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RESUMEN

La historieta historica para la transmision de la memoria de la Shod instaurd, sin
duda, una nueva vertiente narrativa en relacion con el Holocausto, con tantas
posibilidades de pertinencia y tan elevado grado de complejidad como los de
cualquier otro tipo de representacion. El objetivo de esta tesis es el de avanzar en el
conocimiento de los modos de construccidn narrativa de esa memoria, en un corpus
formado por nueve narraciones gréficas historicas (con acentuacién metatestimonial
o ficcional) que narran la vida de sobrevivientes o victimas en la época de la
Alemania Nazi. En el caso de las historietas metatestimoniales, se trata de
transposiciones del testimonio a la vifieta. En el caso de las ficcionales, algunas
fueron creadas con el auspicio de la institucion La Casa de Anne Frank de Holanda y
otras son de produccion individual de autor. Como conclusion preliminar, el analisis
registra una prevalencia de la apelacion a las que podrian denominarse proposiciones
normadas de memoria: aquello que debemos conocer y difundir acerca del
Holocausto. Es precisamente la identificacion de ese canon narrativo lo que permitird
un analisis critico de las fuentes y, en consecuencia, de las representaciones de este

acontecimiento historico.

Palabras clave: Historieta historica, Shoa, construccion de la memoria, lenguaje

historietistico, canon narrativo.



ABSTRACT

Historical comics about the Holocaust have given rise to a new Holocaust narrative,
which is as relevant and complex as any other form of representation. The aim of this
thesis is to advance on the knowledge about the modes of narrative construction of
Holocaust memory in nine historical graphic narrations (with some prominent meta-
testimonial or fictional component) which are about the lives of some victims during
Nazi Germany. The meta-testimonial comics are the result of the transposition
process from the testimony to the comic square. Regarding fictional ones, some were
sponsored by the Anne Frank House in Holland as educational material, and others
are individual author productions. As a preliminary conclusion, the analysis
evidences the prevalence of normed propositions of memory — what we should know
and retell about the Holocaust. However, it is precisely the identification of this
narrative canon what would trigger some critical analysis of the sources and,

consequently, of the representations of this historical event.

Keywords: historical comic, Shoah, construction of memory, language of comics,

narrative canon.



INDICE

RESUMEN . .. uiititiiiiiiuiieiiiiiiietietiitiiatseseesstsessessssssssssssessnssasesssssssssses i
ABSTRACT ...iitiiiiiiiiiiiiiieiiiiiietinietttsstsssosssssssssssssssssssssssssssssssnsosssnns ii
INDICE DE IMAGENES......cccctttiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinnseeereesesseeeeeeees viii
(D] =D (G728 0] 27 V. N xii
AGRADECIMIENTOS. ..o uiiuiitiitiiiiietiernientietsessssnssasssssssnsssssssssnsses xiii
INTRODUCCION. .....uuuiiiiiiieeiiiaiiiiretteeeeeeeeesnreeeeeeeseseennnseneeeessesanes 1
1. PresentaciOn del tema...........oouiiiiiiiiiiii i 1
2. Estructura de 1a teSiS. .. .oiuui it 2
2.1 TBSIS @ SOSTEIET . ... vttt ettt et et et et et e e e et et et et e e 2
2.2 Organizacion de 10s contenidos. .........ovviiiiiiiiiiii e, 2
2.3 ODbjetivos PeISEEUIAOS. .. .uttetttt ettt et et et e et et e e et aeeaeans 4
2.3.1 Objetivo general........oouiuiiiiii i 5
2.3.2  Objetivos eSPeCIICOS. ... euuut ettt e 5
2.3.3 Ejes que guian el analisis del COrpus.............ccoeiiiiiiiiiiiiiii, 5
METODOLOGIA DE TRABAJO....cccceeeuiiiiiieeereennneeeeeeeeeeeennneeeeeeens 6



SOBRE EL CORPUS SELECCIONADO....ccttititiiiiniieiieieieeieiieciecneiacnenns 6

1. Sobre las historietas historicas documentales: Maus | y Maus 1, We are on
our own, Anne Frank. The authorized graphic biography, Mendel’s daughter.
L 140 110 | PR 8
1.1 Maus, de Art Spiegelman..... ..o 8
1.2 We are on our own, a memoir de Miriam Katin.............................. 10
1.3 Anne Frank— the Anne Frank House authorized biography de Sid
Jackobson y Ernie ColOn...........cooiiiiii 12
1.4 Mendel’s daughter, a memoir de Martin Lemelman......................... 13
2. Sobre las historietas historicas ficcionales: Yossel. April 19, 1943. The
Search, A Family Secret, Hitler=SS................ooi 16
2.1 Yossel, April 19,1943 de Joe Kubert.............coooiiiiiiiiiiiieinn 16
2.2 The search y A Family secret, de la casa de Anne Frank................... 17
2.3 Hitler=SS, de Gourio y Viullemin.................ocooiiiii 19
ESTADO DE LA CUESTION (CAPITULOS 1,2, 3).uucceeeeeunennerneennnennnes 21
Parte 1: Sobre el lenguaje historietistico (capitulos 1y 2).......c.coviiiiiiiiiiiinn.. 21

CAPITULO 1: Algunos aspectos relevantes de la problematica del lenguaje

RISTOMIELISTICO ... vt 21
1.1 La historieta y su re-nacimiento como “arte menor”...............o.eueueieenennnn.. 21
1.2 La historieta y sus juegos de [enguaje...........ccoevviiiiiiiiiiiiiiiiiieieeeenn, 22
1.2.1 Lacomplementariedad y oposicion en la relacion imagen-texto. .............. 22
1.2.2 La caricatura como forma de representacion de personajes y objetos......... 24
1.2.3 Laintraductibilidad de la imagen.................coooviiiiiiiiiiiiii e, 29
1.2.4 Lalegibilidad vs. la plasticidad..............ccooviiiiiiiiiiii e, 31
1.2.5 Lagramaticadel encuadre...........ooviuiiiiiiiiiiiiii e 32
1.2.6 Diferencias entre imagen y fotografia....................ooooiii 37



CAPITULO DOS: Sobre algunos usos del lenguaje historietistico..................... 41

2.1 La historieta como reescritura de ideologias..............cocoeviiiiiiiiiiiinn .. 41

2.2 La historieta como representacién de laSho4......................ooooviiiinn, 43

2.3 La historieta como presunto soporte de la persistencia de una imagineria

ANEISEIMITA. ..., 46
Parte 2: Sobre la memoria y/o memorias de la Shoa (capitulo 3)........................ 47
CAPITULO TRES: Historieta, Memoriay ShOa................ccoooiiiiiiiiiiiiin., 47
3.1 La memoria y sus procesos de conceptualizacion.......................ooovinnn. 49
3.2 Historia Oral @ HIStOMeta. . .......oveeeiiie e 52
MARCO TEORICO (CAPItUIOS 4 Y 5)evvurernnerrnernneerneernnienneernersneesneernnnns 55

CAPITULO CUATRO: Sobre la construccion del relato: su articulacion con

diferentes niveles de la NarraCion............coooviiii i 55
4.1 Lanarrativayel relato....... ..o 55
4.2 Los posibles niveles a considerar dentro del relato............................oo.. 57
4.3 La posicién de los personajesenel relato...............cocoooiiiiiii 62
CAPITULO CINCO: Sobre el relato negacionista del Holocausto..................... 65
5.1 Sobre los argumentos negacionistas del Holocausto ................................. 65
5.2 Sobre la propaganda y su relacion con el régimen totalitario nazi.................. 67
5.2.1 Sobre los estereotipos de los judios en la propaganda cinematografica....... 70
5.2. L1 Elarchienemigo. ... ....ouiniiriii i e e e e 70
5.2.1.2 El Profanador de la pureza racial................cooiiiiiiiiiiiiiiieeenes 71
5.2.1.3 El judio extranjero y del gUeto............ooeiiiiiiiiiiiiiiiiie e 73
5.2.1.4 El archiconSpirador. ..........viuitii it 73
5.2.1.5El agente de cambio y el “fat cat”..............cooiiiiiiiiii 74
5.2 1.6 ElBOICheVIqUE. ....veei it 75
5.2.1.7 Amodo de conClUSION. .......ouiieiit i 76



ANALISIS DEL CORPUS SELECCIONADO......cctvuueeeerrnneeeennneeeeesnnnnns 78

CAPITULO SEIS: discusion sobre los resultados del analisis y conclusiones

FINAIES . e, 78

6.1 Sobre el componente ideologico de las historietas................cooveiiiiiiiiinnn. 78

6.2 Laideologia llevada al extremo—Hitler=SS y Maus, historietas censuradas del

[ 0] [0 or=TH 1 (1 PRP 83
6.3 Algunas generalidades sobre la construccion conceptual de la “supremacia racial”
en 1a AlemMaNIa NAZI. ... ..o 89

6.3.1 Sobre la representacion del uso de recursos propagandisticos que apelan a la

supremacia racial: 1os estereotipos judios. ........c.ovvviiiiiiiiiiiiiiieeeeae, 92
6.3.1.1 Sobre 1as VICHMAS. .....ouiiit et 94
6.3.1.2 Sobre 10S VICHMAIioS. ......vuie e, 95
6.3.1.3Elroldelamujerenelrelato.............coovviiiiiiiiiiiiiiii e, 98
6.3.1.4 Lamujer judiaen HItler=SS. ..., 98
6.3.1.5 Lamujer judiaen Maus............oiiiiriiii e 104
6.3.1.6 Sobre la presencia 0 ausencia de mujeres arias en ambas
0] 11 - SO 104
6.3.1.7 Sobre la condicion de inferioridad y degradacion del ser...................... 110

6.4 Sobre las ausencias en el corpus que propician la lectura de un flujo

IdEe0lOgICO AOMINANTE. . tiuiieiieiiiitieeeeentententeeceeensensescescnsansansescnsansansanns 112

6.5 Historia Oral y su relacion con el cémic: la representacion de la memoria en

IMIAUS. et teternrnrnrnrarasasasasesessssesssssssssssssssssssssssssssssssnsssnsnsasasasassssssses 114
6.5.1 Sobre el proceso de transposicion: de la entrevista a la vifieta.................. 114
6.5.2 Algunas cuestiones relevantes sobre el proceso de transposicion............... 115
6.5.3 Sobre alegoria animal de Spiegelman......................cooo, 116
6.5.4 Sobre la identidad: el motivode lamascara..............cccoeevviiiiiiiiinnn. 122
6.5.5 AMOUO UE CIBITE. ...eue ettt 125

6.6 Sobre la construccion del relato en las historietas y la posicion de sus

PO SONA S e ueearanrennsanseessansansessssnssnsssnsansonsssnsansosnsansossssnsansonnses 126

6.6.1 Sobre la construccion del relato a través del texto y de la imagen.............. 126

vi



6.6.2 Sobre la posicion de los personajesenel relato........................oonil. 146

6.7 Sobre la construccion de memorias en las hiStorietas...oceeeeereenreennrnennn 159

6.8 CoNnClUSIONES fINAIES. . cvuiuiiiniiiiiiiiiiiiiiieiiiiieitiierarnriecnsssesnsnses 165
REFERENCIAS. . cuttiiiiiiiiiiitiiiietitiesstosesssesssssssssssssssssssssssssscssnsses 167

ANEXO A eiriiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiatattttattttttestesssssssssssssssssssssssssssses 174
ANEXO Buuiiiiiiiiiiiiiiiinieiaiuiarararrstsistsssssssssssssssssssssssssssssssssssasssasas 177
ANEXO Chiriririiiiiiiiiiiiiieiuiatatetasasasasasssresssssssssssssssssssssssssssssssssses 178
ANEXO Durininiiiiiiiiniiinieiuiuraresasasasarsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 183

vii



INDICE DE IMAGENES

Figuras 1y 2: La primera imagen representa a Vladek Spiegelman, padre del autor y
protagonista del relato. La segunda vifieta, un soldado nazi.............................. 9
Figuras 3 y 4: El sapo representa a un prisionero francés en Auschwitz; la cerda es
una guardiana polaca (kappo) del mismo campo de concentracion...................... 9
Figura 5: Insinuacion en el texto sobre el abuso sexual sufrido por

B T, ... 10
Figura 6: Sufrimiento de Esther luego del abuso sexual......................cooooini. 11
Figura 7: Presencia de lo religioso: Esther y Lisa huyen luego de haber quemado sus
pertenencias, entre ellas, la Biblia...................ooo i 11

Figuras 8 y 9: De izquierda a derecha, la caratula del primer capitulo de la novela

grafica, retrato de la foto que se incluye en la cronologia................coooveeninnn.n. 12
Figura 10: El rol de 1a JUdenreiter. . ........ouveieii e 14
Figura 11: Portada de YOSSEl .......c.oiririi e 17

Figuras 12 y 13: De izquierda a derecha, Hitler en The search y en The family
=T 0] ] 18

