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RESUMEN

Las sociedades de la informacién presuponen una constante comunicacion vy
reproduccion de conocimiento a través de los medios masivos. Ni las comunidades
latinoamericanas, ni las dinamicas del arte son ajenas a ello. En ese sentido, una imagen
artistica puede trascender las esferas territoriales gracias a las tecnologias de comunicacion
(supuestamente) global, consiguiendo ademés actualizarse como tendencia dentro del
imaginario colectivo. La historieta V de vendetta (1989) y su relectura cinematografica V de
venganza (2006), catapultan la imagen de su personaje principal (V) tornandola un icono ya
sea en la dimension virtual del internet (Hackers Anonymous), o en variadas protestas o
marchas alrededor de América Latina y del orbe terrestre. En la Isla de Wight, Inglaterra,
iniciado en 1981 y finalizado en 1988 surge el comic V de Vendetta de Alan Moore y David
Loyd. A pesar de su anclaje cultural, ;como son utilizados y por medio de qué matices la obra
V de Vendetta distribuye y actualiza su discurso como una tendencia dentro del imaginario
colectivo? Para ello y como metodologia, lecturas sobre intermedialidad y el imaginario
colectivo surcan este texto hasta alcanzar a la méascara iconica de V: el matiz pluriforme de
Guy Fawkes, un individuo histérico resignificado, mediatizado y globalizado en el imaginario
colectivo.

Palabras clave: V de Venganza. Intermedialidad. Imaginario.
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RESUMO

As sociedades da informacdo pressupdem uma comunicag¢ao constante e reproducao
do conhecimento atraves da midia de massa. Nem as comunidades latino-americanas, nem as
dindmicas de arte sdo alheias ao anterior. Nesse sentido, uma imagem artistica pode
transcender esferas territoriais gracas as tecnologias de comunicagdo globais (supostamente),
além disso, conseguindo se atualizar como uma tendéncia no imaginario coletivo. A histéria
em quadrinhos V de Vinganca (1989) e sua releitura filmica V de Vinganga (2006),
catapultaram a imagem de seu personagem principal (V) tornando-o um icone tanto na
dimensdo virtual da internet (hackers Anonymous), quanto em varios protestos ou marchas ao
redor da América Latina e do globo terrestre. Na Ilha de Wight, Inglaterra, iniciada em 1981 e
concluida em 1988, surge a novela grafica V de Vendetta de Alan Moore e David Loyd.
Apesar de sua ancora cultural, como sdo usados e por meio de que matizes a obra V de
Vendetta distribui e atualiza seu discurso como uma tendéncia no imaginario coletivo? Para
este fim e como metodologia, leituras sobre intermedialidade e o imaginario coletivo
atravessam este texto para alcancar a iconica méascara do V: o matiz multifacetado de Guy
Fawkes, um individuo histérico redefinido, mediado e globalizado no imaginario coletivo.

Palavras-chave: V de Vingancga. Intermidialidad. Imaginario.
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ABSTRACT

The information societies presuppose constant communication and reproduction of
knowledge through the mass media. Neither Latin-American communities, nor the dynamics
of art are alien to it. In that sense, an artistic image can transcend territorial spheres thanks to
the overall communication technologies (supposedly) as well as getting updated trend in the
collective imaginary. The comic V for Vendetta (1989) and his rereading film V for Vendetta
(2006), catapulted the image of its main character (V) rendering it an icon either in the virtual
dimension of the internet (Hackers Anonymous), or in various protests or marches around
Latin America and the terrestrial globe. On the Isle of Wight, England, begun in 1981 and
completed in 1988, the comic V for Vendetta by Alan Moore and David Loyd arises. Despite
their cultural anchor, how they are used and by what hues work V for Vendetta distributes and
updates his speech as a trend in the collective imaginary? To this end and as a methodology,
lectures on intermediality and the collective imaginary furrow this text to reach the iconic
mask V: multifaceted hue of Guy Fawkes a redefined, mediated and globalized historical
individual in the collective imaginary.

Key words: V for Vendetta. Intermidiality. Imaginary.
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INTRODUCCION

Actualmente, la sociedad de la informacion presupone una constante comunicacion y
reproduccion de conocimiento a través de los medios masivos. Ni las comunidades
latinoamericanas, ni las dinamicas del arte son plenamente ajenas a la anterior mecénica. En
ese sentido, una imagen artistica puede trascender las esferas territoriales gracias a las
tecnologias de comunicacion (supuestamente) global, consiguiendo ademas actualizarse como
tendencia dentro del imaginario colectivo (Ejemplo de ello son las imagenes del “Che”

Guevara y La Mona lisa/Gioconda®).

La historieta V de vendetta hecha por Alan Moore y David Loyd fue adaptada a las
peliculas en rollo con el nombre de V de venganza, en sucesion, la imagen de su personaje
principal (V) se torn6 un icono en la dimension virtual del internet (Hackers Anonymous), y
“por ultimo”, dicha imagen se corporificé como una méscara cotidiana en variadas protestas o
marchas alrededor del orbe terrestre. De las letras a las imagenes, se traduce y se presenta
como una experiencia artistica de intermedialidad circulando entre diferentes medios masivos
de comunicacién. En un principio, del libro a la pantalla, y después, de la accion virtual a la
accion fisica (De las historietas al cine, y de Anonymous a las protestas en las calles). La
mascara de los protestos se ha convertido en una practica y una referencia simbélica viral en
diversos lugares del globo?. Como ejemplo en Brasil, en junio de 2013 no solo la imagen de
la mascara de V de Vendetta, sino relecturas simbolicas como “V de vinagre” aparecieron

(Cf. Cap. 2).

Con la voluntad de cubrir de alguna forma este extenso e intrigante circuito se hace
nuestro deber el entender las formas de participacion comunicativa que tuvo la produccion de
la historieta y la pelicula. Al fin y al cabo, la industria cultural es informacion vehiculada por
respectivos medios en funcién de conciliar las imagenes del imaginario colectivo. En la Isla
de Wight, Inglaterra, iniciado en 1981 y finalizado en 1988 surge el comic V de Vendetta de
Alan Moore y David Loyd. A pesar de su anclaje cultural, ;cémo son utilizados y por medio

! Para mas informaciones asistir el documental Chevolution de Trisha Ziff en
https://www.youtube.com/watch?v=Vn3Ua8kPvhc el documental The mona lisa curse de Robert Hughes en
https://vimeo.com/62973616

Z http://noticias.starmedia.com/fotos/marcha-millon-mascaras-convocada-por-anonymous-alrededor-mundo/la-
gnascara—de—fawkes.html
http://www.gazetadearacuai.com.br/noticia/2110/manifestantes_adotam_mascara_de 039 v_de vinganca__ 0
39 __como_simbolo_de_protestos/
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de qué matices la obra V de Vendetta distribuye y actualiza su discurso como una tendencia

dentro del imaginario colectivo?

Los objetivos de esta investigacion se rigen por uno general y tres especificos. El
objetivo primordial es discutir la transposicion mediatica presente en la obra V de Venganza,
con la finalidad de cuestionar las maneras de participacion globalizada que puede adquirir una
produccion artistica dentro del imaginario colectivo. Este se desglosa en tres menores:
evidenciar posibles referencias intertextuales suscitadas por el objeto de investigacion;
considerar el debate convergente acerca de la imagen de V; y reflexionar sobre la historieta y
el cine (e internet en menor medida) como soportes en dialogo para la difusion y produccion
de imagenes entre las sociedades de la informacién y el conocimiento. Como metodologia, las
teorias de la intermedialidad, entre otras, manejan una aproximacién bibliografica eficiente
para observar y especular la interseccion entre la cinta audiovisual y la secuencia visual aqui
asistentes; como igualmente, las teorias sobre el imaginario colectivo nos acercan a los
artilugios de cada una de las narrativas. En ese sentido, tres disecciones generales se
organizan en nuestro texto: el primer capitulo vigoriza los utensilios teorizadores con los que
se inferira la problematica aqui programada, el segundo capitulo reclama una exposicion
instantanea de los objetos de investigacion, y el tercer capitulo circunda nuestro criterio
dialectico del par previo, claro esta, por ultimo, nuestra atencion afluye en las

consideraciones.

Podemos anticipar dos importantes aspectos hipotéticos que posicionan en diversas
comunidades territoriales al objeto de investigacion y su curso. La industria cultural tiene un
potencial que recae, entre otras cosas, en las diversas propiedades de los caracteres semioticos
de cada uno de los innumerables lenguajes artisticos (corporales, graficos, etc.) y en segundo
lugar en la capacidad de catarsis proveniente de los productos artisticos y su consumo
cultural. Las cualidades de la historieta y el cine sobrepasan una mera aglutinacion,
enriqueciendo asi una intersemiosis, y a su vez la ldgica y discurso de V de Vendetta/V de
Venganza. En segunda instancia, las maniobras actuales de comunicacion masiva estan
sometidas a todo un capital tecnoldgico acompafiando a las sociedades de la informacion en
direccién a flujos multiples de conocimiento superficialmente catalogado. La galaxia de
Gutenberg se tensa con el confort de la fotografia, pero el espacio no se estrecha ya que

inclinaciones hacia el internet proponen nuevas disputas en infinidad de esferas mediéticas.
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La intermedialidad es traida a colacion como un cruce de tecnologias, informaciones y

sentidos que posibilitan un gran canal de comunicacion.
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1. SOCIEDADES INTER-MEDIAS.

En América latina la comunicacion masiva se encuentra soportada, entre otras cosas,
por los cruces que proponen realidades inclinadas a la internacionalizacion y la globalizacion.
Aclarandose que si bien la internacionalizacion requiere de la apertura y flexibilizacion de
cada una de las fronteras territoriales de los estados-nacion con objetivos mercantiles, la
globalizacion esta enraizada en la fugaz instantaneidad de los intercambios, simbolicos y
materiales, desde cualquier “centro” y hacia cualquier punto (CANCLINI, 1995, p. 16). En
parte, los ensambles estado-nacion estan obligados a referirse dialécticamente al mercado
internacional, localizando en nuestra region, con toda la diversidad y riqueza que su memoria
exige, una tendencia actual donde los bienes y la informacion viajan rapidamente sin importar

su lugar de origen, ni sus multiples destinos.
1.1.SOCIEDADES DE LA INFORMACION E IMAGINARIO

En el 4mbito de la informacion algunos paises de Sudamérica® acoplan sus aparatos
estatales al compés tecnoldgico de la comunicacion y pretenden dar cuenta de un panorama
mediatico global: las tecnologias electrénicas y los soportes digitales, a escala presuntamente
global, se vienen encargando de formular persistentes practicas informativas (tv. satelital,
libros electronicos, etc.) que aparentan aturdir cada vez mas a las sociedades, (GARCIA,
2001, p. 81) insiriendo por lo tanto, conceptos linglisticos dentro de sus legislaciones. El
término Sociedad de la Informacion (y el Conocimiento) puede puntualizarse como una
sociedad en donde todo lo que conforma a la informacion adquiere connotaciones culturales,
politicas y economicas, facultandola a tal punto de ser central y esencial (SERRANO;
CARMONA, 2010, p. 7). Segin Séanchez (2004, p. 4), es resultado de un refinamiento del
organo burocratico publico y privado, de empresas particulares y estados, el cual viene
acompariado del empoderamiento de la informacion con mdaltiples finalidades y distintos

abordajes.

* Sociedades de la informacion y el conocimiento, concepto en vias de actualizacién global. Hoy en dia usado en
5 paises de Suramérica, bien sea en sus respectivas leyes de medios, o incluso en constituciones. Ley Argentina:
http://www.nci.tv/archivos/Ley-26522-Servicios-de-Comunicacion-Audiovisual.pdf; Ley Boliviana:
http://www.andi.org.br/sites/default/files/legislacao/Ley%20de%20telecomunicaciones%20de%20Bolivia_0.pdf;
Ley Colombiana: http://www.mintic.gov.co/portal/604/articles-3707_documento.pdf; Ley Paraguaya:
http://www.redipd.org/legislacion/common/legislacion/paraguay/Ley 4989.pdf; Constitucion Ecuatoriana:
https://www.constituteproject.org/constitution/Ecuador_2011.pdf?lang=en.
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Asimismo, cabe resaltar que tal modelo de comunidad muchas veces plantea un didlogo
legible con las sociedades del conocimiento, siendo las ultimas una trascendencia de la
manutencion tangible de la informacion en rumbo a esferas éticas, politicas y sociales,
entendiéndose entonces las sociedades de la informacion como comprehendidas por las del
conocimiento y saber (UNESCO, 2005, p. 17). Sin duda alguna, ni la técnica ni la ciencia
pasan por alto todas y cada una de las tradiciones colectivas, no se discierne entre la
innovacion de la informacion y la conservacion historica de las informaciones, mas bien las
sociedades del conocimiento se aprecian en funcién del traslado y manutencion de los

multiples saberes, de su conservacién (UNESCO, 2005, p. 57).

Encauzando a las sociedades de la informacion, la historia introduce algunos detalles
sobre su consolidacién y debate. Pensamiento inicialmente traido por el sociélogo japonés
Yoneji Masuda en 1984 a manera de una sociedad postindustrial en la cual la informacion, su
distribucion y creacion, nutre la base y el comportamiento de la misma (MARIN; ROBLES,
2012, p. 3). A favor de la relevancia de las informaciones como un nucleo vital, suelen
provocarse controversias en torno a su legitimidad académica: Capitalismo Informacional,
Nueva Economia, Sociedad Posindustrial, Era de la Informacion, Sociedad Posmoderna,
Sociedad red, Cibersociedad, Sociedad del conocimiento, entre otras, aun asi sirviéndole a
organizaciones privadas, gubernamentales, educativas, etc. (SERRANO; CARMONA, 2010,
p. 8). Inclusive recibiendo fuertes sefialamientos de organicidad epistémica orientados a la
eleccion de sus palabras y respectivos significados. Seguramente se encuentra un arquetipo en
el refinado semblante de la expresion “informacion” que dilucida dos ejes complementarios
empero no sindnimos; Informacion e Informacional. Al sumarse la “sociedad”, la diferencia
recae en que la informacion en su sentido histérico siempre ha tenido un peso imponderable,
sin embargo, el empleo de ella sobreviene en distintas y novedosas maneras en la
contemporaneidad (la utilizacion de los medios electronicos de comunicacion) (CASTELLS,
1996, p. 56).

La sociedad de la informacion puede regirse bajo cinco grandes aéreas segun Frank
Webster: tecnologica, econdmica, ocupacional, espacial y cultural (WEBSTER, 2006, p. 8).
El eje tecnoldgico se sostiene mediante los cambios fisicos y técnicos detonados en la década
de los 70; se sugiere de tal modo que los nuevos aparatos tecnoldgicos, de por si, acarreen a
un impacto social y reconstitucion profunda (WEBSTER, 2006, p. 9). Por su parte, el foco

econdémico se rige por el aumento del PIB generado por los negocios informacionales, las
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actividades economicas e informacionales colindan de forma que ganan lugar dentro del
mercado estatal e internacional (WEBSTER, 2006, p. 12). El acercamiento ocupacional se
refiere a la alteracion dada de los trabajos manuales a los trabajos informacionales (“White-
collar work™), y a su cuantificacion masiva. Cada vez hay mas tipos de empleo “virtual” en
comparacion a la supervision de maquinarias industriales (WEBSTER, 2006, p. 14). En
paralelo, la perspectiva espacial es pensada de acuerdo al método esbozado por la
funcionalidad de la informacion, es decir, geograficamente los flujos de saberes e informacion
bosquejan redes que conectan oficinas, pueblos, regiones o continentes (WEBSTER, 2006, p.
17). Por ultimo, la circunscripcion cultural habla sobre el procedimiento intimo que conlleva
el estar rodeado por medios digitales, ropas, accesorios, moda proyectan multiples tonalidades
estéticas de identificacion en platica con la informacion circundante (WEBSTER, 2006, p.
19).

