccién cinematografico y gracias al surgimiento de la

television lo audiovisual empezé a ser parte de la vida de las personas.

Por lo anterior, el concepto de "Audiovisual" ha sido usado con significados
muy diferentes, produciendo cierta complejidad al momento de intentar definirlo.
Ubicando al cine y la television dentro de este término, este apartado pretende

abordar tanto la definicion como las caracteristicas de su lenguaje.

5.1. Definiciones

El diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), define el término
audiovisual como la relacion entre el oido y la vista, siendo utilizados al mismo tiempo.
El diccionario refiere directamente de métodos didacticos que usan grabaciones
acusticas e imagenes Opticas (Real Academia Espafiola, s.f., definicion 1). En la
misma linea, la Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI) de forma
parecida, define que una obra audiovisual “es aquella que apela al mismo tiempo al

oido y a la vista y consiste en una serie de imagenes relacionadas y sonidos de
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acompafamiento registrados en un soporte adecuado” (Propiedad intelectual,

derechos de autor: no. 17.336 y sus modificaciones, articulo 72).

Estas definiciones apelan directamente a dos sentidos del cuerpo humano, la
vista y el oido, relacionandolos con formatos o medios que permitan que el
espectador reciba la informacién que se le quiere suministrar. Las imagenes Opticas y
grabaciones acusticas se articulan pertinentemente para la conformacion de historias,
llevando a entender otro aspecto de la significacion de la imagen, es decir, la
capacidad de poder narrar por si sola. Esto lo aborda de mejor manera Jesus Garcia
(1993), esta vez, refiriéndose precisamente al significado de la narrativa audiovisual

estableciendo que es:

La facultad o capacidad de que disponen las imagenes visuales o acusticas
para contar historias, es decir, para articularse con otras imagenes y elementos
portadores de significacion hasta el punto de configurar discursos constructivos

de textos, cuyo significado son las historias. (Garcia, 1993, p. 13)

Segun lo citado, dentro de lo audiovisual se utilizan elementos visuales y
sonoros para la construccion de relatos. En una obra de estas caracteristicas la
presencia de imagenes y sonidos esta pensada, en la mayoria de casos,
rigurosamente, para que se genere en el espectador un determinado efecto o
sensacion. Cada elemento se ubica adecuadamente para que el objetivo de lo que se

quiera comunicar no se altere y el receptor pueda recibirlo adecuadamente.

Es preciso sefialar que esto se logra gracias a dispositivos tecnoldgicos que
funcionan como soporte y permiten que todos los elementos puedan integrarse

correctamente. Para Edmondson (1998) Los medios audiovisuales
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(...) son obras que comprenden imagenes y/o sonidos reproductibles
integrados en un soporte, y que se caracterizan por el hecho de que: - su
grabacion, transmision, percepcion y comprension requieren habitualmente un
dispositivo tecnoldgico - el contenido visual y/o sonoro tiene una duracion lineal
- el objetivo es la comunicacién de ese contenido, no la utilizacion de la

tecnologia con otros fines. (Edmondson, 1998, p. 13).

Propiamente hablando del lenguaje audiovisual, y tomando en consideracion lo
anterior, se encuentra que esta integrado por multiples codigos, algunos especificos, y
otros generales, que provienen de formas de comunicacion anteriores como el
lenguaje verbal y escrito o la gestualidad corporal. Esto para Rodriguez Bravo

significa que el lenguaje audiovisual:

es un conjunto sistematizado y gramaticalizado de recursos expresivos que
han sido imaginados previamente por un narrador, y que permiten estimular en
el publico series organizadas de sensaciones y percepciones que se
transformaran en mensajes concretos y complejos. (Rodriguez Bravo,1998, p.

4)

De acuerdo a la anterior cita, es una forma de expresién que integra tanto el
lenguaje visual, situando en distintos grados de iconicidad a la imagen, como todos
los elementos del lenguaje sonoro, y asimismo, aporta algunas convenciones propias

del lenguaje de las imagenes en movimiento.

5.2. Caracteristicas del lenguaje audiovisual

El lenguaje audiovisual consta de diferentes sistemas semidticos funcionando

simultdneamente, sus caracteristicas propiamente dichas, son los signos de valor
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connotativo'' -composicion de planos, angulos fotograficos, iluminacion, color de la
fotografia o filtros-. Sin embargo, hace uso de signos denotativos que en conjunto
estas caracteristicas proporcionan al espectador una experiencia unificada, lo cual
quiere decir que no perciben elementos por separado, sino que la incorporacion entre
la imagen y el sonido es interpretada como un todo, lo que quiere decir que solo
viendo como conjunto los elementos que componen el mensaje audiovisual tendra

sentido la obra. (Scarpati, 2005).

Segun Graells (1995) las caracteristicas esenciales del lenguaje audiovisual

son las siguientes:

Aspectos morfolégicos

Los aspectos morfolégicos en el lenguaje audiovisual son simplemente los
elementos visuales - aspectos abstractos, esquematicos y figurativos- y sonoros -la

musica, los efectos de sonido, las palabras o el silencio-.

Aspectos sintacticos

Son los elementos que hacen referencia a aspectos técnicos como pueden ser
la composicion, el color, la tipologia de planos, la profundidad de campo o los angulos
de la camara. También se encuentran los que dan expresividad al lenguaje, es decir,

los movimientos de la camara, que producen el ritmo de la grabacion.

" Esun tipo de lenguaje que sugiere un sentido distinto al mensaje principal, llevando una carga subjetiva o
emotiva que asocia la palabra literal con otra significacion culturalmente aceptada por la sociedad.
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Aspectos semanticos

Estos aspectos muestran las funciones narrativo-descriptivas utilizando
recursos como la elipsis, la comparacion, el sentido o interpretacion de un
determinado elemento, simbolo, palabra, expresion o representacioén formal. Existen
dos caracteristicas semanticas principales: los objetivos o denotativos que son
propios de la imagen, donde se considera que el significado depende del elemento
anterior o del siguiente; los subjetivos o connotativos que son las interpretaciones del

espectador frente a lo que se le presenta.

Aspectos estéticos

Los aspectos estéticos, por una parte, son la rama que tiene por objeto el
estudio de la esencia y la percepcion de la belleza, por otra parte se refieren al campo
de la teoria del arte, al igual que puede tratan el estudio de la percepcidén en general,

sea sensorial o entendida de manera mas amplia. (Sandoval, 2012).

6. La mirada, la visualidad y la educacién desde la perspectiva de la Cultura

visual

Dentro del asunto que conlleva educar la mirada es indispensable conocer con
anterioridad cuales son las cuestiones que tratan tanto a la visualidad como a la
mirada, que se enmarcan en reflexiones sobre usos dados a la imagen, que se
presentan en estudios de la cultura visual donde esos usos se consagran como objeto
de analisis al igual que es a través de estos estudios que colocan a la visualidad como

centro de la discusion sobre la cultura.
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6.1. Cultura Visual

Para entender todo esto se debe hablar primordialmente sobre la cultura visual
y los intereses que en ella se enmarcan. Por lo cual, Segun Nicholas Mirzoeff (1993),
algunos criticos piensan que la cultura visual trata simplemente sobre “la historia de
las imagenes” manejada con un concepto semiético de la representacién. Por otro
lado, otros autores consideran que es una forma de crear o establecer una sociologia
de la cultura visual que formaria una “teoria social de lo visual”. Sin embargo, para
Mirzoeff (1993) la cultura visual se concibe como una estructura interpretativa fluida,
centrada en la comprension de las respuestas a los medios visuales de comunicacion
dadas por los sujetos y los grupos, que, viéndola desde un punto de vista mas activo,
se basa en el papel determinante que desempefa en la cultura mas amplia a la que
pertenece. Al igual que trata un acercamiento a la vivencialidad o experiencia visual
de la vida cotidiana del espectador, dando un enfoque en la interaccion entre el

espectador y lo que esta mirando:

Las partes constituyentes de la cultura visual no estan, por tanto, definidas por
el medio, sino por la interaccion entre el espectador y lo que mira u observa, que

puede definirse como acontecimiento visual. (Mirzoeff, 1999, p. 34)

La cultura visual va mas alla de los objetos visuales, es “un lugar en el que se
crean y discuten los significados” (Mirzoeff, 1993, p. 24). Lo que lleva a pensar sobre
los espacios que se han desarrollado a través del tiempo en los diferentes medios,
refiriéndose a los espacios virtuales, como las redes sociales, en donde se
manifiestan y discuten significados, al mismo tiempo que se producen fendbmenos por

medio de representaciones visuales, que inducen modificaciones en los sistemas y en
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los codigos de intercambio de significados y de interpretacion, que repercuten en las

practicas y en las actividades de la sociedad. Mirzoeff se refiere a que:

La cultura visual se interesa por los acontecimientos visuales en los que el
consumidor busca la informacion, el significado o el placer conectados con la
tecnologia visual. Entiendo por tecnologia visual cualquier forma de aparato
disefiado ya sea para ser observado o para aumentar la vision natural, desde la

pintura al 6leo hasta la television e Internet. (Mirzoeff, 1999, p. 19)

Se entiende entonces, que la cultura visual esta definida por la interaccion del
espectador con un acontecimiento visual, donde esta presente una interaccion de
signos e iconos sustentados por tecnologias visuales, que provocan en la

interpretacion de los individuos estimulos referentes a su conocimiento:

Cuando entramos en contacto con aparatos visuales, medios de comunicacion
y tecnologia, experimentamos un acontecimiento visual. Por acontecimiento
visual entiendo una interaccion del signo visual, la tecnologia que posibilita y

sustenta dicho signo y el espectador. (Mirzoeff, 1999, p. 34)

Mirzoeff, al referirse a estos acontecimientos visuales comprende que la
mayoria de la experiencia visual del espectador sucede fuera de los momentos de
observacion formalmente estructurados, es decir, en las instancias de observacion
absoluta donde se establece una relacion directa y sin distorsion entre el observador y
lo observado, como el museo o el cine, donde se establece el rol de la vision como
herramienta de lectura en un sentido mas amplio. Es entonces, que para este autor la

cultura visual:
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(...) aleja nuestra atencion de los escenarios de observacion estructurados y
formales, como el cine y los museos, y la centra en la experiencia visual de la
vida cotidiana. En la actualidad, los diferentes conceptos sobre la observacion y
la condicién de espectador estan vigentes en y entre todas las diferentes
subdisciplinas visuales (Mirzoeff, 1999, p. 25)

Asimismo, Mirzoeff, tratando el trabajo de Mitchell (1994) comenta que la

aparicion de la cultura visual dio como resultado a la “teoria de la imagen” que para

algunos pensadores se ha adoptado “una visidn del mundo mas grafica y menos

textual” (Mirzoeff,1999, p. 24), es asi que Mitchell sostiene que la imagen grafica es

consecuencia del momento sociohistérico particular en el cual fue creada y que es

producto de:

La comprensién de que los elementos que forman parte de la condicion de
espectador (la mirada, la mirada fija, el vistazo, las practicas de observacion, la
vigilancia, y el placer visual) pueden ser un problema tan profundo como las
diversas formas de lectura (el acto de descifrar, la decodificacion, la
interpretacion, etc.) y esta "experiencia visual" o "alfabetismo visual" no se

puede explicar por completo mediante el modelo textual» (Mitchell, 1994, p. 16)

Esto abre la reflexion sobre el objeto central de la cultura visual, pues la

condicion de espectador expone varias cuestiones acerca de la experiencia visual

como forma de lectura, y que para Mitchell (1994) la “vision es tan importante como el

lenguaje, como mediador de las relaciones sociales, y por lo tanto no se puede reducir

a lenguaje, a signo o a discurso. Las imagenes aspiran a los mismos derechos que el

lenguaje” (Mitchell citado en Guasch, 2003, p. 10).
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6.2. Visualidad y Mirada

Lo anterior, lleva a revisar otra aproximacion a la cultura visual que situa el
estudio de las practicas y las experiencias de la vision y de la mirada como cuestiones
gue tienen que ver sobre el rol de la visualidad dentro de la cultura visual. Para esto
es necesario revisar el trabajo de Mieke Bal (2004), que se cuestiona sobre la
visualidad dentro de los objetos de estudios visuales. En primera instancia, cuestiona

el rol que debe tener la cultura visual respecto a la visualidad, estableciendo que:

La cultura visual trabaja en pro de una teoria social de la visualidad, centrandose
en la cuestién de qué es hecho visible, quién ve el qué, como se ve, y cdmo
vision, conocimiento y poder estan intimamente relacionados. Examina el acto
de visiébn como un producto de las tensiones entre las imagenes externas y los
objetos, y los procesos internos del pensamiento. (Hooper-Greenhill, 2000: 14,

basado en Burnett, 1995; cursiva afiadida.) (Bal, 2004, p. 33)

Siendo asi esto, para Bal (2004) la visualidad se entiende no como una
cualidad de las cosas ni tampoco un simple fendmeno fisioldgico, sino que, su estudio
necesita el cuestionamiento de las nociones que se heredan de lo comprendido como
“visual” y como “cultura” a partir de la propia vision metodolégica de los Estudios

Visuales.

Si la visualidad ya no es una cualidad o un rasgo de las cosas, ni tampoco un
mero fendmeno fisioldgico (lo que el ojo puede percibir), su estudio exige
entonces el cuestionamiento de los modos de vision y los privilegios de la mirada,
asi como de la idea de que ésta esta basada en un sélo sentido (la vision no es

lo mismo que la percepcion visual). Ni la «inmediatez sensual» ni un
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«sentimiento» que sea por definicion «sublime», pueden ser asumidos
significativamente (Mirzoeff, 1998: 9). Estos son los clichés tradicionales de la
historia del arte que la cultura visual debe de cuestionar. Dado que los estudios
de cultura visual derivan su perfil, metas y métodos de su distanciamiento de

dicha disciplina, no pueden permitirse repetir tales clichés. (Bal, 2004, p. 29)

Es por esto, que Bal (2004) al reflexionar sobre estos pensamientos se
encuentra que algunos consideran que la experiencia de la imagen es siempre y
unicamente visual reproduciendo un esencialismo restringido a los potenciales y las
limitaciones del sentido de la vista. Por lo que para Bal en el entender criticamente a
la cultura visual, es necesario tener en cuenta la complejidad que ambos términos -
visual y cultura- conllevan. Y asi, comprender al término visual como “impuro,
sinestésico, discursivo, pragmatico; y el de cultura como variable, diferencial,
localizado entre zonas culturales y puesto en accion mediante practicas de podery

resistencia” (Bal, 2004, p. 33).

Esta impureza que Bal (2004) encuentra en lo visual, no solo trata de como se
concibe si no que en el sentido propio de la vista halla que “la mirada se encuentra
inherentemente encuadrada, delimitada, cargada de afectos” (Bal, 2004, p.17). Por lo
cual, en vez de que la visualidad sea una caracteristica propia de los objetos, son los
actos de vision hacia los mismos los que deben constituir el objeto de estudio de la
cultura visual, tratando su historicidad y su anclaje social son la condicion de
posibilidad del analisis desde la perspectiva de los Estudios Visuales (Bal, 2004).
Entendiendo entonces, que, el campo de la visualidad, trata al ambito de las

imagenes sobre las que se ha ocupado tradicionalmente la Historia del Arte.
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En el mismo sentido, Bal comprende que la experiencia sensorial se hace
importante en la visualidad pues al referirse a que “el acto de mirar es profundamente
«impuro»” entiende que es susceptible a ser aplicable a otras actividades basadas
también en los sentidos, pues el acto visual no se genera solo, sino que viene
acompanfnado por otros actos que pueden tener cierto grado de visualidad, como el
leer o el escuchar (Bal, 2004). Es asi, que, como ejemplo, esta autora presenta al cine
y la television como esos objetos mas tipicos de la cultura visual, precisamente por no

ser exclusivamente visuales, lo que conlleva, a reflexionar a esta autora sobre que:

Esto diferenciaria a la vision de otros datos de los sentidos, el tactil y acustico,
que son asociados a la relacion subjetiva que se produce entre objeto y sujeto.
Su distincion no se basa en las propiedades del objeto, sino en la relacién entre
el cuerpo y el objeto. Esta cualidad, que sugiere una aparente autonomia a la
separacion y «distanciamiento» del espectador ante el objeto, es un sesgo
importante de la vision y, por extension, de la cultura visual (...) (Bal, 2004, p.

24)

Estos hallazgos sobre los objetos visuales y el esencialismo visual se hacen
decisivos para el entendimiento de la visualidad, pues establecen que la influencia de
las imagenes reside en la conexion de estas con lo indeterminado de la realidad, al
igual que sus relaciones con quien mira. Que, por otro lado, también la visualidad
halla cuestiones en la mirada, pues esa “mirada complice” que Bal menciona en algun
momento de su reflexion, indica que de alguna manera la mirada se enfoca en decir
algo, pues la visualidad en si misma no viene sola. Por lo que, para autores como
Hernandez (2000) la vida esta "mediatizada" por la cultura visual y esto influye en los

modos de ver y de entender el mundo que va conformando poco a poco actitudes,
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valores y demas que la sociedad requiere. Lo que lleva a que "la importancia
primordial de la cultura visual es mediar en el proceso de cOmo miramos y cOmo nos

miramos y contribuir a la produccion de mundos" (Hernandez, 2000, p. 47)

Aunque la cultura visual es aquella que media ese proceso del mirar, la mirada
se mantiene condicionada por las miradas acumuladas en la historia que a su vez tiene
una determinada mirada con respecto a la belleza, la verdad, el genio, la civilizacion,
etc. Lo que hace que la cultura visual ponga el “énfasis no tanto en la lectura de las
imagenes como en las posiciones subjetivas que producen las imagenes (sus efectos
en los sujetos visualizadores)” (Hernandez, 2015, p. 76). Lo que lleva a pensar en las
imagenes que rodean al espectador, centrandose en los significados que en ellas traen
Que para Hernandez (2015):

Esto significa considerar que las imagenes y otras representaciones visuales son

portadoras y mediadoras de significados y posiciones discursivas que

contribuyen a pensar el mundo y a pensarnos a nosotros mismos como sujetos

y que, en suma, fijan la realidad de cémo mirar y los efectos que tienen en cada

uno al ser mirados por esas imagenes. (Hernandez, 2015, p. 76)

Sin embargo, en ese proceso del mirar se encuentra una relacion entre el objeto
y quien esta mirando, estableciendo un proceso mas complejo pues no solo se halla la
mirada del espectador, sino que el objeto mismo devuelve esa mirada que presenta
otros discursos que a la vez que se mira se desvia esa mirada:

Lo que puede descentrar la mirada del objeto, de su profunda atraccion, es la

consideracion de que aquello que es mirado, actua como espejo de quien mira.

