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Resumen

El presente articulo propone explorar las conexiones intertextuales entre la literatura
y el cine en el contexto de lo fantastico. Se plantea la necesidad de desarrollar
habilidades interpretativas que permitan a los estudiantes realizar transferencias de
un registro a otro, estableciendo rutas de analisis intertextual. Ademas, destaca la
importancia de comprender y producir conocimiento a través de diferentes tipos de
lenguaje, asi como las implicaciones de la interpretacion textual. En el estudio se
exploran dos vias convergentes: el analisis del lenguaje y la interpretacion textual. El
tema transversal de “lo fantastico” sirve como puente entre la literatura escrita y las
narraciones audiovisuales, facilitando la conexion entre ambos discursos. La
investigacion propone problematizar la literatura fantastica y analizarla desde una
perspectiva semiotica, examinando qué se considera como «lo fantastico moderno»,
como se aborda desde la semidtica y cOmo se expresa. Para ello se explora el analisis
de metéaforas, simbolos, y coédigos presentes en ambos lenguajes. Finalmente, se
busca vincular los hallazgos tedricos con la practica docente del Gimnasio Campestre,
mediante la formulacion de herramientas que aclaren y modelen el proceso de andlisis
en el aula.

PALABRAS CLAVE: Fantastico, Literatura fantastica, Semiética, Texto filmico, Texto literario,
Protocolo de analisis y sintesis, metafora, simbolo, cédigo

Abstract

This article explores the intertextual connections between literature and cinema in the
context of the fantastic theme. It highlights the need to develop interpretative skills that
allow students to make transfers from one language type to another, establishing
routes of intertextual analysis. It also emphasizes the importance of understanding
and creating knowledge through different types of language, as well as the implications
of textual interpretation. The research explores two converging processes: the
analysis of language and textual interpretation. The cross-cutting theme of "the
fantastic" acts as a bridge between written literature and audiovisual narratives,
promoting the connection between both discourses. The research proposes to
problematize fantastic literature and to analyze it from a semiotic perspective,
examining what is considered «modern fantastic», how itis approached from semiotics
and how it is expressed. To achieve this, the analysis focuses on the examination of
metaphors, symbols, and codes present in both languages. Finally, the objective is to
link theoretical findings with the teaching practice of the Gimnasio Campestre through
the formulation of tools that clarify and shape the analysis process in the classroom.

Keywords: Fantasy, Fantastic Literature, semiotics, Filmic text, literary text, analysis and
synthesis protocol, metaphor, symbol, code.
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INTRODUCCION

La interpretacion de textos, tanto escritos como audiovisuales, requiere del desarrollo
de habilidades para establecer conexiones entre distintos tipos de lenguaje. El
presente trabajo se propone analizar lo fantastico como tema transversal a la literatura
y al cine, utilizando una perspectiva semibtica que vincule ambos lenguajes. Se
revisara el concepto de "lo fantastico moderno" y su aproximacion semiotica, con el
fin de formular herramientas que puedan ser utilizadas en el aula para facilitar el
analisis intertextual. Con la intencién de vincular los hallazgos teoricos de la
investigacion con la practica docente, se perfila la formulacion de herramientas que
puedan ser utilizadas en aula. que permitan a los estudiantes establecer conexiones
no evidentes entre los diferentes tipos de lenguaje, mejorando su capacidad de
interpretacion y produccién de conocimiento.

Teniendo en cuenta lo anterior, la investigacion se enfocara en el analisis del
lenguaje de lo fantastico a través de la literatura y el cine. EI modo de exploracion
sera a través de la siguiente pregunta ¢cémo, a partir de la problematizacion de la
literatura fantastica analizada a través de una perspectiva semiotica, se articula una
interpretacion que vincule los lenguajes literarios y cinematograficos?

MARCO CONCEPTUAL

1. La literatura fantastica

1.1Generalidades de la literatura fantastica

La literatura fantastica se considera un tema que aborda la relacién entre los mundos
ficticios y los reales a través de la generalizacion de fendmenos compartidos. Se
clasifica con respecto a la época y tratamiento de temas en fantastico tradicional y
fantastico moderno. Como lo afirma Jordan (1998) la dicotomia entre lo fantastico
tradicional y lo fantastico moderno se basa en la presencia o ausencia de la vacilacion
respecto al orden de los acontecimientos. Es asi como en la literatura fantastica
tradicional se da una vacilacion en torno a la identificacion del mundo al que pertenece
un fendmeno; mientras que en la fantastica moderna la manifestacion textual de la
vacilacidn respecto al orden del mundo no se hace explicita (Jordan, p. 110, 1998).
Para precisar, por un lado, la literatura fantastica tradicional que se produce en el siglo
XIX, tiene como punto central que el fendmeno sobrenatural es externo al personaje,
se configura a través de la percepcion y por ello se da la vacilacién.

Por otro lado, en la fantastica moderna, el personaje es emisor y receptor del
fendmeno sobrenatural, razén por la cual lo fantastico no tiene cabida fuera de él. Asi
mismo, se produce un rasgo de transitoriedad que lleva a la restauracion del orden
“natural”’. Ejemplo de esta configuracion es el iconico personaje Gregorio Samsa en
la novela “La metamorfosis” de Franz Kafka. Lo fundamental para lo fantastico
moderno es su aproximaciéon al lenguaje, donde se distinguen dos modalidades: la
impertinencia semantica y la metalepsis.

Por un lado, la impertinencia semantica se construye a través de temas
enraizados en la realidad cotidiana; asi mismo, el fendmeno sobrenatural se asume
con normalidad y se integra con naturalidad. Es el lector mas el personaje quiénes lo
reconocen y por ello estd mas vinculado a la percepcién. Por otro lado, la metalepsis
desde la perspectiva de Jordan (1998), consiste o bien en la intrusion del narrador
extradiegético en el universo ficticio, o bien, en la irrupcién de los personajes
diegéticos en el universo extradiegético. En este sentido, lo importante es la



transgresion de una frontera entre dos mundos: aquel donde ocurre la narracion y
aquel externo, en el que esta el lector.

En lo fantastico moderno se produce una nocion de creacién del lenguaje que
conlleva a que lo real y lo imaginario obtengan la misma validez. En este sentido, el
lenguaje es el medio de expresion que tiene la capacidad de representacion y se
caracteriza por su autonomia. Asi mismo, la verosimilitud en el relato permite que el
mundo real se configure como un referente adicional, y de esta forma “al convertir a
la ficcion y no al mundo en objeto del discurso, la funcién referencial pasa a un plano
secundario, y la ficcionalidad se convierte en el significado dominante del texto”
(Jordan, 1998, p. 59). La ironia totalizadora se involucra en la construccién del relato
y en las conexiones que se producen entre real/imaginario.

1.2 Aproximacion de referentes tedricos sobre la literatura fantéstica

Este tema literario ha sido abordado desde los siguientes referentes: Julio Cortazar,
Jorge Luis Borges, Tzvetan Todorov y John Ronald Reuel Tolkien. En primer lugar,
Julio Cortazar en sus clases de literatura en la Universidad de Berkeley sostiene que
la literatura fantastica, aunque hable sobre lo maravilloso, aborda las verdades mas
profundas del ser humano. Para Cortazar, lo real y lo fantastico se fusionan y por lo
tanto crean una nueva realidad, es decir, “lo real pasa a ser fantastico y por lo tanto
lo fantastico pasa a ser real simultaneamente sin que podamos conocer exactamente
cual corresponde a uno de los elementos y cual, al otro” (Cortazar, 2013, p. 82).
Cortazar, entonces, propone el establecimiento de dos mundos: el ficticio y el real; y
el papel de lo fantastico consistiria en transitar entre ambos.