Si bien otros paises de America Latina se mantienen distantes a la caracterizacion de
sociedad del conocimiento e informacion, el mercado global y los medios electrénicos
demandan un singular consumo hacia los transitorios bienes, materiales y simbolicos, por
parte de los sujetos, siendo que esta practica no subyace horizontal a todos los ultimos. La
segmentacion del consumo implica una reparticion del entorno suscitado por los estados-
naciéon y el mercado, consumo y ciudadania se rozan y se repelen dentro de una situacién
globalizada que se dirige a nuevos modos de pensar la construccién social e imaginaria. Si
seguimos a Néstor Garcia Canclini, el consumo no es “la mera posesion individual de objetos
aislados sino como la apropiacion colectiva, en relaciones de solidaridad y distincion con
otros, de bienes que dan satisfacciones bioldgicas y simbdlicas, que sirven para enviar y
recibir mensajes” (CANCLINI, 1995, p. 53) En esa acepcidn, se percibe una cohesion integral
de tres campos de la vida cotidiana: el consumo, la ciudadania y la comunicacion masiva. Sin
que ninguno de los tres se excluya, cada rol se ejerce entre una amalgama pulsante; ver,

consumir y participar en la television, por ejemplo (CANCLINI, 1995, p. 29).

Mas all4 de los recursos bésicos para sustentar una sociedad de la informacion vy el
conocimiento, el consumo globalizado deviene en una participacion ciudadana fisica e
imaginaria. ¢Pareciese entonces mas necesario el usufructo de los signos, simbolos e iconos,
gue la misma idoneidad de los medios palpables de comunicacién y mercado? La interaccion
de estas bases supera un maniqueo binario, y habita en un denso volumen de conjugaciones
etéreas regidas por razones intersubjetivas, un sitio ocupado por el imaginario colectivo. El

anterior es un mecanismo cuya dindmica tiende a distribuirse a través de un acervo y un
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engranaje, tamizando y entreverando impresiones de la vida y la imaginacion; lo individual
gravita en lo grupal respondiendo ademéas a proyecciones de lo real, que lo son por la
imaginacion irreal encarada a la objetividad (SILVA, 2003, p. 3). La funcion imaginaria no es
un derroche banal de energia y accion, es una ocupacion que reclama discernimientos y sitios
para ello, es una travesia que vislumbra, y se vislumbra, en la creacién, en miras a la mejor
armonia (DURAND, 1982, p 408). Aunqgue se aparente estruendoso, el imaginario colectivo
no debe confundirse con otras palabras de grande elocuencia, como se ve con la cultura. Sin
que sean sinonimos, la cultura es de una forma u otra mesurable, mientras que parte del
imaginario rehlye a cualesquiera medidas, la balanza, en el imaginario, se inclina mas hacia
lo escondido, por su vez, en la cultura, se reclina en lo asequible (SILVA, 2001, p. 2). Es asi
como, el alcance autorizado al imaginario colectivo a pesar de su incalculable condicion,
tolera las vias que se recorren en la competencia de asimilarlo. Conforme Gilbert Durand
(1982, p 36), lo imaginario abraza dos esferas, sujeto y objeto, sopesandose entre si mediante
un recorrido. En éste, el objeto es forjado por el sujeto pulsional, correspondiendo, en tal caso,
a adaptaciones previas del sujeto faz a faz con su ambiente objetivo. En oposicion a lo que se
pensaba por los clasicos acerca de la accién imaginativa, siendo disminuida a las meras
sensaciones cautivadas por imégenes sobrantes, una senda a medio andar que no llega a la
corpulencia de una idea ni roza la magnitud de las sensaciones, simplificado por la zozobra de
cualquier juicio (DURAND, 1982, p 18). Una reciprocidad de ambos lados tantea la
produccién del IMI y del IMC, experiencias, memorias, creaciones culturales y demas,
revolucionan continuamente estabilizando un fragil equilibrio generacional de las iméagenes

subjetivas y comunales.

El imaginario colectivo se alimenta de los medios informativos y de las sociedades, de
manera que vocablos como Sociedad de la Informacion son ponderadas incesantemente desde
América Latina. Como se percibe con el efecto que generan algunas tecnologias, sino todas,
de distribuir (se) en la simbolica colectiva. No es gratuita la cabida contemporanea que tiene
la palabra imaginario, los medios electronicos de comunicacion tienden una relacion obvia
con las iméagenes, textos, signos, etc. que transitan en innovadores y curiosos procedimientos
de transmision del conocimiento, es justamente como el imaginario se estimula por las

técnicas de este periodo histérico, y viceversa (SILVA, 2001, p. 7).

De acuerdo a la complejidad de la globalizacion en conjunto con la era de la

informacién, los medios de comunicacién juegan un rol considerable a partir del cual los
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mensajes se dilatan cuantitativamente. En base a las especificidades de cada medio, quienes
adoptan, y adaptan, los mensajes son enfrentados a significativos lugares y condiciones de
recepcion. Los artilugios audiovisuales juegan un rol de merecida atencion, la compafiia que
desempefian con cualquier persona, la ensefianza dispuesta por cada dispositivo, el tiempo
invertido en ellos, los convierte en fieles alentadores, en donde simbolos, iconos y signos

ayudan a reconocer los modelos imaginarios de sociedades (COELHO, 2000, p. 129).

1.2.EL CINE Y LAS HISTORIETAS

Sin pretender abarcar la totalidad de fendmenos audiovisuales, este texto se retiene a
dos tipos de medios masivos, uno visual y el otro audiovisual, que conjugan cualidades con
singularidades de produccion y reparto de mensajes en la era de la informacién. El cine y los
comics cooperan con una ambiciosa vocacion a los grandes volumenes de
lectores/espectadores, consiguiendo una potencia tal para identificar miles de los mismos con

su contenido.

A finales del siglo XIX e inicios del XX, el cine no puede atribuirse a un unico
nacimiento, no obstante, nace en localidades que van desde Francia, Inglaterra, Italia, Estados
Unidos, Dinamarca, Suecia, Alemania, Rusia, con instrumentos y técnicas distinguidas por
cineastas e inventores igualmente diferentes: Griffith, Méliés, Porter, etc. (MORIN, 2001, p.
50). El comic, a su forma, respeta variadas tradiciones datando de méas de tres mil afios antes
de Cristo, si nos remitimos a las vifietas, papiros y jeroglificos de los antiguos egipcios.
Pareciese que la humanidad siempre siguié el rumbo de una afiorada historieta: antecedentes
de Tassalis y Sumerios (4000 a.C), la Columna Troyana (113 a.C), los codices mexicanos, y
muchos otros mas (MASOTTA, 1982, p. 109). El cine tiene su cuna en el cinematdgrafo
como herramienta casi que cientifica, pero la suerte de solidificacion del fendmeno del cine
descansa en torno a otros rincones. Arraigado en la realidad, la refleja y se comunica con ella
por los suefios, no es una categoria autoimpuesta, mas bien cumple un orden preestablecido
por el criterio de sus espectadores. Su propdsito se corporifica en el movimiento armoénico de
la delgada division entre la realidad, la ilusion y lo irreal (MORIN, 2001, p. 16). Entretanto, el
germen del comic en Estados Unidos esta cercado por intereses comerciales e informativos en
donde un par de gigantes de la prensa, Hearst y Pulitzer, se disputan ambiciosamente el mayor
tiraje de ventas, las hojas dominicales vienen a despuntar una diferencia de mercado y a

retribuir un espacio eficaz de las ilustraciones en conjunto al humor grafico (MASOTTA,
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1982, p. 13). Una particularidad sustancial del cine es lo que Edgar Morin declara como
sistema magico, agolpadndose la omnipresencia, la transmutacion, la afinacion entre
microcosmos-macrocosmos, el virtuosismo universal y el antropo-cosmoformismo (la
identificacion del espectador respaldada por la figura humana y la objetividad) (MORIN,
2001, p. 72). En su momento, la historieta americana va regocijarse con sus dos mayores
dones: el uso del globo y la permanencia de los personajes, debido a los formidables aportes
conferidos por Richard Felton Outcault, Swinnerton y Opper (MASOTTA, 1982, p. 16).
Redondeando esta sucinta aparicion del comic y el cine, cohabitan finas determinaciones a ser
apuntaladas. En primera instancia, el cine ejecuta una suerte de técnicas como la coordinacion
entre plano, distancia y cdmara, los efectos especiales de luz, el ingenioso ajetreo de las
camaras, la fundicién de tomas, los decorados, las sobreimpresiones; relatando un vértice
focal para su narrativa: el montaje (MORIN, 2001, p. 57). En segundo lugar, un instante
importante en la estructuracion del lenguaje historietista vale ser colocado, la disyuntiva,
americana y europea, sucede gracias a dos maravillas editoriales: EI comicbook y las revistas.
Mientras que la narracion americana manifiesta su inclinacion a la autonomia de sus héroes,
entregandoles un espacio propicio (comicbook o novela grafica), la narrativa europea lucha

por manejarse entre los discursos heterogéneos de las revistas (MASOTTA, 1982, p. 70).

Habiendo elucidado concisa y brevemente la soberania cinematografica e historietista,
el lenguaje de cada medio no podria limitar ni sobreponerse al conjunto panoramico de la
comunicacion, dado que, si se observa con detenida atencion, prevalece un circuito de re-
conocimientos que nutre, rebosa y re-significa la comodidad del dictado “emisor — mensaje —
receptor”. Para tanto, remarcamos la presencia y consonancia de este texto en los contextos de
América Latina y el Caribe, a sabiendas de la gama de realidades, tecnoldgicas en este caso,
por las cuales se traspasan los sujetos del dia a dia. Jesis Martin Barbero hace hincapié en
meditar las decisivas matrices aportadas por el territorio de la comunicacion, enfrentadas a un
desarrollo compulsivo que se solapa a un subdesarrollo volatil, discurriendo en el vaivén
pendular de las practicas de la comunicacién y los movimientos comunales, sobre todo, en la
innumerable cualidad de mediaciones de los equipos informacionales (MARTIN-BARBERO,
1987, p. 203). Recalcar este proceso compromete una constante reflexion a la comunicacion
desde la cultura en general y no desde los medios, alejandose frecuentemente de vagas y
deterministas supersticiones cuando se remonta a las tecnologias de la comunicacion
(MARTIN-BARBERO, 1987, p. 226).
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La capacidad de las masas populares y de los medios masivos estd directamente
asociada al contenido entretejido y sopesado por los dos. Los paradigmas de la comunicacion
se experimentan de manera fluctuante, siempre y cuando se alimente a las mediaciones y a los
medios, en palabras de Barbero. Por tal motivo, esmerarse ahora por residir en el pliegue que
toca a dicha dupla, responsabiliza el concentrarse en el meollo sucedido en imagenes, signos,

simbolos e iconos que se traducen.
1.3.DE LA INTERSEMIOSIS A LA INTERMEDIALIDAD

La traduccion, en si, manifiesta un curso abundante que no se detiene en la
intersemiosis. Para poder hablar claramente de la traduccién intersemiética, se hace perenne
retomar y discernir entre las categorias dadas por Roman Jakobson en cuanto a Traduccién se
refiere (1971 apud CLUVER, 2006, p. 112). Este constituye tres clasificaciones de las formas
en que se entiende un signo verbal: traduccion de un texto dentro de su misma lengua (Intra-
lingual); traduccion de un texto verbal para otro idioma (Inter-lingual); y la deduccion de

signos verbales a través de signos no verbales (Inter-semiotica).

En la sociedad de la informacion los textos desbordan la capacidad de sus lectores y
oscilan en heterogéneas esferas semidticas. Como consecuencia, la aptitud de la traduccion
intersemiotica se refleja evidentemente. La traduccion intersemiotica se refiere directamente
al mecanismo de los signos que en su trayecto de significacion se van distanciando cada vez
mas de su objeto inicial (JEHA, 2004, p. 127). En pocas palabras, el artilugio de los signos

intrinsecamente nos da la idea de transposicidn, a mayor escala, semiotica.

Esses aspectos sdo importantes face ao problema que nos ocupa: o da Tradugdo
Intersemidtica. Aqui, o tradutor se situa diante de uma histéria de preferéncias e
diferencas de variados tipos de eleicdo entre determinadas alternativas de suportes,
de codigos, de formas e convengdes. O processo tradutor intersemiotico sofre a
influéncia ndo somente dos procedimentos da linguagem, mas também dos suportes
e meios empregados, pois que neles estdo embutidos tanto a historia quanto seus
procedimentos [...]. (PLAZA, 1987, p.10)

Los cddigos, los soportes, las formas y las convenciones se agolpan casualmente en
funcién de dicha traduccién. Los lenguajes (visuales o sonoros) interactian con los medios
tecnoldgicos y buscan una reciprocidad entre los diferentes signos. Este es el asunto cuando
evidenciamos un posible génesis de la teoria de la traduccion intersemiotica, conforme Julio
Plaza (1987, p.12), en la Teoria de la Poesia Concreta. En esta ultima, la palabra es definida
como el eje medular de vinculos intralinguisticos, interlinguisticos e intersemioticos.

Comprendiendo asi, los limites verbales de la palabra, la poesia concreta bebe de oriente y
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basada en los ideogramas moldea nuevas tensiones entre la imagen y el vocablo. Por su vez,
las nociones de “Multimedia e Intermedia” planteadas por Dick Higgins (1969 apud PLAZA,
1987, p.12) buscan cobijar el panorama artistico de los 60 (readymade, happening,
performance, etc.) y se ajustan a la poesia concreta como alusiones a la traduccién
intersemiotica y su teoria. Anadlogamente, la disputa tedrica vislumbrada a partir del concepto
Traduccion Intersemidtica (T1) nos dirige hacia una contienda académica que distingue otros
términos semejantes como el de Adaptacion. Las raices epistemologicas de la adaptacion se
mantienen ocultas, sin embargo, dos influencias resuenan a lo largo y ancho de su teoria: la
intertextualidad y el dialogismo. Julia Kristeva instruye que los rasgos intertextuales se
afianzan en desplazamientos diacronicos, y en su lugar Mijail Bajtin agrupa el discurso de
personas heterogéneas para organizar al texto como un filtro hibrido (SCHLOGL, 2011, p.4).
Apoyandonos en el pensamiento de Marcel Alvaro de Amorim (2013, p.15), las criticas
contemporaneas, literaria y cinematografica, acarrean dos vertientes de estudio enfrentando al
fendmeno de la traduccion y adaptacion. La corriente de la T1, abstraida por Roman Jakobson
(1969) vy ejercitada por Julio Plaza (2008), George Bluestone (2003) y Brian McFarlane
(1996); y en segundo lugar, la teoria de la adaptacion representada por Robert Stam (2000,
2005a, 2005b e 2008), Linda Hutcheon (2006) y Julie Sanders (2006).

Ahora bien, debemos componer escuetamente tanto a la adaptacién, como a la TI. Por
un lado, Roman Jakobson consolida a la TI como si fuese una “transmutacién de signos”,
transeuntes y en simultaneo alojados entre diferentes herramientas expresivas naturales del ser
humano (1959 apud QUEIROZ; AGUIAR, 2010, p. 1). Mientras tanto, Robert Stam articula a
la adaptacion citando a las inacabables opciones dialdgicas esenciales al texto, es decir, la

necesidad basica que posee cualquier formato de texto por entrecruzarse con otros.

Stam propde, entdo, que entendamos o processo de adaptacdo como uma forma de
dialogismo intertextual, sugerindo que todas as formas de texto sdo, na verdade,
intersec¢des de outras faces textuais. (2000, p. 64 apud AMORIM, 2013, p. 21)

Si bien la anterior rivalidad permanece en la academia, las naturalezas de cada concepto
no se repelen entre si. Lindando entonces, la conveniencia de los términos de acuerdo con el

ambiente al cual sea aplicado: cinematografico, literario, etc.