A modo del espejo en el que se mira la madrasta de Blancanieves, no nos

devuelve lo que vemos, sino lo que nos dice que vemos. En este sentido la

mirada nos conforma (Sanchez Moreno, 2007), ademas de confirmarnos, como
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sefalaba John Berger (2000). Nos descubre lo que somos y lo que debemos ser.
Porque lo que miramos forma parte, y a la vez produce un discurso que regula
no solo la mirada, sino a quien mira. Y lo hace distrayendo y desplazando el foco
de su mirada: al mirar al objeto, o al relato sobre su productor, desvia la mirada

sobre quien ve. (Hernandez, 2015, p. 79)

6.3. La educacion y la mirada

Parte considerable de las discusiones pedagogicas que surgen sobre los
medios de comunicacion de masas, suelen plantearse muchas veces en términos
moralistas sobre los contenidos de esos medios y su relacion con el publico,
particularmente del cine y la television. Pero en realidad, estas cuestiones van mas
alla de lo que se plantea pues de esta relacion entre el medio y el espectador emerge
la necesidad de, en primer lugar, comprender la mirada, en las maneras de ver y las
aproximaciones que las personas tienen con la imagen y su contenido. Y es en ese
sentido que la cultura visual se manifiesta, pues no es simplemente un catalogo
extenso de imagenes que se muestran a las personas, sino un conjunto de discursos
visuales que establecen posiciones y que se inscriben en practicas sociales, que
llevan a pensar critica y colectivamente en los usos de la imagen y sus repercusiones

(Dussel, 2009).

Por lo que al preguntarse sobre el educar desde la cultura visual es de alguna
forma dar sentido y relevancia a los saberes y significados que representan el mundo
a partir de reconocer la importancia de las maneras de mirar y de los lugares desde

los que se ve.
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la cultura visual cuando se refiere a la educacion puede articularse como un
cruce de relatos en rizoma (sin un orden preestablecido) que permiten indagar
sobre las maneras culturales de mirar y sus efectos sobre cada uno de nosotros.
Por eso no nos engafiamos y pesamos (sabemos) que no vemos lo que
gueremos ver, sino aquello que nos hacen ver. Lo que descentra la preocupacion
por producir significados y la desplaza a indagar el origen — los caminos de
apropiacion de sentido- desde los que hemos aprendido a construir significados.
Lo que nos lleva a explorar las fuentes de las que se nutre no sélo nuestra
manera de ver/ mirar, sino los significados que hacemos nuestros pero que

forman parte de otros relatos y referencias culturales. (Hernandez, 2015, p. 77)

Por lo que, al cuestionarse la tensién que se genera en la vision y el poder de

las imagenes, se abre una larga reflexion a causa de los saberes y las formas de

conocimiento que la vista requiere, enmarcadas precisamente en la cultura visual, que

lleva a la necesidad de una formacion de la mirada. Esto es reflexionado por el
fildsofo y educador Jan Masschelein (2006) planteando cuestiones que lleven a

pensar en lo que puede significar ayudar a educar la mirada:

Pensar en educar la mirada bien podria hacernos concluir, facilmente, que se

trata de ayudar a los estudiantes para que logren alcanzar un mejor modo de

ver: mas critico, emancipado o liberador. Ayudarlos a abrir los ojos, es decir, a

ser conscientes de lo que realmente sucede en el mundo, ayudarlos a
reconocer el modo en que sus miradas estan generalmente atadas a

determinadas posiciones y perspectivas. (Masschelein, 2006, p. 295)

Esto permite ahondar directamente en las preocupaciones que deben formarse

en la mirada no solo como aprendizaje sino como ensefanza, pues se debe ayudar a
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problematizar adecuadamente en los asuntos que conlleva la imagen y no tan solo
como una superficialidad, pues esto abre consciencia de lo que se esta viendo, en un
amplio margen de perspectivas y de un régimen visual apoyado en la recoleccion
masiva de informacion, soportes y contenidos, presentes en sus correspondientes
modos de hacer, ver, conocer, mirar y ser mirado. Llevando también, a la ensefianza
de la educacién artistica visual hacia un cambio, pues al enmarcarse dentro de la
cultura visual abre el horizonte para fijar la mirada en asuntos realmente pertinentes,
los cuales Kerry Freedman (2002) pide enfocar en cuestiones socioculturales que se

liguen a las artes visuales:

La redefinicién de la educacion artistica como ensefianza de la cultura visual
ilustra la importancia de la atencion a las cuestiones sociales y culturales

ligadas a las artes visuales. (Freedman, 2002, p,60)

Por otro lado, las oportunidades establecidas por las tecnologias de hoy en dia,
su aplicacion y sus posibilidades generalizadas constituyeron, también, parte de la
identidad de la educacion artistica visual y de la formacién de la mirada de los
espectadores, pues de cierta forma, estos son privilegiados de una redefinicién de las
practicas de creacion y produccién artistica, o mediatica, que dialoga y discute con la
diversidad de miradas, pero, al mismo tiempo, se hallan en medio de un acumulado
de entretenimiento visual complejizando inevitablemente aquellas relaciones que
conlleva las maneras de mirar los significados culturales en torno a la imagen. Lo cual
descentraliza las realidades de las imagenes con el fin de controvertir sus
significaciones culturales, lo cual lleva a unas nuevas miradas que Hernandez (2007)
menciona que se producen a causa de la dependencia actual a los medios de

comunicacion:
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Estas nuevas miradas se proyectan en las tecnologias (net-art), en la
utilizacién de imagenes de archivo, en una hibridacion de géneros y
propuestas, debido a que [...] las artes visuales, para la creacion de sus
representaciones se muestran cada vez mas (de)pendientes de la cultura de
los medios de comunicacion y de las formas de visualidad generadas en la vida
cotidiana. (Hernandez, 2007, p. 33)

Es asi que el estudio de la cultura visual puede posibilitar nuevas formas de
ejercer la critica y revisar tanto la practica de lo visual como la conformacion de la
mirada, correspondiendo a herramientas que permitan conocer la multiplicidad de
significados, intereses y promesas que contienen las imagenes y los sistemas de
representacion que influyen a quien esta mirando, pues ya no se trata de apreciar
simplemente sino de revisar esa practica visual que se menciona, motivando en la
ensefianza a ser consciente de los elementos que se encuentran, en este caso,

dentro de los medios de comunicacion de masas, como el cine o la television.
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THE FLASH DEL COMIC AL THE FLASH DE LA SERIE: la ruptura de los

estereotipos y la humanizacién y cercania del héroe

Alcanzado por un rayo y rociado en quimicos, el policia cientifico
Barry Allen se transformé6 en el hombre mas rapido vivo.
Aprovechando el campo de energia llamado Fuerza de velocidad,
aplica un tenaz sentido de justicia para proteger y servir al mundo
como THE FLASH.

The Flash #1 (2011)

Desde la década de los 40, las historias del cémic de Flash han ido variando a
través de un sin fin de arcos argumentales, por lo que identificar las referencias
usadas por la transposicion de la serie The Flash'? (CW, 2014-Presente) es todo un
reto. Dentro de lo encontrado, la mayoria de referencias halladas en la trama de la
serie se ubican en los volimenes 4'3 y 5% que nacen a partir del arco argumentativo
llamado los Nuevos 527%, lanzado por la editorial DC Cémics en 2011. Donde se
marca un reinicio de las historias de los principales personajes de la editorial y que a
la vez plantean la construccién de un nuevo universo de los comics de DC. Sin
embargo, es preciso sefalar que la serie se basa en muchos otros fragmentos que
son tomados de volumenes o arcos argumentativos anteriores, los cuales sufren

diversas transformaciones para dar coherencia a su historia.

12 Serie creada por Greg Berlanti, Andrew Kreisberg y Geoff Johns en 2014. Transmitida por la cadena The CW
Television Network (cominmente conocida como The CW, que es la conformacion de las iniciales de CBS y
Warner Bros.).

'3 El volumen 4 (2011-2016) es dibujado y escrito por Francis Manapaul y Brian Buccellato.

4 El volumen 5 (2011-2020) es dibujado por Carmine Di Giandomenico y escrito por Joshua Williamson.

'S El nombre de Nuevos 52 se debe a que fueron renovadas 52 historias de personajes principales; aunque mas
tarde se empezaron a publicar otras.
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Al ser una serie tan extensa y que sigue en emision es complejo abarcar todos
los aspectos semidticos que establecen sus continuidades y rupturas con respecto al
cémic. Sin embargo, este analisis hace una aproximacion enfocada en las
transformaciones y diferencias que de estas surgen, pues se sigue lo planteado por
Traversa (1986) en donde sostiene que lo mas importante de la transposicién es
estudiar los problemas semioldgicos que constituyen los desvios que emergen, mas

que en identificar las continuidades en si.

De igual forma, tomando como punto de partida las convenciones identificadas
por Coogan (2006), que caracterizan el género de superhéroes -Poderes, Mision e
Identidad-, se estudian las relaciones entre el texto fuente -el comic- y el texto destino
-la serie- con el fin de identificar aquellos discursos que surgen de su produccién
siguiendo lo que Cuadros (2016) plantea al ver a la transposicién como un fendmeno

de circulacioén discursiva:

(...) lo que esto implica también no es otra cosa que el reconocimiento de las
distintas condiciones de produccion de los dos textos, dentro de las que se
encuentran siempre otros discursos, y en el caso del texto destino el texto
fuente seria una parte, pero sélo una parte, aunque muy significativa de esas

condiciones de produccion. (Cuadros, 2016, p. 133).

Lo que lleva a indagar su sentido y al mismo tiempo los aspectos genéricos
que se toman del texto fuente, pues esto permite corroborar si en el transito del texto
a otro pasaje también muda de género, o0 como en el caso de muchas producciones
televisivas, hibrida con otro género lo que puede causar transformaciones en sus

aspectos enunciativos y tematicos.
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Transformaciones en el origen de Flash: confirmaciéon de las convenciones del

género de superhéroes

Para comprender a profundidad las cualidades que se enuncian en flash -tanto
del comic como de la serie- y entender las causas que establecen sus tematicas, cabe
prestar especial atencion a los elementos que lo definen desde su origen. Coogan
(2006) -como se vio anteriormente en el marco tedrico y cabe recordarlo en este
momento- establece que un superhéroe es “un personaje heroico con una mision
altruista y pro-social; con superpoderes —capacidades extraordinarias, tecnologia
avanzada, o habilidades fisicas, mentales o sobrenaturales altamente desarrolladas—
poseedor de una personalidad de superhéroe que se plasma en un pseudénimo y en
un vestuario emblematico (...)" (P. 30). Esto, no solo vislumbra las convenciones que
caracterizan al género de superhéroes, sino que atribuye el caracter y aspectos que
como héroe y protagonista debe tener y que se establecen desde un inicio. Asi como
también, la presentacion del origen es trascendental, pues marca algunos de los
rasgos distintivos del nuevo producto, estableciendo de alguna manera la estructura
del relato, asi como determinando aspectos claves del personaje protagonico y de su

relacion con otros personajes, lo que incide en la estructura de conflictos de la trama.

Aun siendo las convenciones dichas por Coogan (2006) -Poderes, Mision e
Identidad- las que caracterizan el género de superhéroes, y por las que tanto el cémic
como la serie se ubican en ese género, su presentacién argumentativa se diferencia
en la transposicién, por lo que a continuacion se hace un contraste de estas

convenciones con el fin de identificar aquellas transformaciones:
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- Surgimiento de poderes

El comic inicia ubicando el relato cinco afios en el pasado, mostrando dos
escenas simultaneas, la primera con Barry en el laboratorio de ciencia forense
haciendo pruebas quimicas, luciendo un poco frustrado a causa de algo que aun es
desconocido por el lector. En la segunda escena, Barry sostiene una conversacion
con otro hombre, a través de un vidrio -lo que sugiere que se encuentran en la carcel-,
mas adelante el dialogo que entablan deja ver que el otro sujeto es su padre, el cual
es culpado por algun crimen. La siguiente pagina, vuelve a Barry en el laboratorio,
pero esta vez revelando el incidente que le otorga sus poderes: un rayo atraviesa la
ventana del laboratorio y lo impacta, empujandolo hacia diversos productos quimicos
que lo bainan completamente. Al mismo tiempo que esto sucede, se presentan

pequefios flashbacks que muestran a Barry de nifio.

Figura 1: The Flash #0, Nov 2011, p. 3
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A partir de ese momento se presentan consecutivamente dos historias, una en
el pasado, donde Barry es nifio -estas se muestran con un color mas opaco- y la otra
en donde se encuentra en el hospital en recuperacion después de que lo impacté el
rayo -dura 4 meses en coma-. Las imagenes del pasado muestran a Barry con su
madre, en estas escenas, se evidencia su amor y preocupacion por su hijo. Mas
tarde, Barry es enviado a la biblioteca a causa de que sus padres debian discutir un
asunto importante -su matrimonio no se encontraba en los mejores momentos-. Al
regresar, encuentra muchos policias fuera de su casa los cuales se llevan a su padre
esposado, ahi es donde se entera que su madre fue asesinada y que, todo indica, que
fue su padre quien cometid el crimen. Las escenas del pasado se detienen al mostrar
la reaccidn de Barry al ver el cuerpo de su madre. A partir de ese dia el policia Darryl

Fry adopta a Barry y se hace cargo de él.

En forma paralela, y ubicados en el presente, las vifietas muestran a Barry en
coma, -Su comparniero de laboratorio, Forest y su padre adoptivo, Darryl, quien le
cuenta que se ha convertido en capitan-. Las vifietas van mostrando su recuperacion
hasta que, al mismo tiempo que en el pasado encuentra el cuerpo de su madre, en el
presente se manifiestan sus poderes, sale disparado de su camilla, y sin conocer

explicacion alguna, llega hasta el este de Africa.
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Figura 2: The Flash #0, Nov 2011, p. 10 Figura 3: The Flash #0, Nov 2011, p. 11

En la transposicion, esto se manifiesta de una manera diferente. El primer
capitulo', inicia directamente con algunas escenas, 14 afios en el pasado: el nifio
Barry aparece huyendo de varios nifios abusivos, no siendo lo suficientemente rapido
como para librarse de una paliza. La siguiente escena, durante un dialogo reflexivo,
revela quienes son sus padres y al mismo tiempo vislumbra algunas caracteristicas
morales de Barry. Al anochecer, Barry se encuentra en su habitacion y escucha ruidos
que vienen del comedor, al bajar las escaleras descubre a su madre envuelta en un
torbellino de rayos, mientras eso sucede, su padre, sin poder hacer nada, grita a Barry
que debe huir de ahi, pero de un momento a otro el nifio aparece varios kildmetros

lejos de su casa.

Seguido a esto, ya en el presente, se introduce a un Barry adulto, quien es
mostrado como una persona, muy inteligente y habilidosa pero que es torpe al

momento de actuar. A lo largo del capitulo se conoce el contexto en el que trabaja

'8 piloto de la serie, emitido el 7 de octubre de 2014.
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Barry como cientifico forense. Mas adelante, estando en una escena del crimen,
donde se encuentran el detective Joe West (asi se llama su padre adoptivo en la
serie), su companero Fred Chyre y su jefe, el capitan David Singh, descubren que los
hermanos Clyde y Mark Mardon han robado el banco y matado a un guardia de
seguridad, pero gracias a las habilidades de Barry descubren en qué zona pueden

estar ocultos.

Después de esta introduccion del personaje en la que se contextualiza su
pasado, la serie muestra el evento central, el lanzamiento del acelerador de particulas
-construido por el Dr. Harrison Wells quien es duefio de laboratorios S.T.A.R.- una
construccion que revolucionaria toda la energia y tecnologia de Ciudad Central -
Ciudad ficticia, cuna de los personajes principales-. Al mismo tiempo que esto ocurre
se revela la atraccion de Barry por Iris West, amiga de la infancia del personaje e hija

de Joe West.

Mas adelante, estando Barry en su laboratorio de investigacién, se entera que
hubo fallas en el acelerador de particulas, lo que ocasiona que explote haciendo que
la ciudad entera sea golpeada por una onda de choque de energia. En un intento por
cerrar la claraboya del laboratorio para que la lluvia no entre, Barry ve la energia a
través del vidrio y en ese instante es golpeado por un rayo originado por la explosion,

el cual lo lanza hacia un estante de quimicos que lo impregnan totalmente.
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Figura 4: The Flash, 2014, T1E1

Nueve meses después'’ Barry permanece en coma en el edificio de S.T.A.R.
Labs., después de ser trasladado del hospital ya que, no contaban con la tecnologia
que pudiera descubrir cual era realmente la condicion que o mantenia en coma -en el
cémic se mantuvo todo el tiempo en el hospital- Los cientificos Caitlin Snow y Cisco
Ramon, se encuentran realizando pruebas cuando de repente Barry despierta y se
encuentra muy bien. Todo esto marca un conjunto nuevo de relaciones que no
aparecian en el comic: su vinculo con los laboratorios S.T.A.R. y con su duefio y
director -que dara muchos giros a lo largo de la serie- y su relacion con los jévenes
cientificos del laboratorio, con quienes mas tarde conformara el equipo Flash, una de

las transformaciones mas significativas de la transposicion.