Figura 14: Como lo explicita la vifieta: imagen de una “pelicula de caracter

POTNOZIATICO™ . . e e e 20
Figura 15: Imagen con angulacion horizontal.................coooiiiiiiiiiiiinnnn. 33
Figura 16: Imagen con angulacion oblicua, enfoque desde arriba....................... 34
Figura 17: Imagen con angulacion oblicua, enfoque desde abajo....................... 34
Figura 18: Imagen con angulacion vertical, enfoque desde arriba....................... 35
Figura 19: Imagen con angulacion vertical, desde abajo................c.cocoieinnnn.. 35
Figura 20: Yuxtaposicion de planos en la vifieta............cooevveiiiiiiiiniiinn.n. 36

Figura 21: Caricatura antisemita francesa que representa a los judios conquistando el
mundo. La familia Rothschild de banqueros esta representada como un demonio que
abraza el MUNAO..... ... 71
Figura 22: Cadaveres apilados de victimas judias, que perturban la tranquilidad del
presente del autor y protagonista de Maus.............c.oovviiiiiiiiiiiii e, 80

Figura 23: Supremacia del nazismo representada en la postura y actitud del jerarca
NAZI €N WE I ON OUF OWN ...ttt ettt et e e e e ettt e e e e e e ee e e e nns 81

Figura 24: Presencia de la esvasticaen el plano..................cooviiiiiiiiiiininn, 82

viii



Figura 25: Las barracas en la novela grafica Yossel, que evidencia las condiciones

infrahumanas de las victimas en AUSCAWILZ ...............cooiiiiiiiiiiiieeee 83
Figura 26: ;Bafos ducha 0 CAmaras de gas?........cccecveieieerieiieese e 85
Figura 27: Judio cOmMO @DON0........ouiniiii e 85
Figura 28: En 10s bafos ducha.............coiiieiiiiii e 86
Figura 29: Un prisionero judio hecho jabon................ooiiiiii 87
Figura 30: Sarahecha Jabon.............oooiiii i 88
Figura 31: En el tiempo de 10S Cerezos. ......o.ovviuiiniiriieii e, 88
Figura 32: { CErezas BN BNEIO?........c.oiiiiiiiieiieeeiee ettt 89
Figura 33: El judio comerciante. ............cooviviiiininiiii e 93
Figura 34: Caricatura antisemita de un judio capitalista, fumador,

desproporcionadamente obeso, no saludable y falto de equilibrio...................... 94
Figura 35: Prisionero del campo de concentracion de Auschwitz....................... 96
Figura 36: FiNde la raza aria........ooeoeeeiniieei e 96
Figura 37: Prototipo ario del soldado Nazi.................cooooeiiiiiiiiiiiiia, 97
Figura 38: Otro prototipo ario del soldado nazi...............cccoovviiiiiiiiiiinen, 98
Figura 39: Mujeres judias bellas...............oooiiiiiii e, 99
Figura 40: Mujeres judias como objeto sexual.............c.oooeviiiiiiiiiiiiiinnenne. 100
Figura 41: Sobre el supuesto mito del rapado de las cabezas........................... 101
Figura 42: Violacion en el HOrNO 5., 102
Figura 43: Mujer judia enamorada de UNNazi.............oooeviiiiiiniiinininiiinininn 103
Figura 44: Prototipos de mujer en Hitler=SS..............ccooiiiiiiiiiii 104
Figura 45: Un amigo judio en la casa del jerarcanazi.................cooeveveenininnn, 106
Figura 46: Imagen de una sociedad pluralista...............cocoooiiiiiiiiiiiiiiiin 107
Figura 47: El volk, y la vida sigue sumarcha..............ccooeveiiiniiiiiniiieene, 108
Figura 48: Una campesina alemana..............coooviiiiiiiiinii e, 109
Figura 49: Matrimonio mixto, judio aleman..................cooiiiiiiiiiien. 110
Figura 50: Acto de violacion entre doS MOSCAS. ........c.ouveriiriiriiiiiieieeananns. 112

Figura 51: La primera victima de la fila tiene cabeza de cerdo, en consecuencia, se
trata de un prisioNero POlaCO. ........o.vvriii i 117

Figura 52: En las barracas, prisioneras judias, polacas y alemanas.................... 118



Figura 53: Notese la expresion de 1as Cejas..........ooovvviiiiiiiiiiiiienene, 119

Figura 54: La fisonomia del raton se complejiza, se humaniza....................... 120
Figura 55: Seres antropomorficos: cabeza de animal, cuerpo humano.............. 121
Figura 56: Anja 'y Vladek huyendo de la Gestapo.............coevivviiiiiiiiinninnnn.. 122

Figura 57: Aunque siendo una ratona, Anja se asusta cuando ve una rata, lo que
acentua la condicion humana del personaje antropomérfico de Spielgelman........ 128
Figura 58: En We are on our own, presente de Miriam Katin, hablando con su madre

por teléfono, rememorando el pasado...............coooiiiiiiiiiii 130
Figura 59: En el crematorio de AUSChWItZ..............coooiiiiiiiii 132
Figuras 60 y 61: Rostros que nos miran en YOSSel........ccovivviiiiiiiiiiiiiiinenn.s 133
Figura 62: Yuxtaposicion de planos (segundo y tercer tiempo narrativo)............ 135
Figura 63: Superposicién de vifietas (segundo y tercer tiempo narrativo)............ 136
Figura 64: Piernas colgando como indicio del tercer tiempo narrativo............... 137
Figura 65: Fotos dispersas en latira...........ccoooveiiiiiiiiiiiiiiiee e 138
Figura 66: Chimenea de 10S Crematorios. ..........c.ooviriiriniieec e 139
Figura 67: COmo reparar unabota.............coooiiiii i 139
Figura 68: Pasaportes JUdios. .........c.ouieeiiiiii e 140
Figura 69: Orden sobre reclusion de judios en Stara Sosnowiec....................... 140
Figura 70: Transgresion de los limitesde lavifieta....................coooi, 141
Figura 71: Art y su padre caminando durante la entrevista............................. 141
Figura 72: Art entrevista a Su padre..........ouvnieriniieiie e, 142
Figura 73 Art y Vladek en situacion de entrevista..................oooeeiiiiiinn.. 142
Figura 74: Art y Vladek conversando sobre el afio 1944.................oooevveninn.n. 142
Figura 75: Art conversa con Mala, segunda esposa de Vladek......................... 143
Figura 76: Anja en Auschwitz-Birkenau..............ccccoeviiiiiiiiiiiiiiieeenn 144
Figura 77: Escenario AuSChwitz-Birkenau..............ccoovviiiiiiiiiiiiiiiieenean, 145

Figura 78: Prisioneros de los campos a punto de quemar cuerpos de victimas en el
(0110 0] [ T 147
Figura 79: En Yossel, en un intento de fuga, prisionero alarmado porque el taco de su
zapato quedo atascado en el alambrado...............ooooiiii i 148
Figura 80: Historieta Yossel: prisioneros en formacion en el campo de

CONCENITACION. . oot e 151



Figura 81: Los bocetos de Yossel nos remiten a la pelicula “King Kong”, el gorila

encima del Empire State Building...............ooooiiii 152
Figura 82: Los superhéroes de YOSSel..........coviviiiiiiiiiiiiieeiceeee 153
Figura 83: El capitdn América le pega un pufietazo al mismisimo Hitler............. 154
Figura 84: Superman derrota el Eje..........cooiiiiiiiiiii e 155
FIQUIa 85 TOMMY . ... e 157

Figura 86: Los numeros en el antebrazo de Otto revelan su estadia en Auschwitz,
Unico campo donde se tatuaban a las victimas (informacion no provista en la novela
OrATICA) ... e 163

Xi



Para mi esposo, Rony, y mis tres hijas, Serena, Melisa e Isabella, por su amor

sincero, su respaldo incondicional y su mirada atenta.

Xii



AGRADECIMIENTOS

En todo este nuevo recorrido, muchas fueron las personas que me alentaron a
completar mi trabajo de tesis.

Primeramente, quisiera agradecerle a mi tutor, prof. Oscar Steimberg, por
acompafarme en esta segunda etapa de investigacion sobre el lenguaje historietistico.
Como siempre, sus atinados comentarios, inteligentes sugerencias y finas
correcciones me permitieron reflexionar sobre mi propuesta de andlisis, evitando la
tentacion de caer en algunos lugares comunes, y aprendiendo en cada instancia a
replantear la lectura analitica del corpus.

Destaco también la generosidad de la historiadora Laura Benadiba, que me ha
proporcionado material imprescindible de lectura, ademas de haber puesto a
disposicion su archivo oral de testimonios sobre la Shod, y de haber compartido su
vasto saber sobre la Historia Oral. Sus explicaciones me han permitido conocer y
desterrar prejuicios sobre esta metodologia de investigacion, cuya labor sistematica y
reflexiva facilita la exploracion del pasado reciente. Fue entonces cuando logré
visualizar como esta metodologia propiciaria mi comprension sobre la relacién entre
Historia, Memoria e Historieta.

Por ultimo, no puedo dejar de mencionar a algunos colegas que me han
acompanado desde distintos lugares— desde el plano académico, compartiendo
fuentes orales y escritas, debatiendo sobre algunas cuestiones, hasta el mas
desinteresado acompariamiento en esta etapa de mi carrera: Rosana Claudia Pinotti,
Valeria Rodriguez VVan Dam, Agostina Spinella Trapani, Marcela Golcberg y Nicolas

Rodriguez Ardanch.

xiii



INTRODUCCION

1. Presentacién del tema

La eleccion del lenguaje historietistico para la transmision de una tematica tan
compleja como es la de la Sho4 instaura, sin duda, una nueva narrativa del Holocausto, tan
valida como cualquier otro tipo de representacion de este acontecimiento historico. Al
seleccionar una historieta sobre esta tragedia, se presenta como necesario el reconocimiento
de los modos en los que se ha elegido narrar el Holocausto a través de la imagen y de la
palabra, para la circunscripcion de sus efectos en la construccion ideolégica a la que se
Ilega como su efecto de sentido.

Huyssen (2001, p. 154) sostiene que, incluso en su forma historica mas seria y
legitima, la memoria del Holocausto se estructura de manera muy diferente en el pais de las
victimas y en el pais de los victimarios, y también de manera muy distinta en los paises de
la alianza anti-nazi. En Alemania, el Holocausto significaba la ausencia de una fuerte
presencia judia en la sociedad y una carga traumatica que pesa sobre la identidad nacional,
en Israel, la Shoa fue uno de los ejes de la fundacion del Estado, nueva autoafirmacién y
resistencia. Estados Unidos se ve como liberador de los campos y amparo para refugiados e
inmigrantes. En la version soviética, el genocidio de los judios era parte de los efectos de la
opresion nazi en guerra con el comunismo internacional. Esta multiple fractura de la
memoria del Holocausto en los diversos espacios de la Segunda Guerra Mundial ha dado
lugar a maltiples tipos de representacion.

El lenguaje historietistico ofrece, ademés, la posibilidad de acceder a la
problemética de la configuracion de la memoria no s6lo a partir de la palabra y de la
imagen sino también a través de su (siempre dificilmente previsible) articulacion,
permitiendo evaluar qué signos del texto se acentlan a traves de las imagenes, cuales se
descartan de la vifieta, y qué motivos del encuadre no fueron nombrados de manera
explicita en el relato escrito, con la consecuencia de la implicacién de una disputa

permanente entre distintas convocaciones de memoria.



La historieta, por lo tanto, ofrece la posibilidad de reflexionar sobre esta mdltiple
tension, a partir del reconocimiento de la inexistencia de una memoria unica, al percibirse
en la narrativa dibujada la confluencia siempre compleja de un recordar que surgiria de la
imagen, de otro emergente de la palabra y, posiblemente, de un tercero que el lector

reconstruiria a través de la articulacion entre la imagen y la palabra.

2. Estructura de la tesis

2.1 Tesis a sostener

El lenguaje historietistico abre el acceso a construcciones de memoria basadas en
diferentes asociaciones, con cambiantes efectos de sentido, de la imagen y de la palabra. En
consecuencia, en cada texto, existiria una permanente tensién entre la memoria que se
plasma a través del texto y aquella que es representada a través de la imagen, dando origen

a distintas memorias.

2.2 Organizacion de los contenidos

En cuanto a la organizacion de los contenidos, la tesis consta de seis capitulos (el
ultimo dedicado a los resultados del analisis y conclusiones finales), ademéas de la
introduccién, la bibliografia y los anexos.

La introduccion brinda informacion acerca del tema seleccionado, la tesis a
sostener, la delimitacion del objeto de estudio, los objetivos generales y especificos de esta
investigacion y los ejes organizativos del andlisis. Luego, se procede a describir la
metodologia utilizada y se especifican las caracteristicas de los dos grupos de historietas
historicas que conforman el corpus seleccionado: cinco historietas metatestimoniales y
cuatro ficcionales. Entre las primeras, se encuentran los dos volimenes de Maus de Art
Spiegelman, We are on our own, a memoir de Miriam Katin, Anne Frank—the Anne Frank
authorized biography de Sid Jackobson y Ernie Col6n, y Mendel’s daughter, a memoir de
Martin Lemelman. Las ficcionales son Yossel, April 19, 1943 de Joe Kubert, The Search y
The Family Secret, de la casa de Anne Frank y Hitler=SS de Gourio y Vuillemin. Es



menester destacar que los relatos (ya sean metatestimoniales o ficcionales) guardan grandes
similitudes entre si a pesar de sus singularidades.