El ejercicio de traducir de un lenguaje artistico a otro se actualiza a cada momento, en
parte, gracias al sostén técnico de las comunicaciones masivas en la era de la informacion. La
intersemiosis propele emergencias originales de efectos artisticos, aunque dejando espacios
libres a otras concepciones ideoldgicas, la intermedia por ejemplo. Acorde con Claus Cluver,

un texto intersemiotico no dista de una “intermedia”, pues estan compuestos por mas de un
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signo y/o medio. La aleacion de performance, musica, graficos, entre otros, transforma las
coyunturas del uno con el otro, los torna complementarios e inseparables (CLUVER, 2006, p.
20).

El ambiente contemporéneo de las Sociedades de la Informacion y el Conocimiento
posee la especialidad de vincular sistemas anal6gicos en conjunto a los digitales, almacenando
contenidos anteriormente fisicos hoy en dia encaminados por la virtualidad. La
intermedialidad guarda estrecha relacion con los frutos de la intersemiosis y su sustento
(AZCARATE, 2011, p. 95). En virtud de desplazarse a la intermedia, la trama artistica y
poética favorece una red tecnoldgica transversa. Peeter Torop (2002, p.9) designa que la
intermedialidad supone que la traslacion (traduccién) y ligacion de piezas en distintas artes
dentro del texto acontece en medio de la “monomedialidad (de la literatura, pintura, cine
mudo, etcétera) y la multimedialidad (teatro, cine, etcétera)”. En conjunto con la traduccion
intersemiotica, la intermedialidad recuerda el equilibrio que existe entre los sistemas
semidticos y sus respectivos fundamentos materiales (Papel, tela, pelicula, etc.), siendo
ineludibles las particularidades proyectadas por la masa y el aporte que estas hacen a la

traduccion.

La intermedialidad se bulle intensamente desde el pasado que le acufia la academia.
1818 Samuel Taylor Coleridge utiliz6 la palabra Intermedia; 1965 Dick Higgins, sirviéndose
de la misma, hace un articulo para hablar de las obras de arte que demandan de dos 0 mas
plataformas tangibles; en la Alemania de los noventas ciertos libros ahondados en la
intermedialidad fueron publicados a cambio de la falta de compromiso con una esfera
ontoldgica de analisis afin a este tema (OOSTERLING, 2003, p. 35). Aun asi, no es suficiente
resignarse a Higgins y a Coleridge; Gotthold Ephraim Lessing y la escultura de laocoonte,
Richard Wagner atenta a la obra de arte total (Gesamtkunstwerk) y su Opera, el
esclarecimiento reciproco de las artes por Oskar Walzel, los estudios interartes de Claus
Cluver, la intertextualidad de Kristeva, o la ekphrasis y su puesta en boga, tienen el mérito de

ser contemplados como participes cronolégicos de la intermedialidad (DINIZ, 2012, p. 81)

Semejante a la posicion de Peeter Torop existen otras posturas que alimentan y
despliegan la organizacion mental de la intermedialidad. Como es declarado por Thais Flores
Nogueira Diniz, el debate ocasionado por el concepto intermedialidad propagd una serie de
inquietudes en el terreno academico debido a su vastedad:
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[...] intermidialidade pode servir antes de tudo como um termo genérico para todos
aqueles fendmenos que (como indica o prefixo inter-) de alguma maneira acontecem
entre as midias. “Intermidiatico”, portanto, designa aquelas configuracdes que tém a
ver com um cruzamento de fronteiras entre as midias e que, por isso, podem ser
diferenciadas dos fendmenos intramidiaticos assim como dos fendmenos
transmidiaticos (por exemplo, o aparecimento de um certo motivo, estética ou
discurso em uma variedade de midias diferentes) [...] (2012, p. 18).

De tan ambicioso vocablo se desglosan una cuantia de proposiciones que tratan de
acercarse al vertice neuralgico que encierra a los eventos de la intermedialidad. Si bien ésta se
cifie a una primacia epistemoldgica, se ubica como un ente negociador y armonizador que se
desprende de su &rea para poder merodear por la historia del arte, la literatura comparada, la
comunicacion, los estudios audiovisuales, etc. (MENDES, 2000, p. 3). El prefijo “inter”
congrega los valores investidos a los acontecimientos que se suceden en el espacio intercedido
por los roces de los denominados medios. Todas estas ordenaciones también difieren de los
sucesos apoyados por las introspecciones de cada medio, y el transporte de comunicados de
medio a medio (RAJEWSKY, 2005, p. 46). Presentado como un término genérico, la
intermedialidad engloba grandes cantidades de manifestaciones a partir de dos 0 mas medios
masivos de comunicacion. Las fronteras y diferencias asumidas por cada medio hacen de lo

intermediaticos algo singular en relacion con lo intramedidtico y lo transmediatico.

A su vez y con el fin de enfocar el perimetro de la intermedialidad; ekphrasis,
multimedialidad, estudios interartes, hibridismo y remediacion seran levantados concisamente
como juicios académicos. Estos valoran la riqueza decantada del didlogo producido entre arte
y tecnologia, propiedades clave de la comunicacién, informacion y conocimiento en las

tendencias globalizantes.

Ekphrasis no siendo intersemiosis comparte motivaciones con la transmedialidad,
definiéndose como la costumbre de convertir los medios calificados y béasicos en otros
semejantes, asi como se transmite el futbol por la radio, se reducen algunas peculiaridades a
cambio de otras (ELLESTROM, 2010, p. 34). La multimedialidad es la suficiencia de un solo
texto en presentar las cualidades de muchos otros (CLUVER, 2011, p. 8). Jurgen Muller
estima un juicio exclusivo al enunciar la autogestion de los estudios interartes en oposicion a
la intermedialidad, mientras que la Ultima inserta los factores sociales y mediaticos, los
primeros se satisfacen con los intersticios plasticos, estéticos y poéticos del arte (MULLER,
2010, p. 19). La amplitud gque expresan los estudios interartes, como su nombre lo dice, se
encuentra restringida a las tendencias sensitivas y decorativas. Por su parte, la expresion

hibridismo ademas de difundirse en las ciencias sociales contemporaneas, se destaca como si
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fuese una multimedialidad, es un encuentro estatico resultante de un choque de medios sin
denotar interactividad. (DINIZ; VIEIRA, 2012, p. 87) Asi mismo, estimada por Bolter y
Grusin (2000 apud DINIZ, 2012, p. 34), la remediacion como una clase de intermedialidad se
preocupa con la adaptacion estructural de los medios entre si. En otras palabras, la
articulacién de los nuevos medios con el transcurrir del tiempo y espacio se va dando gracias
al intercambio efectivo con los viejos medios. Una negociacion de habilidades y
peculiaridades se desdobla en el reconocimiento cultural de los utiles tecnoldgicos, como
modelo la media digital se alimenta de medios analdgicos para su funcionamiento,

confluyendo en la remediacion.

En secuencia con el acotamiento de lo referido al respecto de la intermedialidad, es
ahora incesante la voluntad por encasillar las destrezas de dicha locucion. No obstante,
rememorar la viveza de la temética intermediatica da un curso a su polémica epistemoldgica,

aqui se presentan algunas divisiones apreciadas por tedricos importantes.

Por su lado, Jens Schréter ofrece una intermedialidad coherente y cuadruple, 1. La
intermedialidad ontoldgica simil de la remediacion; 2. La representacion metalinglistica de
los medios en uno nuevo: intermedialidad transformacional; 3 la intermedialidad transmedial
fundada en el formalismo ruso; y 4. la intermedialidad sefialada por las fusiones de multiples
medios dentro de un tipo de intermedia, como fue realizado por Dick Higgins (MENDES,
2000, p. 14).Y por otro, Irina Rajewsky detecta con minucia y empefio una division desde el

area de la literatura:

1. Intermedialidad en el sentido mas estricto de la transposicion medial
(como por ejemplo las adaptaciones cinematograficas, novelizaciones, etc.): aqui la
calidad intermediaticas tiene que ver con la forma en que un producto mediatico
viene a existir, es decir, con la transformacion de un producto mediatico dado (un
texto, una pelicula, etc.) o de su sustrato en otro medio. Esta categoria es una
produccion orientada a la concepcion "genética" de intermedialidad; el "original"
texto, pelicula, etc., es la "fuente" del nuevo producto medidtico recién formado,
cuya formacién se basa en otro medio especifico y un proceso obligatorio de
transformacion intermediaticos.

2. Intermedialidad en el sentido mas estricto de la combinacidn de los medios
de comunicacion, lo cual incluye fendmenos como la Opera, el cine, teatro,
performances, manuscritos iluminados, instalaciones de arte sonoro o
computarizado, comics, etc., o, para usar otra terminologia, los Illamados
multimedia, técnicas mixtas, e intermedia. La calidad intermediaticas de esta
categoria se determina por la constelacion medial constituyente de un producto
mediatico dado, es decir, el resultado o el proceso mismo de combinar al menos dos
medios convencionalmente distintos o formas mediaticas de articulacién. Estos dos
medios o formas mediales de articulacién estdn presentes cada uno en su propia
materialidad y contribuyen a la constitucion y significacion del producto entero en
su propia manera especifica. (..)
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3. Intermedialidad en el sentido estricto de referencias intermediaticas, por
ejemplo, las referencias en un texto literario a una pelicula a través de, por modelo,
la evocacion o imitacion de ciertas técnicas filmicas tales como el acercamiento de
la csélmara, los desvanecimientos, las disoluciones, y la edicién del montaje (2005, p.
51)°.

Irina plantea en su division del concepto tres fracciones que modestamente dan cuenta
de paradigmas inherentes a éste. La tercera crea un panorama de discusién moldeado por la
charla referencial entre los productos simbolicos y sus pertinentes corporalidades; la segunda
adjunta lenguajes que esencialmente sedimentan dispares naturalezas de signos y textos,
fundados por la coordinacion de dos 0 mas estructuras mediaticas; y por fin, la primera va de
la mano con la pretension de habituar la unicidad de los frutos alegéricos resultantes de los

medios y lenguajes hacia terceros ajenos de su atmosfera de invencion.

Resaltemos pues que, los ademanes en que se perpetla la practica de la intermedialidad
franquean en funcion de la amplia actuacion de las sociedades de la informacién y el
conocimiento, bien sea mediante la semiosis del circuito artistico, o bien sea gracias a las
redes técnicas elaboradas para mantener una inclinacion hacia la comunicacién masiva en el
globo terrdqueo. He aqui una importante inflexion articuladora que los medios y sus sentidos
vienen a remunerar, evocandose a los estudios culturales, en peculiar a Néstor G. Canclini y a
Jesus M. Barbero, el significado y el significante de la expresion “medios” pugnan y
multiplican sus dimensiones. Siguiendo el raciocinio de Lars Ellestrom, asimismo se viene a
trazar un paralelo que liga los campos de las artes y de la comunicacion masiva mediante la
condensacion coetdnea de la destreza de los “medios” (ELLESTROM, 2010, p. 11).

Para leer todo este trayecto, dejar clara la nocion de medio es indudable. Un medio es el
intervalo a través del cual pasan caracteres que se balancean entre los seres humanos y sus
lenguajes, sin importar los obstaculos espaciotemporales que se interpongan (CLUVER, 2006,

p. 24). Como se ve, el término medio corre con una suerte de ambigtiedad en algunas lenguas

> Intermediality in the more narrow sense of medial transposition (as for example film adaptations, novelizations,
and so forth): here the intermedial quality has to do with the way in which a media product comes into being,
i.e., with the trans-formation of a given media product (a text, a film, etc.) or of its substratum into another
medium. This category is a production-oriented, “genetic” conception of intermediality; the “original” text, film,
etc., is the “source” of the newly formed media product, whose formation is based on a media-specific and
obligatory inter-medial transformation process.

2. Intermediality in the more narrow sense of media combination, which includes phenomena such as opera,
film, theater, performances, illuminated manuscripts, computer or Sound Art installations, comics, and so on, or,
to use another terminology, so-called multimedia, mixed media, and intermedia.The intermedial quality of this
category is determined by the medial constellation constituting a given media product, which is to say the result
or the very process of combining at least two conventionally distinct media or medial forms of articulation.
These two media or medial forms of articulation are each present in their own materiality and contribute to the
constitution and signification of the entire product in their own specific way. (..)

3. Intermediality in the narrow sense of intermedial references, for example references in a literary text to a film
through, for instance, the evocation or imitation of certain filmic techniques such as zoom shots, fades, dissolves,
and montage editing
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latinas (espafiol y en portugués “midia”) designando dos polos de intervencion; la convencion
general de artefactos multitudinarios de comunicacion; y el sostén material de traspaso y
consigna, confluyendo entonces, el centro polémico de las discusiones arraigadas en la teoria
alemana de los medios con la pareja “Medium y Medien” (MULLER, 2000, p. 2).

Después de confrontarse a la anchura de los medios y sus actividades intermediaticas,
fijarse en sus puntos de interseccidn caracteristicos conducira hacia una percepcion mas
profunda de esta materia. Estos pueden clasificarse, segun tres tipos: los baésicos, los
calificados y los técnicos; la dupla inaugural son abstracciones para entender como los medios
logran ciertas cualidades, mientras que los ultimos son aquellos cuya sustancia reverbera solo
de lo palpable (ELLESTROM, 2010, p. 12).

Para coadyuvar a una solidez en la concepcion de la media las modalidades seran
precisas, siendo estas los pilares fundacionales del sistema mediatico que afilian la cognicion,
la percepcion y la corporalidad, sin los cuales la medialidad, y aun menos la intermedialidad,
no seran alcanzadas. Esto no quiere decir que un determinado medio se legitime por tener
ciertas modalidades, mas bien, son ellas las auxiliadoras al describir la indole de las
expresiones mediaticas. Ellas han sido pasadas por alto, cuando de analizar sistematicamente
a los medios se trata; la modalidad semidtica, la modalidad espaciotemporal, la modalidad
sensorial y la modalidad material (ELLESTROM, 2010, p. 15).

Las materialidades se distancian de muchas formas, pero es viable tomar tres modos de
la modalidad material: los cuerpos humanos, otros objetos mas llanamente demarcados como
las superficies en tres dimensiones y las difusas sustancias que no llegan a aclararse como las
ondas de sonido (ELLESTROM, 2010, p. 16). La modalidad sensorial esta destinada al goce
de los sentidos del ser humano, ;serian los medios los mismos, sin los sujetos que “reciben”
sus mensajes?, los cinco sentidos y modos (oir, oler, saborear, sentir y ver) son indispensables
para la captacion y la funcion de esta modalidad (ELLESTROM, 2010, p. 17). La modalidad
espacio-temporal recubre a la organizacion de la impresion sensorial de datos de la conexion
material en todo tipo de vivencias y costumbres del tiempo y el espacio (ELLESTROM, 2010,
p. 18). Al aludir a la modalidad semiotica, el significado como sustrato de la apreciacion de la
coyuntura social es el factor principal. Suministrar mentalmente la concesion de significados a
los hechos y cosas, transfigura la apertura del campo semiético forjandose con el propésito de

revelar y descifrar los procesos de atribucion de significados (ELLESTROM, 2010, p. 21).

Ademas de los modos y sus mutuas modalidades, se hallan dos semblantes ineludibles

que erigen la nocion de “medio”, los aspectos calificadores de los medios. ElI primero es
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Ilamado el aspecto contextual, encargado en situar histérica, cultural y socialmente el origen y
uso del medio (ELLESTROM, 2010, p. 24). El segundo, aspecto operacional, da cuenta del
clima asociado a un medio por las convenciones dispuestas de él. Hay algo que decreta la
naturaleza de una figura artistica, y la de un medio informativo; lo acordado cotidianamente
por su usufructo (ELLESTROM, 2010, p. 25).