Mas adelante, sus habilidades se van manifestando poco a poco, estando en
una cafeteria siente como si el tiempo se ralentizara. En otro momento, estando en el

departamento de policia, ve que un delincuente quiere huir y lo detiene a maxima

7 La representacion de estos 9 meses que el personaje pasé en coma se puede interpretar como la gestacion del
héroe, es decir, asi como una persona se forma en el vientre de una mujer durante 9 meses, el nacimiento del
superhéroe se dio después de haberse gestado por 9 meses y preparar el cuerpo del personaje para los poderes
que adquiere. Esto se puede interpretar asi gracias al contraste con el comic, pues ahi solo duré 4 meses, pero a
causa de que su cuerpo se quemo totalmente cuando le golpeé el rayo.
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velocidad, sin entender qué le esta sucediendo sale a un callejon para intentar tomar
aire, mientras esto ocurre, empieza a sentir como su cuerpo vibra sin detenerse,
entonces es cuando decide correr, y cuando lo intenta, sale disparado hacia una

camioneta llena de ropa de lavanderia.

Barry pide ayuda a los cientificos de laboratorios S.T.A.R, para comprender
qué le sucede. Al examinarlo descubren que tiene el poder de la super velocidad a
causa del rayo y la materia que lo golpearon. Al parecer para ellos esto es muy
normal pues no muestran evidencia de asombro. En un campo de pruebas estudian
cuan veloz puede correr. Durante las pruebas de velocidad, sufre un pequefio
accidente que le rompe la mano, en ese momento se enteran que gracias a su
superpoder tiene la capacidad de sanar rapidamente. Aunque hacen este

descubrimiento, ninguno a excepcion de Barry se sorprende de lo caracteristico de

sus superpoderes.

4 . Y 4

Figura 5: The Flash, 2014, T1E1

86



- Surgimiento de la misién

Para encontrar su mision como superhéroe, el comic no hace mucho alarde de
como se relaciona Barry con sus poderes ni sobre como establece su proposito de
dedicarse a salvar y proteger a su ciudad y sus habitantes. En el comic se argumenta
que, a causa de estudiar criminologia y toda su experiencia junto a su padre adoptivo
en la fuerza policial, tiene un gran sentido del deber por lo que al momento de obtener
sus poderes y a causa de una conversacion previa con su padre, decide hacer el bien,

protegiendo a la ciudad que ama y al mismo tiempo ayudando a la humanidad.

Por su parte, la serie lo presenta de una manera mas compleja. Como parte
esencial se establece el gran trauma que desde nifio tiene, a causa de los terribles
sucesos acaecidos cuando tenia 11 afos, en los que su madre fue asesinada por un
hombre en medio de destellos de electricidad. Esto es revelado poco después que
sufre el accidente durante las pruebas de super velocidad. Aqui se cuenta que
durante afos le ha obsesionado la busqueda del verdadero asesino de su madre
porque, al igual que en el comic, su padre fue culpado por el asesinato, lo cual lo ha
llevado a investigar durante afios para demostrar la inocencia de su padre. En esos
momentos se cuenta que a causa de todo lo sucedido cuando era nifio, es Joe West
quien se hace cargo de Barry y se convierte en su padre adoptivo, no Darryl Fry como

es el caso del comic.

En la serie se muestra la inquietud de Barry por saber si alguien con sus
mismos poderes pudo haber asesinado a su madre. A partir de ahi, se focaliza en la
preocupacion del personaje respecto a su deber de contribuir en la resolucion de
nuevos problemas de la ciudad, esto debido a que se enteran de que no es él el unico

afectado por la explosion, sino que esta les confirid poderes a varios delincuentes, lo
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que los hace mucho mas peligrosos. El joven empieza tratando de capturar a un

delincuente que por realizar un robo mat6 a un guardia con sus poderes.

Se presenta como si en Barry surgiera una obligacion moral por detener a esta
persona, sin embargo, ninguno de los cientificos de laboratorios S.T.A.R esta de
acuerdo. Asi que, decide ir a Ciudad Estrella -otra ciudad ficticia- a buscar al
superhéroe Green Arrow, para que lo aconseje. Oliver Queen, quien es la verdadera
identidad de Green Arrow, le dice que con sus poderes puede inspirar a la gente,
proteger la ciudad. Esta conversacion lo motiva y lo ayuda a vislumbrar los ideales
que lo orientaran para hacer el bien. Luego va descubriendo que existian muchos
casos de personas afectadas por el acelerador de particulas y que han desaparecido
y, en conversaciones con Caitlin y Cisco establece que era necesario ayudar a todas
las personas que fueron afectadas, pero Barry argumenta que solo podra hacerlo si

ellos lo ayudan a lograrlo.

Nada de lo anterior es evidenciado en el comic, Barry se dedica a proteger a
los ciudadanos contra los villanos que van apareciendo mientras que en la serie a
partir de ese punto se crea un equipo encargado de ayudar a Barry en su lucha por
proteger a los demas. Siendo entonces, Cisco el ingeniero encargado de la tecnologia
y Caitlin encargada de la medicina y procesos bioquimicos. En el cémic Barry se
encarga de todos los procesos cientificos y de tecnologia por sus propios medios y

conocimientos.
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- Estableciendo una identidad

- Construccion del traje de superhéroe

Al abordar la convencién de identidad del superhéroe en el origen del
personaje, en ambos casos -tanto en la serie como en el cémic- se observa que todo
se origina a partir de la creacion de su traje o disfraz. En el comic, en una sola pagina
se muestra el proceso que tuvo que pasar el personaje para crear su uniforme. Esto
es resuelto muy facilmente a partir del hecho de que Barry es un cientifico dotado con
gran inteligencia, asi que en el cémic es capaz de ingeniar y resolver todo lo

relacionado con asuntos cientificos y tecnoldgicos.

Una vez establecida la mision, Barry se dedica a crear un traje especial que
permita soportar la friccion que se produce a causa de su velocidad, ya que las telas
corrientes podrian deshacerse. Las imagenes permiten ver el proceso por el cual tuvo
que pasar para la creacion de su supertraje. Dedicé todas sus habilidades cientificas
para hacer de esto una realidad sin la necesidad de que alguien mas le ayudara.
También, Barry crea un anillo con un mecanismo para poder introducirse rapidamente
en el traje, asi que en el momento en que lo necesite, solo debe extender su brazo y
presionar el anillo produciendo el surgimiento del traje que al instante se adhiere a su

cuerpo.
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Figura 6: The Flash #0, 2011, p. 10 Figura 7: The Flash #1, 2011, p. 5

En la serie fue totalmente distinto, en los momentos anteriores en los que Barry
usa su velocidad se evidencia que la ropa normal no puede ser usada para correr a
super velocidad, pues se quema de manera inmediata. Asi que, como solucién, Cisco
especializado en tecnologia, se encarga de mostrarle a Barry un traje que habia
disefiado con anterioridad para sustituir el traje tipico de los bomberos, pensado como
solucion para enfrentar el calor. Este traje podria funcionar ya que ha sido disefiado
de acuerdo con la tecnologia que permite monitorear la velocidad y los signos vitales

de Barry.

La serie deja claro que con la entrega de este traje y todos los dispositivos
cientificos que aparecen -en muchos casos sin explicacion- y que han sido producidos
con base en una tecnologia muy avanzada, el personaje cuenta no sélo con sus
superpoderes, sino que hace parte de un equipo poderoso de cientificos, quienes
ademas tienen a su disposicion un importante equipamiento tecnolégico de avanzada,

todo lo cual sera clave para que pueda cumplir su mision como héroe. Esto no sélo
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hace mas realista el proceso de construccidon del héroe, sino que va de la mano con
un asunto enunciativo que se desarrollara mas tarde: los jovenes cientificos que lo
acompanfan tienen una edad y ciertos rasgos de personalidad que resultan claves
para acercar la serie a cierto tipo de publico juvenil y no necesariamente vinculados
con la tradicién de los comics, esto se refuerza con cierto tono cémico que sobre todo
aporta Cisco a la historia, ademas esta idea del equipo -que mas adelante se amplia
con otros personajes- contribuye al proceso de humanizacion del personaje y de
disponerlo como alguien vulnerable y cercano al publico, contrario a la idea del

poderoso héroe solitario que se basta a si mismo.

Figura 8: The Flash, 2014, T1E1

Una vez le entregan el traje Barry corre a buscar al delincuente que
anteriormente se habia revelado que también obtuvo poderes, desde las instalaciones
de laboratorios S.T.A.R Cisco y Caitlin monitorean la actividad de Barry al tiempo que

son de gran ayuda para idear maneras de detener al Metahumano®. Al llegar al

'8 Se le denomind asi a los individuos que adquirieron habilidades superhumanas tras haber sobrevivido al
impacto de la onda producida por la explosion del acelerador de particulas de S.T.A.R. Labs. Este término sera
usado a lo largo de la serie para indicar no solo los seres que obtuvieron poderes en aquella explosion sino todos
los humanos que de una u otra manera hayan adquirido poderes.
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encuentro del delincuente confirman que el traje dio resultado en sus funciones para

resistir la velocidad de Barry.

- Aparicion del nombre

Una vez establecido el traje, en el comic Barry escoge casi de inmediato su
nombre de superhéroe después de una gran reflexion respecto a su vida, entendiendo
que el rayo que lo golped lo escogié para ayudar a los demas y hacer el bien. Esa
pequefia reflexidn emerge después de hablar con su padre biolégico en la carcel -
recordando que fue culpado del homicidio de su esposa-, al llegar a la conclusién de
que con las capacidades que le fueron otorgadas puede demostrar que su padre es
inocente. De esta manera después de visitar la tumba de su madre y contarle por lo

que ha pasado, el numero del comic termina revelando su nombre como “The Flash”.

Figura 9: The Flash #1, 2011, p. 19
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En la serie su nombre es revelado al final del episodio piloto, es en la charla
con Green Arrow en donde éste le da la idea de cdmo nombrar su alter ego, sin
embargo, ese nombre no es usado hasta el capitulo #6 de la primera temporada,
durante los primeros capitulos es nombrado como “The Streak”, a causa de los
articulos escritos por Iris West -quien es periodista- en su Blog de internet. En primera
instancia todos lo conocen por este nombre, hasta que en un dialogo entre Iris y Barry
-Ella desconociendo aun que él es el superhéroe- €l la insta a que ella cambie el
nombre de sus publicaciones por el de “The Flash”. A partir de ese momento es
conocido en toda la ciudad por ese nombre. Esto también hace parte del proceso de
humanizacion del superhéroe, pues es como parte de un proceso dialégico como
llega a definirse el nombre, que es clave para su identidad, al tiempo que se indica el

reforzamiento del peso de su relacidén con el personaje de Iris en la serie.

Cambios en la historia

El relato del comic narra de una manera fluida los acontecimientos de la lucha
entre Flash y sus supervillanos mas emblematicos, con una serie de eventos
consecutivos y entrelazados que Barry debe enfrentar; a diferencia de la serie de
televisidon que, en su narracion presenta capitulo a capitulo una misma estructura, si
bien el tema general de todos ellos es el enfrentamiento contra el villano principal -
dependiendo de la temporada- en los capitulos se encuentra una subtrama, en la que
debe enfrentar delincuentes, ya sean los metahumanos que surgieron a causa de la
explosion del acelerador de particulas, los que son enviados de otra tierra para matar

a Flash o los que usan tecnologia avanzada para cometer crimenes.

Siendo asi esto, la estructura general que se muestra en los capitulos de la

serie es la siguiente: Transita un dia cualquiera, aparece un villano (metahumano o
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delincuente con tecnologia sofisticada), en su primer enfrentamiento Flash no logra
vencerlo -a menos que el villano asi lo decida como plan para atacar mas adelante-;
Flash debe retirarse a reflexionar y considerar las opciones que tiene consultando con
su equipo. Y, una vez que tienen un plan, deciden enfrentar nuevamente al enemigo y
finalmente logran ganar. Todo esto mientras se ocupan de descubrir las habilidades y

planes del enemigo principal.

Es asi como la trama de la serie establece como tema general la posicion del
protagonista en un camino enfocado en salvar a las personas de su ciudad, sin
embargo, detras de todo debe completar su preparacion y comprender lo que implica
ser un salvador, pues, se va mostrando que el que tenga poderes, aunque lo haga un
ser sobrenatural, no lo faculta inmediatamente para ser un héroe. En otras palabras,
una de las transformaciones -que tiene que ver con lo tematico- mas importante de la
serie es, justamente, que el héroe no emerge simplemente por el hecho de contar con
esos poderes excepcionales, sino que el héroe debe hacerse, debe forjarse a partir de
su entrenamiento. Por lo cual, partiendo de esto, y como asunto paralelo a su mision,
las primeras temporadas se enfocan en establecer las caracteristicas que Flash -
como superhéroe- debe adoptar y manifestar, pero esto implica un aprendizaje aun
mas complejo, €l debe usar todo esto como parte de su rol como lider de un equipo.
Ademas, el personaje debe cumplir su labor dentro de la solucion de problematicas

sentimentales y familiares que surgen en distintos momentos de la serie.'®

9 Mas adelante iran emergiendo otras que son, si se quiere, las caracteristicas mas importantes de este
héroe, todo lo que tiene que ver con su caracter moral. Entre tanto, es preciso sefialar que esas
ocupaciones sentimentales y psicoafectivas relacionadas con la solucién de problemas familiares, le
confieren un tono muy distinto a la serie, y la van situando en un horizonte de hibridacién de géneros,
pues, al tiempo que se presenta como una historia de aventuras de un héroe, también va adquiriendo las
caracteristicas de un drama familiar juvenil, por momentos bastante destemplado, por cierto.
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En este sentido, el comic se salta varias etapas de la preparacion de Flash,
dado que la historia inicia 5 afios después de que a Barry lo ha golpeado el rayo, y a
través de la narracion del protagonista, se presenta a Barry como todo un superhéroe
muy experimentado, que ha luchado con villanos, asi como también ha encerrado a
muchos de ellos en prision a lo largo de ese tiempo. Esta importante diferencia tiene
qgue ver en parte con las limitaciones narrativas que impone el cobmic como medio,
pues, a diferencia de las series de television, los comics deben lidiar muy habilmente
con la concisién, deben sintetizar, sugerir y elidir muchos sucesos. Al mismo tiempo
que, gracias a sus fortalezas graficas y simbdlicas, también pueden condensar en una
0 en pocas imagenes muchos significados. Las series, en cambio, se caracterizan
justamente -y en estos se asemejan a la literatura-, por su capacidad para expandir
los relatos, lo que les permite profundizar en aspectos muchas veces apenas
indicados en otro tipo de relatos procedentes de otros medios, lenguajes o formatos,

como el cine, el comic o el videojuego.

De esta manera, el comic va al punto, y deja claro que gracias a toda esa
experiencia adquirida Flash no necesita de méritos para ser reconocido puesto que ya
lo es en toda la ciudad -reconocido también por superhéroes mas grandes y
experimentados-, mientras que en la serie busca el constante reconocimiento y apoyo
moral de amigos y familiares para sentirse y ser visto como un héroe, lo que evidencia
sus inseguridades. El comic muestra su sentido moral y de justicia como algo ya
establecido, y se lo presenta casi como un canon, al darle siempre la razén al
personaje. El relato de los hechos en el comic va directamente a mencionar los
obstaculos que debe enfrentar como héroe; pero esto en ningin momento le quita o le

afiade cualidades a su personalidad o a sus poderes, sino que, al enfrentar estas
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circunstancias pone al descubierto las habilidades que ha adquirido en su experiencia,

dandolas a conocer a los espectadores, pero como algo ya constituido.

Por su parte, La serie constantemente presenta una marafia compleja de
asuntos morales con los que el protagonista debe lidiar, sus enfrentamientos siempre
llevan a una leccién dejada por la situacion que permite ensefiarle algun valor o
sacrificio que debe hacer, lo cual, al mismo tiempo le permite darse cuenta de los
errores que ha cometido. Rompiendo asi, en su totalidad el continuum narrativo de la
historia presentada en el comic, la cual no consiste mas que en los esfuerzos del
héroe por tratar de proteger la ciudad y, en algunos casos, a su unico amor, y que, a

pesar de todos los problemas, siempre cumple.

Mientras que en el comic se muestra a un Flash experimentado, en la serie se
narra todo el proceso mediante el cual llega a conseguir esa experiencia, y como esta
lo va forjando como héroe, tanto en el sentido técnico -descubrimiento y control de
sus poderes- como en el sentido moral, en relacion consigo mismo y en relacion con
el equipo que debe liderar. Por otra parte, en todos los momentos que se enfoca en
aprender a ser mejor héroe, queda claro que no lo puede hacer sin un mentor, esa
persona que lo guie para cumplir su propésito. Estableciendo nuevamente que debe
cumplir todo propdsito para ser mejor, mas veloz, pero nunca llegando a ser un Héroe
integral o el Héroe que necesita la ciudad, las personas o su familia puesto que, todo
el tiempo recuerdan que es un ser humano que comete errores y no puede lograr

nada solo.
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Cambios en la Diégesis

Algo clave en este analisis y que se atribuye directamente a la dimension
semantica de los relatos, es la diégesis, concepto que se refiere, segun Genette
(1989), al universo espacio-temporal en que se desenvuelve una historia. La
definicion de ese universo establece las caracteristicas que llevaran los lugares, los
objetos y hasta los seres que se encuentran en ese universo. Esto es de gran
importancia para comprender las historias que se presentan tanto en la serie como en
el comic de The Flash, pues siendo del género de superhéroes, donde se abarca lo
sobrenatural, se le pueden atribuir algunas caracteristicas que se encuentran en el

género de fantasia?® que se evidencian en los universos de sus narraciones.