Los primeros tres capitulos, organizados en dos partes diferenciadas, desarrollan el
estado de la cuestion. La primera parte abarca los dos primeros capitulos que se focalizan
en la historieta como lenguaje. EI primer capitulo presenta algunos aspectos relevantes de la
problemética del lenguaje historietistico: la historieta y su re-nacimiento como “arte
menor” Yy sus juegos del lenguaje. Especificamente, se reflexiona acerca de la
complementariedad y oposicidn en la relacion imagen-texto y la intraductibilidad de la
imagen, la legibilidad y la plasticidad, la gramética del encuadre, la incidencia de esta
gramatica en la representacion de lo trdgico, y las diferencias entre la imagen y la
fotografia. En el capitulo dos se indaga sobre algunos usos del lenguaje historietistico
(como reescritura de ideologias, como representacion de la Shoa y como presunto soporte
de la persistencia de una imagineria antisemita). La parte dos, tercer capitulo, versa sobre la
memoria y/o memorias de la Shoa: la memoria y sus procesos de conceptualizacion y la
relacién entre la Historia Oral y la historieta.

Los dos capitulos siguientes (el cuatro y el cinco) detallan el marco teorico. En el
cuarto capitulo se estudia la construccion del relato y su articulacion con otros posibles
niveles de la narracion. El capitulo cinco brinda informacion sobre el relato negacionista
del Holocausto y sobre la presencia de estereotipos judios en la propaganda
cinematogréafica, con el fin de evaluar especificamente aquellas historietas que han sido
catalogadas como artefactos antisemitas que, presuntamente, parodian o se burlan del
genocidio en cuestion.

Finalmente, el capitulo seis presenta las conclusiones del analisis sobre cuatro ejes:
la cuestion ideologica, la Historia Oral (HO) y su relacion con el cémic, la construccién del
relato en las historietas y la posicion de sus personajes en el relato y cuestiones
relacionadas con la construccion de memorias. En cuanto a lo ideoldgico, se hace especial
hincapié en la ideologia llevada al extremo en Hitler=SS y en Maus. Ambos comics han

sido censurados por considerarse exponentes de propaganda nazi®. Son motivos centrales

! Maus fue censurada en Rusia en 2015 por la esvastica en sus portadas. De acuerdo con una ley aprobada en
Rusia en diciembre de 2014, esta prohibido hacer uso de esvasticas o de cualquier elemento que remita a
Adolf Hitler. Sobre este hecho, Art Spiegelman se pronunci6 en contra: “Es una auténtica pena, porque es un
libro sobre la memoria. Y no queremos que las culturas borren la memoria”. Para mas informacion ver:
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del analisis la representacion de la “supremacia racial”, la caracterizacion de la victima y la
del victimario. También se reflexiona sobre los modos y efectos de la caricaturizacion de la
mujer judia, y sobre la presencia y/o ausencia de la mujer aria como un personaje principal
0 secundario en la trama narrativa. Por ultimo, se ha indagado sobre los procedimientos de
representacion de la condicion de inferioridad y degradacién en la construccion de los
personajes. En cuanto a la HO, especificamente, se reflexiona sobre su definicion y su
naturaleza como metodologia para investigar el pasado reciente, destacando la utilidad de la
entrevista y la necesidad imperiosa de entender la memoria como afectiva, emocional,
subjetiva y, por ende, imperfecta. Se estudia la representacion de la memoria en Maus y se
indaga sobre el proceso de transposicion de la entrevista a la vifieta— éste es el Unico caso
que se analiza porque es la Unica historieta testimonial que surge del relato grabado de un
sobreviviente donde existe el acceso a las cintas como prueba testimonial (no so6lo en el
corpus sino en la industria cultural de historietas sobre la Shod). Aqui se considera una de
las vifietas méas iconicas del texto y se selecciona el extracto de la entrevista que podria
haber dado origen a tal representacion. Este testimonio se incluye en el CD del libro

Metamaus de Art Spiegelman.

2.3 Objetivos perseguidos

En esta tesis de doctorado me propongo investigar los temas y objetos de indagacion
que empecé a circunscribir en mi tesis de maestria en Analisis del discurso titulada
“Analisis de Maus, de Art Spiegelman, historieta de guerra de final abierto”, ahora con el
fin de investigar como se construye la memoria de la Shoé en los relatos y representaciones
de un corpus de otra abarcatividad y representatividad, compuesto por nueve narrativas
gréficas histdricas que han referido a la vida de supervivientes o victimas durante la época
de la Alemania Nazi. Todas las historietas fueron creadas posteriormente a Maus, que fue

pionera en la representacion de la memoria del Holocausto.

http://www.diarioregistrado.com/cultura/rusia-prohibe-la-novela-grafica-maus-por-considerarla--propaganda-
nazi-_a56339de917bfa0004e87c855 En Espafia el Tribunal Constitucional censura Hitler=SS por racista,
injurioso y vejatorio, ademads de ser una “farsa burlesca” calificada como “libelo”. Para mas informacion ver:
http://elpais.com/diario/1996/01/04/sociedad/820710004 850215.html



http://www.diarioregistrado.com/cultura/rusia-prohibe-la-novela-grafica-maus-por-considerarla--propaganda-nazi-_a56339de917bfa0004e87c855
http://www.diarioregistrado.com/cultura/rusia-prohibe-la-novela-grafica-maus-por-considerarla--propaganda-nazi-_a56339de917bfa0004e87c855
http://elpais.com/diario/1996/01/04/sociedad/820710004_850215.html

2.3.1 Objetivo general

Realizar una lectura analitica del corpus a través de un analisis semiotico que
permita establecer relaciones entre el material linguistico y el iconogréfico, para construir
hipotesis sobre los modos y efectos de la construccion de la memoria a través del lenguaje

historietistico en los relatos seleccionados.

2.3.2 Objetivos especificos:

Circunscribir e indagar en el corpus las operaciones y recursos utilizados en la construccion

de las imagenes de memoria.

Aportar una definicién/descripcion de estas operaciones y recursos.

2.3.3 Ejes que guian el analisis del corpus

Los ejes que han propiciado el analisis guardan una estrecha relacion con la
organizacion de los contenidos del indice.

La historieta como medio que materializa una posible tensién de distintas memorias

de la Shoa a través de la palabra y de la imagen en los distintos niveles dentro del relato.

Lo ideoldgico se constituye como eje por relacionarse con la concepcion de la
historieta como un artefacto ideol6gico que da origen a una memoria que responde a
determinadas politicas de la memoria que se adhieren (0 no) a un discurso normado

impuesto por una voz oficial sobre la Shoa.

El concepto de memoria/s —término por demas complejo que a través de su
conceptualizacion permite indagar sobre la historieta como posible “memoria” (en tanto

relato y representacion) de la Shoa.



METODOLOGIA DE TRABAJO

Se ha efectuado un recorrido del corpus analizando la selecciéon de procedimientos
propios del lenguaje de la historieta, de sus convenciones en la narrativa dibujada extensa y
de sus tratamientos de la relacién palabra/imagen para la identificacion de la memoria o
memorias construidas, circunscriptas en un marco ideoldgico determinado.

Para esta lectura analitica, se efectuaron rutinas exploratorias para identificar
marcas, que se leyeron como huellas de operaciones discursivas subyacentes (Veron, 2004,
p. 71), y que nos remitieron a las condiciones de produccion del discurso cuya economia de
conjunto define el marco de las lecturas posibles. Luego se indag6 sobre la continuidad o
variacion de los desarrollos focalizados.

Se relacionaron las peculiaridades de la lectura con el contexto social y cultural y
con la tematica especifica, propios del contexto histérico-cultural de cada historieta. Se
identificd el tipo de recursos que en cada caso permitieron registrar las continuidades y
discontinuidades del corpus y, finalmente, se compararon las historietas entre si, tomando

en cuenta tanto el marco teérico como los datos y conclusiones surgidas del andlisis.

SOBRE EL CORPUS SELECCIONADO

El corpus estd constituido por nueve historietas historicas (con componentes
documentales y ficcionales) que narran la vida de sobrevivientes o victimas durante la
época de la Alemania Nazi. Estos comics abarcan una produccion editorial de més de dos
décadas, con inicios a mediados del afio 1986 (afio en el que el primer volumen de Maus se
edité como novela gréfica, posterior a sus apariciones en una revista underground) y hasta
el afio 2010 —periodo en el que surge un algido debate sobre la representabilidad
lirrepresentabilidad de la Shod, los limites de la representacion, la existencia de géneros
mas 0 menos nobles para plasmar esta tematica y, méas recientemente, el resurgimiento de
discursos negacionistas del hecho histérico.

Entre la gran variedad de historietas o novelas graficas se tomd como punto de

partida la obra completa Maus, de Art Spiegelman, dado que fue pionera en la
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representacion de la Shod. Ademas, la metafora animal de este cdmic generd, en un
principio, una paradoja: ser un relato histérico y documental de la memoria de Vladek
Spiegelman, padre del autor del texto, en un mundo habitado por seres antropomorficos. No
obstante, las cintas grabadas que en parte originaron la peculiaridad de la obra documentan
la existencia de una voz que es patrimonio del superviviente “real” de Auschwitz.

Fue precisamente dicha controversia lo que me ha permitido indagar sobre la
posibilidad de conformar un corpus de historietas historicas “metatestimoniales” vy
“ficcionales” para comparar las similitudes y diferencias del relato (y relatos) en cada caso,
identificando los flujos ideolégicos que podrian caracterizarlos y los signos o motivos de
distintos discursos (hormados 0 no), asociados con una supuesta construccién de memoria
(o memorias) en cada produccion.

Exceptuando Hitler=SS y las producciones de la casa de Anne Frank, diversas
resefias (por ejemplo, en librerias virtuales y en las contratapas de Mendel’s Daughter— a
memoir y de Yossel) explicitan la motivacion e influencia de Maus para su posterior
creacion, por lo que consideré oportuno contar con estas historietas para evaluar como se
construye la memoria de la Shoa en cada caso.

En cuanto a las excepciones mencionadas, decidi incluir Hitler=SS por dos razones
puntuales. Primero, porque fue censurada en el afio 1998 al ser juzgada como antisemita
por el Tribunal Constitucional Espafiol. Entonces, esta obra es un exponente para evaluar la
presencia de una ideologia llevada al extremo. A su vez, se incluyo para ser comparada con
Maus, también censurada en el afio 2015 en Rusia. Segundo, un texto presuntamente tan
diferente a los deméas exponentes brindaria otras perspectivas respecto de la tesis planteada.
En cuanto a las producciones de la casa de Anne Frank de Holanda— cuya génesis se
relaciona con la necesidad de crear un material atractivo para la ensefianza de la Shoa a
nivel mundial, facilitaria el acceso a ciertos discursos normados (0 no) sobre la tragedia
historica. La existencia de una “norma” (o discurso dominante impartido desde la mentada
institucion) se confrontd con los discursos de los demas comics.

En resumen, la seleccion del corpus fue influida por la obra de Spiegelman dado
gue: es un caso pionero y paradigmatico para las demas obras, ha tenido un éxito arrollador
(no obstante, censurada hace dos afios) y se ha utilizado (principalmente en la Gltima

década) como recurso didactico a nivel mundial.



1. Sobre las historietas historicas metatestimoniales: Maus | y Maus 11, We are on
our own, Anne Frank— the Anne Frank House authorized graphic biography,

Mendel’s daughter, a memoir

Exceptuando la biografia grafica de Anne Frank, las historietas trabajan sobre el
testimonio, ya sea el registrado en una entrevista o en un testimonio filmado, o a partir del
relato oral transmitido por un sobreviviente.

La biografia, en cambio, se recrea a partir del testimonio escrito del iconico diario y
agrega detalles de la vida de la familia Frank antes, durante y después de la Segunda Guerra
Mundial.

1.1 Maus, de Art Spiegelman

Maus es la historia de Vladek Spiegelman, sobreviviente de Auschwitz, y de su hijo,
Art Spiegelman, personaje y creador de la obra, que explica a través de esta historieta la
historia de su padre antes, durante y después de Auschwitz. Pablo de Santis (1998, p. 156)
sefiala acerca de esos origenes del relato: “Maus no es solo el relato de un superviviente
sino también el modo en que el hijo concibe la historia, y como la incorpora a su vida.”