La marcha deslumbrada por la fertilidad de la teoria de la intermedialidad se debe a que
su objetivo no es la organizacion esquematica de toda la media comunicacional y sus
cometidos. Al contrario, su teoria rota de acuerdo a estudios histéricos minuciosos que cuidan
de las numerosas y paradigmaticas aproximaciones intermediaticas dadas a lo largo y ancho
de niveles materiales, sensoriales, semioticos y espacio-temporales (DINIZ; VIEIRA, 2012, p.
84).

Al estar consciente de la medialidad oscilante de las artes y la comunicacién, una
mirada mas aguzada podria contraponerse a las problematicas cronol6gicamente abordadas
por la “traduccion” (o la adaptacion). De este modo, se clama al lector/espectador por una
interaccion ldcida con las narraciones intermediaticas, incitando a la expansion de criterios
cuando de delimitacion de géneros desconocidos se asiste (EILITTA, 2012, p. 9).

Mientras diferencias significativas entre tradiciones de investigacion diversas se
hacen evidentes tan pronto como se mira con cierto detalle, todavia parece haber
(méas o menos) un acuerdo general sobre la definicién de intermedialidad en su
sentido mas amplio. En términos generales, y de acuerdo con el entendimiento
comun, 'intermedialidad’ se refiere a las relaciones entre los medios, a interacciones
e interferencias mediaticas. Por lo tanto, 'intermedialidad’ puede decirse que sirve,
ante todo, como un término genérico flexible "que puede aplicarse, en un sentido
amplio, a cualquier fendmeno que implica mas de un medio 'y asi a cualquier

fenomeno que - segun lo indicado por el prefijo inter - de alguna manera tiene lugar
entre los medios (ELLESTROM, 2010, p. 51)°.

Por més tumultuosa que sea la senda académica de la intermedialidad, predomina una
usual resolucion en su dilatado sentido y concrecion. Asi, se reitera la elasticidad de su
propiedad al asumirse en el intervalo de dos 0 mas medios, y al percatarse de los incidentes,

dentro y entre, los medios en su abundancia ordinaria.

® While significant differences between the various research traditions become apparent as soon as one looks at
them in some detail, there still seems to be a (more or less) general agreement on the definition of intermediality
in its broadest sense. Generally speaking, and according to common understanding, ‘intermediality’ refers to
relations between media, to medial interactions and interferences. Hence, ‘intermediality’ can be said to serve
first and foremost as a flexible generic term ‘that can be applied, in a broad sense, to any phenomenon involving
more than one medium’ and thus to any phenomenon that — as indicated by the prefix inter — in some way takes
place between media
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La intermedialidad es un herramienta tedrica con habilidades y recurrencias
inquietantes; el ensanchar la visualidad de los medios, consiente y enriquece una sensatez mas
interdisciplinar sobre la probabilidad de los mismos, infundiendo su juicio en firmamentos
méas contextuales (MULLER, 2010, p. 22); su parceria con los estudios culturales y
comparativos insinla una gama de oportunidades al cubrir originalmente los eventos
comunicativos, artisticos y masivos (PANIAGUA, 2013, p. 176).; su aparente disidencia con
los analisis historicos en el terreno de los medios, es decir, la enorme dificultad por emplazar
la teoria y la historia mediante utensilios claros y eficaces, y con ello, una realidad menos
grandilocuente del ingenio investigativo intermediaticos (MULLER, 2010, p. 32); y el
ineluctable menester de capitanearse por los medios, la idea de las fronteras construidas para
encasillarlos, y los entrecruzamientos, empalmes, subversiones, confluencias, agitaciones que
resaltan la “constructividad” e imprimen la natural inestabilidad mediatica (ELLESTROM,
2010, p. 64).

Con frecuencia, las tecnologias o los signos traspasan meticulosamente los
pensamientos, abstracciones y préacticas de los seres humanos situandose asi en una pugna
imaginaria y comunal. Esfera intangible que concilia el horizonte humano: el imaginario
colectivo. Conforme Araujo e Teixeira (2009, p. 4), este vasto lugar siempre estara arraigado
a los individuos e ira mas alla de sus percepciones, las imagenes a su alrededor no se ubican
arbitrariamente, por el contrario, prevalecen bajo un sistema l6gico de representaciones

imaginarias que constituyen una totalidad.
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2. PAPEL Y CELULOIDE ((RED Y CALLES?)

En esta parte del texto, se abarcardn a los dos objetos traidos a analisis intentando
levantar un ambiente de discursos y significaciones que resalten de la mejor manera el
conjunto de codigos que fundamentan a la novela grafica y a la pelicula, sin dejar atras los
contextos particulares de cada una. Se suscitardn la mayor cantidad de relaciones
intertextuales en direccion a V de Vendetta y a su homoénima filmica. Conectando el
contenido de las obras evidenciaremos hasta donde sea posible la actividad reflejada por su

repercusion.

Cadenas narrativas pueden ser desplegadas por varios elementos, el cine, el comic, la
mascara de V, el conspirador ingles del siglo XV1I, el anarquismo, etc. Por ahora, limitarse a
la novela grafica y a la produccion cinematografica es un gran desafio seguido por los
aspectos de tamafia tendencia a la globalizacion ficcional, un simbolo atravesando campos
semioticos y plataformas tecnolégicas: La mascara de V (Cf. Cap. 3). Aunque entre las metas
de este texto no se vislumbra una perspectiva semiotica del comic y la pelicula, un sucinto
relato de sus argumentos es ineludible. Antes de profundizar en ellos, un contexto de creacion
y una propiedad autoral establecen un marco minimamente apto para observar a la novela

graficay a la pelicula.

2.1.AUTORIA

Seria una demanda rescatar a todos los envueltos en el proceso de creacion, sino fuese
una misma falacia traer a todos ellos a colacidn; guionistas, dibujantes, coloristas,
productores, directores, actores, y muchos mas. Partiendo ora del comic, ora de la pelicula,
son infinitos los esfuerzos individuales conjugados. Este espacio apremia entonces las luces
dadas por el guionista y el dibujante de la novela, puesto que el producto cinematografico se
alimenta abundantemente de su inventiva. Dirigido por James McTeigue y producido por Joel
Silver, Larry Wachowski, Andy Wachowski y Grant Hill, su tematica central gravita de

acuerdo a la novela gréfica de Alan Moore ilustrada por David Lloyd.

Nacido el 18 de noviembre de 1953, de una familia de obreros en la ciudad de
Northampton, Inglaterra. Alan Moore tuvo una dificil juventud, conturbada educacion,
contigliidad a las drogas, entre otros elementos. Hoy en dia detenta un renombre mundial en la

esfera de los comics por la virada conceptual (del consumo infantil al adulto) del siglo XX,
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junto a otros grandes autores como Frank Miller y Neil Gaiman (PIGOZZI, 2013, p. 38). Si
bien domina un famoso estatus en las tiras comicas, el escritor mas premiado de todos los
tiempos conforme el Guiness Book of World Records 2009, la grata plenitud de lo realizado
le es arrebatada por sus conexiones volatiles con las casas editoriales. A tal punto, es
antagonico a cualquier traslacion filmica de sus obras ya que su integridad intelectual puede
ser tergiversada (RODRIGUES, 2011, p. 60). Una extensa actividad demuestra la cantidad de
titulos redactados por Moore, algunos siendo: Marvelman/Miracleman (1982/1984); V de
Venganza (1982/1985); La cosa del pantano (1983/1987); Capitdn Britania (1992);
Watchmen(1986/1987); Big Numbers (1990); From Hell(1989/1998); Voodoo (1997/1998);
Supreme (1999); Tom Strong(1999); La liga Extraordinaria (1999/2000); Promethea
(1999/2005); Lost Girls (2006); Neonomicon (2011); The voice of fire (2002), etc. (PIGOZZI,
2013, p. 42).

Cuando de inventores se trata, por mas que Moore introduzca la coherencia textual
surcada por V de Venganza, la imaginacion del lector es inducida a recrear cada momento de
la trama argumental a merced de David Lloyd, nacido en Enfield, Reino Unido de 1950. La
comisura entre papel y lapiz rebosa a las més instruidas abstracciones, las figuras bocetadas le
pertenecen a la maestria y ejercicio de un gran artista visual. Es tanto asi que, consciente y/o
inconscientemente, el rostro reproducido en la mascara de V, de una préospera simbologia
historica, concentra (y concentrara) camadas de experiencias exponenciales del tiempo y el
espacio. Cimentada en las facciones y semblantes de Guy Fawkes (Guido Fawkes, John
Johnson), un conspirador impelido por la restriccion a su libertad religiosa que participa del
proyecto para explotar el parlamento inglés y las autoridades monéarquicas de 1605, la
mascara alude abiertamente a las ideas de Lloyd y a los ideales de Fawkes (RODRIGUES,
2011, p. 185).

2.2.CONTEXTO

Sin cabida para la totalidad del entorno que roza la tesis neural de la historieta y la cinta,
sus ambientes de creacion se descubren acorde a los intereses locomotores de los artistas, sean

econdmicos, culturales, estéticos o politicos.

La novela grafica empieza a ser hecha en 1981, lanzada en la revista Warrior atrapa
éxitos momentaneos para luego candidatearse a otras revistas. La Warrior entra en

decadencia, incluso con los sucesos de V de venganza, Y, sustituyéndola, DC abre paso a la
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publicacién total de su narrativa cautivadora (RIBEIRO, 2013, p. 16). Creada en Inglaterra,
podria comentarse que la novela gréfica sufre de algunos males de su época. El pais cruzaba
un proceso actualmente llamado de Thatcherismo, su primera ministra del Reino Unido de
1979 a 1990, partidaria conservadora Margaret Thatcher, inculcé una série de politicas
orientadas al liberalismo econémico en donde el rol comercial y negociador del Estado es
aminorado radicalmente, propagando una oleada de privatizaciones en la industria eléctrica y
de telecomunicaciones. Sin contar con la descompensacion originada a otros lugares
laborales, la clausura de innimeras industrias (mineras y metalUrgicas) genero una alta tasa de
desempleo. El gobierno de Thatcher acogido a una forzuda represion de los sindicatos
trabajadores simbolizo cerca de tres millones de desempleados en Inglaterra (RIBEIRO, 2013,
p. 17). En otra faceta, la nacion sustentaba la guerra de las Islas Malvinas, entre abril y junio
de 1982, en busca de la apropiacion de un territorio mas cercano a Argentina que al Reino
Unido (RIBEIRO, 2013, p. 17). Vale también recordar que, durante la década de 1950 en
adelante, el perimetro de los comics se ve ambientado en escenarios sociales caracterizados
por una invasion del poder estatal autoritario extremo. Siendo esta la ocasion de una
naturaleza critica y (en potencia) subversiva a regimenes econémicos y politicos dentro de la
sustancia de las novelas gréficas; El Eternauta (1957-1959) de Héctor German Oesterheld en
el guion y Francisco Solano Lépez en la ilustracion, V de Venganza (1982-1985) y Watchmen
(1986-1987) de Alan Moore, esta vez en patrocinio del dibujante Dave Gibbons (PIGOZZI,
2013, p. 46).

Asimismo, la década de los 80 corrié junto a los vientos publicitarios del virus HIV-
SIDA. Los medios comerciales de comunicacidn apoyaron una desinformacion general que
actuo en detrimento de la homosexualidad; bisexuales y homosexuales fueron tratados como
portadores inmediatos de la infeccion, y, en consecuencia, educacion sexual tangente a la
diversidad sexual era sencillamente rechazada por la poblacion. La seccion 2812 del Reino
Unido; dictamen gubernamental que ataca cualquier forma intencional de promover y aceptar
la homosexualidad en recintos educativos, familiares o estatales, causé el impulso suficiente
para que Alan Moore se comprometiese artistica y politicamente a combatir semejante
irrespeto. En este sentido, V de Venganza florece conjunto a una concienzuda diversidad
social (RIBEIRO, 2013, p. 18).

Ahora bien, la transicion enarbolada desde la novela grafica hasta el filme plantea un

panorama rico en peculiaridades. Una de ellas es la propension econémica y lucrativa
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auspiciada por las relaciones intermediaticas. Los comics han salvado a grandes estudios
cinematogréficos de entrar en quiebra, a favor de un stper héroe empacado segun la voluntad
masiva. Casi como una estrategia de mercadeo, ademas de la pelicula, las historietas
inauguran ramales comerciales de secuelas: segundas partes, accesorios, juguetes, etc.
(REYNOLDS, 2009, p. 3). Retomando la pareja de registros artisticos, en detalle, ambas
producciones convienen al plasmar configuraciones contextuales afines. Ambientadas por
discusiones politicas de gran talla, regimenes ingleses conservadores, pero con la diferencia
de rescatar a Estados Unidos en la narracion audiovisual mientras en la grafica, no
(GUIMARAES, 2011, p. 197). Ulteriormente a la elaboracion filmica, controversias
intelectuales tuvieron duelo por parte y parte de los autores de la historieta. Alan Moore
discrepd del lazo dispuesto en la historia a una parabola de la Era Bush; pero ;qué otras
opciones existian? Los hermanos Wachowski, interesados en el comic por el tiempo de su
creacion, no tuvieron mas opciones sino esperar hasta un entorno apto para su conformacion.
Teniendo en cuenta que la moraleja de la guerra fria soslayada por Moore no se sostenia mas,
la caida de las torres gemelas en el 2001 fue una razén capaz para proporcionarles una
polémica de politicas internacionales (CALL, 2000, p. 12). Inversamente, David Lloyd no
interpuso ninguna objecidn al desenlace de la cinta, para él todo funcioné como a su inherente
voluntad. Con constancia meditando sobre la fertilidad de sus disefios esbozados, nunca se
nego a la expansion de los horizontes de ellos. Su deseo fue el de sembrar un brote simbdlico

elemental que no se paralizase hasta satisfacer su cometido (REYNOLDS, 2009, p. 10).

Ubicandose en la historia cinematografica, otros componentes alertan plausibles
injerencias de la realidad a la ficcion. El espeso empoderamiento de las sexualidades dentro
del documento audiovisual promete una atadura clara con Laurenca, nacida como Laurence
"Larry" Wachowski, no estrictamente, mas bien de modo figurado por su alteridad
marginalizada. V recrea, entre otras junturas, una ambigliedad no restringida al sexo, pero que

esconde y demuestra singularidades socialmente reprimidas (CALL, 2000, p. 15).

Un salto dréastico fuera de los historietistas y cinegrafistas, impertinente al previo
resultado artistico, se sobrepone regando dudas y profecias en lo concerniente a la repercusion
contextual del film y la historieta. En junio del 2013, Brasil fue atravesado por demandas
sociales evidentes (y evidenciadas) catapultando en un segmento de las metropolis el
comercio del comic, la pelicula y la méscara de V de Venganza, bajo ninguna clase de
ingenuidad (BARROS, 2013, p. 76). Los ideales de la mascara de V fueron trasladados a la
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realidad tactil y digital de Brasil. La consolidacion de la Web 2.0 auxilié a los activistas y
militancias dando alternativas de comunicacién y actos virtuales, algo dicente de la
mentalidad afiorada en la red del internet: democracia, transparencia, libertad de informacion
y expresion. Eventos colectivizados como WikiLeaks, Anonymous, la Primavera Arabe y
Occupy deslindan la nueva onda de activismo desde inicios del siglo XXI (RODRIGUES;
PIMENTA, 2013, p. 2). Anonymous nace en 2003 paralelo a la pagina web 4chan, un lugar
para canjear imagenes de animacion japonesa. Una caracteristica de 4chan era que los
usuarios podian preservar su identidad bajo el anonimato (anonymous en ingles), mostrarse o
no era una decision personal que el sitio web valoraba (BARROS, 2013, p. 37). Su historia no
se detiene en entretenimiento cibernético, por discordia con grupos sociales y religiosos los
Anonymous fueron politizandose mediante la accion virtual.
Anonymous es el principal referente de una nueva forma de participacion politica no
convencional conocida como hacktivismo: el recurso a los ataques, sabotajes y robo
de informacion en el ciberespacio como instrumento de presion e influencia. Sus
actividades han sido interpretadas como una premonicion del poder que puede

alcanzar una nueva generacion de actores politicos generados exclusivamente a
través de Internet (SORIANO, 2013, p. 2).