Dentro de la conformacién de su mundo espacio-temporal, la serie se halla que
el relato del comic no presenta exactamente en qué afno o época se encuentra
ubicada la historia, sin embargo, todo indica que esta sucediendo en este tiempo. Por
otro lado, se explica que Flash ya ha experimentado durante cinco afos siendo héroe,
ademas de que es uno de los miembros fundadores de la Liga de la Justicia, en
donde ha luchado varias veces junto a otros superhéroes, como Superman, Batman,
Wonder Woman, Green Lantern, etc. Esto se hace relevante porque al pertenecer a
este grupo le permite tener acceso a tecnologia avanzada en el caso que lo requiera;
en la serie el tiempo transcurre como si fuera en la actualidad, es decir, la primera
temporada da inicio el 7 de octubre del 2014, todos los sucesos son presentados y
ubicados en ese afo, avanzando de acuerdo a las semanas y épocas del afo, asi con

respecto a las temporadas y anos consecutivos. No obstante, aunque se sustenta que

20 | a fantasia se caracteriza por elementos imaginarios y poco realistas. Los eventos en una fantasia operan fuera
de las leyes del universo real y tipicamente involucran elementos sobrenaturales, como criaturas magicas u
objetos encantados.
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es en el tiempo actual, la serie muestra un avance tecnolégico muy amplio, esto da un
aspecto futurista y moderno a varios escenarios de encuentro de los personajes, al

igual que cabe recalcar que esa tecnologia futurista, es usada en beneficio del héroe.

Por otra parte, a partir de la segunda temporada, la serie hace entender que
todo discurre en un mundo espacio-temporal mucho mas amplio, diverso y complejo,
el multiverso, concebido como la existencia de universos infinitos que comprenden
todo lo que existe. Cada universo dentro del multiverso se conoce como una "Tierra"
distinta, puesto que estan ubicadas en el mismo espacio, cada una vibra a una
frecuencia diferente, por esa razén no se encuentran o se chocan. La serie alude a
tierras infinitas, donde cada hecho histdrico de la tierra es totalmente diferente, pero
s6lo se dan a conocer sucesos acaecidos o relacionados con la tierra 2, tierra 3, tierra
19 y tierra 39, de estas tierras surgen algunos personajes que se haran colegas de
Flash o que él tendra que detener dependiendo el caso. En el comic esta nocion del
multiverso ha sido trabajada a lo largo de los afios por la editorial DC, aunque esta
vez, sustenta que la tierra donde sucede toda la historia de Flash es llamada tierra
prima y es la base de otras 52 tierras. Esta explicacion permite establecer que los
sucesos de los comics son historias principales para la editorial, y aunque se trabaja
este argumento, el comic no se vincula con otra tierra en su argumento principal de

las aventuras del superhéroe.

Lo anterior representa una gran diferencia, que afecta a gran parte de la
narracion, pues todos los personajes del comic pertenecen a un mismo universo,
mientras que con la expansion de la serie a multiples tierras, se permite jugar con la
variedad de personajes, lo que quiere decir que a partir de esa interaccion con otras

tierras, los viajes interdimensionales se hicieron mas cotidianos y, a la vez, dieron
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lugar a nuevos argumentos para sustentar teorias convenientes para la trama, lo que
da origen a varios de los personajes que empiezan a aparecer en el transcurso de la
historia. De igual forma, también se valen de esto para explicar la desaparicion de
personajes que dejan de ser regulares en la serie y se hacen ocasionales?’.
Asimismo, esta apertura del multiverso permite enlazar con nuevos inconvenientes,
como la aparicién de otros villanos, personajes que no tendrian cabida sino fuera por
la existencia de otras tierras, y que se descubrieron gracias a fendmenos cientificos
sustentando lo que los personajes nhombraban como imposible. Pero esto no afectaba
la realidad puesto que desde el inicio de la serie se presentd un ambiente muy
normal, muy parecido a la realidad del espectador, pero fue Barry como personaje
principal quien siempre se mantenia como creyente y expectante de que las cosas
imposibles podrian suceder. En este contexto, se revela que las cosas aparentemente
sobrenaturales suceden gracias a la tecnologia, lo que permite percibir en muchas
ocasiones que los dispositivos -que se crean para ayudar al héroe- tienen un sentido
casi magico, puesto que la clave siempre esta en alguna herramienta tecnolégica que
contiene las cualidades cientificas necesarias para vencer a un villano, pero ocurre
que aparecen o se desarrollan casi de inmediato, dando un aire muy parecido a los
objetos magicos que son muy comunes en relatos fantasticos y que aparecen como
esenciales para que el personaje supere sus obstaculos. Sin embargo, aqui lo
justifican argumentando que los personajes tienen el intelecto, las herramientas y la

habilidad para crear estos dispositivos muy rapidamente.

21 Los personajes regulares son los que intervienen de forma activa en la serie de eventos que tienen lugar
dentro de la historia. Llegan a ser parte de los personajes protagonistas, quienes llevan a cabo las tareas mas
complejas y de sus acciones depende la mayor parte de la historia. Los personajes ocasionales son personajes
que aparecen en la historia de forma esporadica, o bien estan a lo largo de la trama, pero sus acciones no son
relevantes para el desarrollo de la historia.
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Todo esto permite observar que, aunque su universo espacio-temporal tiene
caracteristicas muy comunes a la realidad normal compartida por los espectadores,
los sucesos como los viajes interdimensionales, la creacion de un mundo alternativo
al real, viajes en el tiempo o nacimiento de seres superpoderosos, ocurren por causas
cientificas -que suceden en la serie-, sugieren un acercamiento a elementos muy
comunes de historias del género de Ciencia ficcion?2. Lo que hace ver que en ciertos
aspectos se aleja un poco del género de la fantasia, que por lo general es de donde
surgen los relatos de los comics por su aspecto inexplicable o magico. Todo eso
gracias a que el argumento principal de que estos fendmenos sucedan es a causa de
la ciencia y la tecnologia avanzada, lo que quiere decir que muchos de sus
fundamentos narrativos se encuentran en los campos de las ciencias fisicas,
naturales y/o sociales y aunque es claro que necesita de muchos mas aspectos para
que pertenezca totalmente al género de ciencia ficcién, su universo espacio-temporal

sugiere que esta cerca de serlo.

Diferencias entre lugares

El espacio en el relato -sea filmico o literario- por lo general no es una simple
decoracidn, sino que llega a ser parte importante para el texto, pues es en estos que
se desarrollan las acciones de los personajes, en muchos casos determina parte del
comportamiento y hasta en ocasiones tiende a reflejar el estado animico de los
mismos, que incluso llega a convertirse en un eje central para el relato. Que, por otro
lado, el hacerse de multiples lugares para el desarrollo de historias se le atribuye al

lenguaje audiovisual, pues tiene la capacidad de lograrlo gracias a sus multiples

22 |La ciencia ficcion es un género narrativo que sitla la accidon en unas coordenadas espacio-temporales
imaginarias y diferentes a las nuestras, y que especula racionalmente sobre posibles avances cientificos o sociales
y su impacto en la sociedad
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cédigos, tal y como lo describe Chion (1988) en su libro como se escribe un guién

refiriéndose al cine:

Se dice, corrientemente, que lo propio del cine, por oposicion al teatro, es que
permite ir (tedricamente) por cualquier sitio, multiplicar al infinito los lugares, los
desplazamientos, etc. Pero también vemos que el cine ha buscado
frecuentemente lo contrario, es decir la limitacion del numero de lugares, y a

veces incluso, se ha impuesto /la unidad de lugar?3 (Chion, 1988, p. 99)

En la serie el asunto de los lugares es algo que cobra gran relevancia, pues
esta transposicion situa los sucesos del relato en lugares particularmente muy
definidos con respecto a situaciones especificas, que en muchas ocasiones tienen
que ver con la situacién animica o emocional de los personajes. Y dado que en el
cémic no sucede igual, se comprende que no se trata solo de referencias halladas
estéticamente pues la constante eleccidén de esos lugares como escenarios donde los
personajes desarrollan sus acciones a lo largo de los capitulos les da significado

importante para lo que la serie quiere enunciar en su historia.

Por lo cual, al contrastar los espacios de la serie con el comic, se halla que, en
primer lugar, se encuentra la existencia de dos grandes ciudades ficticias: una es
Ciudad Central y la otra es Ciudad Keystone, son conocidas como “Ciudades gema”,
llamadas asi, por un lado, gracias a que fueron construidas sobre un gran terreno de
minas de diamantes y por otro, porque en su estructura arquitecténica son muy
parecidas. Ambas ciudades son protegidas por Flash, al igual que son visitadas por

supervillanos que intentan atacar sus bancos o sus museos de arte. Estas ciudades

23 Unidad de lugar se refiere a que la obra debe representarse en un espacio fisico unico, sin intentar comprimir la
geografia representando mas de un lugar.
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estan unidas por un gran puente, llamado Van Buren, siendo en algunos casos, una
de las estructuras mas importantes donde han sucedido varias confrontaciones entre

Flash y muchos villanos.

Por otro lado, su estética, que, segun lo investigado, se basa en la estructura
arquitectonica de Saint Louis, Kansas. Teniendo similitudes en la forma de sus
edificios, su organizacion y su ambiente. Aunque el relato del comic posiciona a estas
dos ciudades en el estado de Missouri, Estados Unidos, estas no se parecen en nada

a ninguna ciudad de ese territorio.

Figura 11: Arco de la Puerta del Oeste en Saint Louis, Kansas.

Fuente: https://www.diariodelviajero.com/america/el-gateaway-arch-de-san-luis-misuri
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Por su parte, en la serie, aunque en varias ocasiones es mencionada ciudad
Keystone, todo lo realmente relevante sucede en Ciudad Central, a menos de que lo
sucedido sea en otra tierra, los problemas que deben enfrentar no salen de esta
ciudad. Por otro lado, respecto a su estética, se muestra una ciudad muy moderna,
con un ambiente brillante y calido, parecida arquitecténicamente a la ciudad ilustrada

en el comic, pero con aspectos de ciudades estadounidenses comunes.

DISCOVER WHAT MAKES A HERO

“FIASH

TUESDAYS 8/7¢c GAUJRow

Figura 12: Central City. The Flash Vol. 3 #1, p. 4 Figura 13: Central City. Cover promocional The Flash 2014

Otra instalacion presentada en la serie, es la de los laboratorios S.T.A.R. y es
donde la mayoria de sucesos ocurren. Esta es fuente de la explosion del acelerador
de particulas, que es la causa de los poderes de Barry y de todos los metahumanos
de la ciudad. Este laboratorio no es mostrado en el comic como un lugar central o
relevante dentro de la historia. Sin embargo, es una institucién bien conocida dentro

del universo en el cual se encuentran todas las historias de DC Cémics.
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En la serie, el creador de laboratorios S.T.A.R. es el Dr. Harrison Wells, quien
es el equivalente al Dr. Darwin Elias en el comic. Las instalaciones de S.T.A.R.S
Labs. estan equipadas con tecnologia avanzada, al ser un centro de investigacion
cientifica -aunque nunca queda claro en que se especializan sus investigaciones-
permite que el conocimiento y artefactos estén dispuestos facilmente para ser usados
en la mision de héroe de Barry. Muchos sucesos ocurren en esas instalaciones
partiendo que las funciones del laboratorio cambian para convertirse en la guarida de
Flash y sus comparieros para poder llevar a cabo los objetivos de superhéroes. Al
mismo tiempo que la usan para investigaciones genéticas o cualquier cosa cientifica

que ayude a Flash en su labor.

Figura 14: Exterior de S.T.A.R Labs. The Flash 2014 Figura 15: Instalaciones de S.T.A.R Labs. The Flash 2014

En la serie, el departamento de policia de Ciudad Central, donde se encuentra
el laboratorio de investigacion de Barry, es un lugar donde muchos sucesos ocurren:
alli es donde el rayo impacta a Barry, es usado para llevar investigaciones de casos
de la fuerza policial. Al igual que es un lugar de encuentro en donde muchas de las
charlas entre Joe y Barry o entre él y Iris se llevan a cabo. En la segunda temporada
es usado como cuartel general de Zoom al sitiar la ciudad y atacarla con cientos de
metahumanos delincuentes. Barry lo tiene a su disposicion pues es el unico a cargo

como cientifico forense. Al cambiar la linea temporal en el final de la segunda
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temporada, se entera que ya no es el unico cientifico forense a cargo de las
investigaciones, pues como comparero se encuentra a Julian Albert. Que muchos
sucesos ocurran en este lugar representa un gran peso que la serie le otorga a esta
instalacion, la cual le da un significado de justicia, haciendo un guifio al sentido de

justicia que tiene el héroe por su formacion policial.
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Figura 16: Departamento de Policia Central City. The Flash 2014 Figura 17: Departamento de Policia de Central City. The
Flash Vol. 3, #1 2010.

Por su parte esta institucion en el cémic es conocida como el recinto de policia
de Ciudad Central, aqui también se encuentra el laboratorio donde Barry es afectado
por el rayo, la diferencia es que aqui es todo un grupo de investigadores y cientificos
forenses bajo la direccion del director David Singh -que en la serie es el capitan de
todo el departamento de policia-. Esta es una gran diferencia que se halla, pues en la
serie su laboratorio representa su lugar de trabajo donde puede meditar o estar solo
mientras investiga o piensa las situaciones en las que se encuentra, ya sea
sentimentales o con respecto a sus enemigos. En el comic siempre esta rodeado de
otros investigadores, pero esto no es relevante, pues al momento que debe luchar

contra criminales el laboratorio y el trabajo quedan en segundo plano.
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Figura 19: Laboratorio de criminalistica de la policia de Central City. The Flash, 2014. T1E1
Otro lugar relevante dentro del cémic es el Central City Citizen, peridédico donde
trabaja Iris West como reportera, sus instalaciones se muestran muy pocas veces,
pero el nombre es muy conocido entre las ciudades y sus articulos son los que dan
cuenta del accionar de Flash en ambas ciudades. En la serie, Iris empieza a trabajar

en primer lugar en el Central City Picture News, alli trabaja durante 3 anos, pero deja
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de hacerlo después de que Barry entra a la Fuerza de Velocidad al final de la cuarta
temporada. Este peridédico es muy relevante dentro de la opinidn publica, y el edificio
en el que funciona es otro lugar en el que suceden varios enfrentamientos entre Flash
y otros supervillanos a causa de que lIris trabaja alli. En la quinta temporada Iris funda
Central City Citizen, como periddico independiente; en el futuro se hace de gran fama

para Ciudad Central.

Por otro lado, un lugar muy recurrido y donde, extrafiamente, suceden gran
parte de las escenas de los dialogos de la serie es la cafeteria Jitters. Empezo siendo
el trabajo de Iris mientras terminaba su universidad, pero durante toda la serie se hizo
muy relevante. Encuentros entre diversos personajes, ataques de metahumanos que
destrozan el lugar, hasta convertirse en un lugar de encuentro regular. Mientras que,
en el comic, el unico registro que se tiene del lugar es en la publicacion #1 del
volumen #3 de Flash. Este lugar se hace relevante al observar que cuando tratan de
subir el animo a algun personaje de la serie, o tener encuentros divertidos o cémicos,
se hacen en este lugar. Lo que representa para ellos un espacio de amistad y

distendimiento.

i
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Figura 20: Cafeteria Jitters, The Flash, 2014. T1E5 Figura 21: Cafeteria Jitters. The Flash Vol. 3#1, p. 5

Un lugar especial y recurrente -tanto en el comic como en la serie- es la prision de

maxima seguridad /ron Heights. En el comic, este lugar alberga a todos los
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delincuentes y villanos capturados por Flash, separando los metahumanos de
delincuentes comunes. Alli, suceden varios enfrentamientos entre Flash y sus
enemigos, Asi como también se encuentra Henry, el padre de Barry. En la serie, se
conoce de este lugar gracias a las visitas frecuentes de Barry a su padre. Cuando
aparecen los metahumanos en la serie, la prisidbn no esta adecuada para encerrar a
estas personas por lo que se acomodan algunas instalaciones de los laboratorios
S.T.A.R. para poder encerrarlos. Mas adelante, después del ataque de Zoom a la
ciudad, tanto el cuerpo de policia como la prision se modifican para luchar y controlar
a los metahumanos. Su ambiente es oscuro y encerrado, con poca luz, representando

la maldad de los delincuentes que alberga.
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Figura 22: Prisién Iron Heights. The Flash Vol. 4 #3, p. 20 Figura 23: Prision Iron Heights. The Flash, 2014, T1E2
Todos estos lugares descritos, evidencian un claro guifio que la serie quiso
realizar para tener un ambiente conocido basado en los concurridos en el comic, pero
adaptados de acuerdo a los personajes, lo que los lleva tener diversas
transformaciones para que la estructura de la sociedad que plantea la serie sea
creible y clara. Cabe precisar que muchos lugares que aqui no se nombran -pero
donde suceden enfrentamientos y complicaciones para los protagonistas- son por lo
general instalaciones cientificas, con estructuras modernas o futuristas, dando

nuevamente un aire de caracteristicas de ciencia ficcion.
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Transformaciones en los Personajes

En su libro Aspectos de la novela, E.M. Forster (1927) diferencia entre dos
clases de personajes: los planos, aquellos que se definen por una unica cualidad o
caracteristica y nunca van mas alla; y los redondos, los que presentan una mayor
complejidad. El protagonista en este caso Flash, presenta las cualidades de un
personaje “redondo” -en ambos textos- pues el relato va enfocado en resolver sus
asuntos que afectan también a los demas personajes, lo que a la vez presenta que el

protagonista dentro de la serie tiene varios cambios esenciales respecto al del cémic.

Como se ha abordado en varias ocasiones a lo largo del analisis, el flash de la
serie presenta inseguridades y poca experiencia respecto a ser héroe, aunque
siempre conserva los ideales y principios inculcados por su padre adoptivo, su sentido
de justicia se va forjando a lo largo de las primeras temporadas, lo cual hace que
antes de que pueda ascender totalmente como lider y como un superhéroe integral,
sea necesario que se esté capacitando todo el tiempo, es por esto que la serie

establece que este aprendizaje solo puede ser otorgado por un maestro o un mentor.