Desde la perspectiva de Cortazar hay elementos propios que conllevan a la
comprension de este tema literario. En primer lugar, se hace referencia al paréntesis
como el momento en el que se abre una brecha entre el mundo real y se hace la
inclusion al mundo ficticio, alli donde es posible experimentar todo aquello que se
pretende expresar sobre la naturaleza, las decisiones y las experiencias humanas. En
sus palabras errar en este espacio representa “quedarnos detenidos en un tiempo
MAas 0 menos largo y en ese momento que es como un paréntesis en la vida ordinaria
podemos vivir un tipo de experiencias (Cortazar, 2013, p. 89). En segundo lugar, el
tiempo el cual se estira, se encoge, se altera en los relatos fantasticos obedeciendo
a reglas diferentes a las conocidas en la realidad. Es decir, es un “elemento poroso,
elastico, que se presta admirablemente para cierto tipo de manifestaciones que han
sido recogidas imaginariamente en la mayoria de los casos por la literatura” (Cortazar,
2013, p. 51). En tercer lugar, la fatalidad que se relaciona con el destino del ser
humano y las preocupaciones que este trae consigo, en el que la toma de decisiones
se hace necesaria y fundamental.

En segundo lugar, Tzvetan Todorov, en su obra Introduccion a la literatura
fantastica (1980) expone una postura enfocada desde lo tedrico y por lo tanto se
promueve la comprension de su configuracion narrativa. La literatura fantastica en
este sentido se construye a partir de la relacion y ruptura entre el mundo natural y el
sobrenatural. Es por ello que el rol del lector es fundamental tanto en la comprension
de los personajes como en las experiencias que se salen de lo cotidiano y los
involucran en la esfera de lo desconocido. Como lo menciona Todorov “lo fantastico
es la vacilacion experimentada por un ser que no conoce mas que las leyes naturales,
frente a un acontecimiento aparentemente sobrenatural (Todorov, 1980, p. 19).

De esta manera, Todorov expone una clasificacion que conlleva a la
comprensién y analisis de los relatos desde su forma y contenido. Es decir, “es



necesario que el texto obligue al lector a considerar el mundo de los personajes como
un mundo de personas reales, y a vacilar entre una explicacion natural y una
explicacion sobrenatural de los acontecimientos evocados” (Todorov, 1980, p. 24). De
ahi que las dos clasificaciones que propone sean lo extrafio y lo maravilloso que se
asocian directamente a la forma en la que se puede entender el hecho fantastico y
por lo tanto como se desarrolla la trama narrativa. Por un lado, lo extrafio se reconoce
como aquellos eventos que a pesar de tener una base en los limites entre lo real y lo
ficticio adquieren algun tipo de explicacion racional. Es por ello que “lo inexplicable es
reducido a hechos conocidos, a una experiencia previa, y, de esta suerte, al pasado”
(Todorov, 1980, p. 32). Por otro lado, lo maravilloso se asocia con fenbmenos que no
tienen una explicacion dentro de la ldgica, sino que se aceptan de manera
contundente con respecto al desarrollo de los relatos. Asi se considera que lo
“maravilloso corresponde a un fendbmeno desconocido, aun no visto, por venir: por
consiguiente, a un futuro” (Todorov, 1980 p.32). Finalmente, mientras que lo extrafio
se ‘“relaciona unicamente con los sentimientos de las personas y no con un
acontecimiento material que desafia la razén” (Todorov, p. 35, 1980), lo maravilloso
se caracteriza “exclusivamente por la existencia de hechos sobrenaturales, sin
implicar la reaccion que provocan en los personajes” (Todorov, 1980, p. 35).

En tercer lugar, Tolkien presenta la literatura fantastica en su conferencia-
ensayo de 1939 y publicada en 1947 “Sobre los cuentos de hadas”. Alli, sostiene que
la literatura fantastica, a pesar de la apreciacion estética y contemplativa que podria
constituir por ser en si misma una obra artistica, no puede ser considerada en si
misma como un fin. Por el contrario, es un medio para que, a través de ella, se dé
cuenta del cumplimiento de algunos “deseos humanos primordiales, uno de los cuales
es el de recorrer las honduras del tiempo y del espacio; otro es el de mantener la
comunion con otros seres vivientes” (Tolkien, 1947, p.143). Asi las cosas, aquello que
se anhela como humanidad encuentra su realizacion maxima en lo fantastico. En este
sentido, no constituye un accesorio, sino un elemento primordial en la propia
realizacion como seres humanos, capaces de anhelar, imaginar, y construir mundos.
A este ultimo paso, Tolkien lo denomina subcreacion.

Finalmente, Borges en su conferencia La literatura fantastica se refiere a esta
como aquella que “no tiene otro limite que las posibilidades de la imaginacion”
(Borges, 1967, p. 5). Es por ello que tiene un caracter aventurero; sin embargo, hay
temas predominantes sobre los que se construyen los relatos, como lo son las
transformaciones, lo onirico, la invisibilidad, la alteracion del tiempo y la presencia de
seres sobrenaturales. En este sentido, las narraciones proponen un juego basado en
un tema que permite llevar al limite la imaginacién y generar una ruptura entre realidad
y ficcion. Finalmente, Borges no considera los cuentos fantasticos como invenciones
arbitrarias pues como lo explica “son simbolos de nosotros mismos, de nuestra vida,
del universo, de lo inestable y misterioso de nuestra vida y todo esto nos lleva de la
literatura a la filosofia” (Borges, 1967, p. 19).

Con todo, el juego que se produce entre lector-personaje en la literatura
fantastica es fundamental, puesto que de esta manera se correlacionan los elementos
gue se asocian a la realidad y a la ficcion. Por tanto, el rol de lector como lo afirma
Todorov es de integracidon con los actores y “la percepcidon de ese lector implicito se
inscribe en el texto con la misma precision con que lo estan los movimientos de los
personajes” (Todorov, 1980, p. 23). Se considera este tema literario como un vehiculo
para que, al cuestionarlo y comprenderlo, se aborden los elementos reales de la
naturaleza humana.



2. Semidtica: Roland Barthes y Umberto Eco

2.1 Signo/simbolo

Con el fin de establecer las bases para el analisis del texto literario y el filmico a partir
de la semiologia, se hace necesario la precision de elementos bases. Por un lado, el
signo se define desde la linglistica por la union de un significante (plano de la
expresion) y significado (plano del contenido) también comprendida como imagen
acustica y concepto. Sin embargo, es preciso enfatizar la concepcion del signo desde
la perspectiva semiolodgica, “aspectos de los fendmenos linglisticos que no puede ser
descritos sin recurrir a premisas extralinguisticos (Barthes, 1993, p. 40). Razo6n por la
cual, el signo se relaciona con objetos de uso que “son conducidos por la sociedad
hacia finalidades de significacion: la ropa sirve para protegerse, el alimento sirve para
alimentarse, por mas que también sirvan para significar.” (Barthes, 1993, p. 40). La
funcionalidad que se le da en la sociedad se relaciona con las premisas
extralinglisticas y una vez que el signo esta constituido se re-funcionaliza. El signo
no es entonces unicamente la union entre el significado y significantes sino también
tiene un valor para su entorno.