La interactividad y nexos alojados por el internet y su naturaleza son anclados
geogréficamente, pero su especificidad vaporosa restituye una horizontalidad mas global que
la dirigida por otros medios de comunicacion. Anonymous convencié a muchos nifios,
jévenes, adultos de participar con sus computadores y mensajes. Fue tanto asi que, en Brasil,
Anonymous fue uno de los personajes remarcables de las manifestaciones de junio del 2013.
En el ciberespacio; Facebook, Twitter, YouTube, blogs, etc., mensajes de convocatorias e
informacidn audiovisual establecieron discusiones al respecto de las protestas en las calles y
sus motivos. Las Fan Pageés de los colectivos brasilefios de Anonymous se robustecieron con
el apoyo y crédito de mas de 850 mil internautas (BARROS, 2013, p. 51). El internet auspicia
una herramienta de participacion y cohesion social que no se restringe a nacionalidad ni a
edades, las voces presentes en él son escuchadas tanto en la cibercultura como en las calles.
Asi, Anonymous no se moder0 al hactivismo o ciberactivismo, desatd también una secuencia
somatica: mascaras que conservan su anonimato, casualmente las mascaras de V y en ese
orden el rostro de Guy Fawkes. Los recuerdos de un V anarquista fueron explorados por
quienes vestian sus mascaras en las calles. Cabe nombrar que no solo Anonymous estuvo
presente en junio del 2013 en Brasil, muchos otros colectivos se hicieron oir. De esta manera,
otras vertientes como los Black blocs se disputaron lo de anarquistas con los Anonymous. El

lugubre negro que cubria las caras de los Black Blocs era asociado a aquellos marginalizados
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de las mismas manifestaciones politicas: los pobres periféricos, entretanto el rostro blanco de
V con parentesco aristocratico describia a una clase media pseudo-radical de las metropolis
(CAPELLER, 2014, p. 9). El rostro de V escolta otras cualidades de los Anonymous como lo
es su lema: “Somos legién. No olvidamos. No perdonamos. Espéranos”. Aunque fieles a la
personalidad de V en el comic y la pelicula, la espontaneidad sin alguna base de planificacion
define a las ansias por “venganza”, la quieren ahora pero no calculan como cometerla
(SORIANO, 2013, p. 9). Paraddjicamente, la espontaneidad y la venganza se ensefian como
un método de participacion bastante creativo e inesperado. En las manifestaciones brasilefias,
las bombas aturdidoras y el gas pimienta abundaban las calles, y para inmovilizarlo el vinagre
de cocina era un excelente “condimento”. Una relectura comica y simbolica de V de
Venganza, V de Vinagre, fue destacada al burlarse de los métodos “atenuantes” de la milicia
brasilefia, los policias y los manifestantes fueron registrados virtualmente por un juego infantil
de la web (BARROS, 2013, p. 51)".

En definitiva, la tendencia global de Anonymous, pasando por Brasil y Latinoamérica,
coloca lecciones para meditar en la resonancia estética que tienen las ideologias y la
cooperacion politizada. El pulcro semblante de Guy Fawkes enfrascado por la publicidad del
protagonista de V de Venganza designa una representacion encantadora, su heroico perfil
anarquista sobretodo. Quienes se sumaban a Anonymous, lo hacian por desconocidos
motivos, pero suponemos que uno primordial era la estética politizada del personaje
(SORIANO, 2013, p. 10) (Podriamos pensar inclusive en los populismos y su maquinaria
mediatica). La competencia del ciberactivismo perfecciona las libertades democréticas de la

dialéctica social y politica, si bien algunas debilidades persisten en su actuacion:

Muchos de los recientes casos de movimientos de protesta, ya sea el Espafiol
Indignados, el Movimiento Occupy o las protestas en Turquia y Brasil, tienen gran
dificultad para mantenerse a si mismos en un periodo de tiempo més largo. Podria
ser que la debilidad de tales movimientos radica en la falta de una narrativa general
convincente que vincule la gran cantidad de diagndsticos y prondsticos difundidos
por los mismos. Ademas, con la actual tendencia de enfocar la protesta como un
espectaculo simbdlico, performativo y enfatico, existe el peligro de que contactarse
con los medios de comunicacion y las agendas politicas se convierta en el objetivo
principal, mientras que, de hecho, es ahi donde la lucha por el cambio social recién
comienza (CAMMAERTS; JIMENEZ-MARTINEZ, 2014, p. 18).

" Para mas ejemplos y relecturas de las manifestaciones en Brasil ver los documentales; 20 centavos:
https://www.youtube.com/watch?v=Ep72II9ENIO0, Os Gritos da Rua:
https://www.youtube.com/watch?v=VwyAZYJiVW4, y junho: O més que abalou o Brasil:
https://www.youtube.com/watch?v=GcBJImuXxpk
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Se quedan cortas estas palabras para tan exponenciales datos que describen los
momentos tras bambalinas de fecundacion de las obras. Aunque ellas se departan por si
mismas, recuentos de lo acaecido entre lineas e imagenes auxiliaran a rememorar el corazon

de la secuencia visual y la audiovisual.

2.3.0BRAS
2.3.1. V de Venganza 2006 (02:12:32 mins)

Todo inicia en una breve narracion, con tono femenino, al respecto de un individuo,
Guy Fawkes, cuya vida es reducida a tres momentos: el transporte de unos barriles en algin
pasaje subterraneo, su forcejeo y captura frente a una docena de guardias, y su ejecucién
publica en la horca mirando a los ojos de una condolida mujer. La voz femenina luego se situa

de frente a la incognita dejada por este ahorcado, pretendiendo responderla. ¢Quién fue aquel?

Cambiando de escena, un salto espacio-temporal se percibe. Emitiéndose por dos
televisores, desde dos escenas concomitantes: un camerino con un sujeto sombrio vistiendo
una mascara blanca, y una joven maquillandose en su habitacion mientras el reloj le recuerda
un encuentro nocturno apresurado, un discurso masculino relata la situacion actual del Estado
Ingles (camaras de vigilancia, razonamiento de viveres, etc.). La joven sale a calles en donde
se escuchan advertencias de toque de queda, atisba un sujeto extraiio que le devuelve una
mirada intimidadora y la obliga a escurrirse en callejones desconocidos, para por fin toparse
con unos policias. Los hombres, por desventura, buscan aprovecharse de la belleza de la
mujer y la inofensiva soledad de los callejones, aunque son detenidos por la oratoria de aquel
sujeto enmascarado quien los intimida fisicamente y los aparta de la chica. La mujer llamada
Evey Hammond, asustada, entabla una conversacion con el sujeto que se apellida V, y una
secreta invitacion la convence de mantenerse junto a él. Los dos suben a la azotea de un
edificio para presenciar una conmemoracion enigmatica. Conversando sobre la fecha actual,
el enmascarado afirma ser el inicio del 5 de noviembre; la obertura 1812 de Pyotr |I.
Tchaikovsky suena, una estatuilla en la cima de una edificacion es detonada, los fuegos
pirotécnicos dibujan la letra V en los cielos, y la poblacion conmocionada se suma a

contemplar desde las calzadas tal espectaculo.

Al siguiente dia, una enorme pantalla refleja el rostro de un sefior, Adam Sutler, irritado
con los acontecimientos, hablando con media docena de directivos a quienes les exige

informaciones claras sobre lo ocurrido. Al ser de dudosa propiedad intelectual, el disturbio
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debe ser cubierto por una cantidad de acciones paliativas estatales que sugieren una
planeacion cotidiana bajo orden premeditado. La demolicién y restitucion de un viejo edificio
es la imposicion final de lo discurrido por el grande rostro a su grupo de servidores. A su vez,
dos policias, Eric Finch y Dominic Stone, estan encargados de seguirle el paso a la pareja de
individuos atrapados por las camaras de seguridad. Los sospechosos son caracterizados por, la
representacion de Guy Fawkes (Cf. Cap. 3) en el hombre, y la candidez de una sefiorita.

Por los medios que fueren, los policias encuentran la residencia de Evey y van por la
pista en su trabajo. En paralelo, ella, insertada en las dinamicas laborales de una torre de
telecomunicaciones, se abstiene a si misma de haber atestiguado los artificios del
enmascarado, sin embargo, por irreconocibles razones termina distribuyendo una carga de
mascaras iconicas de Guy Fawkes dentro del inmueble. Cuando los policiales llegan a la
entrada de la torre, V, anticipandose, confronta al guardia de la edificacion con la amenaza de
detonar bombas revestidas en su propio cuerpo, y, en secuencia, la impresionada Evey intenta
huir del edificio. Mientras eso ocurre, una alarma libera a todos los trabajadores de la zona, la
dupla de policias persigue a Evey, V ordena al guardia a repartir las mascaras trasladadas por
Evey, sin antes haber impedido el funcionamiento de los ascensores. Evey se esconde en una
oficina y logra huir del olfato policiaco, a su vez, V consigue controlar la emision televisiva y
dar un comunicado a los moradores de Inglaterra. La mayoria de las pantallas transmiten un
monologo grabado de V en el cual culpa al espectador por la realidad ciudadana que limita la
capacidad de los ingleses, tanto ancianos, jovenes y adultos ven el mensaje atraidos por la
television. Al cabo de unos instantes, la fuerza armada irrumpe dentro de la torre de emision
televisiva y van por el siniestro encapuchado, quien uniformiza a varios sujetos segun el estilo
draméatico de las maéscaras, solapa los explosivos a una mesa de control técnico de las
transmisiones, y sus habilidades con las artes marciales, evade a casi todos sus contrincantes.
Solo uno lo retiene con la mira de una pistola, hasta contenderse con el gas pimienta de Evey

y la fuerza corporal de éste.

V entonces huye, llevando consigo a Evey hacia un lugar oculto. Libros, estatuillas,
pinturas, musica, crean el ambiente que la despierta al dia siguiente. Ambos comparten un
sitio llamado “La Galeria de las sombras”, ella cuestiona su decision de traerla a tal lugar y
encerrarla por un afo, aunque los argumentos de V son lo suficientemente convincentes para

no dejarla escapar, por ese instante.



36

La voz de Londres, Lewis Prothero, el reportero més famoso de los medios comerciales
de comunicacion en Inglaterra, estd vociferando acaloradamente por un teléfono celular al
respecto de la indigna imagen de su cara que reflejan las camaras de television. Dentro de un
espacioso bafio, pantallas, espejos y vidrios multiplican su imagen, reproducen sus videos y le
recuerdan el guion utilizado para dirigirse a Londres. Al terminar de asearse y apagando las
pantallas, el reflejo de V sobresale y sobresalta al reportero que se resbala impotente frente al
porte del personaje. Un corto dialogo suscita multiples imagenes y recuerdos de los dos
personajes en cuestion, un pasado en comun es soslayado y los fantasmas de esa época
retornan por cuentas pendientes. Finch se levanta con el timbre de una llamada que le informa
graves noticias. El cuerpo muerto de la voz de Londres yace junto a una rosa roja e intriga al

par de agentes acerca de las acciones que se aproximan.

En la galeria, el duelo dindmico de V y una armadura obesa, observados por una
pelicula que retrata otro duelo, incitan la atencion de Evey. V vence a la armadura al quitarle
su “cabeza”, Evey se interesa por la cinta de celulosa llamada El conde de Montecristo y le

pide a V que la vean juntos.

En su afan por compensar légicamente el asesinato ejecutado por el desconocido V, los
policias investigan el histérico del gran reportero encontrando su pasado militar en el
Campamento de Larkhill. Para responder a vacios de los registros sobre Larkhill, ellos citan a
un general del ejército para oir su historia, no obstante, sus reservados comentarios se atienen

a difuminar los datos del sitio y del periodista.

Al cierre del Conde de Montecristo, el noticiero de Londres informa la muerte “natural”
de su reportero, entretanto V consiente su violento cometido a Evey. Esta pone en duda la
idoneidad de la violencia, a lo cual V responde con las acciones violentas enunciadas por los
justos, y la justicia. Al discutir, Evey siente que debe mantenerse leal a V y decide ayudarle
en lo que fuese preciso. Transversalmente la dupla de agentes persiste en su investigacion
hasta descubrir el registro de impuestos de Larkhill, en donde sale a flote la magnitud

monetaria de un padre, Anthony Lilliman, y su rara valoracion profesional.

Un hombre se comunica con Lilliman, se refieren a las labores de la iglesia y a
peticiones extra laborales especificas. Adolecentes “trabajadoras” sexuales son relajantes
costumbres del cura, junto a ello se muestra la llegada de una, no tan joven. Por coincidencia

y obediencia, Evey estd en el papel de carnada para el obispo vy, transversalmente, V se
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prepara a liquidar al padre con frialdad. Si bien ella “confiesa” las intenciones del terrorista, el

pastor no escapa de su muerte y su rosa.

Evey se fuga de La galeria y adquiere su libertad refugidndose en la casa de uno de sus
comparieros de trabajo, quien entre un mini museo y conversas admite su homosexualidad a

cambio de ella haber admitido su colaboracion al terrorista.

Asimismo, la policia sigue las huellas mortiferas de V localizando al fallecido obispo.
El cadaver es transportado a la morgue, y la médica forense Delia reitera el patrén de muertes
de V. Curiosa, intenta auxiliar al policia y recibe las rosas que el asesino deja como rastro. En
medio de busquedas, los agentes de seguridad verifican cuan entretejidos estan los homicidios
junto a Larkhill, enterdndose de repente de una ultima sobreviviente que se cambid de
nombre, por proteccidn, al de Delia. En su casa, ella, sin hesitar, afirma para si lo poco que le
queda de vida, y de un baul saca un diario para luego dejarlo en su mesa de noche. Sabiendo
quién serd el proximo 06bito, los inspectores viajan tan rapido como es posible al hogar de
Delia. No obstante, y sin contratiempos, V cumple su cometido con la doctora autorizando la

lectura del diario para sus desesperados rastreadores.

Habiendo leido todo el diario, Finch se remite a Sutler con la intencion de recibir mas
informaciones acerca de lo redactado por la médica. Con gran sorpresa, el policial es
reprendido por el canciller Adam quien le exige olvidar todo aquello que relacione el diario
con el caso a resolver. Pese a esto, el policial lee cuidadosamente el diario y reconoce la
historia escondida entre lineas, un virus quimicamente infundado (Batch 5) y testado por el
estado en un volumen de personas gigantesco del cual Unicamente sobrevive un sujeto

alocado en la celda nimero 5 (V, en numeracion romana).