Esta necesidad de un mentor identifica en el personaje sus inseguridades, lo
que significa que al obtener poderes siendo muy joven requiere de alguien que lo guie
para comprender y poder controlar las cualidades sobrenaturales que se le otorgaron,
pues aun no tiene la madurez suficiente para cargar con esa responsabilidad. No solo
esto, sino que, de igual forma necesita de alguien que lo guie afectivamente, pues
repetidamente la serie recalca que el perder a su madre y al tener a su padre en la
carcel -quien eventualmente es asesinado también por un enemigo de Flash- lo afectd
a tal nivel que no es capaz de acercarse adecuadamente a otras personas y asi

mismo ser muy abierto, por lo cual, sus unicos amigos son su familia y los cientificos
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que lo trataron al recibir sus poderes. Aunque a lo largo de la serie algunos
personajes que se enteran de su identidad superheroica, también se convierten en

SuUs amigos.

Este asunto de sus amistades da cabida a problemas que tienen que ver con
ciertos valores que debe tener Barry como persona y como superhéroe, pero que no
es posible llevarlos a cabo en su totalidad dentro de su misién. Uno que es
cuestionado constantemente durante la serie, por sus personas mas cercanas, €s la
confianza. Esta caracteristica se suprime en Flash en muchas ocasiones con la
premisa de que al mantener secretos esta protegiendo del mal a los que mas ama. El
escoger en quien confiar define su forma de tratar a las personas que estan a su
alrededor, al igual que sefala la direccion que toma la trama, y esto, como se dijo
anteriormente, esta ligado a la convencion de la identidad del superhéroe, pues al
escoger en quien confia le descubre el secreto sobre su identidad superheroica y esto
abre el camino para que se convierta en su colega o su amigo. De alli que revelar su
identidad se convierte en signo de confianza -en algunas oportunidades se muestra
como lazo emocional- pero, al mismo tiempo, cuando esta identidad permanece

oculta, la serie la presenta como signo de proteccion?4.

Es gracias a lo anterior, que la figura del mentor se hace muy importante,
porque es quien lo guia sobre las decisiones correctas en cuanto a su misién, el uso
de sus poderes y la revelacion de su identidad a personas que cree de confianza,
ademas que constantemente lo confronta con el fin de que reflexione sobre su hacer,

pues las acciones de Barry siempre repercuten en los demas.

24 Esta Ultima es una caracteristica muy comun en la personalidad de un superhéroe, quien hace lo necesario para
mantener seguro a los que mas ama. Hasta es capaz de entregar sus poderes para salvar a sus seres queridos.
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Teniendo en cuenta esto, se llega a comprender cuales han sido sus maestros,
y se halla que como principal mentor se encuentra su padre adoptivo, Joe West. Al
tener este vinculo afectivo establece para la serie la figura que lo guiara siempre a
hacer lo correcto y comprender lo que esta bien y mal desde que es nifio. No solo se
convierte en su guia de valores y principios, sino que también forja en él
caracteristicas psicoafectivas?®, como el afecto, su autoestima, resiliencia, entre otras,
que en el transcurso de la serie es algo en lo que Barry debe fortalecerse para

superar sus traumas.

Como segundo mentor y que tiene mucha relevancia en la primera temporada
ya que establece lazos emocionales con los personajes que regiran el sentido
tematico de la serie para las siguientes temporadas, se encuentra el personaje de
Harrison Wells -de quien se hablara a profundidad mas adelante-. Lo que aqui se
quiere establecer, es que al ser uno de los cientificos mas populares y conocidos
dentro de este universo, se convierte en una especie de idolo cientifico para Barry,
pues él lo llega a admirar por todos sus trabajos y descubrimientos en la ciencia -esto
antes de conocerlo-. Esta admiracion permite que Barry, al momento de tener ya sus
poderes, escuche y confie en las ensefianzas de Wells, lo que le permite comprender
sus poderes y aprender a usarlos, pues Wells, no solo tenia conocimiento en distintos

campos cientificos, sino que también tenia la experiencia de ser un velocista?®.

Ambos personajes, Joe y el Dr. Wells, toman otro sentido para la serie pues no

solo son la figura del mentor, sino que nunca dejan de ser la figura del padre que

25 |a Psicoafectividad se refiere a los aspectos emocionales, motivacionales y actitudinales de la persona.

% Enla primera temporada se revela que Wells en realidad era Eobard Thawne, un velocista conocido como Flash
Reverso, proveniente del siglo XXV. Enemigo de flash, que quedd atrapado en el siglo XXI intentando matar a
Barry cuando era pequefio, pero al no lograrlo asesina a su madre. Este enfrentamiento con Flash hace que quede
atrapado en esa época y para ocultarse suplanta la identidad de Harrison Wells. Durante 14 afios prepara un plan
para otorgarle los poderes a Barry y asi poder regresar a su tiempo.
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siempre esta preocupado, lo que lleva a establecer para la serie tematicas que
plantean problemas con respecto a valores familiares y de amistad. Este elemento de
las relaciones familiares, al mismo tiempo, introduce una variacion importante en el
ambito enunciativo, pues esto significa que la serie enfoca su contenido para un
publico mas abierto?’, lo que le permite ahondar en diversas tramas, en especial
porque amplia el espectro de espectadores, desplazandose del privilegio de los

seguidores de los comics.

Por otro lado, aparece una ambigiedad muy marcada para los personajes -
mas que todo para los villanos- y al mismo tiempo aparece como un conflicto moral,
pues se presentan situaciones en la que los personajes deben tomar la decision de
hacer el bien o el mal, hacer lo correcto o ir en contra de las leyes. Este dilema se
presenta siempre justificando la afirmacién de que “el fin justifica los medios”. Esta
frase permite tanto al héroe como al villano justificar sus acciones ya que, no importa
lo que se deba hacer para cumplir con la misién -en el caso del héroe-, o para obtener
su botin -en el caso del villano-. Esto se puede observar en la historia del Dr. Wells,
quien se descubre como un enemigo de Flash en los ultimos capitulos de la primera
temporada, no obstante, se deja ver que luego de trabajar con Barry y los cientificos,
llegd a tomarles aprecio y a verlos como unos hijos, aunque no dejo de buscar sus
propios fines malévolos, al tiempo que aporté a la mision altruista y prosocial del
héroe. Esto se evidencia durante varias ocasiones con los villanos de la serie, pues se
les plantea la cuestion de apartarse del mal y hacer lo correcto, algo que hacen en

muchas ocasiones, pero para obtener algo a cambio. En este sentido, y quiza en

27 La serie The Flash (CW, 2014) tiene una clasificacion TV-PG o 13+ lo que quiere decir que el programa es
recomendado para publico a partir de los 13 afios de edad, ya que, puede ser inadecuado para nifios sin la guia de
un padre. Muchos padres si lo desean, pueden verlo con sus hijos mas jévenes.
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sintonia con un rasgo moral de época -la sociedad liquida de la que habla Bauman
(2005)%-, la serie no presenta, salvo en algunas ocasiones, una insistencia tan
marcada en la oposicion entre bien y mal, no se insiste en una polarizacion moral
radical, como era comun en los superhéroes de otras épocas y en el mismo comic de

The Flash, todo lo cual se encarna en la ambigledad de los personajes.

Algo que se debe precisar es como Barry enfrenta este dilema que se hace
constante, pues la mayoria de veces, tiene que decidir entre las opciones de proteger
a las personas -cumpliendo con la mision- o realizar actos egoistas, tratando de
corregir errores cometidos en el pasado o actos que representan beneficien solo para
él. Estas decisiones son las que lo hacen precisar del mentor, ya que por lo general la
serie establece que debe cometer errores para recapacitar y hacer las cosas
nuevamente, pero de la manera correcta. Es por eso que en las dos primeras
temporadas de la serie la idea del mentor se mantiene, lo que lleva a que a lo largo de
la serie en ocasiones aparezcan velocistas, como Jay Garrick -quien es un flash mas
experimentado de otro universo-, para darle tanto ensefianzas morales como
aprendizajes nuevos sobre el manejo de sus poderes. Algo peculiar de estos
encuentros es que Barry da mas peso a los consejos y ensefanzas de Jay Garrick
porque su aspecto luce igual al de su padre quien fue asesinado, dando a entender

que la figura paterna nunca deja desamparado a Barry.

Todo este aprendizaje logra que la figura del mentor nunca desaparezca, ya
que, desde la tercera temporada los roles de Barry cambian, a pesar de todos sus

errores, pues a causa de que a otras personas -Jesse y Wally- se le otorgan los

28 E| concepto “Sociedad liquida” define el estado fluido y volatil de la actual sociedad, sin valores demasiado
sélidos, en la que la incertidumbre por la vertiginosa rapidez de los cambios ha debilitado los vinculos humanos. Lo
que antes eran nexos potentes ahora se han convertido en lazos provisionales y fragiles.
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poderes de la velocidad, él asciende a ser su mentor, para ensefiarles como usarlos,
pues la responsabilidad que trae tener habilidades sobrehumanas es muy grande. Sin
embargo, a pesar de que Barry ya tiene experiencia con sus poderes esto no lo hace
ser un buen maestro, ya que, en la serie cuando intenta guiar a los demas en el
aprendizaje de sus superpoderes, no logra hacerlo adecuadamente porque sus
emociones lo invaden. Lo que hace que en muchas ocasiones no piense claramente.
Este aspecto también se hace esencial como caracteristica de Barry, pues, se dejan
ver sus contradicciones, sus limitaciones y su tremenda lucha en procura de dominar

SUS emociones.

Ahora, en contraste con el cdmic, no existe mentor alguno, Barry ya ha
aprendido y fracasado por si solo, no se altera facilmente, ya que es presentado como
una persona que piensa claramente antes de actuar, excepto por algunas
circunstancias que lo llevan a actuar rapidamente y no le permiten ver lo que
sucedera. Sin embargo, estas circunstancias lograron activar en Barry un poder
adicional, el cual consiste en pensar a super velocidad. Al obtener esa habilidad
puede ver las diferentes opciones que se abren frente a una situacién y escoger la
mejor para resolverla. Esta nueva cualidad de sus superpoderes que se abre para
Barry, es lo que permite establecer el tema general de la historia del comic, que no es
mas que presentarle al lector las nuevas amenazas con las que debe luchary
misterios como el de la Fuerza de Velocidad -de lo que hablaremos en el siguiente
apartado- que debe averiguar y descubrir. Asi, lo que en el comic aparece como una
cualidad o supercualidad, casi técnica, en la serie adquiere la forma de un proceso
constante de construccién humana, emocional y moral, de la mano de mentores y

colaboradores.
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En el comic no tiene la necesidad de mostrar su identidad secreta para confiar
en alguien, ya que la mayoria de las veces trabaja solo, ademas de llevar 5 afios sin
gue otra persona conozca su verdadera identidad, lo cual planeaba continuar
ocultando por el bien de sus personas queridas, esto no se logro totalmente porque
Patty Spivot -su novia- descubre su identidad por accidente en el momento en que
esta combatiendo contra el Gorila Grodd. Esta es una gran diferencia con respecto a
la serie, pues la personalidad de Barry es segura y firme desde un comienzo, pues
comprende que conocer su verdadera identidad puede representar peligro para las
personas que lo rodean. Es por esto, que todo lo que aprende lo hace de forma
independiente, usando sus conocimientos e investigando por si solo. Es tal su
decisién que después de haber sido atacado por el Capitan Frio -uno de sus
enemigos- finge durante un tiempo estar muerto para proteger a Patty después darse

cuenta que ella también fue afectada por ese ataque.

En ese sentido, la serie se distancia en gran manera con respecto a su
personalidad pues lo presenta muy humano, sensible, lleno de miedos, rencores,
inseguridades y fracasos -sobre todo en el amor-, lo desidealiza presentandolo como
un ser muy imperfecto. Esto demuestra que en la serie es un superhéroe que rompe
con el estereotipo trazado a lo largo de la historia, pues la personalidad de los
superhéroes siempre esta muy idealizada, y se le concibe esa actitud positiva, con un
caracter fuerte, y que se lanza a hacer cosas que un hombre comun no haria. Es por
esto que la personalidad de Barry en el cdmic se representa versatil, polifacética,
capaz de estar en el momento adecuado y en el lugar oportuno. Cooperativo y
simpatico, al mismo tiempo que entusiasta y siempre presto a ayudar a los demas.

Cualidad que lo caracteriza mucho, pues en muy pocas ocasiones necesita ayuda.
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Todo lo contrario de la serie, en donde todo el tiempo depende de su equipo, de sus

mentores o de su familia.

Ademas de esto, no es solo su personalidad la que rompe con ese esquema
estereotipado, sino que sus caracteristicas estéticas también cambian. En la
transposicidon se evidencia transformaciones que tienen que ver con su cuerpo, mas
que todo con su contextura, ya que en el comic se ajusta al canon masculino como lo
indican Gasca y Gubern (1994), al decir que el superhéroe “generalmente es joven,
alto, musculoso y bien proporcionado, segun los canones estéticos de la tradicidon
grecolatina.” Dado que en el cémic es rubio de ojos azules, musculoso y alto. La
diferencia con la serie es que el personaje es delgado, con una estatura promedio y
tiene el cabello castafio. Su contextura afecta al personaje al momento de enfrentarse
a los villanos ya que, por no tener fuerza suficiente en una pelea cuerpo a cuerpo es
vencido facilmente, teniendo que recurrir siempre a su velocidad para vencer a su

enemigo.
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Figura 24: The Flash, 2018, TS5E10 Figura 25: The Flash vol. 4 #1, 2011, p. 10

La transformacion mas significativa hallada en los otros personajes respecto al
cémic, y que es necesario ubicar en su juego estructural con el personaje principal, es
la inclusion del Equipo Flash. Este equipo surge como un tipo de actante?®, dedicado
exclusivamente a ayudar a Flash en todas sus pruebas, tanto enfrentando a villanos

como a superar problemas morales. El equipo esta con Barry en todo momento.

Como se vio anteriormente en el apartado del contraste del origen del
personaje, este equipo surge a partir de que Barry obtiene sus poderes. En primer
lugar, sustentando que, como cientificos, solo estudiarian sus poderes, pero gracias al
sentido de justicia de Barry, él los convence para usar sus conocimientos cientificos y
tecnolégicos en el cumplimiento de su mision. La serie muestra que la mayoria de los

miembros del equipo son poseedores de una gran inteligencia, con conocimientos en

29 E] actante esta definido tunicamente por la esfera de las acciones que él emprende; es alguien o algo cuya
existencia esta solo en el texto y las informaciones que sobre él nos da el film o la novela. Mediante esta definicion
es posible disociar la l6gica de las acciones de los personajes. Una funcién actancial puede ser emprendida por
varios personajes. (Pulecio, 2008, p. 93)
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diversos campos de la ciencia. Sin embargo, a lo largo de las temporadas, ademas de
cientificos, mas personas empiezan a integrarse al equipo, con diversas cualidades.
Como es el caso de Joe, el padre adoptivo de Barry, que, aunque no tiene ningun
conocimiento cientifico, es un detective y se le atribuye la capacidad de ser un
investigador con un gran sentido de justicia, ademas de ser su mentor, como se vio
anteriormente. Su novia Iris, entra al equipo después de conocer su identidad, ella
cumple funciones de organizacion y de estrategia, ademas es un apoyo incondicional

de Barry, al igual que le da fuerza e inspiracion para lograr cumplir sus metas.

Por otro lado, a lo largo de la serie empiezan a surgir miembros transitorios que
llegan por diversas razones para ayudar a Barry en su misién. Estos personajes
después de cumplir su funcién son retirados con argumentos simples o poco
justificados. Un ejemplo de estos personajes es el caso de Julian Albert -investigador
forense, cientifico- quien aparece en la tercera temporada después de que Barry
alterara la linea del tiempo. Al descubrirse que este personaje era usado por el villano
Savitar lo incluyen en el Equipo Flash para vencerlo, una vez esto sucede sale de la

serie con el argumento que se fue a vivir a Londres.

Una caracteristica esencial a lo largo de la serie y que es provista por el Equipo
Flash es la ayuda moral que constantemente necesita Barry. Es por eso que en
situaciones donde él se encuentra enfrentando dilemas acude a alguien, y este lo
alienta y al mismo tiempo lo lleva a reflexionar respecto a esas decisiones que toma
en su carrera como superhéroe. Esto no solo sucede con él, sino que entre todos los
miembros del equipo se ayudan para superar sus problemas morales, sentimentales y
familiares. Para Barry el Equipo es importante por eso es que lo enuncia de esta

manera: " Somos el Equipo Flash. Siempre nos cuidamos las espaldas. Siempre nos
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mantenemos seguros ". Se sustenta durante toda la historia que, sin el equipo
formado involuntariamente por el Doctor Harrison Wells, no existiria el héroe conocido
como Flash. Asimismo, la creacién y uso de tecnologia no seria posible sin la

participacion de su equipo.

Entendiendo las funciones del Equipo, esencialmente se hablara de los
personajes que fundaron el equipo y que desde el primer capitulo y a lo largo de la
serie han estado con Barry en todas sus misiones. Aclarando una vez mas que estos
personajes -aunque basados en comics- no aparecen en la historia principal del comic
The Flash, asi que surgen como miembros de este actante -el Equipo Flash- para
ayudar en su mision: Como miembros fundadores aparecen Caitlin y Cisco como
cientificos colaboradores del doctor Wells. En el universo del comic estos personajes
son la identidad secreta de Killer Frost -Caitlin- y Vibe -Cisco-, mientras que en la
transposicién sus alter ego y sus identidades son las mismas que en el comics, pero
la obtencién de sus poderes sucede por circunstancias diferentes: a Cisco se le
otorgaron los poderes a causa de la explosion del acelerador de particulas, tal y como
a todos los demas metahumanos; Caitlin descubridé que sus poderes son heredados
de su padre quién también tiene los mismos, al igual que, presenta un trastorno de

identidad disociativo®®, siendo Caitlin una personalidad y Killer Frost otra.