Por otro lado, el simbolo se comprende como las relaciones no evidentes que
se generan y que en cierta medida desarticulan el signo desde la concepcion
lingUistica. Este tiene una serie de caracteristicas que definen su esencia y su
constitucion dinamica. En primer lugar, la intransitividad que se entiende como la
carencia de referente que posea un correlato en la realidad (Jordan, 1998, p. 13). En
segundo lugar, se caracteriza por ser sintesis, en la medida que fusiona contrarios.
En tercer lugar, la motivacion se comprende como la relacion significante/significado
gue se invierte y se limita al contexto que lo genera. En cuarto lugar, la indescibilidad
gue hace referencia directa a lo impensable, lo indefinible, lo inexperimentado, es
decir, “todo aquello que, siendo esencialmente transgresién de lo verosimil realista,
se convierte en apertura a lo desconocido y, por equivalencia, al infinito” (Jordan,
1998, p. 13). Por ultimo, la productividad en el sentido que requiere de un alto grado
connotativo y por lo tanto alto trabajo de interpretacion.

2.2 La metéaforay el cédigo

2.2.1 Metafora

La metéfora es una figura retérica que ha sido objeto de reflexion filosofica, linguistica,
estética y psicologica desde la antigledad. De acuerdo a Shibles (1971), hay
alrededor de 3,000 titulos bibliograficos sobre ella, pero algunos autores importantes
como Fontanier y Heidegger no se mencionan. Ha sido considerada por varios
autores (incluidos Aristoteles y Emanuele Tesauro) como la figura retdrica mas
importante y necesaria. Y hacer referencia a esta significa hablar de la actividad
retérica en su totalidad. Una perspectiva afin a esta idea la expone Umberto Eco en
su texto Semiotics and the philosophy of language, texto que servira como base para
la explicacion tedrica sobre lo que es la metafora.

Eco (1986) menciona una contradiccidén en la metafologia, a pesar de que hay
muchas paginas escritas sobre la metafora, pocas aportan nuevos conceptos mas
alla de los establecidos por Aristételes. La discusion se ha centrado en variaciones
de la tautologia: "una metafora es un artefacto que permite hablar de manera
metaforica" (1457b6). Y mas adn, de su descripcion segun la cual la metafora es un
dispositivo del lenguaje que permite trasladar el uso de un nombre a otro de otro tipo.



De aqui que se haya sostenido una teoria consonantica con el aristotelismo, a saber,
qgue el lenguaje sea metaférico por naturaleza y sea el mecanismo que define la
actividad linguistica. Otras formas de entender la metafora, mas cercanas a la postura
de Grice que sera examinada en lo que sigue, sostiene que el lenguaje es dirigido por
reglas y la metafora es un fallo o malfuncién en ese sistema. La oposicién retrata la
clasica tension entre la naturaleza y las reglas.

De ser cierta la primera postura, habria una definicién circular de la metéafora.
El problema radica en el hecho de si la metafora funda o no el lenguaje, pues de ser
asi, seria imposible hablar de ella sin recurrir a la metafora misma. Por lo que, quiz4,
parezca mas plausible seguir el segundo camino de definicion de la metafora. Sin
embargo, antes de explorar ese camino es necesario hacer una segunda precision en
el primer problema: la metafora en el lenguaje y su estudio con relacién al lenguaje
verbal. Aunque es un fendmeno semiotico, su naturaleza interna produce un cambio
en la explicacion linglistica de mecanismos semidticos que no son exclusivos del
lenguaje hablado. Asi, la metafora verbal a menudo evoca referencias a experiencias
visuales, auditivas, tactiles y olfatorias. Eco (1986) cuestiona si es, en este sentido,
un modo expresivo con valor cognitivo. De ser asi, no se trataria de estudiar la verdad
de esta, sino de verla como un instrumento de conocimiento. Su creacion seria una
forma de violar reglas o, como lo expuso Grice (1975), maximas conversacionales
gue llevarian a la formacion de implicaturas en el receptor.

Las maximas griceanas pretenden explicar como las personas interpretan los
enunciados en un contexto conversacional: (i) calidad, (i) cantidad, (iii) relevancia, (iv)
manera. Cada maxima se enfoca en las expectativas que se tienen por parte de los
hablantes. Asi, con la primera se espera que los hablantes proporcionen informacién
verdadera y basada en hechos. Es decir, que los hablantes deben decir lo que creen
gue es verdad, y evitar decir lo que creen que es falso 0 no tienen suficiente evidencia
para afirmar. Con la segunda se espera que los hablantes proporcionen la cantidad
justa de informacidén necesaria en el contexto de la conversacion. Los hablantes
deben aportar la informacioén suficiente, ni demasiada ni muy poco. En la tercera se
espera gue los hablantes se mantengan enfocados en el tema de la conversacion y
eviten desviarse en temas irrelevantes. Los hablantes deben contribuir con
informacion relevante para la conversacion. Finalmente, con la cuarta se espera que
los hablantes utilicen un lenguaje claro, directo y adecuado al contexto de la
conversacion. Deben evitar la ambigtiedad, la vaguedad y la complejidad innecesaria.

En este sentido, las metaforas serian casos especiales de implicaturas
conversacionales porque violan las maximas al tener la intencién de transmitir un
significado implicito o indirecto. Segun Grice (1975), cuando se presenta esta
situacion, los receptores deben inferir el significado real de la comunicacién a partir
del contexto y las pistas que les proporciona el hablante. Cuando se utiliza una
expresion para referirse a algo que no se encuentra dentro del significado literal de la
palabra o expresion, nace la implicatura En otras palabras, serian implicaturas que se
derivan del uso de una expresion figurada o poética en lugar de una expresion literal
o directa.

Aristételes identificd las categorias del lenguaje con las categorias del ser
(Poética IX, 1452b11. Trad. Yebra 1974), una idea que no ha sido cuestionada por la
retérica posterior. La tradicion de clasificar las figuras se desarroll6 en este periodo,
pero la filosofia neoplaténica medieval ofrece una perspectiva metaférica importante.
Esta teoria afirma que todos los seres funcionan como sinécdoques o metonimias del
"Uno", lo que se reflela en obras como los bestiarios, donde se establecen
correlaciones entre animales y eventos naturales con propiedades sobrenaturales. A



pesar de que esta visién es ambigua, las interpretaciones metaféricas de enunciados
metafisicos son validas como modos de aproximacion a la realidad. El uso de
metaforas, sinécdoques e implicaturas (en el sentido Griceano) es efectivo para crear
conexiones emocionales con el lector, evocar imagenes y conceptos de manera
concisa y eficaz. Con todo, la tradicion retdrica ha desarrollado una clasificacion de
las figuras del lenguaje, pero la filosofia neoplatonica medieval ofrece una perspectiva
metaforica que complementa esta clasificacion. Las metéforas y otras figuras retéricas
son herramientas efectivas para comunicar ideas de manera concisa y evocadora.