Luego de un arduo trabajo de 10 afios, en 1992, el texto de Spiegelman gana el
premio Pulitzer en el rubro non-fiction, convirtiéndose en un producto pionero en la
representacion de un hecho historico a través de este género. Maus es una historieta de dos
volimenes?; el primero, Maus. A Survivor's Tale I: My father bleeds history (1986) y el
segundo, Maus. A survivor’s Tale. And here my troubles began (1991). Es un cémic en el
que se narra el Holocausto en una historieta protagonizada por seres antropomorficos, con
cuerpo humano y cabeza de animal: los judios son ratones; los nazis, gatos; los
estadounidenses, perros; los franceses, sapos y los polacos, cerdos. El hecho de dibujar

animales le permite a Spiegelman crear una distancia y evitar todo tipo de melancolia. No

2 Maus comenzé ser publicada en Funny Animals en 1972, y continud en otras revistas subterréaneas hasta
que Spiegelman funda Raw en 1980, donde la historia alcanz6 su culminacion.



obstante, la presencia de fotos auténticas familiares acentla la humanidad de las victimas,
que prevalece sobre la faceta animal de los seres hibridos.
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Figuras 1y 2: La primera imagen representa a Vadlek Spiegelman, padre del autor y protagonista

del relato. La segunda vifieta, un soldado nazi®
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Figuras 3y 4: El sapo representa a un prisionero francés en Auschwitz; la cerda es una guardiana

polaca (kappo) del mismo campo de concentracion®

Como se menciona anteriormente, Art Spiegelman no es solo el creador de Maus
sino que también es el narrador intratextual que controla el relato y es, a su vez,
coprotagonista. Para poder llevar a cabo la historia, Art graba largas conversaciones con su
padre en Rego Queens y en la casa de verano en Catskills Mountains.

En abril del afio 2015, la historieta fue censurada en Rusia por la presencia de la

esvastica en sus dos portadas. Como se lee en una noticia del diario El Pais, del 29 de abril:

* Spiegelman (2006b, pp. 26, 51).
* Spiegelman (2006a, pp. 66, 93).



“La razén no es comercial, sino legal: la obra maestra de Spiegelman retrata el Holocausto
con animales antropomorfos y lleva una esvastica en su portada. Lo que, por lo visto, se
considera parte de la “propaganda nazi” que prohibe una ley aprobada en diciembre en

Rusia.”
1.2 We are on our own, a memoir de Miriam Katin

Publicada en Montreal en el afio 2006, esta historieta narra la vida de Esther,
protagonista del relato y madre de la autora, que era tan s6lo una nifia cuando Hitler invade
Budapest y se ve obligada a huir junto a su madre. Ambas pierden su identidad,
transformandose en una campesina y una hija ilegitima.

A través de un relato a veces un tanto confuso, se destacan la heroicidad y el
sacrificio de la madre, la inocencia de la nifia, el rol de la religion y un incansable instinto
de supervivencia. En esta historieta se hace alusion al abuso sexual que sufrié su madre en

distintas instancias, una tematica no tan comun en este tipo de historietas.
NOW 1 MUST TALK T0 YOUR MOTHER. [
| HAVE SOME QUESTIONS. 1S THERE [ o

A RODM WHERE WE CAN BE ALONE ¢ L‘_e-t,/ L/

e
? A% "" AT

Figura 5: Insinuacion en el texto sobre el abuso sexual sufrido por Esther®

® Katin (20086, p.41).
10



——
WA 15 MOMMY
CRYING EVERY
TIME THE NICE

FOR YOU MY DEAR
SILK. FROM PARYS,

N, Rm I HAVE
NO USE FOR
SUCH FINERY.

(OME BACK
MOMMY
S8 DONT CRY.

HUSH! YOU CAN'T BURN 60D

i g A O ' SILLY.HE WILL BE WITH U$
AND NOW WITH 600'S NELP s mem;; i
WE ARE ON OUR waY, BUT YOU BURNED [ of I ¢ vou wilL SFE.
3 HIM! YO BURNED [ ' —
M o0t saw i 8
ll AW 1T

Figura 7: Presencia de lo religioso: Esther y Lisa huyen luego de haber quemado sus pertenencias,
entre ellas, la Biblia’.

En la dGltima pagina del texto se encuentra una foto de la autora con su madre, como
testimonio de que esas victimas no son sélo protagonistas de la trama narrativa.

® Katin (20086, p.43).
" Katin (2008, p.23).
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1.3 Anne Frank— the Anne Frank House authorized graphic biography de Sid
Jackobson y Ernie Colén

Como su nombre lo indica, esta novela grafica narra la biografia autorizada de Anna
Frank antes, durante y después del periodo de la Alemania Nazi. La novela gréfica,
autorizada por la casa de Anna Frank de Holanda, fue publicada originalmente en holandés
en el afio 2010, consta de diez capitulos y de una cronologia de hechos histéricos.

Los dibujos son muy sencillos, no se caracterizan por lo grotesco. Por el contrario,
los personajes son claramente identificables, y ciertas vifietas son el calco de las fotos

auténticas que ilustran la cronologia al final de la novela.

CHAPTER 1

A HopeM Begmmné

Figuras 8 y 9: De izquierda a derecha, la caratula del primer capitulo de la novela gréfica, retrato

de la foto que se incluye en la cronologia®

En sus 152 péaginas se observa el detalle y el esfuerzo por proporcionar datos

precisos sobre el Holocausto, sus causas y consecuencias, ademas de como fue

8 Jacobson, S. y Colén, E. (2010, pp. 3, 143).
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evolucionando el contexto politico y social en Alemania desde la década del veinte. Toda
esta informacidn nos permite comprender como y porqué sucedio la Shoa en Europa.

En pocas palabras, esta historieta no es s6lo sobre Anna Frank, sino también sobre
la situacion europea antes, durante y después del Holocausto.

Esta complejidad y abundancia de detalles se torna evidente cuando se compara esta
novela gréfica con otra historieta titulada Ana Frank, autoria de Agrimbau (2012), de la
editorial Latinbooks International. Esta Gltima, que se presenta como una novela grafica, si
tiene como objetivo principal mostrar algunos aspectos de la vida de Ana Frank. En tan
solo cuatro capitulos se narra la vida de Ana a partir del momento en que recibi6 su diario
como regalo. Esta Ana es una pequefia heroina como aquella de la casa de Anna Frank,
ambas suefian, se ilusionan, sufren, pero no dejan de ser optimistas a pesar del terror que las

acecha.

1.4 Mendel’s daughter, a memoir de Martin Lemelman

Su autor define esta novela, publicada en el afio 2007, como el testimonio auténtico
de su madre, Gusta, filmado en el afio 1989. Gusta comienza a hablar de su nifiez en los
afios 30, la invasion nazi en Polonia y como logra sobrevivir. Con un relato donde abundan
situaciones de la vida familiar, los amigos y la tradicién judia, se celebran la heroicidad y
perseverancia de Gusta en su lucha por sobrevivir, finalizando sus dias en los Estados
Unidos de América. A diferencia de Maus, los personajes son humanos, no seres

antropomorficos.
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The Germans are smart. They don't need
to watch over v all the time. They have
the Judenreiter for this.

A Judenreiter was the Yiddish police.
They 9qet the orders from the
Germans to get them so much :
and fo much peoples a day

for the Lager, the work camp,
or for worse. That
waf robbery. The
Judenreiter should
prevent. They fhould Fight
for the Jews. They fhould
help the people. They help
the Nazi§ because they
$ay this if how they
will survive.

Figura 10: El rol de la Judenreiter®

Entre los victimarios, se incluye la Judenreiter™, que se define en el texto como una

policia Idishe. El accionar de la policia judia, no obstante, esta parcialmente justificado en

° Lemelman (2007, p. 95).
101 a Judenreiter no debe confundirse con los Judenrate (plural de Judenrat). Los Judenréte eran consejos

judios conformados por personas influyentes y rabinos, establecidos por los nazis en las zonas ocupadas en
Europa. Tenian la funcion de implementar las politicas nazis en sus comunidades. Su tarea fue por demas
controvertida y dificil: debian cumplir 6rdenes de las autoridades nazis, cuyo fin era perjudicar al pueblo
judio. Sobre la politica de los Judenrate, Gutman (2003, pp.135-136) explica que los miembros se veian
obligados a revisar permanentemente cual era el limite de la obediencia a los nazis, especialmente en el
periodo de las deportaciones. Los distintos consejos utilizaron técnicas diversas: desde el claro
aprovechamiento de las luchas internas entre las diferentes instancias y organismos alemanes en los territorios
bajo ocupacion, la lucha contra las disposiciones a través de la intercesion y apelacion, la firma de solicitadas
publicas y el soborno, hasta la negacién a cumplir 6rdenes alemanes. Por Gltimo, se destaca que no se
encuentra disponible ningln tipo de documentacion o registro sobre el uso legitimo de la palabra Judenreiter
para denominar la policia judia. Tomando en cuenta el contexto (testimonio de una sobreviviente polaca),
probablemente se trate de un apodo popular despectivo de la Policia Judia por los vinculos de ésta con el
Judenrat. EIl término en Aleman para designar la policia judia era Jidische Ghetto, Polizei o Jidischer
Ordnungsdienst (en castellano, Policia Judia del Gueto o Servicio Judio del Orden).
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la vifieta: obedecia érdenes nazis para sobrevivir. Consecuentemente, entran en disputa las

categorias victima y victimario a lo largo del relato.

Al igual que en las historietas anteriores, se incluyen documentos y fotos auténticas

para otorgarle mayor veracidad al relato. Especificamente, aunque con algunas

imprecisiones histéricas (o que es esperable tratdndose de un testimonio), los hechos

historicos que se mencionan son los siguientes:

23 de agosto de 1939 (firma de un pacto entre la URSS y Alemania: el pacto
Ribentropp).

1 de septiembre de 1939: invasion del ejército aleman a Polonia, comienzo
de la segunda guerra mundial.

3 de septiembre: Inglaterra y Francia declaran la guerra a Alemania,

17 de septiembre: Invasién del ejército rojo a la parte oriental de Polonia.

22 de junio: Fecha de la operacion Barbarrosa, invasion alemana a la URSS.
A partir de ese momento los Einsatzgruppen (escuadrones especiales de
ejecucién) inician el exterminio masivo de judios por fusilamiento,
gaseamiento en camiones y otros métodos. Los policias y las milicias
regionales participan activamente en la matanza. En el texto se hace
referencia a la promesa de Hitler a los ucranianos, que tendrian su propia
nacion.

Octubre de 1942: Comienzo de la Aktion Reihard (operacién que tenia por
objetivo el exterminio de todos los judios de Polonia, denominada de esta
forma en honor a Reinhard Heydrich).

Marzo, abril de 1944: En el texto se sefiala este periodo en relacion con el
fin de la guerra. No obstante, la guerra en Europa queda oficialmente
terminada el 8 de mayo de 1945.

Finalmente, con un objetivo educativo, esta novela grafica presenta al final una guia de

preguntas para comprender no solo la naturaleza del relato narrado, sino también como

disparador para entender el Holocausto.
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2. Sobre las historietas histdricas ficcionales: Yossel, April 19, 1943, The search,
A family secret, Hitler=SS

2.1 Yossel, April 19, 1943 de Joe Kubert

Yossel es el resultado de la imaginacion de su autor', que escribe e ilustra aquello
que hubiese pasado si su familia no hubiese emigrado a los Estados Unidos de América en
el afio 1926. Fue publicada por DC Comics en Nueva York en el afio 2003.

Este relato sucede en el gueto™ de Varsovia'®. Minimamente contamos con un doble
quiebre narrativo: la historia de la familia de Yossel, y el mismo Yossel que, con tan sélo
16 afios de edad, participa del levantamiento del gueto junto a Mordechai Anielewicz™. El
adolescente se refugia en sus bocetos de superhéroes norteamericanos como una manera de

evadir la realidad circundante.

1 Este artista estadounidense nacido en Polonia ha fundado la escuela Kubert (The Kubert school), y le ha
dado vida a varios personajes en DC Comics, como Sargento Rock y Hawkman, Super Ratdn, Batman y
Superman, entre tantos otros.

2 El primer ghetto en Polonia fue el de Piotrkow Trybunalski, establecido en octubre de 1939. El ghetto

de Varsovia, el mayor en Europa, fue sellado en el transcurso de noviembre de 1940 y llegd a tener una
poblacion méaxima de 460,000 en marzo de 1941. En otras &reas, tales como Silesia, los guetos fueron
establecidos a fines de 1942 y durante la primera mitad de 1943 (Sosnowiec en marzo y Bedzin en abril de
1943).

13 Alemania invadi6 Polonia el 12 de septiembre de 1939. Pocos dias después el gobierno polaco huyé de
Varsovia y el 28 de septiembre los nazis tomaron el poder. A fines de octubre Varsovia se convirtié en centro
del distrito de la nueva administracion civil o Generalgouvernement, siendo Ludwig Fischer el flamante
gobernador. Lleg6 a albergar aproximadamente a 445.000 judios. Las condiciones de vida eran insalubres:
Entre seis y siete personas convivian en una misma habitacién, las raciones de alimentos proporcionadas por
los alemanes constituian una décima parte de lo necesario, y muchos morian a causa de enfermedades, del frio
y de la desnutricién. Las transacciones legales del gueto con el mundo exterior eran reguladas por la Oficina
Alemana de Transferencia, pero la mayor parte de la actividad econémica era clandestina, sobre todo el
contrabando de alimentos. La mayor parte de los judios que sobrevivieron lo hicieron gracias a sus ahorros o
participando en actividades econdmicas “ilegales”.