Evey, hospedada en la casa de su amigo periodista, tropieza con un par de similitudes
entre él y el terrorista. En funcidn de ello, el periodista utiliza oportunamente sus tacticas en el
mundo del espectaculo mediatico para hacer de la polarizacion entre la potencia estatal,
representada por Adam Sutler, y el terrorismo, caracteristico de V, un popular chiste
televisado en Inglaterra. A continuacion de la gran burla, la mano sucia del estado, Mr. Crady
irrumpe en los aposentos del periodista y lo secuestran, Evey intenta huir y sin suerte también

es cautiva.
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Tiempo después, Ofuscada por una luz incandescente en una celda, Evey es interrogada
en lo que respecta a V, siendo que compungida y aterrorizada no responde a las preguntas.
Recluida y tratada como cualquier presidiario, pasan sus dias. El agresivo trato que le dan sus
captores la hace cada vez mas fragil, por otra parte, encuentra métodos de escape o reflexion
que la sostienen firmemente, especificamente un mensaje biografico escrito en papel
higiénico. El trozo de papel expone la vida de una actriz leshiana nombrada Valerie (Quiza
queriendo recordar al escritor Paul Valery), siendo resumida segin sus amorios socialmente
reprimidos y rechazados, el apoyo familiar que nunca tuvo, el amor y las rosas que le dio la
vida, la época de dafios “colaterales” en donde los homosexuales fueron coartados y
encerrados, y finalmente su muerte gracias a la intolerancia de la presion social de los Estados

Unidos y de los dirigentes fascistas de Inglaterra.

Con el ejemplo de Valerie, Evey no teme mas por su vida. Sintiéndose realizada y
amada puede encarar cualquier peligro a su vitalidad. Es entonces cuando, “quienes” la
contienen van a soltarla en libertad. Al andar fuera de su prision, Evey se da cuenta de que
todo fue un plan ejecutado por el mismo V, quien queria hacerle sentir todo por lo cual él
paso. La historia de Valerie lo incentivd a buscar una venganza para todos aquellos que nunca
pudieron redimirse. Evey comprende el punto, pero no entiende la monstruosidad que planea
V. A pesar de enamorarse de él, tiene que recuperar su libertad y lo deja solo en su galeria.

Tras ello, el terrorista entra en crisis al quitarse su mascara, romper un espejo y llorar.

En dichos momentos, la junta directiva de Adam Sutler ante el miedo de que su
gobierno sea atacado por el terrorista, ordena que se erija una cortina de emergencias
mediante los medios de comunicacion para ocasionar preocupaciones y caos en la sociedad,

necesidad de seguridad y un incondicional estado fascista.

En su oficina, el agente Finch recibe un email de un supuesto informante que podria
ayudar a resolver el caso de V y Evey. Programada una cita con “Rookwood”, los dos policias
van a escuchar toda la historia que enlaza la vida de Sutler, Mr. Crady, el virus de Larkhill en
la sangre de su Unico sobreviviente, el caos internacional de aquella época, entre otras cosas.
V persigue a Mr. Crady y pacta un trato con él: la cabeza de Adam Sutler. Los policias
desconfiados por su informante lo mandan a buscar en donde sea preciso y perciben que

fueron engafiados por un impostor.
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V reparte muchas mascaras y capas en toda la ciudad. Acercandose el 5 de noviembre el
agente Finch tiene un presentimiento de como todas las cosas confluyen en esa fecha. Aun asi,
el policia no puede arriesgarse a nada y continta yendo a las reuniones con el canciller, el jefe
rifie cada vez mas con Mr. Crady, y el Gltimo acepta la propuesta de V. En el 5 de noviembre,
Evey regresa a la galeria de las sombras para bailar con V a respaldarlo en sus acciones.
Después de la pieza de baile, V le tiene un regalo a Evey. En un tanel, un metro cargado de
explosivos con destino al parlamento de Londres debe ser orientado el 5 de noviembre, y para
esta tarea V la designa a ella. Sin que el amor ofrecido por Evey lo frene, V se retne con Mr.
Crady quien asesina a Adam Sutler en troca de la vida de V. Una pelea a estilo marcial,
decreta como ganador a la idea a prueba de balas, V. No siendo él la excepcion, su cuerpo de
carne y hueso al haber aceptado su profundo amor por Evey desfallece en sus brazos. Evey
convicta de sus acciones va a activar el metro dirigido hacia el parlamento y pese a que el
policia Finch llega antes de esto, ella lo convence de destruir un simbolo histérico que ya no
representa esperanza en la poblacién. Las multitudes disfrazadas de VV marchan por las calles
en presumido pleito con la fuerza militar, imponiéndose simbdlicamente, sin violencia y como
recuerdo del 5 de noviembre. Finch curiosea la identidad de V, mientras que Evey le responde
que él fue todos ellos, y por eso siempre recordara ese nombre. La voz femenina contesta la
interrogacion inaugural que le dio pie a la narrativa, V fue aquel hombre del 5 de noviembre.

2.3.2. El comic 1982/1985 (10 Volumenes)
Volumen 1

Todo comienza con una narracion radial sobre una ciudad acompafiada por un ambiente
vigilado de cdmaras, la voz del destino es el locutor encargado de cumplir este dictamen. Dos
escenas sugieren la coyuntura para dos personajes; una nifia de 16 afios preparandose para
ganar dinero “facil”, y un hombre misterioso dentro de un camerino. La joven al salir de
noche se topa con un cliente en potencia, con la mala suerte de que es un fingerman/policia.
Este y otros méas planean violarla y matarla, pero la audacia del hombre enmascarado gira el
panorama. Rescatandola y asesinando a tres policias, el enmascarado sube a una azotea en

donde asiste la destruccion del parlamento junto a la mirada perpleja de la adolescente.

El lider de la ciudad quiere bajo cualquier precio saber quién o quiénes fueron los

responsables por las muertes y por el parlamento, para ello encarga a Mr. Almond. Asimismo,
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éste debe dirigirse a la voz del destino para no esparcir ningin mensaje inadecuado. En la
Torre Jordan, Almond se arrejunta con Dascomb para hablar sobre la voz del destino.

En la galeria de las sombras, hogar secreto de V, Evey relata su historia dolorosa frente

al enmascarado y los dos estrenan una relacion bipolar, aunque quizas equilibrada.

En un metro, tres sefiores conversan amenamente. Uno de ellos es el locutor Prothero,
quien esté a la cabeza de la Voz del destino. En un instante de oscuridad maliciosa un bulto
negro entra y amenaza la vida de Prothero, acabando a los otros dos, y llevandoselo a él hacia
un lugar desconocido. En tal lugar, Prothero esta vestido como comandante de la reclusion de
Larkhill. Mientras tanto, V se prepara para entrar en escena a través de otro personaje del gran
teatro que €l siente como sociedad. Una nueva mascara se aparece en el lugar donde esta
Prothero, recordandole los horrores cometidos a muchos inmigrantes, hippies, homosexuales,
etc. a tal punto de enloquecerlo y devolverlo a la sociedad como un traumado paranoico. La

voz del destino cambia, a propdsito de un individuo melodramatico y enmascarado.
Volumen 2

En esta parte, inicialmente Adam Susan se representa como un apasionado por el
destino, limitandose a la unidad de la sociedad fascista y carente de carifio, su Unica meta es el
orden. En ese mismo instante, V tiene un soliloquio alrededor de una estatua que aparenta ser
la justicia. La infidelidad de ella hacia él se hace evidente, y un nuevo amor cubre la vision
del enmascarado: la anarquia. Con el “corazon destrozado” la justicia es literalmente mandada

avolar y V se escabulle con los ideales anarquicos.

Ahora en la galeria, Evey se siente inutil y le solicita a V algun tipo de compensacién
por tan gratuita amabilidad. V asiente y la envia a hacer un trabajo especial. En una parroquia
un padre discursa enérgicamente la voluntad del individuo, pueblo y nacion mediante las
creencias en un dios individual y estéril. Al finalizar la misa, el padre se enorgullece de su
grandilocuente retérica, habla con su mayordomo, le pide un compromiso extra laboral
especial, y una nifia de 15 afios, Evey, “recurre a los habitos inusuales” del cura. Listo para
imponer sus prioridades carnales a la jovencita, entre golpes y agarrones Evey huye de las
ansias clericales a cambio de la llegada de su héroe oscuro. Sobre extrafias condiciones, el

cadaver del obispo es hallado con una rosa encima y el grafiti anarquico de V.

Volumen 3
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Trasladado a la forense el cuerpo del padre, no obtienen ninguna pista para poder
atrapar a V, sin embargo, las rosas violetas son su firma principal. La forense Delia recibe una
rosa del inspector Finch y se asegura de reflexionar sus pocas horas de vida restantes.
Dominic y Finch no descansan hasta averiguar un patron en todas las mordaces muertes: El
Campamento Militar de Larkhill. Una Gltima sobreviviente de la época coincide ser la forense
que acababa de recibir la rosa, V se adelanta a la pericia de los agentes y le da un final
indoloro a Delia. Apresurados no solo Finch y Dominic llegan a la casa de Delia, sino que

Almond libra una corta pelea con V lo cual resulta en el fallecimiento del primero.

El qué detras de la mascara, antes del quién, se descubre gracias a un diario personal de
la médica forense. El narrador, Finch, esta vez enfrenta la mirada de Adam Susan quien oye la
historia y queda intrigado por el plano de fondo de la vida, contexto y motivos del

enmascarado.
\Volumen 4

V toca el piano y canta la historia de un cabaret melodramatico en donde todos los
individuos juegan con sus caretas y afrontan la realidad como una escena mas. Ahora V' y
Evey juegan a magia en la galeria. V le prepara una sorpresa a ella en la cual debe taparse los
0jos, V la orienta con su voz y la abandona en una calle extrafia y por lo visto a las afueras de
la galeria. Evey se quita su venda, yendo a por V se aterroriza con un monigote que representa
atal.

La viuda de Almond esté tan sola como Evey sin V, no obstante, deben continuar su

camino de la forma que sea.

V sigilosamente transita por la Torre Jordan de comunicaciones, pelea con multiples
guardias, y emite un mensaje televisivo de acuerdo al chantaje que una bomba vestida en su

cuerpo le permite.

Volumen 5

V juzga a los espectadores por las pésimas acciones y opiniones que dicen de la
habilidad ciudadana del ser humano, recalcando cada uno de los graves errores cometidos por
dirigentes y su respaldo electoral: el pueblo. En fin, les da un plazo de dos afios para que

mediten y resarzan las aflicciones causadas a la sociedad por sus lideres electos. En la torre,
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las fuerzas policiacas adentran apresuradamente con el fin de exterminar aquella amenaza
terrorista de “Guy Fawkes”, aunque por la sagacidad del terrorista quien es alcanzado por una
sobrada balacera es Dascomb el director de las imagenes televisivas. Sin percatarse de ello, el
lider se enaltece de haber destruido la potencial célula terrorista, pero la experticia del
comandante Finch frena sus entusiasmos con un pufietazo directo al rostro. El terrorista esta
libre y Finch enfurecido, el lider no tiene otra solucion que enviar al Gltimo a unas merecidas

vacaciones: el caso parece tocarle intimamente.

Evey con el paso del tiempo, conoce a un hombre, Gordon, quien la acoge en sus
aposentos y le ofrece una estadia y comida que la tornen una mujer direccionada a un presente
sin V. Por razones del destino, Gordon y Evey contra un espectaculo de cabaret concurren
junto con otras personas y gangsters de la ciudad. Las variedades del bar ensefian la calafia
humana que sobrevivi6 a la guerra y sus bombas, una indispensable atormentada vida. La
relacion de los dos gira vertiginosamente directo hacia un noviazgo que fatalmente concluye

con la liquidacion de Gordon por un par de rufianes con quienes trabajaba.
Volumen 6

Evey es persuadida por la inquietante sensacion de desasosiego en las muertes que su
vida ha enlazado, sin dudarlo ella va a tomar la venganza que su sufrimiento le reclama. A
punto de jalar el gatillo de un arma a espaldas de policiales, su vision de repente se nubla por
la disputa de unos brazos que la inmovilizan. Una pesadilla incesante se detona
conglomerando las imagenes mas morbidas y valiosas de la vida de Evey; el vinculo con sus
padres, su amorio con una figura paterna, su embrollo con el hombre dramético de las
mascaras, etc. Por fin, despierta enjaulada por cuatro paredes y una puerta metalica que la
facultan de observar un cartel fascista.

Pesarosa por su agotadisima libertad, los dias avanzan y su solemne compafiia es la de
una rata, un plato de comida, y un par de carceleros. De madrugada, un guardia la retira de la
celda, vendada y violentada, hacia una mesa con dos hombres que le exponen una grabacion
del momento en que V la salvd de los fingerman. Confundida y aturdida, le rapan el cabello y
la devuelven a su usual prision, con la diferencia de que en ese instante la rata converge con
un agujero en la pared, y en él una carta biogréfica registrada en papel higiénico. El ritual
“expurgador” de los captores se repite circularmente, a pesar de que en su mente y recuerdos

se encaje y reproduzca la narracion de una vida admirable: la de Valerie. Una actriz
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homosexual cuya definicion amorosa siempre es contrarrestada por la “sociedad” arribando
inclusive al encarcelamiento y negacion de todos los homosexuales de la era, sin que ella
gozara de ningun privilegio. Su vida conmueve a Evey y le da una inolvidable leccion: el
amor es el primordial y concluyente rincon en donde el ser humano reverbera su libertad, su

disputa no es opcional, es indispensable para la vida de todos.
Volumen 7

Un perfil mucho mas aguerrido y libre es forjado en Evey al encarar a la muerte como
Unica salida, sus apresadores la presionan a aceptar su autonomia y la dejan a sus anchas para
que siga su sendero. Caminando por el territorio en donde estuvo presa, se percata de la
singular naturaleza de sus secuestradores. V se esconde por tras de ellos, todo el tiempo
responsabilizdndose por hacer una vida imposible, la de Evey. Un shock emocional permea
todos los sentidos y reflexiones de ella, V dilucida los barrotes fundidos por la vida de Evey, y
el miedo a la muerte transmuta en ésta. EI amor a la libertad se observa de soslayo por V' y
Evey, los dos quieren cumplir este legado de Valerie, pasando por encima de lo que fuere

probable.

Un intermedio nos cuenta un par de episodios violentos del enmascarado con los
agentes de policia, en uno de ellos mueren dos policias, y en el otro son robadas

informaciones acerca de Valerie.
Volumen 8

El policia Finch estd perdido y V detona la torre radial de la ciudad. Empiezan las
rememoraciones del “mejor personaje de la historia inglesa”, Guy Fawkes. La ciudad entra en
crisis y el lider toma el control con el brazo armado totalitarista, la gente empieza a quejarse,
rompen el silencio y se inventan como defensores de su propio espacio, ciudadanos. Casi todo
estd completamente planeado por V, inclusive su oculto poder de control sobre Adam Susan.
La mayoria de las veces el lider estuvo embelesado por la seductora verdad que le daban las
mismas maquinas que se regian por los comandos de V. Poco por corresponder, las fichas que
fueron estratégicamente alineadas por V se ensamblan de una manera bastante siniestra; golpe
de estado tras sobornos y compras, dominio estatal garantizado por razonamientos

subyacentes, interés tras intereses: un leve impulso genera coacciones terribles.

Volumen 9
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El policia Finch se esmera en solventar el caso que lo ha conservado ensimismado por
casi un afio, y en los vestigios del campamento de Larkhill residen los rastros de una viable
solucion. Caviloso por el espacio y el tiempo distorsionado de un LSD, epifanias del pasado

lo manosean, lo divierten y lo transforman en un hombre libre.

V relega su casa, habitaciones, galerias, armamento y demas a Evey, quien del mismo
modo maquina algo irreconocible con el terrorista. Instrucciones anarquistas disipan el futuro

de Evey y su vital compromiso con el enmascarado.