Ademds, hay una relaciobn entre la naturaleza de la metafora y su
interpretacion. Eco (1986) sefiala que hay casos en los que la percepcion de una rosa
puede cambiar después de tener una experiencia sensorial directa con ella, lo que a
su vez enriquece la comprension semantica del sujeto. Aquellas mas ingenuas se
crean a partir de otros trozos de lenguaje y la comprension de estas se logra mejor
con su uso, y no con el conocimiento de un cédigo o enciclopedia. Sin embargo, la
produccién y la interpretaciéon de las metaforas son procesos complicados y no
necesariamente inmediatos, a pesar de la apariencia de simplicidad.

Las metaforas se producen con base a un marco cultural rico y a un universo
de contenido que ya esta organizado en redes de interpretantes que deciden las
identidades y diferencias de propiedades. Ademas, siempre existe la posibilidad de
gue una metafora "muerta” pueda parecer nueva para un sujeto que la vea por primera
vez, 0 que esta se convierta en nueva al ser interpretada en un sistema semiotico
diferente. También es posible que un contexto estético presente las propias como
nuevas, produciendo correlativos objetivos con una funcion metaférica muy abierta.
Por ultimo, incluso la mas anticuada puede parecer nueva para un sujeto "virgen", que
la experimente por primera vez. Sin embargo, también existen situaciones en las que
un sujeto "idiota" no puede entender el lenguaje figurativo o lo experimenta como una
molestia. La misma situacion puede ocurrir en la traduccion de metaforas de unidioma
a otro.

Asi las cosas, cabe finalizar sefialando que el éxito de una metafora depende
del marco sociocultural de los sujetos que la interpretan y se basa en un universo de
contenido previamente organizado en redes de interpretantes. Su produccién solo se
da con base en un rico marco cultural y, al mismo tiempo, en el formato del universo
de contenido se reestructura a partir de la produccion e interpretacion de metaforas.
Sin embargo, esto no excluye la existencia de nuevas metaforas. Las condiciones
para su aparicion son multiples, como su re-proposicion codificada como nueva en un
contexto especifico, o su reinvencion al cambiar de un sistema semiotico a otro.
Incluso una metafora desgastada puede recuperar su frescura cuando se representa
visualmente en lugar de ser verbalmente expresada.

En resumen, la metafora se configura como una figura retdrica de gran
complejidad. Dos perspectivas la definen: la primera la considera fundadora del
lenguaje, mientras que la segunda la ve como una transgresion a las reglas del
mismo. La primera postura genera una circularidad en la definicion de la metéfora,
gue se ve aun mas compleja al considerar su relacion con el lenguaje verbal y otros
sistemas semioéticos. En la segunda postura, cabe incluir la explicacion propuesta por
Grice y su irrupcion a sus cuatro maximas. Alli se entiende la metafora como un caso
especial de implicatura conversacional. La violacion intencional de las maximas por
parte del hablante obliga al receptor a inferir el significado real de la comunicacion a
partir del contexto. Ademas, la tradicion retérica ha clasificado las figuras del lenguaje,
pero la filosofia neoplaténica medieval aporta una perspectiva metaférica importante
al considerar que todos los seres funcionan como sinécdoques o metonimias del



"Uno". En este aspecto, la produccion e interpretacion de las metaforas son procesos
complejos que dependen de un marco cultural rico y de un universo de contenido
organizado en redes de interpretantes. La experiencia sensorial y el contexto estético
pueden influir en la interpretacién de la metafora. Asi las cosas, el éxito de una
metafora depende del marco sociocultural de los sujetos que la interpretan. Su
produccién se basa en un rico marco cultural, pero al mismo tiempo, este universo de
contenido se reestructura a partir de la produccion e interpretacién de las metéforas.

2.2.2 Cbdigo

El término cdédigo ha sido ampliamente utilizado en semidtica y disciplinas
relacionadas en la segunda mitad de este siglo. Su significado parece haberse vuelto
generoso, cubriendo muchas areas semanticas, incluyendo la competencia
linglistica, un idioma, un sistema de reglas, el conocimiento del mundo, un conjunto
de normas pragmaticas, etc. Sin embargo, su expresion como aparecio y se empled
con tanta voracidad, es una mera metafora (Eco, 1986, pp.168). Alun asi, como se
mostré en la seccion anterior, las metaforas son capaces de revelar estructuras
subyacentes, es decir, muestran (cuando se interpretan) muchas "semejanzas
familiares" entre diferentes conceptos. Por lo tanto, nhunca deben descartarse como
dispositivos "poéticos”. Entender por qué se acufiaron revelara lo que pretendian
sugerir. Lo que se sugiere nunca es una conexion idiosincrasica; tiene que ver con
las interconexiones semanticas proporcionadas por un tipo de uso del término.

2.2.3 Codigos y comunicacion

Eco (1986) sostiene que hay tres definiciones canonicas del codigo: paleografica,
correlacional e institucional; y detras de cada una hay un propdsito comunicacional.
En la teoria matematica y en la fonologia jakobsoniana, el propdsito comunicacional
se implica, pero no se enfoca. La idea de un cédigo se inici6 con la antropologia
cultural de Levi-Strauss, pero la palabra cédigo no se usa como término técnico hasta
su analisis de los mitos. En la conclusion de Les structures elementaires, se establece
una equivalencia entre regla, comunicacion y socialidad. Levi-Strauss sugiere que la
sociedad comunica también a nivel de parentesco debido a un cédigo mas general
gue rige el parentesco, el lenguaje, la arquitectura y otros fenémenos. La cultura, el
arte, el lenguaje y los objetos manufacturados son fenémenos regidos por las mismas
leyes y representan un objeto de investigacion, ya que probablemente son algo mas
profundo y universal que sus manifestaciones superficiales y temporales.

Claude Lévi-Strauss describe en su introduccion el concepto de codigo sin
sugerir que todo es lenguaje y comunicacion, sino estableciendo que toda produccion
cultural esta regulada por reglas. El objetivo final es encontrar estructuras similares
inconscientes y una correspondencia formal entre diferentes fendmenos. La idea de
cbdigo surgié con ambigiiedad, ya que, por un lado, estaba ligada a una hipétesis
pancomunicativa, pero por otro lado, no garantizaba la comunicabilidad, sino la
coherencia estructural y el acceso entre diferentes sistemas. La popularidad del
concepto de codigo fue vista como un intento de ordenar el movimiento y la estructura,
pero también fue resistido por el temor a una hiperracionalizacién. Sin embargo, la
historia técnica del concepto muestra que sus primeros avatares estuvieron mas cerca
del campo semantico "regla" que del campo semantico "comunicacién y/o
significacion”.

2.3 Lenguaje cinematografico: Analisis semiético de textos filmicos



A principios del siglo XX, algunos pioneros del cine creian que este nuevo medio
podria superar las limitaciones del lenguaje verbal y convertirse en un lenguaje
universal comprensible para todos. Sin embargo, estas ideas carecian de una base
teorica solida y se basaban mas en la promocion del cine que en un andlisis profundo.
Asi, cuatro grandes momentos atravesaron la teoria del cine: (i) la busqueda de la
definicion liderada por Bela Balazs, (ii) la vanguardia soviética y la teoria del montaje,
(iii) el cine como lenguaje figurado, (iv) la ontologia del cine. En lo que sigue se
explicaran brevemente cada uno de estos momentos.