4 A fines de julio de 1942, los alemanes comenzaron una ola de deportaciones que duré dos meses.
Czerniakow, presidente de la Judenrat (consejo judio) se suicid6, pues no podia cumplir con la orden
impuesta por los nazis de decidir qué judios deberian ser deportados y quiénes no. Hasta el 12 de septiembre
alrededor de 300.000 judios fueron sacados del gueto— 254.000 fueron deportados al campo de exterminio de
Treblinka. Los 60.000 restantes comenzaron a participar de la resistencia activa. Al comenzar las
deportaciones, se habia finalmente formado una organizacién de autodefensa cuyo lider fue Mordejai
Anielewicz, denominada Organizacion Judia Combatiente de Varsovia (Zyvdowska Organizacja Bojowa,
ZOB). Los combatientes de la ZOB sabian que su objetivo no era sobrevivir, sino resistir por la resistencia
misma. Finalmente, la liquidacion final del gueto de Varsovia comenzd el 19 de abril de 1943. A diferencia de
la mayoria que se escondia de los soldados alemanes, los combatientes de la ZOB atacaron a los invasores.
Esta accidn se conoce como el Levantamiento del Gueto de Varsovia.
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Los dibujos de Joe Kubert ofrecen un lastimoso y alto grado de realismo, donde

prevalecen el sufrimiento desmedido, la tortura, y la muerte.

Figura 11: Portada de Yossel*

2.2 The search y A family secret, de la casa de Anne Frank

Ambas historietas ficcionales, del afio 2007, tienen un fin educativo. Se crearon para
ser utilizadas como material de estudio primeramente en Holanda y luego en otros paises de
Europa como Alemania. Los protagonistas principales son los mismos en ambos casos:
Esther, su amiga Helena y Jeroen, el nieto de esta Gltima.

Para comprender cdmo se entrelazan los relatos, el orden en el que pueden leerse es
indistinto. No obstante, en The family secret las protagonistas logran encontrarse después

de largos afios y en The search, la historia narrada comienza en el living de la casa de

1> Kubert (2003).
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Helena, que comparte un té con su amiga Esther —lo que podria imponer un orden en la
lectura.

Se presupone la existencia de un mismo contexto historico, que conocemos a través
de Esther en The search y de Helena en The family secret. Los protagonistas cobran vida a
través de simples trazos, solo se acenttan los rasgos de la fisonomia cuando las imagenes
muestran a un jerarca nazi o al mismo Hitler. Al tratarse de relatos ficcionales, no se
incluyen fotografias auténticas, pero si se pueden ver a los protagonistas mirando fotos con

el fin de rememorar algun acontecimiento.

Why is the situation in
Germany so bad? It's the
fault of the Jews! Not
only are they a danger
to the purity of our race.
They want to destroy
Germany! They are the
greatest enemy of the
German people!

All people who speak German
should live in one country. Germans
are superior—the strongest and
smartest people in the world.

Figuras 12 y 13: De izquierda a derecha, Hitler en The search y en The family secret™

'8 De izquierda a derecha: Heuvel, E, van der Rol, R. y Schippers, L. (2007, p. 10); Heuvel, E. (2007, p. 14).
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2.3 Hitler=SS de Gourio y Viullemin

Dirigida para un publico joven, esta historieta francesa sobre el Holocausto
evidencia en sus casi 100 hojas el esfuerzo de sus autores por plasmar los mitos antijudios
presentes en Mein Kamp, libro presuntamente escrito por Hitler en 1924 desde la carcel de
Landsberg. Luego de su aparicion semanal en la revista francesa Hara-Kiri, y la edicion en
album de la editorial Epco a mediados de los afios ochenta, la publica la editorial Makoki
en 1990.

Los personajes son caricaturescos y un fiel reflejo del judio de la propaganda nazi
de la segunda guerra mundial. Son seres indignos, con cuerpos desfigurados y desnutridos,
donde la calvicie, la flacura extrema y la carne en descomposicidn son recurrentes en cada
una de las victimas judias. Ademas, con un fin meramente pornografico, en las vifietas es
harto comdn ver vaginas y largos penes tanto de las victimas como de los victimarios
(siempre soldados nazis). Entre los hechos que caracterizan el relato predominan las
violaciones y las torturas de los genitales de las victimas.

En Espafa el Tribunal Constitucional censura la historieta por injuriosa, y por
mofarse de una tragedia histdrica. En las palabras del diario El Pais, del 4 de enero de
1996: “Cada vifieta—palabra y dibujo— es agresiva por si sola, con un mensaje tosco y
grosero, burdo en definitiva, ajeno al buen gusto, (...) en lo que se dice y lo que se calla,
entre lineas, late un concepto peyorativo de todo pueblo, el judio, por sus rasgos étnicos y
sus creencias. Una actitud racista, contraria al conjunto de valores protegidos
constitucionalmente.”

No obstante, hay quienes la consideran como expresion artistica genuina y no como
una instancia de propaganda neonazi. Sin duda, es una muestra extrema de absurdo y
humor negro, que plantea un dilema en lo que respecta a los limites de la libertad de

expresion.
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Figura 14: Como lo explicita la vifieta: imagen de una “pelicula de caracter pornografico™"’

Y \uillemin, P. y Gourio, J.M. (1990, p. 55).
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ESTADO DE LA CUESTION

El estado de la cuestion consta de dos partes. La primera versa sobre algunos
aspectos del lenguaje historietistico. La segunda seccidn trata sobre la memoria (o

memorias) de la Shoa, donde se indaga sobre la relacion historieta, memoria y Shoa.

PARTE 1: Sobre el lenguaje historietistico (capitulos 1y 2)

CAPITULO 1: Algunos aspectos relevantes de la problematica del lenguaje

historietistico

1.1 la historieta y su re-nacimiento como “arte menor”

Entre las razones de la atribucion a la historieta de la condicion de un “arte menor”
— calificacion ya casi en desuso a partir del progresivo reconocimiento de la narrativa
dibujada como produccion estética— se contd la del origen de la historieta moderna, que
nace como la creacién de humor costumbrista que se disputaron diarios sensacionalistas de
Estados Unidos a fines del siglo XIX. Y esa descalificacion se extiende por mas de medio
siglo, pero en el momento de su aparicion ya en los en los afos 70 y en publicaciones
underground de los primeros dibujos de Art Spiegelman dedicados a la problematica de la
memoria del Holocausto y sus versiones (anteriores a la conformacion de la historieta
Maus en su conjunto), se habian impuesto largamente los efectos de la difusion del arte
pop y habia crecido el interés por los temas y problemas de la comunicacion masiva, que
incluian el de la revalorizacion de la historieta como objeto de andlisis. En esta década se
afirma también la presentacion del autor como artista y la focalizacién de la problematica
de un nuevo “lector adulto”. Desde los sesenta en adelante, en la historieta se despliega una

tension caracteristica entre circulacion popular y juego intelectual.
En todas sus etapas la historieta guardo una relacion cambiante con otros medios.
Tomé del cine caracteristicas del encuadre (especialmente después de 1930, con

Milton Caniff), incluyd sus personajes (Carlitos, Laurel & Hardy, Harold Lloyd en
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la primera época), reprodujo estilos de disefio probados inicialmente en el dibujo
animado, tomd giros idiométicos de la novela rosa y de la novela negra, etc.
También la historieta proveyd de temas y personajes al cine (como Superman,
Batman, entre otros); fue tomada como materia artistica por las corrientes pop,
proveyd de recursos narrativos al genero de la fotonovela y fue ampliamente

explotada en comunicaciones publicitarias (Steimberg, 2013, p. 43).

En relacion con las comparaciones entre lenguaje historietistico y televisivo,
Steimberg (2013, p. 45) sostiene que leer historietas constituye una tarea particularmente
activa, con componentes que se originan en intereses de tipo no sélo psicolégico e
ideologico sino también literario y estético: leer historietas es reconocer constantemente
estilos, trucos narrativos, “escrituras” que recubren el relato y piden la atencion del lector

de un modo mas continuo que el que toma lugar en las presentaciones de la television.

1.2 La historieta y sus juegos del lenguaje

1.2.1 Lacomplementariedad y oposicion en la relacién imagen-texto

Umberto Eco (2005) sostiene que la historieta, lenguaje hibrido entre la narrativa y
la grafica, es un exponente tipico de la cultura de masas, que establece una semantica que le
es propia. Las historietas emplean como significantes tanto elementos linguisticos como
elementos iconograficos que le son propios, que se entremezclan de manera constante para
generar un relato.

Al respecto, el semidlogo italiano Daniele Barbieri (1993, p. 21) distingue el valor
preciso de la imagen de la historieta respecto de aquella de la ilustracién: la imagen del
coémic cuenta y la imagen de la ilustracion comenta. La ilustracion suele ser la ilustracion
de algo y ese algo puede existir incluso sin la ilustracion. Su papel seria afiadir algo al
relato (o al texto en sentido general) de partida.

En el comic cada vifieta tiene una funcion directamente narrativa; incluso en
ausencia de didlogos o didascalias o texto narrativo, la vifieta cuenta un momento de la
accion que constituye parte integrante de la historieta y prescindir de ella supone perjudicar

en buena medida la comprensién. La imagen del comic es, en consecuencia, una imagen de
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accion y la imagen ilustrativa no tiene necesidad de serlo. En general, las ilustraciones son
mas descriptivas que narrativas y comentan el relato haciéndonos ver aquello que en el

relato verbal no esta escrito, integrandolo, enriqueciéndolo. La vifieta del comic es el relato.

Y los efectos de esta diferencia de orden comunicativo se observan en el encuadre,
puesto que la ilustracion privilegia habitualmente las vistas més generales, méas
ricas e informativas, mientras que el comic privilegia lo que le conviene en ese
momento. También se observa en la precision de los detalles, mas cuidados en la
ilustracion porque una sola imagen debe decirlo todo, mientras que en el comic es
necesario ser concisos, en cada vifieta, porque se apoya en otras en las que pueden
mostrarse los detalles. Estos efectos se descubren en el elemento de la
ambientacion, mas profusa en la ilustracion que en el comic porque el estilo de la
ambientacion puede tener un fin de comentario y porque resulta mucho mas dificil
hacer que la ambientacidén cuente. Se podria sintetizar lo anterior diciendo que
mientras la concisidn parece ser necesaria en el comic, la ilustracion parece preferir
la abundancia de signos y remisiones estilisticas. La vifieta tiende a ser una imagen
de lectura rapida porque se confronta con vifietas que la siguen y preceden; la
ilustracion tiende a ser una imagen de lectura recreativa.

(Barbieri, 1993, p. 22)

En consonancia con lo expuesto, Reggiani (2015, p.196) sefiala algunos aspectos
enunciativos para tener en cuenta en torno a la relacion palabra-imagen. Primero, es posible
examinar en qué medida el texto acompafia, refuerza o discute el sentido y la verdad de lo
que la imagen muestra, dando origen a una polifonia: “En la medida en que se produce un
mayor desajuste entre el texto y la imagen, se vuelven visibles dos origenes disociados para
el enunciado, uno para la cadena verbal, otro para la cadena visual.”

El autor también enfatiza que se pueden establecer relaciones temporales entre texto
e imagen, por ejemplo, si el texto ofrece las imagenes como pasado (anterior al presente de
la enunciacion linglistica) o como un anclaje contemporéaneo al ocurrir de la accion. Lo
opcidn mas tradicional es que el texto se constituya como el presente de la enunciacion, por

lo que las imagenes conformarian el pasado.
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Un tercer aspecto en el que se focaliza Reggiani es la materialidad del texto. La

escritura es siempre heterogénea respecto del dibujo:

El modo de disponer un texto se vuelve visible en la historieta, desde el mismo
dibujo o aplicacion tipografica de las letras hasta los signos utilizados para
incorporarlo: recuadros y globos. EI modo en que un texto se dispone en el espacio
de la pagina y se corta 0 escande en diversos soportes (cartuchos en las vifietas,
“verticales y horizontales”) se convierte en un subrayado de la condicion de
enunciado de la historieta e instaura, por encima del enunciador verbal (sea que esté
identificado por el relato o sea un narrador externo), una enunciacion impersonal del

montaje y disposicion grafica. (Reggiani, 2015, p.196)

Otra cuestion no menor caracteristica de la enunciacion de la historieta es lo que el
autor define como “constitutiva polifonia”. La enunciacion se multiplica, se disocia en
“focos que se contraponen o dialogan”; hay textos y marcas plasticas en el dibujo, hay
modificaciones en los encuadres y una puesta en pagina que mezcla el relato con el soporte.