Algo caracteristico de estos personajes, y que es algo muy marcado en sus
personalidades, son sus cualidades comicas que representan un nuevo sentido para
la serie, dado que a medida que transcurren los capitulos, ademas de convertirse en

amigos muy intimos de Barry, les afiaden a sus historias un aire, ademas de juvenil,

0 1a persona tiene dos o mas identidades y presenta lagunas de memoria para los acontecimientos cotidianos,
informacioén personal importante y acontecimientos traumaticos o estresantes, asi como muchos otros sintomas,
como depresion y ansiedad.
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cémico. Enunciando una particularidad mas, pues al ser los personajes asi, presentan
una de las caracteristicas de la tragicomedia mas evidentes: la mezcla de elementos
tragicos y comicos, ya que, estos personajes en la mayoria del relato son los
encargados de darle un tono mas irénico y sarcastico a las situaciones, aunque estas

sean tragicas o tristes.

Figura 26: Cisco y Caitlin The Flash, 2016, T2E15 Figura 27: Killer frost y Vibe The Flash, 2018, T4E18

Otro personaje que en un principio muestra una personalidad tranquila y seria
es Harrison Wells, personaje que no aparece en los comics, pero que fue clave para
la trama de la serie ya que fue el encargado de crear los S.T.A.R. Labs. y precursor
de que Barry obtuviera sus poderes ademas de que fue su mentor, hasta que en los
ultimos capitulos de la primera temporada se revelara que Wells en realidad era
Eobard Thawne, un velocista conocido como Flash Reverso, proveniente del siglo
XXIIl. Enemigo de flash, que quedd atrapado en el siglo XXI intentando matar a Barry
cuando era pequeno, pero al no lograrlo asesina a su madre. Este enfrentamiento con
Flash hace que quede atrapado en esa época y para ocultarse suplanta la identidad
de Harrison Wells. Durante 14 afios prepara un plan para otorgarle los poderes a
Barry y asi poder regresar a su época. Todo este tiempo trabajando con los demas
miembros del equipo causo en ellos un gran afecto. Lo que hizo que al momento de
descubrir la verdad sobre él fuera afectada la confianza de ellos por las demas

personas.
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Aunque este personaje muere al final de la temporada, es a partir de la
apertura del multiverso en la segunda temporada que su personaje se mantiene a lo
largo de la serie, presentando que en infinitas tierras existe un Harrison Wells, lo que
para la trama aporta nuevamente caracteristicas comicas pues todos sus personajes
que entran a pertenecer al equipo Flash tienen ciertas peculiaridades, ya sea en su
forma de hablar, caminar, de actuar siendo parte clave en el animo del equipo. Y de
nuevo trayendo esas caracteristicas vistas con Cisco y Caitlin, haciendo que

situaciones tragicas aparezcan llenas de comedia.

Figura 28: Consejo de los Wells The Flash, 2018, T4E15

Por otro lado, un personaje esencial dentro de la historia del comic es Wally
West, quien se convierte en el superhéroe Kid Flash, una ayudante y aprendiz de
flash, que obtiene los mismos poderes a causa de un accidente. Para abordar los
cambios que este personaje sufre con respecto a la serie es necesario hablar de toda
la familia West, ya que en el comic aparece con un origen oscuro y tragico. El comic la
presenta como una gran familia disfuncional en la que Ira West, era un padre ebrio

que maltrataba a su familia. Los hermanos west son 3, Rudy, Iris y Daniel. Rudy es
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padre de Wally quien lo abandono poco tiempo después de su nacimiento. Iris y
Daniel crecieron juntos y se apartaron de su padre poco tiempo después de crecer,
sin embargo, Daniel se convirtié en delincuente mientras que Iris se fue de central city
y se dedicd a estudiar periodismo en ciudad Gética. Daniel fue detenido por Flash
mientras realizaba un atraco, siendo el primer delincuente que como superhéroe Barry
detuvo. Toda la historia de sufrimiento de esta familia es relatada cuando Daniel se
convierte en Flash Reverso a causa de que tocara el monorriel construido por el Dr.
Darwin Elias y que estaba inundado del poder de la Fuerza de Velocidad. Al obtener
estos poderes, Daniel decide regresar en el tiempo para matar a su padre y evitar

toda una vida de sufrimiento que fue causada por él. Todo esto es evitado por Flash.

Volviendo al personaje de Wally, en el cdmic se conoce que durante el ataque
del sindicato del crimen3’ a ciudad central, la madre de Wally desaparecié y su padre
Rudy lo dej6é cuando nacio. Es asi que a sus 11 afos fue adoptado por su tia Iris. En
la historia del coémic, Wally recibe poderes a causa de un dispositivo sismico creado
por Zoom para atacar a Flash usando la fuerza de velocidad, cuyo efecto era que,
cuanto mas usara la velocidad, haria explotar el edificio del departamento de policia,
en donde fue encerrado junto al dispositivo. En ese edificio se encontraba Wally,
cuando una onda de fuerza de velocidad producida por el dispositivo chocd contra él
otorgandole velocidad. Mas adelante seria compafiero de Flash y conocido como Kid

Flash.

En la serie la familia West es totalmente diferente, Joe West, quien es detective

en el departamento de policia, es padre soltero de Iris -quien se convierte en la mejor

3TEsun equipo de supervillanos provenientes de la Tierra-3, son la contraparte de la liga de la justicia de la tierra
prima.
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amiga de Barry al igual que su amor no correspondido- pues mucho tiempo atras su
mujer lo abandono a causa del consumo de drogas. Poco tiempo después sucede el
homicidio de la madre de Barry y Joe se hace cargo de él. 20 afios después,
Francine, madre de lIris, regresa para conocer a su hija y contarle a Joe que tiene un
hijo, Wally. Aunque al comienzo la relacion fue dificil, Wally aceptd a su padre y a Iris,
asi como también a Barry, quien pasoé a ser su hermano adoptivo. La familia West en
la serie presenta cambios muy significativos para la conformacién de su relato con
respecto a la del comic, pues aqui, a pesar de que Joe fue padre soltero se muestra
que es una familia con valores tradicionales muy arraigados, enfocados en la
proteccion de sus hijos para que puedan tener felicidad, fortaleza y proyeccion. A tal
punto que constantemente se sostiene que al guardar secretos a sus hijos los protege
de lo malo para que no sufran dafio alguno. Eso se evidencia, al momento que
Francine regresa, puesto que Joe le dijo a Iris que su madre habia muerto, todo con el

fin de protegerla y que pudiera hacer su vida tranquila.

Aqui se encuentra una gran transformacion que afecta aspectos enunciativos
presentados en la transposicion, ya que, al enunciar una familia unida con valores e
ideologias tradicionales, recalcan en el espectador su objetivo de transmitir estos
valores tomando como medios los relatos del género de superhéroes, pues estos al
incluir aspectos morales se hacen ejemplo para las nuevas generaciones. Cosa que
para el comic no es de importancia, pues en realidad al hacer un pasado tragico para
un personaje es excusa para que al desarrollar sus habilidades escoja un camino, sea
bueno o sea malo. y es algo muy comun que se evidencia en relatos fantasticos, pues
por lo general el héroe debe tener un pasado tragico para que se forme un caracter

fuerte en él y pueda cumplir con la misién para la que fue elegido.
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Con todas estas caracteristicas que van surgiendo en los personajes, se
enuncia poco a poco el camino que la serie va forjando con respecto al mensaje que
quiere inculcar. Dado que esto ya no se trata de las aventuras de Barry como Flash
salvando la ciudad, sino que ya se convierte en un asunto mas familiar, donde los

problemas mas grandes afectan a toda la familia y amigos

Figura 29: Joe y Iris West The Flash ,2014, T1E1

Siguiendo el contraste de Wally como personaje importante de los cémics, en
la serie, €l obtiene sus poderes a causa de las alteraciones que Barry causo en la
linea temporal®?, pues, tras la derrota de Zoom, Barry regreso en el tiempo33, y salvé a
su madre, creando una nueva existencia llamada Flashpoint. En donde su madre
seguia viva, Wally tenia poderes y no conocia a Iris. Sin embargo, al reconocer que
los recuerdos de todo lo que vivio en la linea de tiempo original estaban
desapareciendo, y olvidaria a sus amigos y a su familia adoptiva al igual que perderia
sus poderes, se arrepiente y decide regresar de nuevo en el tiempo para dejar todo
como estaba desde un principio. Pero eso afectdé a los demas personajes, pues varias

veces Wally tiene sueinos extrafios, que en realidad son recuerdos de Flashpoint, en

32 Las lineas del tiempo también conocidas como ejes cronoldgicos, permiten realizar una distribuciéon de eventos

a lo largo de un tiempo definido.
33
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donde tenia los poderes de Flash y era un superhéroe conocido como Kid Flash. Los
cambios generados por Barry al abrir otra linea del tiempo trajeron al Doctor Alchemy,
un sujeto que le regresa sus poderes a las personas que eran metahumanas en

Flashpoint, para reclutarlos al servicio del culto de Savitar.3*

Figura 30: Kid Flash y Flash. The Flash, T3E11

El Doctor Alchemy usa un artefacto llamado piedra filosofal para traer de nuevo
a los metahumanos y convence a Wally para que vaya a buscarlo y le regrese los
poderes. En un enfrentamiento con Flash, el Doctor Alchemy deja caer la piedra y
Wally la sujeta, haciendo que una crisalida gigante lo envuelva. Al ser liberado de la
crisalida, se manifiestan sus poderes y es cuando puede recordar todo lo que vivié en
Flashpoint, asi es conocido como Kid Flash. Para entender lo que es tener poderes,

Barry le ensefa poco a poco, y tiempo después descubre que Wally es la unica forma

34 Savitar es un supervilano y antagonista de la tercera temporada de la serie, es un velocista malvado
autodenominado el "dios de la Velocidad" quien fue encerrado en la fuerza de velocidad por Flash, durante el
periodo de tiempo que estuvo prisionero ahi, Savitar creo la leyenda de ser el primer velocista en existir y que con
el tiempo se convirtié en el Dios Hindu del Movimiento, creando un culto que veneraba a la velocidad.
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de vencer a Savitar. haciendo que él sea mas rapido, pero esto no sucede porque

Savitar cambia sus planes.

Figura 31: Kid Flash, cémic The Flash Vol. 5 #11 Figura 32: Kid FlashThe Flash, T3E1

En este personaje se halla un gran cambio, mas que todo en aspecto
morfoldgico, pues en el comic es un nifio de 11 afios y en la serie es un joven de 20
afnos. Su diferencia de edad influye en lo experimentado durante esos afios, dado que
mientras en el comic fue abandonado por sus padres y en su intento de ser un
vandalo, fue corregido e incentivado a hacer el bien. Mientras que, en la serie, en un
principio se mostré como un joven que ha vivido una vida dura junto a su madre, y
que su pasion por la velocidad lo llevo a carreras ilegales de autos pero que cambid
gracias a que pudo tener un hogar junto a su padre y su hermana. La justicia del nifio
Wally -en los comics- surge a causa de proteger a los demas. En la serie lo hacen ver

como un capricho, pues €l deseaba tener velocidad solo porque otros la tenian.

Aunque en la serie muestran que la decisiéon de Wally de ser héroe se motiva
en que Flash salvo su vida, en el comic presentan que ocultd sus poderes por
bastante tiempo por miedo a no saber controlarlos y no saber qué hacer con ellos. La

circunstancia que lo lleva a juntarse con Flash, fue su experiencia como héroe, pues

126



salvé a sus companieros de su escuela cuando los villanos atacaron en busca de

Flash, a partir de ese momento sintio la necesidad de seguir salvando personas.

Transformaciones en las historias de los Villanos o Enemigos de Flash

¢ Qué es un supervillano? La definicion mas facil es simple, un villano que es
super, es decir, alguien que comete actos villanescos o malvados y lo hace de
una manera superior a los delincuentes comunes o en un nivel magnificado.
Pero esa definicion no es satisfactoria. Otra forma de ver al supervillano es
como el reverso de su enemigo, el superhéroe, y asi revertir la definicién de

superhéroe (...) (Coogan, 2006, p. 76)

Teniendo en cuenta esta cita de Coogan, se vera que los villanos en las
historias del cémic de Flash son reconocidos por ser muy peculiares y por siempre
encontrar la manera de afectar al héroe. En la transposicion se evidencia un sin
numero de enemigos que Flash y su equipo han tenido que detener. Por lo que cada
que aparece un supervillano, este es “bautizado” por Cisco, mientras que en el cémic

ellos mismos escogen su alias.

El comic presenta un grupo de villanos denominado los Rogues o en espafiol
los Renegados, los cuales son un equipo u organizacién de delincuentes, que han
sido principalmente enemigos de Flash a lo largo de sus historias en los cémics. Barry
relata que Flash fue conociendo uno a uno estos criminales, deteniéndolos una y otra
vez, hasta que en un momento fueron reunidos por el delincuente llamado Capitan

Frio, para atacar a la vez a Flash:

Comenzé con solo uno de ellos. Cada uno de ellos tenia su propio truco

artificial, pero todos eran criminales de cuello azul. Chicos de sal de la tierra.
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Solo cometerian un atrevido robo en Central City ... y yo los atraparia cada vez.
Entonces, un dia tuvieron la idea de atacarme todos a la vez y llamarse a si

mismos... jLos Rogues! (The Flash Vol. 5 #14, 2017).

Desde que se unieron han adoptado una serie de reglas, la mas importante
para ellos es la de no matar a menos que sea necesario. En un principio, ellos
construian sus propias armas hasta que su lider, cansado de que Flash lo detuviera,
decidié que todos combinaran sus cuerpos con sus armas a través de un codificador
de genes construido por el Dr. Darwin Elias. A partir de ese momento obtuvieron

poderes sin necesidad de artefactos externos.

Figura 33: The Flash vol. 4 annual #1

En la serie su origen tiene que ver ante todo con los efectos del rayo del
acelerador de particulas y, en algunos casos, indica que su origen, se trata
simplemente de villanos que consiguen artefactos bélicos de alta tecnologia, tampoco
constituyen un grupo o una organizacién, aunque si hay eventuales agrupamientos

comandados por algun supervillano.
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Estos Rogues son muy esenciales para la trama del comic, teniendo varios
arcos argumentales, y dandoles una constante aparicion en otros momentos del
cémic. Esto segun el argumento de que, aunque Flash los encarcele una y otra vez,
ellos han encontrado la forma de liberarse y atacarlo nuevamente. Esto es algo muy
comun que se encuentra en las historias de este género, todo con el fin de mantener
viva la relacién entre el villano y el superhéroe. En la serie sus apariciones son muy
esporadicas, ya que se mantiene la estructura de que un enemigo diferente ataca a
Flash por capitulo, asi que aparecen una o dos veces en cada temporada, pues no se
encuentra proposito al tratar con el mismo villano durante varios capitulos, a
excepcion de que sea el enemigo principal durante la temporada, pero ninguno de

estos llega a ser un enemigo principal.

Una vez aclarado esto, se encuentra que los supervillanos principales de la
serie suelen tener actitudes caracteristicas comunes de antagonistas de cualquier
relato: personas egoistas, obsesivas, hipdcritas con delirios de grandeza o ansias de
poder, ademas de graves problemas psicolégicos. Que, en el comic, al ser tan
conciso, se logra que el impacto en las caracteristicas de los villanos sea mas alto,
pues el argumento de su maldad se presenta claro -tan claro que en algunos casos
puede ser hasta muy retorcido- y lleva a entender las razones por las que quieren
destruir a Flash. Mientras que en la serie la trama complejiza sus historias, las llena
de intriga, para que al momento que se revele sus identidades sea mas impactante
para los espectadores. De esta manera se entiende que la importancia de los villanos
es grande, pues al mismo tiempo que quieren matar a Flash, lo llenan de dilemas y

conflictos morales.
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Teniendo en cuenta esto se encuentra un aspecto muy pronunciado en estos
supervillanos en la serie, y es la ambigtiedad entre el bien y el mal. Esta vez no se
presenta como un conflicto moral como para los superhéroes, sino que se presenta
como una estrategia, en algunos casos, y en otros como un resultado de traumas o
malas experiencias. Es decir, que la estrategia del supervillano suele comenzar
siendo un personaje de aparente buenas intenciones, fingiendo ante todo el mundo
que es un ser bondadoso, lo que poco después cambia ya que su plan desde luego
era sacar al héroe del camino de la forma mas ruin posible. Lo que lleva a evidenciar
que desde el principio posee una personalidad carismatica, atrayente e interesante
para que los que estén a su alrededor confien en él. Fingiendo durante mucho tiempo
ser amigo de los protagonistas. El otro caso es que inician siendo buenos,
verdaderamente, pero en el transcurso de su vida algo realmente malo los cambia, los
desvia por el camino del mal, asumen que la culpa recae sobre Flash o simplemente

aparece como el que les obstaculiza su camino para hacer el mal.