En la etapa del cine mudo, la reflexion sobre el lenguaje cinematografico se
centr6 en compararlo con el lenguaje verbal y escrito (Aumont, 2011). Se buscaba
una definicion que explicara las caracteristicas Unicas del cine como medio de
expresion. Bela Baldzs fue uno de los primeros tedricos en abordar este tema de
manera sistematica, destacando la importancia del montaje y la diferencia entre la
percepcién de la accién en el cine y en el teatro.

La vanguardia soviética, con autores como Eisenstein, Pudovkin y Vertov,
profundizd6 en el estudio del lenguaje cinematografico. Estos cineastas
experimentaron con el montaje como herramienta para construir significado y crear
un espacio filmico ideal. Eisenstein (1988), en patrticular, relaciono el montaje con el
pensamiento preldgico, un tipo de discurso interior que se basa en imagenes y
precede al lenguaje verbal. Luego, Tedricos como Tynianov y Eichenbaum, del grupo
OPOIAZ (Sociedad de Estudios de la Lengua Poética -también conocida como
formalismo ruso-), analizaron la relacion entre el cine y el lenguaje verbal.
Argumentaron que el cine se asemeja mas a la poesia que a la prosa por su capacidad
para producir significaciéon connotada. Eichenbaum también sefal6 que el espectador
debe realizar un trabajo activo para interpretar los planos y construir el significado de
la pelicula.

Finalmente, André Bazin (2011) reflexion6 sobre el lenguaje cinematografico
desde una perspectiva ontolégica y estética. Para él, el cine no era un lenguaje en el
sentido tradicional, sino un arte que podia capturar la ambigtedad de la realidad. Esta
idea se basa en dos postulados: la realidad no tiene un significado predefinido y el
cine tiene la vocacion de reproducirla respetando su ambigtiedad. Asi, el concepto de
lenguaje cinematografico ha sido objeto de debate desde los inicios del cine. A lo largo
de la historia, diferentes teodricos han abordado este tema desde perspectivas
diversas, destacando la importancia del montaje, la relacién entre el cine y el lenguaje
verbal, y la capacidad del cine para capturar la realidad.

MARCO METODOLOGICO

La investigacion se propone con un enfoque cualitativo que parte de categorias de
analisis dadas por un método comparativo semidtico-textual que consiste en una
aproximacion expositiva y analitica. Su objetivo es establecer relaciones entre el cine
y el cuento a través de la transposicién interartistica partiendo de elementos propios
de la literatura comparada (Paz, 2004). El analisis incorpora dos elementos centrales:
primero, analizar el texto filmico y el texto literario de manera independiente de
acuerdo con sus respectivos sistemas semioticos; segundo, se realiza la comparacion
centrada en técnicas narrativas y descriptivas en el que se inscribe “la visualidad en
el texto o para configurar la estructuracion de la intriga” (Paz, 2004).

A través de tres fases (Imagen 1), se tendran en consideracidén convergencias,
divergencias e interferencias entre cada estructura textual con el fin de identificar
cbdigos con mensajes compartidos. Para ello se utilizara el Protocolo de analisis y



sintesis formulado de acuerdo con las directrices del modelo pedagdgico del
Gimnasio Campestre. En la seccion de andlisis se descompondréan los elementos
tanto del texto literario como del filmico. Posteriormente, en la seccion de sintesis, se
recompondran los elementos que fueron segmentados en la seccion anterior,
teniendo en cuenta las particularidades del lenguaje y la formulacion de puntos
convergentes. El objetivo final sera articular en dos momentos una comprension
holistica de la manera en la que se puede hacer una comparacion de dos tipos de
textos.

FASE PREVIA: ANALISIS ESTRUCTURAL Y
PRAGMATICO

FASES FASE 1: ANALISIS COMPARATIVO SEMIGTICO-

TEXTUAL

FASE 2: SINTESIS COMPARACION SEMIOTICO-
TEXTUAL

Imagen 1: Fases de andlisis de textos literario y filmico

A continuacion, se presentaran las tablas correspondientes a cada fase, que se
proponen como modelo para adaptar al analisis de obras literarias y audiovisuales
correspondientes a estructuras semioéticas. Por este motivo se presentan dos tipos de
tablas, la primera tiene indicaciones que el profesor que quiera aplicar este producto
en aula, debera seguir. La segunda se estructura como un ejemplo de aplicacion del
modelo semidtico trabajado a lo largo de la investigacion, y que servird como guia
tanto para el docente como para el estudiante. En una fase previa al analisis
comparativo semiético, se abordara cada texto desde dos dimensiones la estructural
y la pragmatica (Tabla 1).

FASE PREVIA

Cuento/novela/pelicula/documental: - Autor/director:

Sinopsis: (Identificar los temas centrales y su desarrollo de manera global)

Contexto: (Identificar las dimensiones sociales, politicas culturales en las que se enmarca el cuento, la
novela, la pelicula o el documental)

Problematicas: (Situaciones extraidas del contexto en las que se evidencia problemas que deban ser
analizadas)

Tabla 1: Fase previa

Después de hacer la aproximacion individual a las obras, se procedera a realizar el
analisis intertextual a partir de la metodologia propia de la aproximacion semidtica.
Por lo tanto, se propone para los objetivos de esta investigacion, en una primera fase
la esquematizacion de andlisis literal/inferencial en la tabla que se presenta a
continuacion (Tabla 2).

ANALISIS COMPARATIVO SEMIOTICO-TEXTUAL- FASE 1

TEXTO ANALISIS ANALISIS FANTASTICO
ESTRUCTURAL

Literario | Estructura ¢ Por qué es fantastico moderno? (Identificar las caracteristicas que
narrativa se evidencian en el texto literario referentes a lo fantastico moderno.

(Reconstruccion Para ello, es necesario la explicacion de estas utilizando
del relato a partir | generalidades (planteamientos/categorias) que conecten lo tedrico
de los eventos | con lo textual)

centrales teniendo | Elementos fantasticos (Seleccionar en la lectura, elementos literales
en cuenta la | especificos que se expliquen teniendo en cuenta los




organizacion

planteamientos/categorias de analisis de la literatura fantastica

de la historia a
partir de escenas
representadas y la
subdivision de las
mismas en
planos)

temporal) moderna)
Mensaje oculto (A partir de los elementos literales previamente
identificados y su conexion con lo fantastico moderno, inferir las
emociones/ensefianzas que llevan a una reflexion sobre el
comportamiento humano en diversas situaciones)
Filmico Estructura ¢Por qué es fantastico moderno? (Identificar las caracteristicas que
narrativa se evidencian en la consecucion de imagenes que se asocien a lo
(Reconstruccion fantastico moderno. Para ello, es necesario la explicacion de estas

utilizando generalidades (planteamientos/categorias) que conecten lo
tedrico con secuencias del texto filmico)

Elementos fantasticos (Seleccionar secuencias/escenas que se
relacionen con planteamientos/categorias del tema de lo fantastico
moderno)

Mensaje oculto (A partir de las secuencias/escenas previamente
identificadas y su conexion con lo fantastico moderno, inferir las
emociones/ensefianza que llevan a una reflexion sobre el
comportamiento humano en diversas situaciones)

Tabla 2: Andlisis comparativo semidtico-textual- fase 1 (andlisis individual)

La segunda fase consistird en comparar los textos considerando convergencias,
divergencias e interferencias. Es decir, a partir de los resultados obtenidos en la fase
anterior, se hara la interpretacion teniendo en cuenta el enfoque semiotico (Tabla 3).