El modo de disponer un texto, segin Reggiani (2011, pp. 1-2), se vuelve en
historieta visible, desde el mismo trazo o la seleccién tipografica de las letras, incluyendo
también los signos utilizados para incorporarlos: recuadros y globos. La disposicion del
texto en el espacio del a pagina afecta la condicion la enunciacion: “la construccion de un
relato mediante la sucesion de imagenes es interrumpida por las marcas graficas del
enunciador verbal”.

Por Gltimo, ademéas de las marcas gréficas, agrega Reggiani (2011), hay que
considerar la extension de los textos que, mas alla de quién propicia el avance del relato,
puede aparecer como una exhibicion de una instancia de enunciacion, en la medida en la

que “resulte una violacion de la dominante visual en historieta”.

1.2.2 La caricatura como forma de representacion de personajes y objetos

Como se ha mencionado, la caricatura, aunque esté ligada al humorismo y a la
comicidad, no siempre es comica. Es un modo de representar personajes y objetos que

destacan ciertas caracteristicas, deformandolos para expresar alguno de sus aspectos en
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detrimento de los otros. Mas que lo comico, aquello que caracteriza las caricaturas es lo
grotesco. Lo grotesco puede ser utilizado para fines expresivos, por ejemplo, para
situaciones humoristicas, situaciones ironicas, situaciones de pesadilla, de alucinacion y
exasperaciones expresivas, entre otros.

Asimismo, es menester destacar los conceptos de ‘“‘esquematismo” 'y
“experimentaciéon” en el dibujo y en la representacion visual, que se localizan en el
recorrido que hace Gombrich por la historia de la caricatura. En términos generales, el autor
relaciona la experimentacion con la posibilidad del artista para obrar libremente a traves de
los recursos gréficos. En el esquematismo, en cambio, el artista observaria a partir de un
esquema, de una colocacion mental, que le permite organizar los datos en un esquema

perceptivo, en una estructura iconica:

El dibujante empieza probando de clasificar la mancha y encajarla en alguna suerte
de esquema familiar: dird, por ejemplo, que es triangular 0 que parece un pez.
Escogido el esquema que encaje aproximadamente con la forma, pasara a ajustarlo,
notando por ejemplo que el tridngulo es romo en lo alto, o que el pez termina en una
cola de cerdo. EIl copiar, segin ensefian tales experimentos, avanza siguiendo un
ritmo de esquema y correccion. El esquema no es un producto de un proceso de
“abstraccion”, de una tendencia a “simplificar”; representa la primera aproximada y
ancha categoria que se estrecha gradualmente hasta encajar con la forma que debe
reproducir (Gombrich, 1979, p. 76)

Al respecto, Berone (2015, p.59) realiza un recorrido historiografico sobre los
trabajos de Massota, partiendo del afio 1966, que reflexiona sobre el esquematismo como

un rasgo caracteristico del lenguaje historietistico:

(...) La historieta es interesante para Massota porque instala, como clave de su
descripcion semioldgica, el concepto y el valor del esquematismo. Massota lee el
esquematismo en la historieta no como un contenido—ideoldgicamente negativo—

sino como una propiedad o un rasgo formal de su lenguaje. La historieta es
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esquematica al nivel de la presentacion visual de sus signos. Y esta propiedad la
coloca en el centro de la moderna cultura de masas de Occidente.

Berone contextualiza esta perspectiva tomando como punto de referencia fines de
los afios sesenta, donde se hablaba de un cambio ideoldgico o época de transicion sobre la
concepcion de la historieta como una nueva realidad visual que brindaria aportes estéticos,
por ejemplo, a los gestos vanguardistas del pop, el happening y el arte comunicacional. En
esta linea, releva la conferencia de Massota “Los medios de informacion de masas y la
categoria de “discontinuo” en la estética contemporanea”, leida en Di Tella, en noviembre
de 1966, donde el autor postula una correlacion entre el crecimiento de los medios de
informacién masiva y la produccion, especialmente en las artes visuales, destacando una
nueva imagen artistica que no solo tiene la intencion de constituir un mensaje original sino
también permitir la inspeccion de las condiciones que rigen la constitucion de todo
mensaje.

(13

Entonces, no esconde su esquematismo, sino que revela su codigo. ‘el
esquematismo de su estructura se halla puesto de manifiesto en la superficie significante de
sus mensajes, al nivel del medio, es decir: al nivel del canal de comunicacion.” Y es
precisamente esta condicion la que permite analizar, a su vez, su incidencia en la recepcion,
qué ocurre en las audiencias de los medios de comunicacion de masas donde la historieta
“recupera su poder ideologicamente revulsivo”, y donde la historieta no se reduce a un
mensaje que dependa s6lo de dibujo, sino que es un “paquete” de mensajes que contienen
mensajes morales en su estructura®.

Otro autor que retoma estos conceptos es el reconocido semioldgico argentino
Oscar Steimberg (2001) a propdsito del humor grafico en su articulo titulado “Sobre
algunos temas y problemas del analisis del humor grafico”.

Steimberg sefiala que estos dos procedimientos son complementarios, y en cierto
modo opuestos, en la constitucion y la vida del género. La via experimental para

Gombrich emplaza a la caricatura en espacios fundantes del arte contemporaneo, con los

18 \Ver Massota (1970, p.68).
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dibujos de Daumier como antecesores de obras como las de Munch y Ensor y, en general,
de algunas de las redefiniciones del trabajo artistico operadas por las vanguardias®.

Siguiendo el texto de Gombrich, Steimberg sefiala que, aunque en la base de la
caricatura ha estado siempre el trabajo sobre referentes exteriores (referentes sobre los que
la cultura méas ha hablado, en cada momento historico), el componente experimental ha
puesto siempre en escena el trazo del artista. ElI esquematismo, que nos permite hacer
entender, y que convierte en aparentemente univocos muchos dibujos para nifios,
constituiria la apelacion exitosa a “la disposicion del publico a aceptar lo grotesco y lo
simplificado” en relacion con ese referente. Y es aqui donde se unen de una manera
paraddjica ambos procedimientos (la experimentacion y el esquematismo), pues la
aparicion de esta sencillez es sefialada como algo que la experimentacion ha hecho posible.

Segun Gombrich, la expansion del esquematismo en la caricatura, una vez superada
la larga etapa de los precursores, que habia comenzado en el Renacimiento, se conecta con
el surgimiento de los productos més representativos de la industria cultural del siglo XX: el
cine de animacion, cierta historieta para grandes diarios, cierta esencializada ilustracién
infantil.

Es necesario destacar cierta aclaracion del poeta y semi6logo que indica que
Gombrich no postula en su recorrido que la historieta comica y el dibujo animado
esquematico de mediados de nuestro siglo constituyan un obligado momento segundo con
respecto al experimental del siglo anterior; tampoco, que la experimentacién haya
concluido al imponerse las formas de simplificacion grafica de mayor difusién masiva, ya
que sefiala como propio de todo caricaturista el experimento, sobre todo el ligado a la
representacion fisonomica. Ademas, Oscar Steimberg nos ofrece claros ejemplos que
argumentan que este efecto de secuencia de Gombrich (primer paso: liberacion de la
experimentacion, en la ilustracion comica y la caricatura, contra las servidumbres de la

representacion; segundo paso: esquematismo para grandes publicos) no se nos presentarian

19 Esto ocurre en un momento en el que la “manisfestacion gréafica sin sintaxis” de la primera parte del siglo
XIX encuentra a la caricatura y la ilustracion (después de la fotografia) como sus avanzadas de
transformacién, en paralelo con los cambios tecnologicos del momento. La sintesis pero también las
deliberadas acentuaciones, crecimientos y omisiones del dibujo humoristico hacen crecer, indica Gombrich, la
importancia de un momento productivo no especular y no mimético, que privilegia la vision y sus categorias
por sobre lo visto.
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de manera tan esquematica si Gombrich hubiera ejemplificado con dibujos humoristicos y
satiricos de otras lineas estilisticas de este siglo, como la de Grosz en los 20, la de Sadl
Steinberg en los 40 y los 50 o la de otros dibujantes, como el inglés Ralph Steadman algo
mas tarde.

Entre los ejemplos mencionados por el semidlogo, también se pueden destacar dos
grandes exponentes del humor grafico en la Argentina: el de Oski y el de Landrd. La linea
de Oski siempre se muestra como atrapada por una maniera infantil, y se recorta una figura
de autor que abandona, ademds de la omnisciencia, todo componente de “naturalidad”
representacional y destreza académica. En la oposicion entre experimentacion y
esquematismo, Oski ocupa, en términos muy globales, el lugar de la primera y Landru, el
de la segunda. Los recursos lineales, ornamentales y de representacion de Landr(
configuraron, a lo largo de los afios, un repertorio casi cerrado, aunque rico internamente.
Esto es lo que le permitio poner en paralelo con sus representaciones lineales
clasificaciones sociopoliticas y culturales cargadas de un non-sense antes inedito, y
alimentadas también por una observacion estilistica que no se resuelve facilmente en ética o
politica, como la de la caricatura.

Steimberg sefiala que a la lista podrian agregarse otros dibujantes argentinos de
franjas estilisticas y generacionales posteriores, tan diferenciados entre si como Sabat, Fati
y Crist, u Oscar Grillo en relacion con el cine de animacion. En todos ellos hay blsquedas
lineales y juegos representacionales separados del mensaje del cartoon o la caricatura, y que
toman como referente politico o social del dibujo humoristico como un motivo
desencadenante entre muchos otros. Ademas, agrega que los nuevos ejemplos atenuarian el
efecto de secuencia obligada de exposicion de Gombrich, y no reducirian el valor de su
doble sefialamiento (paso de la experimentacion y la esquematizacion en la caricatura), que
puede ser aplicado a la diferenciacion de lineas estilisticas actuales, ya que la
experimentacioén sigue articulandose con la esquematizacién, pero sigue confrontando con

ella.
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1.2.3 Laintraductibilidad de la imagen

Puede suceder que la imagen manifieste significados que no podrian expresarse de
manera fehaciente, completa, precisa a través de la palabra. Nos encontramos, entonces, en
el terreno de la ilegibilidad de la imagen, nocién estudiada, entre otros, por el filésofo
Jean-Francois Lyotard.

En Discurso y Figura (1979, p. 219), Jean-Francois Lyotard sefiala la diferencia que
existe entre el espacio textual y el espacio figural, que generan dos ordenes del sentido
diferentes que comunican, pero que consecuentemente estdn separados. En principio, el
espacio textual es aquel en el que se inscribe el significante grafico, y el espacio figural es
el que ofrece la posibilidad de interpretar la figura como lenguaje. Este enunciado que
resuena como una simple “obviedad” pierde esta condicion cuando se realiza el inquietante
esfuerzo de comprender la tesis lyotardiana.

¢Qué se entiende por figural? Lyotard (1979, p. 22) entiende por “figura” la
representacion del discurso mismo, no simplemente la figura como algo que sugiere la
representacion de las cosas. El discurso llama al ojo porque la figura es concebida como
“matriz fantasmatica” y “puesta en escena”. La figura lyotardiana tiene su punto de partida
en la definicion de Freud acerca de los procesos primarios del inconsciente, que se
caracterizan por la produccion de imagenes que permanecen, sin la palabra que pueda
acompaiiarlos a la conciencia a los procesos “secundarios” determinados por el lenguaje ,
como una reserva “energética” o “libidinal” que, segiin Lyotard, estd en perpetua presion
sobre lo verbal, textual, y sobre lo visible, pues en la medida en que se subvierten la
designacion y la significacion del lenguaje y, en la medida en que se devalta el valor del
significante y se acentla el de la designacion exterior, esa energética “figural” atraviesa
imagenes y palabras, interioridad y exterioridad y franquea el espacio abismal entre las
palabras y las cosas.

El filosofo agrega que unicamente dentro del discurso mismo se pasa a la figura.
Cabe la posibilidad de pasar a y dentro de la figura entendiendo que todo discurso tiene un
interlocutor, el objeto de que habla, que esta alli, que bordea el discurso. También existe la
posibilidad de pasar dentro de la figura sin prescindir del lenguaje porque ésta se halla
inserta en el. La figura estd fuera y dentro de él, por eso posee el secreto de la
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connaturalidad, aunque pueda presentarla como un engafio. El lenguaje no es un medio
homogéneo, es escindente porque exterioriza lo sensible como interlocutor, objeto, y
escindido porque interioriza lo figural en lo articulado. El ojo se halla en la palabra puesto
que no hay lenguaje articulado sin la exteriorizacion de un “visible”, pero ademas esta
porque hay una exterioridad al menos gestual, “visible”, en el seno del discurso, que es su
expresion.

Segun Scolari (1999, p. 20) la ausencia de la palabra escrita potencia la polisemia de
las imagenes, que obliga al lector a un arduo trabajo interpretativo; el espacio que el texto
deja vacante debe ser llenado por la fantasia del lector, que completa estos vacios
significantes con su propia imaginacion.