Es asi que, siguiendo lo anterior, se encuentra en la serie, al supervillano Flash
Reverso, quien se oculté como Harrison Wells por 14 afios y se convirtié en amigo y
mentor de Barry. Hasta que se revel6 que en realidad era alguien que ha intentado
asesinarlo durante mucho tiempo a causa de su obsesion, pues resulta que en verdad
era un velocista metahumano del siglo XXII, llamado Eobard Thawne, quien recreé el
accidente que le dio a Flash sus poderes y se convirtié también en un velocista. Pero
después de su primer viaje atras en el tiempo, Eobard se enterd de que estaba
destinado a convertirse en el archienemigo de Flash y llegd a despreciar al héroe,
intentando probar su superioridad como su reverso, por lo tanto, se convirtié en todo

lo contrario de lo que era Flash.
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En contraste con el cédmic, aunque en aspecto y colores el de la serie conserva
los mismos con respecto a su super traje, Eobard Thawne no es conocido como Flash
Reverso sino como Zoom o profesor Zoom. Su origen data de la Ciudad Central del
siglo XXV, en donde cuando era nifio, Eobard fue testigo de como su padre asesinaba
a su madre y, posteriormente, era arrestado. Obsesionado con Flash se dedica a
estudiar todo sobre su vida y pasado, hasta que un dia, es alcanzado por un rayo que
le da la capacidad de controlar el flujo del tiempo a su alrededor, haciendo que
parezca que se esta moviendo a velocidades sobrehumanas. Creyendo haber sido
"elegido" por la Fuerza de Velocidad como el reemplazo de Flash, Thawne se pone un
disfraz similar al del héroe y comienza a aterrorizar a las Ciudades Gemas como
"Zoom", exigiendo que los ciudadanos lo acepten como su rey. Sin embargo, la gente
se rebela contra él ya que para ellos Flash fue una leyenda y en su nombre se le
oponen. Enojado y celoso de que Flash fuera adorado por la gente a pesar de sus
poderes similares, Thawne encuentra la manera de viajar en el tiempo, donde a lo
largo de la historia comienza a reclutar a cuatro personas que se les otorgé poderes a
causa de la Fuerza de la Velocidad, después de engafarlos y supuestamente
"salvarlos" de situaciones en las que él mismo los puso, los convence para que lo
ayuden a matar a Flash pues los engafia diciéndoles que él es una "malvada

amenaza" para el mundo.
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Figura 34: Flash Reverso. The Flash, 2014. Figura 35: Zoom The Flash vol. 4 #40

Por otro lado, en la segunda temporada de la serie sucede algo similar, pues
se presenta ante el equipo un personaje nuevo con el nombre de Jay Garrick, quien
dice ser un velocista de otra tierra con la intencién de ayudar al equipo Flash para
poder descubrir el misterio de las entradas dimensionales que aparecen en la ciudad
y que llevaban a otras tierras, las cuales eran usadas por un velocista malvado
llamado Zoom para enviar metahumanos que mataran a Flash, pero en realidad era
con el fin de prepararlo para robarle su velocidad. Durante toda la temporada Jay
ayudo a Flash, hasta le ensefid nuevos trucos para sus poderes. Pero se revela que
en realidad él era Zoom y que de una forma retorcida decidié hacerse pasar por un
héroe para poder obtener la velocidad de Flash. Y es que esa era su unica meta,
robar su velocidad para poder destruir el multiverso. Poco después, se conocio que la
verdadera identidad de Zoom era Hunter Zolomon de Tierra 2, un asesino serial quien
sufrié un gran trauma cuando era nifio pues vio cOmo su padre asesinaba a su madre

en frente de él. Al crecer, se dedicd a matar personas, pero fue encarcelado y
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condenado a la silla eléctrica. Justo cuando estaban a punto de ejecutarlo el
acelerador de particulas de Harrison Wells de la tierra 2 explotd y le otorgd el poder

de la supervelocidad.

Este origen es muy parecido al Zoom de los comics, pero solo en su
argumento, pues suprime sus caracteristicas obsesivas con Flash. Al igual que
conserva el trauma y el nombre que el otro velocista de los cédmics usa, sin embargo,
su aspecto y su pensamiento se parece mas a las caracteristicas del Flash Reverso
de los cémics, quien en realidad es Daniel West, que poco tiempo después de salir de
la carcel durante el sitio de los gorilas a Ciudad Central, es tocado por el monorriel del
Dr. Darwin Elias que estaba lleno del poder de la Fuerza de Velocidad. Al tocarlo, el
poder de la fuerza de velocidad y el metal del monorriel se unen a Daniel, creando un
monstruo incontenible necesitado del poder de la Fuerza de Velocidad. Asi que se
dedica a matar uno a uno a personajes que fueron absorbidos por la fuerza de
velocidad y que al salir obtuvieron poderes. Hasta su encuentro con Barry pues él se
entera que la obsesion de Daniel por el poder de la Fuerza de Velocidad era para
lograr regresar en el tiempo y matar a su padre quien maltrataba a su hermana Irisy a

él cuando eran ninos.
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Figura 36: Zoom. The Flash, 2015. Figura 37: Zoom The Flash Vol. 4 # 23.2

Por otro lado, se halla un caso particular de villano, pues aparece Savitar el
cual tiene un gran complejo de dios, pues se proclama el dios de la velocidad. Este
malvado personaje es inteligente, calculador y muy paciente, con ideales extremistas.
Estando completamente seguro de que su forma de pensar es la correcta. Su historia
es un poco confusa, ya que es el remanente temporal® de Barry en el futuro. Savitar
en su lucha contra Flash es encerrado en la Fuerza de Velocidad, pero antes de esto
los personajes narran que para vencerlo Barry tuvo que crear remanentes temporales,
pero él derrotd a todos a excepcidn de uno, quien quedo para ser una especie de clon
de Barry, lo que causo6 que no fuera aceptado por su familia y amigos al no ser el

original, aun teniendo los mismos recuerdos de él. Al no ser aceptado, su corazon se

35 | os remanentes de tiempo o remanentes de la linea temporal, son fendmenos que ocurren como resultado de
las habilidades de viajar en el tiempo de los velocistas metahumanos. Debido a las posibles rupturas temporales y
cambios causados por los velocistas viajando (y quedandose) mas atras en el tiempo (por ejemplo, en el caso de
la muerte de un velocista) los remanentes de tiempo, preservados y creados por la Fuerza de Velocidad como si
fuera su linea temporal original, tienen que aparecer en la nueva linea de tiempo para prevenir futuras paradojas
temporales.
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llend de rencor, asi que tomo la identidad Savitar para afectar a Flash, sin embargo, el
verdadero Barry lo encerro en la fuerza de velocidad creando una carcel dentro de
ella. El mito de que era el dios de la velocidad se cre6 gracias a que poco a poco fue
apareciendo en lugares distintos de la historia para esparcir su leyenda, produciendo

ritos y seguidores.

Este personaje basa su historia en el enemigo de los comics de Flash llamado
Flash del Futuro. Este se caracteriza porque es Barry, pero 20 anos en el futuro, de
ahi que la serie tome este argumento para su villano. El Flash del Futuro vive
lamentandose ya que en el pasado no logro llegar a tiempo para evitar un accidente
de auto que causaria la muerte de Wally y las lesiones que dejarian a Iris paralitica.
Después de ese accidente Flash empezé a ser desconfiado, negativo, a alejarse del
bien pues creyd que no era suficientemente héroe teniendo las virtudes y la moral que
creia que eran las correctas. Asi que decidié cambiar su pensamiento y no le
importaba matar para poder ajusticiar a sus enemigos. Después de 20 anos de sufrir,
Flash decide regresar en el tiempo, deshacer todos los errores que no pudo evitar y
que lastimaron a muchas personas hasta el momento de estar en el presente y
asesinarse a si mismo, pues creia que todo lo malo que sucedio tenia su origen en el
dia en que se convirtié en Flash. Al intentar asesinar al Barry del presente lo envia por
error a la Fuerza de Velocidad y él se queda suplantandolo en el presente, donde

comete varios crimenes.

De acuerdo a este paralelo, se evidencia que el relato de Savitar en la serie
toma partes del argumento de la historia de Flash del futuro, siendo un Barry que
viene del futuro quien quiere hacer dafno al del presente, pero tomando el relato de un

arco argumental de muchos afios atras, ya que Savitar aparece en el Volumen #2 de
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Flash, donde Savitar era piloto de un jet supersonico que durante el periodo de la
guerra fria, al ser su avidén alcanzado por un rayo, descubrié que podia derrotar a sus
enemigos moviéndose a gran velocidad, se obsesion6 tanto con la velocidad que se
nombro a si mismo como el "dios del movimiento" hindu Savitar y dedico su vida a
descubrir sus secretos. Su obsesion por la velocidad hizo que ganara seguidores y se
convirtié en el lider de una secta que buscaba mas conocimiento sobre la Fuerza de
Velocidad. Después de luchar contra Jhonny Quick -otro velocista- Savitar quedo

atrapado en la Fuerza de Velocidad.

Figura 38: Savitar. The Flash, 2017. Figura 39: Flash del Futuro. The Flash Vol 4 #30

Aunque la lista de villanos de la serie continua, se contrastan estos tres

anteriores dado que, ademas de ser velocistas malvados, son los principales
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antagonistas en el comic3¢ -hablando del volumen #4- y que sus referencias en la
serie son muy claras. Lo que lleva a examinar estos aspectos mas detenidamente
pues presentan una combinacidn de caracteristicas que se toman de un personaje del
coémic y se agregan a otro en la serie. A la vez que se mantienen aspectos estéticos

del personaje original.

Se observa que el Flash Reverso de la serie conserva la estética de su traje y
la obsesion por Flash del profesor Zoom del comic, pero se le agrega la personalidad
de Harrison Wells, quien es un personaje construido para la serie, lo que desvia
totalmente su referencia, pues la personalidad del profesor Zoom es mas despiadada
y loca. Aunque sus origenes son iguales, pues suceden muy en el futuro, pero por
causas muy diferentes. Lo mismo sucede en Zoom -de la serie- su traje y
personalidad es igual a la de Flash Reverso de los comics, pero su hombre se toma
del profesor Zoom al igual que su origen, pues en ambos casos vieron como su padre
mataba a su madre frente a ellos. El Flash Reverso de los coémics nace por error, y no
le obsesiona otra cosa aparte de Flash. Y por otro lado esta Savitar que, como se vio
anteriormente, es la hibridacion de varias historias, aunque su Traje se basa en el del
Flash del futuro del comic, todo lo que le sucede en la serie para que él se vaya por el

camino malvado es muy diferente al comic.

Estos contrastes evidencian que todas estas historias se hibridan, se combinan
para formar argumentos ostentosos y complejos, con enemigos que en verdad
puedan hacer reflexionar a Flash en su hacer y que lo lleven al limite. Pero que se

alejan en gran medida con respecto al comic, muestran transformaciones en sus

36 Cabe aclarar que se suma la aparicion de los rogues que tienen un arco bastante amplio en el cémic, al igual
que el del Gorila Grodd, pero en la serie no lo hacen tan relevante. esa aclaracién se hace al inicio del apartado.
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relatos que hacen complejo evidenciar referencias mas claras, pero que

morfolégicamente intentan tener un parecido con los originales del cémic.

El Mito de la Fuerza de velocidad: una confrontacion moral

La fuerza de velocidad tiene un gran impacto tanto en el cémic como en la
serie de television, pues rige partes esenciales dentro de los poderes de Flash y los
demas velocistas®”. Ademas, establece ciertas tematicas en la trama de ambos textos
que Barry como personaje principal debe enfrentar. Estos dos caminos que presentan
el comic y la serie se pueden considerar proezas de acuerdo a lo que Campbell

(1991) plantea y que se vera en este recorrido de Flash con la fuerza de Velocidad:

(...) bien, hay dos tipos de proeza. Una es una proeza fisica, en que el héroe
realiza un acto de coraje, durante una batalla o salvando una vida. Otro tipo es
la proeza espiritual en la cual un héroe aprende a lidiar con un nivel superior de

la vida espiritual humana y regresa con un mensaje. (Campbell 1991, p. 137)

Segun el cdmic, la fuerza de velocidad existe desde el origen del universo, es
concebida como el flujo del tiempo y el espacio en la tierra. Aparece como un mito,
algo sobrenatural que es comprendida como un ente divino por la tribu de gorilas38, y
es llamada la luz, encargada de escoger, cada cierto tiempo, a un ser digno de cargar
con su poder y mantener el equilibrio del tiempo. Es la fuerza de velocidad la que
otorga los poderes a los velocistas, tales como: tener un pensamiento veloz, velocidad

sobrehumana, vibrar sus cuerpos a tanta velocidad que puedan atravesar objetos,

37 Son las personas que estan unidas a la Fuerza de Velocidad, y por lo tanto, usan la Super Velocidad

38 a tribu gorila existe debido a la gran influencia de la fuerza de velocidad, mucho tiempo atras, la Fuerza de
Velocidad tocé a unos gorilas ordinarios lo que permitié que sus cerebros evolucionaron rapidamente dandoles el
raciocinio necesario para hablar y hasta para crear toda una civilizacioén, llamada Gorila City.
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tener un factor de curacion acelerado, viajar interdimensionalmente y a través del

tiempo, entre muchos otros.

Por otro lado, también se conoce que la Fuerza de Velocidad puede concebirse
como otra dimension, por lo que su interior es un mundo bastante amplio. Dentro de
esta concepcion se muestra algunas cuestiones que debe enfrentar Flash durante su
historia en el cdmic, una de ellas es verse atrapado en el mundo de la fuerza de
velocidad de manera involuntaria, pues la primera vez que lo absorbe, aparece en un
lugar hecho de energia compuesto por multiples islas irregulares separadas entre si,
con suelos llanos en los cuales se proyectan en el cielo el pasado y el futuro de la
historia de la Tierra. Esto permite enunciar a los lectores en un primer vistazo, sobre
los poderes de la fuerza de velocidad, pues se descubre que en ocasiones su poder
se sobrecarga arrojando descargas de energia que provocan desastres en la
continuidad del tiempo. Estos accidentes son prevenidos, gracias a que la Fuerza
tiene la facultad de otorgar poderes a diferentes seres, y cuando estos usan sus
habilidades utilizan la energia en exceso que surge de la Fuerza de velocidad, lo que

evita que se sobrecargue.

Al estar en este espacio de la Fuerza de velocidad, su Unica preocupacion es
salir de ahi pues no se revela que tenga otro problema ademas de este, dado que esa
parte del relato es usada para enunciar que la fuerza de velocidad lo escogio para ser
el encargado de liberar la energia que la sobrecarga. Aqui se le otorga una cualidad
esencial que es vista por lo general en relatos de fantasia, al igual que se convierte en
un arquetipo muy comun dentro de estas historias, y es la que tiene que ver con la
nocion del “elegido”, dado que el relato narra que Barry es la clave para usar el poder

de la Fuerza de Velocidad y es solo él quien puede hacer uso de ella para escapar.
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Por otro lado, se entera que la fuerza de velocidad ha estado afectando el
tiempo mismo y ha sacado de la realidad a cientos de artefactos de distintos puntos
de la historia. Al igual que al ser absorbido varias personas también lo fueron y
guedaron dentro de esa dimensién extraia, lo que reveld que los seres vivos que
permanecen dentro de la Fuerza de Velocidad dejan de tener algunas necesidades
basicas como lo son comer o dormir, ademas de dejar de envejecer. El que estas
personas permanezcan ahi es un problema mas que Flash debe enfrentar pues no
tuvo opcion de lograrlo ya que fue liberado de la dimension apareciendo en la tribu de
Gorilas, donde sus miembros creyeron que era el elegido prometido hace millones de
afos. Sin embargo, Gorila Grodd queria apoderarse de ese poder queriéndolo matar.

Flash se enfrenta a él y es liberado de ese lugar.

L
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Figura 40: Flash en la primera dimensién de la fuerza de velocidad. Comic The Flash Vol. 4 #8

En otro momento de la historia del cdmic, Flash es atrapado nuevamente en la
Fuerza de Velocidad, en esa ocasion a causa de su enfrentamiento con el Flash del

futuro que al intentar asesinarlo hizo que la Fuerza de Velocidad explotara enviando a
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Barry dentro de ella nuevamente. Esta vez la diferencia seria que ya no estaria
atrapado en un mundo de energia sino en un lugar selvatico con cielos estrellados, en
donde convergieron artefactos del futuro y animales del pasado. Alli encuentra toda
una civilizacién adecuada por humanos que han sido tomados de distintas épocas por
la Fuerza de Velocidad. Después de sobrevivir a un enfrentamiento contra unos
personajes salvajes que montaban en animales cibernéticos, Flash es convencido por
el lider del grupo, un hombre llamado William Selkirk, quien ha estudiado la fuerza de
velocidad desde que quedo atrapado, sustentando que conocia la forma de salir de
ese mundo. Asi que es dirigido por él hacia un monumento en lo alto de unas
montafias. Al llegar Flash se entera que es un templo de la Fuerza de Velocidad -lo
que indica que de alguna manera existia un culto fuera del tiempo que veneraba a
este ente poderoso-, al revisar las inscripciones de los jeroglificos dibujados en las
paredes descubre que la clave para regresar a la tierra es él mismo. Pues al ser el
elegido por el rayo puede ser el conducto para poder volver de nuevo a sus diferentes
épocas. Barry logra salir gracias a que William Selkirk lo toma como sacrificio para
que un rayo lo golpee para que pueda abrir la energia de la Fuerza de Velocidad, pero
esto no funciona, sino que le regresa los poderes a Barry y él queda inconsciente y

mal herido. De esta manera Barry logra salir de la Fuerza de velocidad.
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Figura 41: Flash en el mundo selvatico de la fuerza de velocidad. Comic The Flash Vol. 4 #36

Las transformaciones en la serie con respecto a este fendbmeno -que es a la
vez una especie de actante- surgen a partir de las concepciones cientificas del Equipo
Flash, pues es a partir de la segunda temporada que Harry Wells -proveniente de
tierra 2- le explica al Equipo Flash de donde proceden los poderes de los velocistas,
concibiendo la Fuerza de Velocidad como una fuerza de la naturaleza®® -tal como la
gravedad o el electromagnetismo- que es capaz de otorgar velocidad a diferentes
seres. Pero es en el capitulo 21 de la temporada 2, que la Fuerza de Velocidad se

presenta como una fuente de poder creada y potenciada por seres extra

39 |a Naturaleza cuenta con cuatro fuerzas primordiales: la gravedad, el electromagnetismo, la fuerza nuclear
fuerte y la fuerza nuclear débil.
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dimensionales, al igual que en el comic, existiendo desde el principio del tiempo, por
lo que algunos de los personajes creen que es el tiempo mismo. De igual forma, es la
clave para perfeccionar su capacidad de afectar la estructura de la realidad, es decir,

poder viajar en el tiempo.