SINTESIS COMPARACION SEMIOTICO-TEXTUAL - FASE 2

TEXTO LITERARIO TEXTO FILMICO

Simbolo Elemento textual/representacién en Elemento textual/Representacion en
contexto: Interpretacion de elementos contexto: Interpretacion de elementos
literales con el fin de formular relaciones no | puntuales extraidos de escenas/secuencias,
evidentes. Puede estar asociada al mensaje | con el fin de formular relaciones no
oculto previamente identificado) evidentes. Puede estar asociada al mensaje

oculto previamente identificado)

Metéafora | (Parrafo que menciona el objeto simbdlico | (Parrafo que menciona el objeto simbélico
anterior, se expligue su contexto de | anterior, se explique su contexto de
aparicién, su funcionalidad dentro de la | aparicion, sufuncionalidad dentro de la trama
trama y cémo termina representando algo | y cdmo termina representando algo adicional
adicional a su sentido literal) a su sentido literal)

Cédigo (Reintegrar a partir de un concepto las caracteristicas conceptuales y elementales descritas
en las dos secciones anteriores. Explicar el concepto y mostrar como se evidenciaron en los
elementos literarios y filmicos)

Tabla 3: Analisis comparativo semiético-textual- fase 2

El objetivo de las dos fases anteriores es poner en practica el Protocolo de analisis y
sintesis propuesto por el modelo pedagdgico del Gimnasio Campestre a partir de la
division clara de las dos fases en dos distintas etapas. En la primera etapa, el analisis,
se descompone el problema en partes mas pequefias y sSe examinan sus
componentes individuales. En esta fase se trata de entender la naturaleza del
problema, identificar sus elementos clave y determinar cémo interactian entre si. En
la segunda etapa, la sintesis, se combinan las partes individuales identificadas en la
fase de andlisis para crear una solucién general al problema. En esta fase, se trata
de utilizar la informacion recopilada durante el analisis para crear una solucién
coherente y factible. Asi, el Protocolo de analisis y sintesis esquematizado y puesto
en practica en las dos fases descritas ayudaria a simplificar problemas complejos en
las etapas de interpretacion de textos filmicos y literarios al descomponerlos en partes
mas pequefas y manejables. La técnica también fomenta un enfoque estructurado



para resolver problemas, que se basa en una comprension detallada de los
componentes clave de un problema antes de intentar resolverlo en su totalidad.

ANALISIS

En el andlisis se pondran a prueba los conceptos expuestos, junto con el
procedimiento metodoldgico elegido a partir del andlisis de dos obras: La rafaga del
libro de Chesterton y La tumba de las luciérnagas de Isao Takahata. El andlisis estara
esquematizado por las tablas disefiadas en la seccion metodoldgica y desglosadas a
partir de las etapas del Protocolo de andlisis y sintesis considerando la manera en la
que se comprenderan las metéforas, los simbolos y los cédigos. A saber, las
metaforas serdn consideradas como fenébmenos semidticos, cuya naturaleza interna
produce un cambio en la explicacién linglistica de mecanismos semiéticos que no
son exclusivos del lenguaje hablado, violando asi las maximas conversacionales de
Grice y teniendo la intencién de transmitir un significado implicito o indirecto, lo que
llevaria a la formacion de implicaturas. Los simbolos se estudiaran a partir del
contexto de la semiologia como la union de un significante y un significado, que puede
ser comprendido como una imagen acustica y un concepto respectivamente. Sin
embargo, el simbolo es un concepto que se diferenciara del signo en que establece
relaciones no evidentes que desarticulan al signo desde la perspectiva lingiistica. Por
ultimo, el cédigo sera comprendido como un conjunto de reglas que regulan la
produccion cultural y la comunicacion en diferentes sistemas a los cuales hay
significados comunes asociados que estan en constante evolucion.

3.1 Anélisis estructural y pragmatico

3.1.1 Fase previa: Larafaga del libro de G. K. Chesterton

FASE PREVIA

Cuento: Larafaga del libro- Autor: G. K. Chesterton

Sinopsis El cuento La rafaga del libro, escrito por G. K. Chesterton, publicado en 1935, narra
la historia del profesor Openshaw, un hombre incrédulo hacia la posibilidad que el
espiritismo existiese y al mismo tiempo involucrado en comprender y explicar estos
fenédmenos. Lo que mas le causaba interés eran las desapariciones causadas por
espiritistas mas alla de las apariciones que los mediums realizaban. Un dia lo
contacté Mr. Pringle, quién deseaba su asesoria en estos temas. El hombre
misterioso llegd a su oficina y le cont6 una historia de un libro que solo al abrirlo
causaba la desaparicién de quien lo hiciera. Tras esta confesién su empleado
desaparece y asi como el hombre que aparentemente era el duefio de este libro.
Openshaw decidié buscar la asesoria de su amigo el padre Brown solo para
enterarse que al estar mas interesado en explicar lo inexplicable y vivir lejano al
mundo real, fue presa de su propia supersticion.

Contexto En el cuento se presenta un contexto fantastico en el que el espiritismo esta en
constante prueba por parte del personaje principal: el profesor Openshawn. Se dan
tres dimensiones fundamentales: la interna, la epistemolégica y la social. En la
dimension interna se evidencia a Openshaw quien debe luchar contra sus
convicciones personales para asumir que el libro efectivamente generaba
desapariciones. En la epistemoldgica, este personaje se enfrenta a su propia
erudicion que lo lleva a comprobar elementos que son en principio incomprobables
y que van a llevarlo a la duda sobre sus propios conocimientos. Por ultimo, estos
dos elementos se conjugan en una dimension social en la que se evidencia cémo
Openshawn requiere tanto de la ayuda de su amigo religioso, el creyente de lo




fantastico, como de él mismo para que en unién a las tres visiones se produzca la
comprension de los eventos desde la dicotomia creencia-duda.

Problematica

En el cuento se desarrolla una dicotomia entre la creencia y la duda. En esta se
pone en manifiesto como el conocimiento lleva a dudar al mismo personaje. Sin
embargo, la situacion a la que se enfrenta lo lleva a oscilar dentro de esta dicotomia
poniendo al limite la experiencia humana. Ademas, expone una tension entre lo
racional y lo irracional, que se ve reflejada en la figura del protagonista, un hombre
gue se niega a creer en lo sobrenatural y que, sin embargo, se ve envuelto en una
serie de acontecimientos inexplicables. Dentro de esta tensién aborda temas
relacionados con la identidad y la percepcion de la realidad. El protagonista se
encuentra constantemente cuestionando lo que es real y lo que no lo es, y su
identidad misma se ve alterada por los sucesos que ocurren a su alrededor. En este
sentido, el cuento sugiere que la realidad es un constructo subjetivo y que nuestra
percepcién del mundo puede ser facilmente manipulada.