Respecto de la polisemia de las imagenes, Roland Barthes (1986, p. 35) sostiene que
toda imagen es polisémica dado que implica, subyacente a sus significantes, una cadena
flotante de significados, de la que el lector se permite seleccionar unos determinados e
ignorar todos los demés. En toda sociedad se desarrollan diversas técnicas destinadas a fijar
la cadena flotante de significados, con el fin de combatir el terror producido por los signos
inciertos: una de las técnicas consiste en el mensaje linguistico.

Barthes sefiala que en la articulacion con la imagen del mensaje linguistico se
diferencian dos funciones: de anclaje y de relevo. El anclaje es la funcion mas frecuente.
Esta funcidn se privilegia, por ejemplo, en la fotografia de prensa y en la publicidad. La
funcién de relevo es mas rara en lo que respecta a la imagen fija. Esta funcién se encuentra
mas que nada en el humor gréfico y en el comic. En estos casos la palabra y la imagen estan
en relacion complementaria. Las palabras son, entonces, fragmentos de un sistema mas
general, con la misma categoria de las imagenes. En este caso la unidad de mensaje es
superior; es el de la historia misma, la anécdota, la diégesis. Ademas, la palabra-relevo
logra gran importancia en el cine porque el dialogo no tiene una funciéon simplemente
elucidatoria; contribuye a hacer avanzar la accion disponiendo a lo largo de los mensajes
sentidos que no se encuentran.

Las dos funciones del mensaje linglistico pueden coexistir en un mismo conjunto
iconico, pero el predominio de uno u otro no es indiferente a la economia general de la
obra; cuando la palabra tiene una valor diegético de relevo, la informacion resulta mas

trabajosa, ya que se hace necesario el aprendizaje de la lengua; cuando el valor es el de
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“sustituto” (de anclaje y de control), la imagen es la que soporta la carga informativa, y
,como la imagen es analdgica, la informacion es mas “perezosa” (Barthes, 1986, p. 38).
Respecto de las clasicas funciones de anclaje y relevo del texto, en The system of
comics Thierry Groensteen (2007, pp.110-111) ha identificado otras cinco funciones: el
efecto de realidad (el texto cumpliria el efecto de realidad que se relaciona con la actividad
verbal de los personajes), la dramatizacion (el texto vehiculiza los intercambios entre los
personajes y hace avanzar la accion), sutura (el texto establece un puente entre dos
imagenes separadas. La cooperacion entre secuencia iconica y secuencia linglistica asegura
la cohesion sintagmaética, la unificacion de vifietas en una misma serie. Al cubrir una
elipsis, éste seria un caso especial de relevo), gestion del tiempo narrativo (a grandes
rasgos, se utiliza el texto para indicar los grandes saltos temporales del relato en lugar de
medios estrictamente iconicos como un pasaje de escena 0 una modificacion de color), y
ritmica (la cantidad de texto y su distribucion permite graduar el ritmo de la secuencia

narrativa).

1.2.4 Lalegibilidad vs. la plasticidad

Lyotard (1979, pp. 223-224) plantea la diferencia entre la linea-letra y la linea
plastica. La letra es el soporte de una significacion convencional, inmaterial, en todos los
aspectos, idéntica a la presencia del fonema. La letra sélo da lugar al reconocimiento
rapido, al beneficio de la significacién. Es legible, lo que no detiene la carrera del ojo, lo
que se ofrece de inmediato al reconocimiento. La linea-letra ya ha sido aprendida; una vez
conocida, s6lo necesita que la reconozcan en el seno de una nueva combinacion (en la
palabra y la frase, por ejemplo). El elemento distintivo es invariable. La captacion en este
caso es puntual; basta con que el ojo perciba de manera puntual parte de la fisonomia de la
palabra o frase para que se genera la significacion.

Cuando la captacion es global, se produce la aprehension de la forma grafica por si
misma, o sea la palpacion paciente del sentido plastico que conlleva. Esta palpacion
implica limitarse a una lentitud, caracteristica de la linea plastica, de lo figural. Esta
lentitud requerida por lo figural obliga al pensamiento a abandonar su elemento, que es el

discurso de la significacion, donde lo trazado es un elemento significativo en el cuadro de
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las significaciones, y el ojo se ve exigido para dejarse captar por la forma y de la energia
que la posee para que se mantengan separados los presupuestos, las interpretaciones y los
habitos de lectura que se contraen con el uso predominante del discurso.

En consecuencia, dos conceptos se oponen: la legibilidad y la plasticidad. La
diferencia entre ambas es que en la primera el ojo s6lo necesita percibir sefiales, que ya
estan asociadas a significaciones; poseen un nimero reducido, pues la riqueza de las
significaciones resulta de la combinacién de elementos distintivos. El ahorro de tiempo en
lectura corriente es el hecho del principio de ahorro que rige el uso de la comunicacién
linglistica y se encarna de forma ejemplar en el hecho de la lengua en el sentido
saussuriano.

Por tal motivo, el licito recusar la visibilidad de lo legible. Leer es oir y no ver,
pues el lector ni siquiera registra las unidades distintivas graficas; su actividad empieza
mas all4 de la inscripcion cuando combina estas unidades para construir el sentido del
discurso. No ve lo que lee, intenta comprender el sentido de lo que ha querido decir ese
locutor ausente que es el autor de lo escrito. En este sentido el texto se asemeja al habla; el
habla implica la co-presencia del locutor y del receptor. Si se suprime la presencia del

locutor se obtiene como resultado la escritura.

1.2.5 La gramatica del encuadre

Segun Umberto Eco (2005, p. 158), la gramatica del encuadre permite ademas leer
una sintaxis especifica. En el cuadro del montaje la historieta, a diferencia del cine, realiza
un continuum, merced a la yuxtaposicion de elementos estaticos ya que a través de
encuadres fijos, inmoviles, el receptor lee la historieta como un continuo. El lector realiza
una continuidad ideal a través de una real discontinuidad. Las secuencias de un cémic
pueden variar desde una sola hilera en un periédico, conocido como tira cémica (comic
strip), a composiciones mas complejas de muchas paginas, que se conoce como “novela
grafica”.

Barbieri (1993, p. 134) sostiene que los cortes espaciales y temporales del encuadre
restan y afiaden caracteristicas a las figuras y a los eventos representados y ademas a través

de estos cortes se puede organizar la base de un discurso. El encuadre subraya las figuras
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encuadradas, que reclaman nuestra atencién, y las demas figuras haran de fondo o
ambiente. El encuadre “transforma un fragmento de realidad en un punto del discurso”.

Los encuadres pueden ser tomados desde angulaciones diferentes. Lo mas frecuente
es la angulacién horizontal, en el que el plano de la toma es horizontal, o sea que el punto

de vista de aquel que observa y representa la escena (el ojo o la camara) esta
aproximadamente a la misma altura de aquello que es encuadrado:
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Figura 15: Imagen con angulacion horizontal®

Son posibles también las angulaciones oblicuas, con enfoques desde arriba mirando
hacia abajo, como en la siguiente ilustracion:

20 Spiegelman (2006b, p. 46).
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Figura 16: Imagen con angulacion oblicua, enfoque desde arriba®

0 desde abajo mirando hacia arriba:

NOS LLEVARON A UN EDIFICIO EN UNA
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Figura 17: Imagen con angulacion oblicua, enfoque desde abajo®

2! Spiegelman (2006b, p. 129).
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Ademas, estan las angulaciones verticales, desde arriba o desde abajo, como la vista
del pogromo (desde arriba) y la ilustracion de la bandera nazi (desde abajo):
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Figura 19: Imagen con angulacién vertical, desde abajo®

Respecto del uso de los encuadres, se puede tener una yuxtaposicion de planos en

una imagen, no siempre el encuadre de una imagen puede ser descripto con un solo

22 Spiegelman, (2006b, p. 113).
% Spiegelman (2006b, p. 80).
24 Spiegelman (2006b, p. 25).
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nombre. El encuadre horizontal constituiria un grado cero ya que es el mas frecuente.
Cuando el encuadre no es horizontal ya no se representa la norma. No obstante, un
encuadre oblicuo también puede ser un grado cero si es que esta angulacion se hace
siempre necesaria y habitual, como es el caso de algunos superhéroes norteamericanos en
las escenas de accion.

Si es cierto que, a pesar de que el plano horizontal sea leido como neutro, se pueden
obtener encuadres subjetivos perfectamente horizontales. En otras palabras, existe el
encuadre subjetivo sin la oblicuidad, pero hay que recordar que el hecho de que los
encuadres (cualquiera fuese el tipo) sean subjetivos es sugerido por la situacién; hay
elementos contextuales que favorecen dicha interpretacion.

A veces los encuadres pueden ser descriptos con un solo nombre, como plano
panoramico, por ejemplo. Un plano panordmico sitla a un personaje en una escena
determinada (prevalece el fondo sobre el personaje en cuestion), el plano general permite
visualizar un personaje de cuerpo entero, el plano americano muestra el cuerpo del
personaje hasta la rodilla, el plano medio lo hace hasta la cintura y, el primer plano, enfoca
la cara del personaje (puede ser hasta los hombros). También se habla del plano detalle que
permite enfatizar elementos concretos.

No todos los encuadres presentan un solo estilo de plano; segun Barbieri (1993, p.

138) se puede jugar con la yuxtaposicion de planos como en la siguiente vifieta:

ASUTRATABAN LOS ALEMANES A LOS PEQUEROS
QUE HABIAN SOBRE'VIV!DO

TEN \[O DUE : * 6RACIAS

ADI0S QUE, NUESTROS

Figura 20: Yuxtaposicion de planos en la vifieta”

%> Spiegelman (2006b, p. 108).
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Aqui, en el plano americano se observa un gato (soldado aleman) en una tipica
situacion de tortura; en un primer plano, Vadlek y Art dialogando sobre el evento descripto.
La yuxtaposicion de planos es uno de los tipicos recursos de Spiegelman para ilustrar los
diferentes niveles del relato y sus respectivos anclajes temporales.

Sobre los encuadres, sus usos y posibles modificaciones, Federico Reggiani (2015,
p. 196) propone una lectura particular para el lenguaje historietistico: cada vifieta puede
variar su encuadre sin restricciones técnicas, razon por la que es muy complejo determinar
si un cambio de encuadre (0 la eleccion de un punto de vista) es una marca de enunciacion
0 no, si partimos de la premisa que el cambio seria un “grado cero” para la historieta al ser
estos “mayoritariamente retoricos, producto de una busqueda de variacion visual. Por lo
tanto, puede pensarse que es una marca de enunciacion mas clara la repeticién del encuadre
en varias vifietas sucesivas, con movimiento o no de los personajes.”

En la misma linea, el autor explica que, si se sacrifica dicha libertad de variacion, la
seleccion del encuadre comienza a ser marcada. Sin embargo, también aclara que toda
variacion puede encontrar un limite y que, ademas, existen opciones normalizadas por el
uso (por ejemplo, la alternancia entre primeros planos y planos generales ain muy lejanos,
el uso de siluetas de los personajes) y otras que surgen por la focalizacion del relato (por
ejemplo, la mirada de un personaje). Por Gltimo, Reggiani sefiala que hay algunos
encuadres “extrafios” que implicarian un uso retérico y llamarian la atencion sobre la
materialidad del signo (tal es el caso de objetos en primer plano, en picados o contrapicados

muy extremos).

1.2.6 Diferencias entre imagen y fotografia

Otro aspecto importante a desarrollar en los lenguajes de la imagen es la distincion
ilustracion/fotografia, puesto que en los comics seleccionados se incluyen, generalmente,
fotografias auténticas.

El pintor o ilustrador que construye una imagen la corta no solo espacial sino
temporalmente segin aquello que saben; en otras palabras, estan reconstruyendo la
realidad. En la fotografia el objeto representado es testimoniado directamente ya que fueron
los rayos luminosos reflejados por el objeto los que han impresionado directamente la

pelicula y la mediacion humana parece no existir (Barbieri, 1993, p. 134).
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En La Camara Ldcida, Roland Barthes (2005) explica que la imagen fotografica es
la reproduccion analdgica de la realidad y no contiene ninguna particula discontinua o
aislable que puede ser considerada como signo. No obstante, existen en ella elementos
retoricos o de connotacidén (composicion, el estilo, etc.) que pueden funcionar como un
mensaje secundario.

La fotografia es una interrupcion del tiempo y constituye “lo que ha sido” (o sea, la
muerte). La fotografia adquiere su valor pleno con la muerte del referente, de aquel que fue
fotografiado y con el paso del tiempo. En la misma se conserva el referente eternamente, lo
que hace imposible separar el referente de lo que es en si la foto. La fotografia es “la
momificacion” del referente; éste se encuentra alli pero en un tiempo que no le es propio.

Al observar una fotografia, lo que siente, el gusto, el campo del deseo indolente
constituiria el “studium” y, el segundo elemento que perturba el studium es el “punctum”,
que significa pinchazo, aquello que me lastima, que me punza. Es una fuerza de expansion,
a menudo metonimica. Reconocer el primero significa dar fatalmente con las intenciones
del fotografo. EI mismo, dice Barthes, es una especie de educacion (saber y cortesia) que
me permite encontrar el “operator”, vivir aquello que fundamenta sus practicas segin mi
querer de “spectactor”.