El lider sale a amparar a su pueblo durante una marcha mientras que el jefe Finch surge
con tamafia mundologia de detective. Finch indaga las vias cerradas del metro/tren y colisiona
con el terrorista de manera premeditada. Una sucinta lucha los entretiene, los dos salen
heridos, el cuerpo de v se asemeja a carne y hueso en pronta descomposicion, sin embargo,
sus ideales nunca pereceran. En la paseata, la viuda de Almond y Dascomb con la osadia de

ser justa le dispara al lider, consumando un régimen.
Volumen 10

El policia Finch les advierte a todos que el terrorista ha sido finiquitado. Una cadena de
muertes en razon de los nuevos gobiernos se demuestra: Mr. Crady es asesinado, V desfallece
en brazos de Evey, y ella debe exteriorizar el rostro de V, sin quitarle la méscara. Evey
vislumbra la ruta por trazar, quien la trazara, y como lo hara. Es ella exactamente, la cara
exclusiva de V. No hay otra oportunidad para conocer quien se esconde por tras de la careta,
sino reconocer a alguien que podra encubrirse en ella. A pesar de su muerte, V resurge entre
las masas proporcionandoles una meta real adyacente a la mudanza social. No més lideres, a
todos les incumbe participar de una renovada ciudad, evanescente de los escombros. La
historia termina con el funeral vikingo de V, un nuevo recluta para Evey y su proyecto de
creacion entre las cenizas, el infantil e impotente orden muriendo, y la nueva autonomia

libertaria de un vigilante.

3. ¢VENGANZA DE V, O DE GUY FAWKES?

Aqui se proyectan las imagenes espejadas del par de medios (cine-novela grafica) para
satisfacer los matices que descubren la popularidad imaginaria de V de Vendetta. Las
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hipotesis iniciales eran la potencia de los medios y la catarsis de los contenidos, sin embargo,
otra ramificacion se vierte en el simbolo representado en la méscara de V: Guy Fawkes.

Si bien los medios producen una repercusion material como lo demuestra la
intermedialidad en sociedades de la informacion (Cf. Cap. 1), también las peculiaridades del
arte y su produccién encuentran salidas de articulacion y/o identificacion masiva recursivas.
Lejos de cortejar la doctrina “La fuente es superior a la adaptacion” en la comisura de los dos
objetos, analitica y metodoldgicamente, mediante la teoria de la intermedialidad y la teoria del
imaginario colectivo se pretende apuntar y dilucidar, con perspicacia, detalles de un anélisis

fluido al respecto de la comunicacion extendida de V de Vendetta.

La opcion elegida entre la espesura tedrica de la intermedialidad; los modos,
modalidades y aspectos de los medios, se recata por la iluminacion de Irina Rajewsky (2005)
partiendo de los estudios literarios. Tres categorias de los accidentes intermediaticos emergen
para abastecerlos analiticamente de forma estrecha; la trasposicion medial, la combinacion de
medios y las referencias intermediaticas. De modo semejante, la remediacién de Bolter y
Grusin (2000), ademas de los regimenes de ficcion de Marc Augé (1998), encauzan como

arneses a la persistencia imaginaria de la estampa de Guy Fawkes.
3.1.LAS CATEGORIAS DE LA INTERMEDIALIDAD

Conforme descrita por Rajewsky (2005) (Cf. Cap. 1), se trifurca y restringe en las

siguientes areas:

3.3.1. Transposicion medial

Asociada a las novelizaciones y adaptaciones, busca familiarizar los contenidos idéneos
de cada lenguaje artistico en otros foraneos, incorpérea y tangiblemente. La anchura de este
segmento gravita concéntricamente en la propuesta de analisis a lo largo de los objetos de este
relato, en donde 10 pares de imagenes, una precaria totalizacion, evocan urdiduras que
prosperan en niveles de apreciacion y juicio disimiles. Indicar escuetamente logros, proclives,
enredos, perdidas y errores, esta inmediatamente afianzado a la parcialidad basilar de

cualquier acto cultural y artistico.

Entre las negociaciones hechas para articular cada detalle de la novela grafica con su
guion, el piano es relevado a decorar secamente el ambiente en la cinta (figura 1). Por su vez,
en la novela, la gravedad de éste es monumental (figura 2). La ausencia del instrumento

musical cercena la sensibilidad artistica milimétricamente balanceada con las embrionarias
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acciones politicas del anti-héroe. Este personaje con la voluntad para entender la profundidad
intima del ser, y la amplitud externa del estar.

Muchas son del Ministerio
de Materiales Ofensivos.

LA GALERIA.

Figura 2: Volumen 3 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 9)

En las figuras 3 y 4, el protagonista descubre su rostro en una ambivalencia con
propositos incuestionables. En el comic, antes de desquitarse en una de sus victimarios le
concede el perdon ensefiandole una “hermosa cara”; en el filme, aparta su antifaz
recostandose en un sentimiento de desamor por el abandono de Evey. Pareciese que la
fisionomia del V interior lo enorgullece en el primer instante, y en el segundo lo averglienza,
la misma maéscara reviste dos sujetos ¢uno honorable y uno despreciable? Esto se vincula a la
identificacion de V no con su rostro sino con el de la mascarilla. El rostro de Guy Fawkes y su
potencia “revolucionaria” obedecen al gobierno homogeneizador que deshumaniza a V' y lo

mantiene vivo, la enfermedad mantiene a la cura y viceversa (DUNN, 2006, p. 9).
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Figura 4: Volumen 3 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 19)

Una pantalla de television emitiendo dos escenas de un programa. La ficcion futurista
“Storm Saxon” nos introduce; en la historieta (figura 6), al super heroe que salva a su
damicela cautiva, y en el fotograma (figura 5), al raptor que confina a su prisionera. El heroe

estereotipado no le hace frente al villano prejuicioso, y no es gratis que fuese asi. Los
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hermanos Wachowski hacen uso del rimbombante 11 de septiembre del 2001 para asignar una

sutileza irdnica a los medios comerciales de Television, para bien y para mal®.

jAuxilio, Huracan!

Figura 5: Frame minutaje min 18:16

[STORM SA- .. [OH, i
XON RESISTI- ~- 4ToRml - |
g RAL “w  ABRAZA-

ME!

b ZHEIDIZ2 QU
, PA%A%

Figura 6: Volumen 4 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 27)

El movimiento caprichoso de una esencia cifrada en la direccion del comic al cine, en
este caso, es el amor. El rotundo silencio de V al ingenuo coqueteo de Evey, en el comic
(figura 8); y el testamento amoroso de V adentro del abrazo final de Evey (figura 7), en la
cinta, pueden residir como una formula “Hollywoodiana” que domina al guion ilustrado de V
de Venganza. Un blando, amor tragico y embelesador es mas conservador que una

indiferencia cortante y rasa, cuando de mercado y comercio se trata.

8 Ver en el primer capitulo del trabajo la opinién manifiesta de Alan Moore en contra de la contextualizacion
bélica sobre Estados Unidos.
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Me enamoré de ti, Evey...

Figura 7: Frame minutaje min 1:58:56

Pues... No Es GUE
SEA NADA IMPORTAN-
TE, PERO... PARECE

COMO QUE NO TE +--

Figura 8: Volumen 4 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 14)

Adolf Hitler, Benito Mussolini, 16sif Stalin y alguien oculto, son el telén de fondo de la
critica condensada de V y sus creadores a la simbologia del poder civil que se agolpa en
personalismos durante épocas (figura 10). Un pastiche encierra el simbolo patrio de Estados
Unidos de América, Alemania Nacionalsocialista e Inglaterra (figura 9); una actualizacion del
discurso les permite a los productores atraer a las juventudes que son ajenas a la historia
mundial. Mostrar el presente en vez del pasado perjudica la identificacion y documentacion
histérica del arte pudiendo sumir a hechos histdricos en un vacio estéril del hoy (Quizas, la
historia de vida de Guy Fawkes como un ejemplo).

Figura 9: Frame minutaje min 50:42
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id

APROVECHADCS,IMPOSTORES, , »
MENTIROSOS, LUNATICOS ... ESOS

HAN SI0O LOS QUE HAN TOMA- 4 _ il ast og
DO LAS DECISIONES. - SENCILLO .

Figura 10: Volumen 5 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 8)

Relativo a la cuantia de personajes minimizados y distorsionados a favor del filme,
Gordon tiene dos labores interesantes en los dos medios. En la pelicula es un periodista
homosexual confidente de Evey (figura 11), entretanto en la tira grafica él es la pareja
sentimental de ella (figura 12). Aqui, un convenio esparce a Gordon a la luz de los
Wachowski y a la de Moore y Lloyd. Aungue el individuo funciona en ambos momentos; en
el comic conjuga desplazamientos horizontales al respecto de la Anarquia y sus sujetos,
transversalmente en la plataforma audiovisual es un peso adicional al discurso pro-diversidad

sexual®.

Usas una mascara tanto tiempo
que olvidas quién eras debajo.

Figura 11: Frame minutaje min 52:14

9 . . . .
La correspondencia con Laurenca, nacida como Laurence "Larry" Wachowski, es un sendero para meditar lo
alcanzado en la pelicula.
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TE LO WABRIA

Figura 12: Volumen 5 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 28)

Un beso excelentemente alcanzado por el duo de lenguajes, permanece fotogénicamente
ecuanime. Desde otro plano, los significados del uno al otro pueden entenderse con distancia.
Un romance idilico y correspondido en el dibujado por los pixeles (figura 13), y la
sentimental gratitud de Evey en el disefiado por grafito (figura 14), no deslucen las
intersecciones de lo calificado por Amor. El beso le da mas liviandad a la secuencia de

imagenes fijas, y ajusta un romanticismo perseverante en la mercadoria cinematica.

Figura 13: Frame minutaje min 1:51:32
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Figura 14: Volumen 7 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 18)

Quizas el montaje recurre a la salvedad de encauzar cercanas 350 paginas en 02hs
13mins, obstruyendo trayectos y vidas secundarias a flote, pero asimismo la minucia de
instantes premia la duda de lectores y espectadores. De LSD (figura 16) para bebidas
alcohodlicas (figura 15) hay muchas mas trancas que las modalidades de una pelicula
fotografica, hay impedimentos de la industria cinematografica y cultural, y su “ética
profesional”. Véase al publico consumidor bien como juvenil o empresarial, segin

predileccion.

Figura 15: Frame minutaje min 1:44:24
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NUNCA HABIAVISTO LOS EN FIN. E. % ESTOY 4TRARPADO .
CAMPOS,SOLO EN FOTOGRA - ' EL TICTAC DE LA CUEN-
FIAS. 451 QUE ESTE ES EL CONTRA LA LENGUA CO- 3
WATER POR EL QUE TIRAMOS MO PEDACITOS DE J4ABON .
A TODAESA GENTE ... <+ LA SALIVA ME SABE A
- PAPEL DE ESTANG ... e o
b UNA BURBUJIA DEMIE - i INCA , &

PASA

DO EN EL ESTOMAGO. .

ME VA 4

CUATRO PASTILLA = -
NO SE 51 SERAN SU - TRAGO,Y ME
FICIENTES . NOSE SIENTD COMO S1
SISERAN DEMASIA- ME DESPREN - .
DAS. DIERA DE ALGO -

TRAS AUN Hay
LUZ .

Figura 16: Volumen 9 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 4)

Permitirnos enunciar “errores” es arriesgado y posible. El bello rostro de Natalie
Portman (Evey cinematografica) no deberia emanciparse de herencia dramatica (figura 17), la
mascara resplandeceria en ella por la solucion ideologica de Alan Moore. En la historieta
(figura 18), V y Evey son las dos caras de una moneda: el aliento destructor y la voluntad
creadora de la Anarquia (REYNOLDS, 2009, p. 9). Pese a ser preocupante romper dicho
equilibrio, la Warner Bros y DC comics proponen un infantilismo politico y comercial: la

mascara vende por ser ingeniosa, y Evey por ser hermosa.

Figura 17: Frame minutaje min 2:00:31
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Figura 18: Volumen 10 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 29)

La vox populi es una desconveniencia que ataca nuevamente los grados de reflexion
ideologica posibles. En la pelicula (figura 19) dos masas uniformadas se neutralizan la una a
la otra casi que homogeneizandose, ¢los encapuchados entran al ejército, o el ejército
“empieza” a usar mascaras?; mientras que en los dibujos (figura 20) los habitantes enemistan
con la violenta fuerza armada del estado. Dos tramas opuestas meditan credos sociales

distinguidos, uno mas anarquico Yy el otro simplista.

Figura 19: Frame minutaje min 2:01:13
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Figura 20: Volumen 10 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 26)

3.3.2. La combinacion de medios o multimedialidad

Arroja datos, formulas y componentes de plurales sistemas creativos sin llegar a
ahormarlos dentro de una matriz inédita socialmente reconocida. La armonia se subordina a
las oquedades transgresoras de nuevos estilos artisticos y ejercicios de vanguardia en técnicas
del lenguaje usuales, mas que a novedosas técnicas del lenguaje, si bien, el cine y la opera
suelen ser patrones de ello.

Supeditarse a la segunda categoria de Irina Rajewsky ahora es una tremenda
pertinencia. La narrativa cinematografica canaliza con escasez el aprecio intermediatico de los
10 volumenes graficos. Es entonces y exclusivamente en la historieta, donde despuntan dos
piezas sugestivas que alteran sus modalidades mediaticas en razones estéticas variadas; las

partituras del vicioso cabaret, y las mascaras del camerino.

La retentiva de los espectadores, a la de los lectores, entorpece en medida que una Unica
mascara acapara todos los aplausos. Opuestamente, dos mascaras diferenciadas (que podrian
dilatarse a mas de dos) sobrevienen en las laminas de papel (figura 21) gracias a la
parafernalia decorativa de palcos, camerinos, telones, teatros de variedades, vodeviles, y
demas, solviendo aires draméticos asentados en el sarcasmo a una inverosimil sociedad

disfrazada.

Las partituras musicales, todavia sumidas bajo la cinta, en las historietas (figura 22)
recrean una leve sinestesia beneficiando la experiencia de los leedores, la diagramacion de la
pagina acompafia al pentagrama y su piano con el ritmo de las imagenes secuenciales que se
entregan a los ojos y oidos de la batuta afortunada: el lector. Analoga a la figura (21) anterior,

la teatralizacion y musicalizacién marchan en términos de ironia: los civiles no se quedan



56

atrés del estado en cuanto a corrupcion se trata, igualmente emplean mascaras viciadas en el
consuetudinario.

"L A GALERIA". LEWIS
PROTHERO:

£HOLAT
{HAY AL&GUIEN
AU

| CON FORMULARIGS,
| ESGUELAS Y UNA
g PORRA EN EL

"EN BLANCO ¥ NE-
6RO, SEXO, MUERTE
E IGNOMINIA POR
&NA MONEDA. Los
TRENES LLEGAN
PUNTUALMENTE A
NINGUNA PARTE. "

Figura 22: Volumen 4 (MOORE; LLOYD, 1989, p. 6)

3.3.3. Referencias intermediales o referencias intertextuales

Citaciones directas o indirectas que vulneran fronteras de campos semidticos
fortaleciendo la reciprocidad de las circunscripciones poéticas y artisticas. La secuencia visual

y la audiovisual aciertan al evidenciar tenues impresiones de dialogo con poesia, dramaturgia,
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masica, pintura, escultura, video, entre otros, incluso siendo parte de la escenografia ambiente

de V de Venganza. Dicho esto, destacar algunas de ellas no puede soslayarse:
Secuencia Audiovisual

e Laobertura 1812 de Piotr llich Chaikovski.

e Garota de Ipanema de Tom Jobim y Vinicius de Moraes.

e "Tengo el valor que cualquier hombre tiene, y no es un hombre quien se atreve a mas”.
(I dare do all that may become a man; Who dares do more is none.) Acto 1 escena 7 p
2 en Macbeth de William Shakespeare.

e “Por el poder de la verdad yo he conquistado el universo” (Vi Veri Vniversvm Vivvs
Vici), emblema utilizado por Aleister Crowley e hipotéticamente citado de
Fausto/Johann Wolfgang von Goethe.

e EIl conde de Monte Cristo (The count of Monte Cristo) 1934.

e La quinta sinfonia de Ludving Van Bethoven.

e Banda Sonora y leves menciones al piano: Valerie/Dario Marianelli, 1 found a
reason/Cat Power y Bird gurhl/Dario Marianelli.

e Referencias a los cuadros surrealistas de Max Ernst, Street Fighting Man de The
Rolling Stones Y Anarchy in the Uk de Sex Pistols (GUIMARAES, 2009, p. 8).