3.1.2 Fase previa: Latumba de las luciérnagas Isao Takahata

FASE PREVIA

Pelicula: La tumba de las luciérnagas- Director: Isao Takahata

Sinopsis

La pelicula La tumba de las luciérnagas trata sobre unos nifios que viven los
horrores de la guerra y su lucha desesperada por sobrevivir durante los Gltimos
meses de la Segunda Guerra Mundial. El inicio corresponde a los Ultimos minutos
de la vida de Seita, personaje principal, mientras esta en una estacion de tren. El
oficial que lo encuentra muerto, recoge una lata de dulces que no puede abrir y
arroja fuera de la estacion. Este elemento sera el detonante que llevard a un viaje
al pasado, para narrar las venturas y vicisitudes de la vida de Seita y su hermana
Setsuko. A través del relato, se presencian unas experiencias que retan al
protagonista haciéndolo crecer y vivir como un adulto y a su hermana a recordarle
gue incluso en medio de los horrores de la guerra la imaginacion y el asombro son
necesarios.

Contexto

La obra tiene lugar en la ciudad de Kdbe en el Japon de 1945 durante los ultimos
momentos de la Segunda Guerra Mundial. Se narra desde la perspectiva de dos
hermanos que quedan huérfanos tras unos bombardeos estadounidenses sobre la
aldea en la que vivian. El pueblo queda relativamente cerca de la ciudad de Osaka,
lugar que vio intensos bombardeos por parte del Gobierno estadounidense.

Problematica

En la pelicula se desarrollan varias dicotomias. Por un lado, muestra la inocencia
de los nifios y su capacidad para crear su propio mundo imaginario y ludico,
contrastado con la brutalidad y crueldad de la guerra y la degradaciéon humana que
se produce durante la misma. Ademas, presenta la dicotomia entre la vida y la
muerte, la esperanza y la desesperacion, la bondad y la maldad. Por otro lado,
refleja la dicotomia entre la tradicion y la modernidad, dado que la historia esta
ambientada en Japén durante la Segunda Guerra Mundial y muestra como la
tradicion se ve afectada por la modernidad y la guerra. Finalmente, presenta la
dicotomia entre la realidad y la fantasia, ya que los personajes a menudo buscan
escapar de la realidad a través de la imaginacion y la fantasia.

3.2 Andlisis comparativo semiotico-textual- fase 1

ANALISIS COMPARATIVO SEMIOTICO-TEXTUAL- FASE 1

TEXTO | ANALISIS ANALISIS FANTASTICO
ESTRUCTURAL

Literario | Estructura narrativa ¢Por qué es fantastico moderno?
El cuento maneja una | Es un cuento fantastico moderno porque el profesor
estructura lineal, que se | Openshaw, a través de su supersticién, crea un
desdobla en el tiempo | escenario fantastico en el que los libros tienen la magia




pasado a través de la
narracion de Mr. Pringle.
Este salto al pasado es la
entrada al mundo
fantastico que sera el
dominante durante toda la

narracion. mistico. Este pone en tension las ideas previas del
Una vez la insercion del | personaje y lo lleva a ahondar en elementos que para él
pasado esta dada, | son inconcebibles, tornando el mundo fantastico en el

continlan una serie de
eventos de manera
cronolégica. Solo hasta el
final se cierra el circulo
gue conecta la relaciéon de
los eventos con el inicio
del relato.

de hacer desaparecer a las personas. En este caso, no
hay una duda explicita de las razones por la cuales el
mundo fantastico se adentra en el mundo real y de ahi se
asumen nuevas perspectivas.

Elementos fantasticos
El elemento fantastico central es la aparicion de un libro

Unico posible.

Mensaje oculto

En el relato se evidencia la manera en la que los
individuos se cierran ante las posibilidades diversas. Es
por ello que se produce una inflexibilidad en la que el
sujeto es llamado a romper con los prejuicios.

Filmico

Estructura narrativa

La pelicula empieza en un
tiempo presente, la cual a
través de un elemento
simbdlico lleva al
flashback. Este pasado se
representa a través del
uso de Ila imagen
cambiante en las
tonalidades de las figuras
de los personajes. El
pasado esta marcado por
la guerra y sus efectos. Se
hace un recorrido por las
experiencias de los dos
hermanos. Finalmente, se
da un flashfoward en el
que se remite al destino
final del personaje
principal.

¢Por qué es fantastico moderno?

Es una pelicula en la que se pueden identificar elementos
propios de lo fantastico moderno en tanto al lanzar la lata
de dulces, se detona un viaje fantastico introspectivo
desde la perspectiva infantil. Es por ello, que desde el
inicio de la pelicula se establece que lo que se va a contar
es de los muertos y no de los vivos; por eso se da el
transito entre el tiempo presente y pasado.

Elementos fantasticos

Se produce una circularidad en el transcurrir temporal de
la vida de los personajes que es posible dado que hay un
viaje a la memoria que es liderado por la muerte. Lo
anterior, es el contraste entre el mundo fantéstico del
recuerdo y la cruda realidad de la guerra.

Mensaje oculto

En la pelicula se evidencia que, ante las situaciones
desmoralizantes de la guerra, la inocencia infantil puede
darle un giro esperanzador a lo tormentoso. La crueldad
y la carencia conllevan a una experiencia de vida que
obliga a ver el mundo desde una perspectiva diferente
enfocada en el instante.

3.3 SINTESIS COMPARACION SEMIOTICO-TEXTUAL - FASE 2

SINTESIS COMPARACION SEMIOTICO-TEXTUAL - FASE 2

TEXTO LITERARIO

TEXTO FILMICO

Simbolo

Elemento textual:

Representacién en contexto:

Elemento textual:
Representacién en contexto:

El libro “magico”:

Representa la comunién entre “ser” y
“parecer’. Es el objeto que provee
razones para pensar que las apariencias
son lo que constituye la realidad.

El libro es traido a la historia para que el
profesor  Openshaw  utilice  sus
cualidades “detectivescas” y demuestre
gue es la persona que se presento al
inicio de la historia: calculadora vy
racional. Sin embargo, es el padre
Brown quien termina resolviendo el
misterio. Asi, el libro seria objeto
también de contradicciones. Por un

La caja de dulces simboliza la presencia
de cada hermano:

Para Setsuko es la esperanza y el optimismo
gue le provee su propio hermano, y para
Seita serd, literalmente, el lugar en donde
yazca su hermana.

La caja de dulces que Seita le regala a
Setsuko es una de metal y aparece en la
primera escena de la pelicula. En ese
momento esta oxidada y gastada y (después
nos enteramos) que contiene los restos de
Setsuko, de modo que fisica, espiritual y
simbdlicamente representa la presencia de la
propia Setsuko. El espiritu de los dos




lado, contradice la distincion entre
“apariencia” y “realidad” y al mismo
tiempo contradice los estereotipos
frente a las figuras del profesor y del
sacerdote. El profesor “es testigo” de
que cinco personas han desaparecido,
cuando todo ha sido resultado de un
proceso de sugestion. Al final el padre
Brown revela que el libro estaba en
blanco, no estaba maldito y todo era una
“acumulacion de incidentes
formidables”.

hermanos se encuentra debido a que Seita
muere momentos antes de que el oficial
arrojara la caja y “dejara en libertad” el
espiritu de la hermana. A lo largo de la cinta,
sin embargo, se revela que al ser entregada
por Seita a Setsuko, ella siempre la carga
consigo como elemento que puede
entregarle “gozo” en los momentos mas
dificiles. Dentro contiene algunos dulces que,
aungue pocos, no se gastan a la espera de
“‘una ocasion de necesidad’. Empero,
siempre estan en esas circunstancias.