Aqui la aparicién de la Fuerza de Velocidad no es solo la fuente de sus
poderes, sino que se liga directamente a planteamientos morales que surgen en la
serie desde que Barry obtuvo sus poderes y que desencadenan en el encuentro entre
él y la fuerza de Velocidad. Lo cual fue propiciado por un gran dilema que tuvo que
enfrentar como ser humano, al presentarse dos proposiciones por parte del villano
Zoom, pues debia escoger entre entregarle su supervelocidad o permitir que Zoom
matara a Wally, a quien tenia cautivo. Al sacrificar sus poderes logré liberar a Wally
pero dejé a merced de delincuentes metahumanos dirigidos por Zoom a toda la
ciudad, quien también secuestré a Caitlin, ya que se enamord de Ella. Barry al ver que
su amiga y su ciudad estaban en peligro, no pudo evitar sentirse impotente, lo que lo
llevo a la desesperacion y la unica clave de recuperar sus poderes era repetir el
accidente que los caus6. Al momento de producirlo nuevamente fue desintegrado de

la realidad y atrapado en la Fuerza de Velocidad.

Estando dentro de la Fuerza de Velocidad Barry no lo comprende, ya que,
despierta en el lugar que fue su casa cuando era nifio, al bajar las escaleras se
encuentra con Joe, quien le explica que realmente no es él sino que en realidad es
solo una forma conformada por los recuerdos de Barry para que él se sienta comodo
al hablar, pues es la propia fuerza de velocidad quien le esta hablando, al mismo
tiempo se entera que es una dimension creada con la apariencia de lugares

importantes de su vida. Aqui se le plantea que la unica forma de salir es si atrapa una
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especie de sombra que se mueve a supervelocidad. Barry decide ir tras de esta lo

cual lo lleva por diferentes lugares.

Después del encuentro con la forma de su padre adoptivo, al perseguir la
sombra se encuentra nuevamente con la fuerza de velocidad esta vez, presentandose
como Iris, la cual le cuestiona el por qué rechazo6 su poder y lo entregd a Zoom. La
pregunta enfurece a Barry quien responde justificando que lo hizo para salvar la vida
de alguien, para poder ser un héroe, pero no comprende porque se le otorgaron esos
poderes. Barry siguiendo la sombra, se encuentra con otra figura de la Fuerza de
Velocidad, esta vez con la forma de Henry -su padre biolégico-, le muestra a Barry la
tumba de su madre, que nunca habia visitado. Le pregunta a Barry si realmente ha
aceptado la muerte de Nora -su madre-. Barry lo contrarresta preguntando, ¢cémo
puede alguien realmente aceptar una pérdida como esa? a lo que Henry pregunta,
¢ qué pasa con todas las otras personas que ha salvado a causa de la decisién de ser
Flash, esas vidas significan algo? Barry no responde y se va persiguiendo

nuevamente la sombra.

-

s

L Y
Figura 42: Barry dentro de la Fuerza de Velocidad. The Flash, T2E21

Barry es atraido de nuevo a la casa de su infancia, alli se encuentra con una

figura mas, esta vez con la forma de su madre Nora. Barry admite que nunca ha
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aceptado su muerte y se da cuenta de que eso es lo que lo detiene. Nora le dice que
debe encontrar una forma de superarlo, aunque los poderes que le dieron lo hacen
maravilloso y hasta milagroso, pero aun asi siendo Flash no evita que le sucedan
cosas malas. Debe enfrentar esas cosas para poder ser héroe. Nora lee un libro
infantil de cuando Barry era nifio, "El dinosaurio fugitivo". Barry todavia lo recuerda, ya
que trata sobre un pequefo dinosaurio y su madre. Finalmente entiende que, a pesar
de su muerte, él todavia tenia la madre que siempre se merecid. Nora dice que esta
listo, y Barry se pone de pie y atrapa la sombra que ha estado persiguiendo, que se

revela como él mismo y le otorga de nuevo sus poderes.

Al analizar todo el recorrido que plantea su encuentro con el ente que le otorga
sus poderes, se halla ciertos cuestionamientos referentes a su condicién humana, es
por eso que al momento de aparecer en la dimensién de la Fuerza de Velocidad lo
hace despojado de sus poderes, pues no se cuestiond lo que ha hecho con ellos
como superhéroe sino las caracteristicas humanas que lo llevaron a tomar las
decisiones que causaron la pérdida de estos. Lo que es causa de aspectos humanos
que no pueden ser desprendidos del superhéroe, tal y como lo menciona Victoria

Bolafio (2012) en su estudio sobre el deber moral del superhéroe:

(...) Los superhéroes, aunque cuentan con habilidades superiores a las de la
gente del comun, se enfrentan a los mismos problemas; es mas, las virtudes
morales que el superhéroe pueda tener o cultivar forman parte de su caracter
como ser humano y no son producto de sus habilidades ni fisicas ni

intelectuales. (Bolafio, 2012 p. 41)

No es culpable de haber usado sus poderes, dado que ha salvado cientos de

vidas, pero esas cualidades humanas son lo que lo han puesto en situaciones
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dificiles. El miedo, la desesperacion y preocupacion produjeron que tomara decisiones
equivocadas. Todo esto es representado por la manifestacién de las personas usadas
por la Fuerza de Velocidad para hablar con Barry, pues le sefalan aspectos de sus
pensamientos en los que ha estado equivocado y asuntos que no ha superado. Al
darle la apariencia de sus familiares establece que a través de los lazos afectivos
puede hacerlo comprender, lo que lleva a que el significado de que la Fuerza de
Velocidad haya escogido esas personas esta en el impacto que han producido en la
vida de Barry: siendo Joe, su padre adoptivo, la primera figura que representa
seguridad y confianza; Iris representa esa figura de amor y entrega; Henry, su padre
bioldgico, quien representa esperanza y fe en medio de las circunstancias dificiles; y
finalmente su madre, que aunque representa su dolor y sus traumas, es la

representacion de carifio, sentimiento de orgullo y proteccion.

El planteamiento general que hace la fuerza de Velocidad a Flash es que debe
superar sus traumas para que pueda ejercer completamente como superhéroe y
como lider. Lo que lleva a varias preguntas de su encuentro con las formas que se le
presentan. La primera es cuando Barry pregunta a la Fuerza de velocidad por qué lo
escogieron para portar sus poderes, ella responde que es porque él es Flash, y
siempre lo sera. Entendiendo que Barry fue escogido desde siempre y que es el unico
que puede superar todos los obstaculos que se le presenten. Esto hace comprender
que fue escogido por sus cualidades morales, por su sentido de justicia y que,
contrario a lo que ocurre en el cémic, se muestra que Barry fue escogido como un ser
capaz de canalizar el poder de la Fuerza de Velocidad, sus cualidades fisicas o
morales no son tenidas en cuenta, dado que -en el comic- son muchos los que de una

u otra manera tienen acceso a los poderes de la fuerza de Velocidad.
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Después se le pregunta a Barry si las vidas que ha salvado a lo largo del
tiempo siendo Flash no tienen algun significado, pues al centrarse tanto tiempo en la
muerte de su madre no se ha dado cuenta de todo lo que ha hecho. Al estar
empecinado en corregir su asesinato no ha tenido una perspectiva clara de la vida por
lo que todo el tiempo cada decisién que toma esta mediada por el miedo. Lo que lleva
al ultimo encuentro con la fuerza de Velocidad, representada por su madre. Quien al
final fue la unica que lo hizo entender lo que debia superar, pues para ser digno de los
poderes de Flash no debia seguir temiendo a repetir ese trauma, sino que debia tener
las cualidades de un superhéroe, siendo fuerte para enfrentar toda adversidad, pero

entendiendo que a la vez es humano, pues es esa debilidad la que lo hace fuerte.

Toda esta reflexion llevo al personaje a tener esperanza, confianza en si
mismo, a tal punto que su pensamiento cambié y ahora se presentaba como una
persona invencible, no por sus poderes sino por su optimismo, confianza y porque al
fin pudo superar sus traumas. Si bien esto no duré demasiado, dado que poco tiempo
después de haber salido de la Fuerza de Velocidad el villano Zoom mata a su padre.
Lo que lleva a Barry nuevamente a la desesperanza y aunque logra vencer a Zoom,
se da cuenta de que en realidad jamas supero la muerte de su madre y mucho menos
tiene el valor de superar la de su padre. Es entonces que decide regresar en el tiempo
y salvar a su madre creando toda una nueva realidad que después deshace pues se
da cuenta que esta mal lo que hizo. Y aunque los velocistas tienen el poder de viajar
en el tiempo, esto no es aprobado por la fuerza de velocidad, ya que pueden crear
desastres paraddjicos. Esto es considerado un pecado para la Fuerza de velocidad
asi que, la fuerza cred Espectros del tiempo, seres que son capaces de viajar a
cualquier punto de la historia y encerrar a todo aquel que intente alterar el tiempo. En

varias ocasiones persiguen a Flash y a otros velocistas.
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El que la Fuerza de Velocidad tenga reglas y se defina como pecado su
infraccidn, es algo que ademas de enunciar fuertemente la moral que se supone debe
tener el superhéroe, demuestra que la humanidad en Barry -de la serie- jamas
desaparece, es una cualidad que lo define mas de lo que lo hace ser Flash. Sus
virtudes y sus tremendas debilidades son las que forman al superhéroe. La
transposicién hace ver que también su forma humana conforma al superhéroe, que es
lo que lo hace imperfecto y lo que la mayoria de las veces es la causa de que pierda
ante sus enemigos. El mensaje que trajo Barry, como se referia Campbell (1991) al
enfrentar una proeza espiritual, es que Barry es un ser humano que no puede ganar
todas las veces y que aun asi debe salir adelante. Lo que contrasta con el comic,
pues alli es mas que todo una proeza fisica, en donde su logro es salir de la Fuerza

de Velocidad y a la vez salvar a todas las personas que quedaron atrapadas.
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CONCLUSIONES

Como puede observarse, a lo largo de este trabajo, el objetivo fue analizar las
transformaciones que la transposicion introduce con respecto al comic, a partir de una
comparaciéon semiética que ha hecho posible la interpretacion de los sentidos de los
discursos que presentaban dichas transformaciones, sin olvidar sus continuidades.
Proceso que llevo rapidamente al descubrimiento de que esta transposicion no es una
mera reproduccion del texto transpuesto, sino que implica un importante conjunto de
cambios en distintos niveles: en la estructura y la forma del relato, en el tratamiento e
introduccién de nuevos temas; en la estructura retérica del relato que, entre otros
aspectos, implica una novedosa hibridacion genérica; asi como importantes
transformaciones enunciativas y hasta ideoldgicas, que producian nuevos
significados.

Lo anterior logré identificar el tipo de transposicion evidenciada en este
contraste, siendo esta la transposicion- emision, un tipo de transposicion
contemporanea senalada por Cuadros (2016) al estudiar a Steimberg (2004):

(...) la transposicion- emision, que releva a la transposicion-recepcion —la que

se define en términos de su fidelidad narrativa y tematica—, y que introduce

cambios en el tema y en el relato, conservando apenas un repertorio de
motivos o esquemas narrativos parodiados, poniendo en primer plano lo

retérico y su lectura de época. (Cuadros, 2016, p. 139)

Es en este sentido que puede afirmarse que esta transposicion produce
fracturas con respecto al texto-fuente, partiendo que el comic se encuentra ligado a
tematicas enfocadas netamente en enunciar la presentacion, majestuosidad,
superacioén de conflictos y el heroismo del personaje principal, identificando sentidos

tradicionales del género de aventura y el género de superhéroes. Mientras que el
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alejamiento de la serie respecto al comic trata aspectos que involucran al género
mismo de superhéroes, pues se manifestaron otros sentidos tematicos que desviaban
sus caracteristicas hacia otros géneros, como los de la ciencia ficcion o el de drama
juvenil y familiar, este ultimo muy marcado. Llevando la trama de la serie por un
camino de hibridacion genérica, combinando la accién y aventura que implican los
relatos de superhéroes con amorios, afectividad, sentimentalismo y tragedia, ademas
de un toque familiar y comico, que son caracteristicas presentes en el género
dramatico y que se usan con el fin de producir o acrecentar la identificacion del
espectador con sus personajes.

Esto dio lugar a la comprobacién de la afirmacion respecto al fendmeno de la
hibridacién de géneros que Inmaculada Gordillo (2009) dijo en su estudio sobre la
hipertelevisién, que “la hibridacion de géneros y la destruccion de tépicos se hace
evidente, por la combinatoria de drama, comedia y accidn, fiando un nuevo rumbo
para la ficcion televisiva” (Gordilla, 2009, p. 147). Esta hibridacion no solo produce
cambios tematicos, sino enunciativos y narrativos que se ven reflejados en los
personajes de la serie, que se adaptan a las necesidades de la sociedad del
momento, lo que lleva al género de superhéroes -o por lo menos a esta produccion
audiovisual de superhéroes- a estar ligados a situaciones y acontecimientos que
representan al espectador, llevando una adaptacion de acuerdo a la sociedad en la
que acontecen.

En lo que respecta a los rasgos enunciativos, se destaca la presencia de
aspectos morales ampliamente problematicos en la narracién de la serie, que
establecen un mensaje que se quiere dar al publico con respecto a valores familiares
y afectivos que justifican las acciones de Flash, como personaje principal y que

influyen en los otros personajes, lo que establece muy claramente su hibridacién con
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otro género, presentando una especie de drama familiar que solo es resuelto desde la
reflexion constante y la psicoafectividad. Estos aspectos son claros del drama familiar,
que para entenderlo mejor se sigue la definicion de Hidalgo y Cuadra (2020):

(...) drama familiar... es un subgénero de las series de ficcion, en las que los

protagonistas son una familia que convive bajo el mismo techo y en presencia

de los hijos (aunque maternidad y paternidad prescindan de los vinculos de
sangre), en el que las tramas estan mayoritariamente centradas en las
relaciones afectivas y cuyos escenarios en los momentos criticos son las

estancias del domicilio familiar. (Hidalgo y Cuadra, 2020, p. 637)

De acuerdo a esto, es precisamente como los rasgos retoricos se transforman
pues la organizacion de la serie siempre sugiere un ambiente familiar; los lugares que
de acuerdo a la época se adornan para dar un contexto mas hogarefio, lleno de
felicidad, amor y trabajo en equipo. Que es reforzado por la afectividad de los
miembros del Equipo Flash, que como se vio en el analisis, surgen como un actante,
dedicado a fortalecer a Flash con su apoyo moral y ayuda cientifica. Que al final de
cuentas representan una familia, y no solo porque la serie repetidas veces menciona
que se han convertido como en una familia, sino es a causa de los roles que toman,
pues a lo largo de la serie no aparecen solo los problemas afectivos, sentimentales o
familiares de Barry como personaje principal, sino que los otros personajes también
muestran esos aspectos, enfocados en que aunque sea héroe y su equipo tenga la
fuerza para apoyarlo, todos son personas con cualidades muy humanas al igual que
con problemas familiares.

Y en ese sentido, es esto ultimo nombrado anteriormente, lo que lleva a
evidenciar un aspecto mas para este apartado, pues la serie tiende a romper con

estereotipos marcados en el género de superhéroes, a través de un doble proceso: de
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humanizacion del superhéroe y de hacerlo cercano a los espectadores. Asi, uno de
los estereotipos que se rompe es el de la superioridad del héroe, pues ya no es
majestuoso, poderoso e increible, sino que es una persona normal, con problemas
comunes, pero que se le ha otorgado poderes sobrenaturales lo que lo lleva a hacer
el bien, pero nunca olvidando que es humano, que no puede realizar todas estas
proezas solo, por lo que surge la figura del mentor y la del padre, nuevamente como
enunciado constante de una familia presente, dado que en ese ensefarse se crea
vinculo, compromiso y apoyo. Lo que lleva a ver que no es un superhéroe
todopoderoso, como el género de superhéroes a lo largo de ya casi un siglo ha
establecido. Lo cual lo hace ver Fragil, cosa que es representada en la serie a través
del cuerpo de su protagonista, al ser de estatura promedio y delgado, rompiendo
nuevamente el estereotipo del superhéroe musculoso y alto. Todo esto hace
resignificar la recepcion del género y el vinculo que se establece entre el espectador y
la serie, dado que ya en ese sentido se aleja de la ficcion para traer similitudes para
que el espectador se cautive y se identifique con lo que se le presenta, pues la serie
empieza a mostrar un modelo de moralidad a través de las pruebas que debe
enfrentar el superhéroe, si bien, por momentos se recaiga en modelos tradicionales y
bastante convencionales de los vinculos afectivos y las relaciones familiares y de
pareja.

Todo esto desencadena finalmente, en la comprension de que el género de
superhéroes se convierte en la puerta de entrada para que se desplieguen otro tipo de
discursos que permitan a los consumidores de estos productos audiovisuales
identificarse. Sin embargo, es necesario formar la mirada de aquellos que consumen
estos productos, pues no basta solo con que el espectador se identifique con el

protagonista de la historia, sino que se pregunte las causas de que la produccion lleve
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de esa manera la historia, en donde pueda encontrar no solo problemas morales,
ideoldgicos o narrativos, sino también advertir las formas estéticas concretas que el
relato audiovisual reviste y que median dichos aspectos morales e ideoldgicos, pues
es a partir de estas formas que los espectadores se enganchan con las historias, pero
muchas veces se quedan en el mero disfrute, sin lograr discernirlas ni desvelar las
muchas otras relaciones que encierran. Es ese pensamiento educativo que permite
sacar a colacion nuevamente la reflexién hecha por Masschelein (2006) que permite
ver la importancia de educar la mirada en estos procesos:

Pensar en educar la mirada bien podria hacernos concluir, facilmente, que se

trata de ayudar a los estudiantes para que logren alcanzar un mejor modo de

ver: mas critico, emancipado o liberador. Ayudarlos a abrir los 0jos, es decir, a

ser conscientes de lo que realmente sucede en el mundo, ayudarlos a

reconocer el modo en que sus miradas estan generalmente atadas a

determinadas posiciones y perspectivas. (Masschelein, 2006, p. 295)

En ese sentido, todo lo aqui planteado pretende ampliar cuestionamientos que
permitan indagar mucho mas alla del consumo de estos tipos de productos
televisivos, que generen debate en diversos escenarios y que aporten dentro de la
cultura visual, proponiendo nuevas maneras de ver las imagenes y los contrastes que

de ella surgen.
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