Secuencia gréafica

e Libros en el estante: Frankenstein, Los viajes de Gulliver/Jonathan Swift, Essays of
Elia/Charles Lamb, Don Quijote de la Mancha/ Miguel de Cervantes, Las mil y una
noches, Dos libros de Shakespeare, Ivanhoe/ Walter Scott, Divina Comedia/ Dante
Alighieri, Golden Bough/George Frazer y Fausto/ Johann Wolfgang von Goethe.

e Dancing in the streets de Martha and the Vandellas

e Salmo 23 de La Biblia

e Magic faraway tree de Enid Blyton

e The streets of London de The Beatles

e El pais de la Jauja (quizés la pintura de Pieter Brueghel el Viejo)

e Stonehenge

e Everytime we say goodbye de Ray Charles y Betty Carter
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e "Tengo el valor que cualquier hombre tiene, y no es un hombre quien se atreve a mas”.
(I dare do all that may become a man; Who dares do more is none.) Acto 1 escena 7 p

2 en Macbeth de William Shakespeare.

3.2. GUY FAWKES

En este instante nos cabe plantear un trazo deslumbrante que marca las narrativas
artisticas, e inclusive, las supera. Un ente historico e imaginario que acude alimentando otras
narraciones originales. Guy Fawkes, descrito en la pelicula e intuido en la novela gréfica, es
un aspecto fundamental en las inclinaciones masivas de estos productos culturales dentro de

un imaginario colectivo.

No puede tocarla
ni abrazaria.

Figura 23: Frame minutaje 01:48

En la figura 23, la muerte de Guy Fawkes es escoltada por la cAmara. Su concisa
contextualizacion y actualizacion histérica hilvana, de inicio a fin, una reflexion circular y
regresiva de la esperanza en los dias 5 de noviembre. Ella se vierte en la figura de este hombre

re-conocido como inherente a la mejor estructuracion del filme, comic e historia.

Aunque con vestigios delicados y didfanos para buenos lectores, se incita a razonar
sobre las cualidades de este individuo en la historieta. La precisa imaginacién de David Lloyd
sustenta una sofisticada ilustracion que congrega no solo la pirotecnia de Guy Fawkes
representada por las manos de V, sino que la rebasa semidticamente con una soélida sonrisa

asegurada por la “popularidad” del simbolo personificado por la historia, o parte de ella.

El es descrito por su lealtad a la iglesia catdlica, fundadora de una soberbia orientacion a
la defensa bruta del credo. Fornido y bélico por experiencia, se exteriorizaba como un
soldado/mercenario, no sin antes bajo cualquier circunstancia visualizarse fiel a la causa
catdlica. Sin familia ni “legado”, murié como habia vivido: Guy Fawkes, un honrado cruzado.

(FRASER, 2000, p. 315). Su fallecimiento, no en vano, se compagina con la Conspiracion de
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la Polvora del siglo XVII en Inglaterra. La idea, maquinada por Robert Catesby, fue la de
estallar la Cadmara del Parlamento Ingles para aniquilar al gobierno de la época. Tal lugar era
socialmente simbolico, ya que en él la religion catolica habia sido siempre renegada. Dios y
gobierno eran las libertades a ser equilibradas, sea como fuere (FRASER, 2000, p. 132).
E Guy Fawkes que, apesar de conhecido por todos em sua prépria época, incluindo o
governo, como Guido Johnson, empresta até hoje seu nome aos bonecos estofados e
maltrapilhos nas calgadas, cujos cartazes com sua efigie pedem “um tostdo para o
sujeito” antes de serem ritualmente queimados em 5 de novembro. Com toda a
justica, 0 nome execrado devia na verdade ser o Robert Catesby, como o lider da
conspiracdo. Mas talvez haja um certo consolo para o espirito de Guido, se ainda
continua vagando em algum lugar nos subterraneos da Camara de Londres, o de que

Guy Fawkes também ¢ o herdi de algumas eternas piadas subversivas, como “o
Unico homem a entrar no Parlamento com boas intengdes” (FRASER, 2000, p. 334).

Por motivos irreconocibles, hasta el dia de hoy la grandilocuente celebridad de Fawkes
permea imaginariamente las costumbres de Inglaterra, socavando su “fidedigna” historia y
significacion, actualiza tradiciones (Bonefire Night) e invenciones artisticas como la de David
Lloyd. La disipada cronologia de Guy Fawkes compele al rescate mnemotécnico del arte y sus

recreaciones.

V de Venganza (2006) y V de Venganza (1989) retribuyen inconsciente y
conscientemente a la corporalidad de un actualizado Guy Fawkes, en adicion a los
cyberactivistas de Anonymous (Cf. Cap. 2). Con tonalidades diversas, su rostro reune
caracteristicas histdricas, olvida otras, sugiere cuestionamientos, y resuelve acciones: la
fantasia y la realidad prolongandose mutuamente. Como relata Marc Auge, la realidad se
presenta concerniente a las obras ficcionales y su ejecucidn. A la percepcion de creadores y de
publico, la realidad no se contrapone a la ficcion, por el contrario, ella constituye su sustancia
basica e incluso puede llegar a rodearla en forma de fendmenos sociales o religiosos (AUGE,
1998, p. 105).

3.3. REMEDIACION

Es el desarrollo natural de los medios, proceso que atraviesa cada traspaso mediatico: de
un viejo medio a uno nuevo. Sin extinguirse entre ellos, las cualidades de cada uno son
prestadas y gozadas en razon de sedimentar un sistema de lenguaje original. Nos facultamos
de esta herramienta para expresar minimamente cuan extenso es el sendero orquestado por un
simbolo con las condiciones politico-econdmicas (globalizacion) para hacerlo. Por otro lado,
no se refiere aqui a la solucion de nuevos esquemas mediaticos, la volatilidad del simbolo de

Fawkes se subordina a un transito distinguido que genera novedosas mediaciones en vez de
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ellos. Una remediacion antitética si posible, no del medio al medio sino del contenido
mediado al contenido mediado.

El grupo de ciberactivistas Anonymous (Cf. Cap. 2) se reviste del anonimato bajo el
antifaz y fisionomia de V, por lo tanto, de Guy Fawkes. Con masiva repercusion en las
manifestaciones de junio de 2013 de Brasil (“Copa das Confederagdes”, Precio del transporte
pablico, Mundial de 2014), los movimientos informaticos en la red de redes les dieron gran
cabida a personajes de Anonymous. Facebook, Twitter y YouTube distribuyeron contenidos
desde Anonymous Brasil, AnonymousBrasil, AnonymousBr, Plano Anonymous Brasil, entre
outros (BARROS, 2013, p. 51).

El régimen de ficcion enunciado por Marc Augé avanza bien, en paralelo con la imagen
de Guy Fawkes. La supremacia de las imagenes en la actualidad acata a una mediatizacion
concreta y singular que ajusta a su gusto el trayecto entre la ficcién (Historietas, peliculas,
etc.), el imaginario individual (suefio) e imaginario colectivo (AUGE, 1998, p. 13). Parece
entonces, el fenotipo de Guy Fawkes ser un patrén de como la ficcion puede impregnar los

medios por los que circula, y viceversa.

N&o h& como negar, porém, a pregnancia especifica que a méscara de Guy Fawkes
adquiriu nas ultimas manifestacfes, tanto nas ruas como nas midias, chegando
mesmo a adquirir um estatuto emblematico que é ainda um sintoma da dupla
mascara da anarquia. Embora o fendmeno dos mascarados an6nimos seja
aparentemente 0 mesmo tanto no caso dos Black blocs como dos Anonymous, a
grande midia demonstrou uma atitude muito mais ambigua, e relativamente
tolerante, para com os individualistas anénimos e suas mascaras brancas e
sorridentes do que no caso anterior. (...) é precisamente a Internet, com suas novas
plataformas digitais, que dispensa a grande midia, estatal ou ndo, da promocéo e
difusdo do carater proto-fascista de fendmenos como o Anonymous. Este se
apresenta como um Big Brother das novas redes sociais de comunicacdo,
assimilando de forma kitsch e grotesca toda a estética totalitaria do século passado -
herdada do radio, do cinema e da televisdo - para fomentar o medo generalizado e
despertar a ansiedade da populacéo, com a consequente busca por solugdes politicas
autoritérias (CAPELLER, 2014, p. 11).

Accionamiento autoritario o pseudo-anarquico, Ciberactivismo, protestas, productos
ficcionales, parte de esto tiende a retomar la matriz histérica de la cual se alejo este simbolo.
Recurriendo a la Conspiracion de la Polvora, en aquella época (siglo XVII) los conspiradores
intentaron realizar lo que tiempo después el anarquismo ruso llamaria de “Propaganda de la
accion”. El parlamento ingles detonado era necesariamente un aliciente para que el gobierno y
los civiles fuesen directamente impactados con sufrimientos en si repugnantes (FRASER,
2000, p. 138).
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Los Anonymous, V, Guy Fawkes y la Conspiracion de la p6lvora; anarquistas o no, es
de poca incumbencia para este texto saberlo. Pero para que quede claro, vale realzar una corta

descripcion sobre los anarquistas:

Os anarquistas tém estado especialmente conscientes dessa dualidade entre 0 homem
universal e o homem particular, e muitas de suas reflexdes tém sido devotadas a
busca de um equilibrio entre as reivindicagGes da solidariedade humana geral e as do
individuo livre. Em especial, eles procuraram conciliar ideais internacionalistas a
idéia de um mundo sem fronteiras ou barreiras de raga - com uma insisténcia
ferrenha na autonomia local e na espontaneidade pessoal. E até entre si ndo foram,
muitas vezes, capazes de alcangar essa conciliagdo (WOODCOCK, 2006, p. 7).
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4. CONSIDERACIONES FINALES

Al final de lo recorrido, aun se conserva la grata apertura que nos atrajo de los objetos
emergentes observados. Continuarla prevalece como un fin a considerar, ademéas de apuntar
senderos abiertos a la investigacion y corresponder el cuestionamiento motivante de lo

mostrado por este texto.

Nos licenciamos hablar de la méascara de Anonymous siendo un producto de la industria
cultural, acentuando la idiosincrasia multiforme y aglutinante de los puntos de vista
enmarcados por la pareja de objetos tratados. A partir de lo anterior, nuestros comentarios

personales son, a su vez, considerables:
V de Vendetta (1989)

En la narrativa dibujada, V, romantico lo suficiente, desencadena una red de
movimientos que desplaza la estructura gubernamental desde una ordenada verticalidad hacia
una horizontalidad cadtica. Los civiles son encarados a su propia autonomia, inconsciente por
mucho tiempo, pero ahora lucida. La idea presente en V significa, y su imagen no es viral:

Anarquia.
V de Venganza (2006)

V representa un romanticismo radical que pretende instrumentalizar politicamente a los
civiles con el fin de liberarlos del adoctrinamiento estatal, es decir, para rescatarlos del yugo
opresor del gobierno les ofrece otro tipo de opresién: uniformandolos con capas y maéscaras,
seran libres. Son obvias las razones mercadoldgicas y globalizantes de la pelicula, accesorios

y juguetes; como también lo es el cuerpo de V, un sujeto moldado por los terrores del estado.
El rostro de VV en Anonymous

La careta de V representa un intento de refugio para la intimidad dentro de la red de
internet. Con el azar de recluirse en un producto de la industria cultural que por casualidad
retrata a un personaje histérico para nada anénimo. La justicia a manos propias de V aspira
ser reflejada por la propiedad democratica de la informacion en las sociedades de la

informacidn, algo discutible en absoluto.
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Estas reflexiones aqui declaradas, no dejan de ser solo unas de las que podrian acufiarse
a V de Vendetta y su legado. Tanto asi, confluyen populosas interrogaciones que sobrepasan
nuestros intereses actuales, de este modo, reiterando dilataciones para futuras investigaciones,
algunas de ellas meritando ser indicadas aqui: Filtrada por La Conspiracion de la Polvora del
siglo XVII en Inglaterra, la visibilidad de Guy Fawkes puede ser contrastada temporalmente
con sus secuelas, ¢cudl seria su ponderacion?: ¢Un justiciero de la informacién virtual, un
catélico mercenario, un empedernido antihéroe, etc.?; Las mediaciones de V de Vendetta y
sus asuntos que se desdoblan en naturalezas originales de los medios por los que se
transbordd; EI formulismo industrial y especulativo por tras de la marca Fawkes, perfilado por
la estética de las mercadorias (Wolfang Fritz Haug, afio); La fragmentacion del absolutismo
terraqueo de la careta de los cibernautas Anonymous, y los verdaderos anonimos de América
Latina quienes no poseen medios electronicos capacitados para permitirse ser “anéonimos”
virtuales; Reconsiderar el concurso politico paralelo a la industria cultural, no es por nada que
en las manifestaciones al Gobierno Dilma en 2013 la méascara de Fawkes fue erguida por
algunos segmentos de la poblacién; La fragilidad emblematica de los partidos politicos en
Ameérica Latina congenia con la estruendosa empatia de la manufactura artistica, sin embargo,
casos como la imagen de V polemizan, consciente e inconscientemente, el desafecto entre la
filiacion politica y a las imégenes politizadas; y asi, otros consejos mas pueden seguirse en

investigaciones posteriores.

Ahora recuperar la pregunta germinadora de este texto coopera con la causa final del
mismo. En la Isla de Wight, Inglaterra, iniciado en 1981 y finalizado en 1988 surge el comic
V de Vendetta de Alan Moore y David Loyd. A pesar de su anclaje cultural, ;como son
utilizados y por medio de qué matices la obra V de Vendetta distribuye y actualiza su discurso

como una tendencia dentro del imaginario colectivo?

El contundente matiz utilizado para distribuir el discurso de V de Vendetta como una
tendencia en el imaginario colectivo fue la actualizacidn de un personaje tradicional esculpido
por diferentes tiempos y relatos en conjunto a la maquinaria tecnolégica elemental para ello.
El peculiar recuerdo de Guy Fawkes en el siglo XVII es puesto al dia por un antifaz
materializado de su rostro segin los contextos historicos de sus relatos; en el comic y su
industria editorial para acobijar a los minimizados por politicas estatales conservadoras
(Diversidades sexuales, etnicidades, etc.), en la cinta y su industria cinematografica para

lucrar y teatralizar la participacion politica masiva (los civiles son “libres” usando mascaras
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de Guy), en la cibercultura y el ciberespacio para reivindicar un sefiuelo de anonimato, y en
las calles para ejemplificar el control del mercado sobre el despertar de identificaciones
ideologicas. La tendencia imaginaria de V de Vendetta esta anclada a la comercializacion
internacional que propone la globalizacién de sus imagenes, en especial de la mascara del
personaje principal. Un simbolo seductor por su personalismo siendo un encuentro de

novedades y antigiiedades, este se erige como una tradicién fuertemente actualizada.

El rostro es de Guy Fawkes, su sonrisa es la de V y su cuerpo se pertrecha con los
deseos de la gente. Las subjetividades racionalizadas o no son las causantes de, con el
transcurrir del tiempo y el espacio, cimentar el caleidoscopio metaférico de una imagen.
Coaccionados por la fluidez de los cambios sociales e intimados por el abismal genio del ser
humano, el antifaz blanco, irénico y dramatico, evoca la libertad ininterrumpida de

identificarse con los sujetos que cada quien viste a diario.
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