Metéafora

Descripcion elemento textual:

El libro es traido desde Africa occidental
en la ciudad de Nya-Nya. Es un objeto
‘rastico y viejo, encuadernando en
cuero”. Presuntamente le pertenecia a
un explorador de oriente (doctor
Hankey) que vivia en Inglaterra. Sirve
como instrumento para poner a prueba
‘el intelecto” y las capacidades
deductivas del profesor Openshaw. Sin
embargo, el objeto en si mismo es una
excusa para discernir entre “lo real” y “lo
aparente”. En principio parece haber
una oposicion entre los dos, pero por los
testimonios de aquellos que han “visto
con sus propios 0jos” los poderes del
libro, se concluye que hay personas
convencidas de las “apariencias”. Asi, lo
que “parece ser”, seria (en sentido
estricto) constitutivo de la realidad.

Descripcion elemento cinematogréfico:
La caja es de metal, de un palmo de ancho.
Contiene caramelos de sabores frutales que
se deslizan por una abertura circular de una
pulgada de ancho. Es encontrada por Seita
en un hoyo que, estando debajo de la tierra,
guardaba comida para que no se dafara por
los bombardeos. Se convierte en un objeto
de privilegio, pues para esos momentos ya
no existen dulces que se distribuyan, pues no
son considerados de primera necesidad. Su
exclusividad, y caracter limitado lo convierten
en un objeto todavia mas valioso. Ademas,
su contenido hace muy feliz a Setsuko, la
tranquiliza y le da sosiego en momentos de
convulsion. Cuando se acaban los dulces, en
cualquier caso, se almacena y es alli donde
Seita guardard las cenizas de su hermana.
Ahora, su contenido le traer4 sosiego al
coraz6bn de Seita, cerrando el ciclo y
terminando con su funcionalidad justo en el
momento en el que Seita ha muerto y el
oficial lo toma y lo arroja fuera de la estacién
del tren.

Caodigo

Hay un concepto compartido en las dos obras: la apariencia. Por un lado, el conflicto en
el caso de la obra de Chesterton se ve desde la perspectiva del profesor Openshaw:
una persona que pretende “descubrir lo que se pruebe por si mismo”. Asi se presenta
al inicio de la historia, y esta pretension lo acompafiara hasta el final cuando se presente
“la maldicion” del libro que “desaparece” a quien se atreve a abrirlo. Por otro lado, el
conflicto en el caso de la pelicula se muestra desde el inicio de la misma con la
“aparicion” del espiritu de los protagonistas. La pelicula pudo haber sido narrada de
manera cronolégicamente lineal, pero se decanta por un camino inverso, narrando el
final al inicio y utilizando como simbolo de conexién la caja de dulces. Al representar la
“presencia” de cada hermano en la vida del otro, también representa el aparecer-en-
conjunto; es decir, la naturaleza de la apariencia en la pelicula estd dada por una
apariencia “presente”, una “aparicion espiritual”.

3.3 Procesos de analisis y sintesis a partir del uso de los tipos de razonamiento

Al realizar el proceso de analisis y sintesis, teniendo en cuenta las caracteristicas del
lenguaje, se evidencia un uso fluido y necesario de los tipos de razonamiento. Es
decir, que en un primer momento, la aplicacion del razonamiento deductivo en
fundamental para descomponer elementos literales de los textos (Imagen 2). Lo
anterior da paso a que a través del razonamiento inductivo se formulen
generalizaciones que involucran aspectos reflexivos en el que se recopilen datos y
hechos, y luego se analicen para encontrar patrones y tendencias que permitan



formular una conclusion general (Imagen 3). Por ultimo, en la sintesis, se aplican el
razonamiento analégico en la medida que se utiliza para analizar una situacién o
problema y encontrar una situacion o problema similar que ya se haya resuelto, para
luego aplicar esa solucion al problema actual. Alli se establecen conexiones no
evidentes entre textos de diversos lenguajes, a partir de la problematizacion (Imagen
4).

Caracteristicas de la literatura fantastica moderna

Elementos

fantasticos Texto narrativo: Texto filmice:
especificos y

Aplicacion de conceptos/categorias selacionados coi Simbola/metafora Simbolo/metafora
de manera general en el relato la literatura
fantastica

modema

Aplicacion de e -
conceptos/categorias de manera . &
general en el relato

Seleccion de elementos Farmulacidon de codigos compartidos

literales especiﬁcos Mensaje oculto que parta de los elementos
fanta especificos: g | 6n sobre

comportamiento humano Imagen 4: Uso de razonamiento
analodgico en el proceso de andlisis/sintesis

Imagen 3: Razonamiento inductivo en el proceso
Imagen 2: Razonamiento de analisis/sintesis
deductivo en el proceso de
andlisis

CONCLUSIONES

A lo largo del proceso realizado se puede evidenciar que el lenguaje filmico y el
literario se basan en la creacion de simbolos que permiten transmitir las emociones y
los comportamientos humanos. Asi mismo, se requiere de un lector que sepa
comprender desde la parte critica esos simbolos para entender que lo fantastico es
un medio para indagar esa naturaleza humana. El uso del protocolo de analisis y
sintesis, ligado a tipos de razonamiento genera un proceso completo de profundo de
comprension literaria que permite al estudiante acceder de manera trascendente al
establecimiento de relaciones entre un texto filmico y uno literario.

Este tipo de andlisis permite al estudiante asumir, de manera intencional,
nuevas posturas al enfrentarse a un texto filmico, accediendo no solo a su contenido
principal sino a la estructura profunda que contiene y a las relaciones que puede
establecer con diferentes textos y contextos. Lo anterior muestra que es deseable la
integracion de textos filmicos y literarios para el desarrollo de competencias
interpretativas y analiticas en asignaturas cuya finalidad sea la de desarrollar,
justamente, esas habilidades. Es decir, integrar en el aula el andlisis de obras de
ficcion (en formatos audiovisuales y escritos) fortalece habilidades de comprension
gue de otra manera, no se conseguirian.

El pensamiento complejo inicia cuando el individuo es capaz de transformar la
realidad a partir de lo que conoce; asumir una postura distinta que de paso no solo a
la interpretacion sino a la creacion de nuevas relaciones a partir de este tipo de
analisis literarios, aporta de manera significativa al desarrollo y fortalecimiento de este
tipo de pensamiento. Pensar en como un estudiante puede acceder al analisis
semiotico de los textos literarios y filmicos, no solo proporciona ideas didacticas, esto
posibilita el aporte a nuevos métodos y estrategias de ensefianza, influye en los
productos de un modelo pedagdgico y permite crear rutas que lleven de una manera




estructurada a direccionar estos procesos y evidenciarlos por medio de rubricas y
estructuras graficas.

Es de notar que las herramientas pedagdgicas que se han generado en los
ultimos afios, o se han adaptado al modelo pedagdgico, poseen un alto nivel de
sinergia, esta accion conjunta se ha podido evidenciar en este proceso académico
investigativo dénde, a través de la puesta en marcha de los principios didacticos y de
los tipos de razonamiento, las técnicas de estudio y los métodos de aprendizaje en el
manejo de organizadores gréficos, comprension y monitoreo a través de rubricas, y
el protocolo de andlisis y sintesis se ha logrado una amalgama robusta para promover
en los estudiantes la movilizacién de conocimiento y la generacién de diversos tipos
de analisis como, en el caso de este estudio, a nivel semiético desde diferentes
posturas literarias presentadas en formatos diferentes.
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