En la foto hay algo que ha posado quedando en él para siempre. En la fotografia la
presencia de una cosa nunca es metaforica. Es algo que certifica lo que existid, lo que ha
sido. Es la imagen viviente de una cosa muerta, por lo que tiene valor testimonial y
documental. El rasgo inimitable de la fotografia (su noema) es el hecho de que alguien vio
su referente en carne y hueso, en persona, por lo que la fotografia es una emanacién del
referente.

En “Retorica de la imagen”, Barthes (1986, p. 33) sefiala que la fotografia implica
una disposicion de la escena (encuadre, reduccion, aplastamiento) en la que hay una
pérdida de equivalencia y posicion de una cuasi-identidad, dado que el signo de este
mensaje no esta codificado y nos encontramos con un mensaje sin cdédigo. En la fotografia
se podrian distinguir tres tipos de mensajes: el icénico codificado, el icdnico no codificado
y el linguistico.

Si bien la distincion no opera a nivel de la lectura corriente (el espectador de la

imagen recibe el mensaje receptivo y el mensaje cultural al mismo tiempo—confusion que
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se debe a la funcion de la imagen de masa), si tiene una validez operatoria. Segun Barthes,
si esta distincidn permite describir la estructura de la imagen de modo coherente y simple, y
si la descripcion asi orientada prepara una explicacion del papel de la imagen en la
sociedad, entonces, se la considera justificada. En consecuencia, es preciso examinar cada
tipo de mensaje para explorarlo en su generalidad, sin perder de vista que se trata de
comprender la estructura de la imagen en su conjunto, en otras palabras, la relacion final de
los tres mensajes. Ya no se trata de un andlisis sino de una descripcion estructural, dado que
el andlisis es una enumeracion de elementos; la descripcion estructural pretende captar la
relacion de estos elementos en virtud del principio de solidaridad de los términos de una
estructura.

Las funciones del mensaje linglistico ya han sido desarrolladas en la seccion 1.2.3,
por lo que se focalizara en los dos mensajes iconicos. EI mensaje iconico codificado esta de
algin modo impreso sobre el mensaje icénico no codificado; el mensaje literal aparece
como el soporte del mensaje simbolico. Del mismo modo se puede decir que la imagen
literal es denotada y la imagen simbdlica, connotada.

En cuanto a la relacion de los tres mensajes, al nivel del mensaje literal, la palabra
permite identificar los elementos de la escena y la escena misma por ser una descripcion
denotada de la imagen. Al nivel del mensaje simbélico, el mensaje linglistico constituye
una suerte de tenaza que impide que los sentidos connotados proliferen hacia regionales
demasiado individuales (limita el poder proyectivo de la imagen) o bien hacia valores
disforicos.

Por ultimo, lo obvio y lo obtuso en una imagen. Cuando observamos una imagen
nos detenemos a observar y describir los rasgos de la imagen, que pertenecen a la plena
significacion— el sentido obvio. Hay rasgos que no pueden describirse, que juegan el papel
de un valor extra sin un lugar estructural o existencia objetiva: el sentido obtuso.

A diferencia del sentido obvio, el sentido obtuso no copia nada y, en consecuencia,
no puede describirse. El sentido obvio es tematico. El sentido obtuso es un tema sin
variantes ni desarrollo, no puede hacer mas que aparecer y desaparecer estableciendo, de
esta forma, una suerte de juego presencia-ausencia. En pocas palabras, el sentido obtuso es

un significante sin significado.
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En la tension descripta entre imagen y fotografia, encontramos otra categoria
emergente: la del dibujo realista, cuya definicion incursiona en un terreno complejo.
Reggiani (2012, p. 133) indaga sobre los limites de este tipo de dibujo, que se define de
acuerdo con la coherencia en la representacion de las proporciones de la figura humana. El
primer extremo es la caricatura; el segundo, la imagen fotogréafica. La caricatura se entiende
como “la practica de una transformacion parcial, con efectos cémicos o no, pero siempre
marcados respecto de un modelo”; la fotografia es la imagen que denota “el estar ahi del
objeto representado”. La tension que se genera entre ambos limites permite pensar en la
existencia de una historieta realista, que abre el debate de repensar una y otra vez si el
realismo esta verdaderamente al alcance de la historieta como lenguaje.

Reggiani explica que los dibujantes realistas deben contar con un archivo
fotografico como condicion laboral, lo que suscita conflictos diversos, pues el dibujo
denominado “realista” siempre serd juzgado en relacion con la verdad, no sélo por
cuestiones estéticas. Y es inevitable para el dibujante deshacerse totalmente de su propio
estilo, que deberia neutralizarse u opacarse en tanto y en cuanto el producto final deba ser

apreciado como una copia de su modelo. En palabras del autor:

La historieta estara siempre entre dos orillas a las que tiende pero a las que no puede
acercarse sin volverse irreconocible. Cuando tiende a la fotografia, tienen al modo
en que lo real mas se acerca a su representacion grafica, pero el costo es, por una
parte, disolver todo rasgo de estilo —dejar de ser dibujo— y, por otra, poner en
evidencia la violenta heterogeneidad que la fotografia exhibe con la secuencia
narrativa y con ciertos simbolos faltamente planos y abstractos, como el globo, las
lineas cinéticas, el borde del cuadro o el mismo espacio neutro de la pagina. Cuando
se aleja de la fotografia y se deja llevar por una voluntad de estilo, se acerca a la
caricatura, a su opuesto formal. Y pensar en una caricatura realista no es mas que

una nueva fuente de problemas. (Reggiani, 2012, p. 136)

40



CAPITULO 2: Sobre algunos usos del lenguaje historietistico

2.1 La historieta como reescritura de ideologias

El concepto “ideologia” plantea ciertas dificultades pues, como sostiene Eliseo

Verdn (2004, p. 43), posee “vida propia” en el seno de su funcionamiento social:

Muy a menudo el mismo término forma parte, por un lado, del objeto estudiado, y
por el otro del discurso (sociologico) que se propone describir ese objeto. (...) El
funcionamiento de las ideologias no es ajeno a su denominacién. Fascismo,
estalinismo, peronismo, socialismo, derecha, izquierda: otras tantas categorias que
agrupan conjuntos heterogéneos de fendmenos de significaciéon y que sirven, a los
actores sociales mismos, como principios de inteligibilidad para comprender ciertos
procesos sociales, para comprender sus propias conductas y las de los demas.
“;Como tomar distancia del uso “social”, precientifico, de esta nocién? El corte con
el empleo “espontaneo” o “ingenuo” de ese término debe hacerse, precisamente, en
virtud de la diferencia entre la nocién de “ideologia” y la de “ideologico”. No se
trata de renunciar al término “ideologia” (lo cual, por otra parte, seria imposible).

(...) Se trata de reservarle un empleo descriptivo y no tedrico.

La palabra “ideologia”, consecuentemente, nos remite a una formulacion histérica
(definicion de diccionario): sistema de ideas, sistema de representaciones, filosofia del
mundo, y de la vida, etc. Segun el semidlogo, no se trata de un concepto tedrico sino que
abarca otros componentes de los mas diversos (doctrinas, actitudes, iméagenes, conceptos)
porque su funcidén es poner orden en la percepcion de los actores sociales sobre una
diversidad relacionada con el sentido. Debido a esto, deberiamos hablar de “ideologias”.

Hablar sobre la ideologia es confundir el empleo espontaneo y la utilizacion
teodrica. Por esta razon es recomendable indicar ese nivel tedrico empleando el término
“ideologico”, que no se limita a un conjunto reconocible de ideas, representaciones,

opiniones o doctrinas, sino que debe ser definido como una “dimensién” de andlisis de
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funcionamiento social. Esta dimension es, precisamente, “el nombre del sistema de
relaciones entre un discurso y sus condiciones (sociales) de produccion”.

En consecuencia, por ser una dimension, lo ideoldgico (concepto que pretende ser
tedrico) “se encuentra en todas partes”. En otras palabras, puede manifestarse en cualquier
nivel de la comunicacion social, asi también como puede hacerlo en cualquier materia
significante (la conducta, el lenguaje, la imagen y los objetos).

Esta cuestion nos lleva a cuestionar en qué nivel del discurso hay que buscar lo
ideologico. Verdn (2004, p. 47) aclara que este interrogante carece de una respuesta unica:
las condiciones de inversion de sentido no son las mismas en las diferentes materias
significantes ni en los diferentes tipos de discurso.

Por medio de los signos que constituyen su lenguaje, la historieta reescribe v,
consiguientemente, transmite ideologias, por lo que se concibe como aparato ideoldgico.
Silva (1977) relaciona este concepto “ideologia” con la “semiosis implicita”, en su caso, de
una ideologia hegemonica (la emergente del imperialismo estadounidense). Aqui hago
hincapié en la cuestion de las presuntas ausencias del corpus, también denominado por el
autor como lo “supuesto”.

Steimberg (2013, p.107) nos cuenta que, muy frecuentemente, para el lector de
historietas lo que parece significar es el personaje o sus estados. De los actos del personaje,
el lector termina por abstraer, y eventualmente elegir como depdsito de su adhesién, un
modo de entender, producir y sufrir una cierta gama de relaciones sociales. Este entender
del semiologo, poeta y escritor argentino se asocia, entonces, con la presencia de
estereotipos que el lector puede descifrar o construir: “Decir “un Charlie”, “un Isidorito”,
“una Mafalda” es una manera facil y descriptiva de acotar un tipo humano”.

En cuanto al plano ideoldgico, en el analisis de Steven Canyon, Umberto Eco
(2005, p.165) sostiene que este comic expresa una clara vision ideoldgica. Se pregunta si,
dados estos elementos ideoldgicos, los medios comunicativos, los elementos estilisticos
individualizados resultan privilegiados a fines de la comunicacion de aquella precisa
ideologia. Si tal fuese el caso, dice Eco, deberiamos admitir que el comic esta
ideol6gicamente determinado por su naturaleza de lenguaje elemental fundado en un
codigo muy sencillo, fundamentalmente rigido, obligado a narrar por medio de personajes-

estandar forzado, en gran parte, a servirse de formas estilisticas introducidas ya por otras
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artes y adquiridas por la sensibilidad del gran puablico, tras un sensible lapso de tiempo,
aisladas del contexto original, y reducidas a puros artificios convencionales. Eco descarta
esta posibilidad dado que la historieta no podria entonces comunicar otra cosa que
contenidos ideologicos inspirados en el mas absoluto conformismo; la historieta no seria
capaz de sugerir otra cosa que ideales de vida compartidos, no haria otra cosa que reiterar
lo ya sabido tanto en arte, como en ética, psicologia, politica, etc. Si en cambio parece
imaginable y demostrable la perspectiva de una historieta que, haciendo uso de los mismos
medios de comunicacion, exprese una vision distinta; el problema se fragmenta en una serie

de casos concretos y no abarca al lenguaje como tal.

2.2 La historieta como representacion de la Shoa

Si bien la historieta presupone la existencia de una historia ficticia, puede
representar un tema tan complejo como es el del Holocausto, a través de las convenciones
que le son propias a su lenguaje.

En “Hecho y Figuracion en el Discurso Historico”, Hayden White (2003, p. 57) dice
que los hechos del Holocausto pueden tramarse usando todas las estructuras de la trama que
puedan encontrarse en el canon de la literatura universal, incluyendo la comedia y la farsa.
No obstante, apelando a criterios morales y estéticos, no a hechos, la eleccion de ciertas
estructuras seria de mal gusto para la mayor parte de las audiencias, como por ejemplo, la
estructura de la farsa. Esto a partir de la aceptacion de que sigue siendo importante recordar
que cualquier representacion del Holocausto, como la del cualquier hecho histérico, no es
el Holocausto mismo sino, simplemente, una de sus posibles representaciones.

En “La trama historica y el problema de la verdad”, White (2003, p. 193) explica
que en el discurso historico tradicional se presume que hay una diferencia crucial entre una
interpretacion de los hechos y un relato contado acerca de ellos. Esta diferencia esta
indicada por la aceptacion de las nociones de relato real (por oposicion a relato imaginario)
y relato verdadero (por oposicion a relato falso). Las interpretaciones se entienden como
comentarios sobre los hechos, y los relatos contados en las historias narrativas se presumen

inherentes tanto a los acontecimientos mismos (de ahi la nocién de un relato real) como a
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los hechos derivados del estudio critico de la evidencia relacionada con esos
acontecimientos (lo que genera la nocion de historia verdadera).

Segun White, este tipo de consideraciones son las que arrojan luz sobre los
problemas de las narrativas contrapuestas y los modos aceptables de tramar un periodo tal
como es el del régimen nazi, por ejemplo. Se puede suponer que los hechos en cuestidn
imponen limites a las clases de relatos que pueden contarse de manera adecuada (en el
sentido de veracidad y propiedad) acerca de ellos solo si se cree que los acontecimientos en
si mismos tienen un relato de forma y un tipo de trama de significado. Aparentemente, se
trata de una cuestion de distincidn entre un cuerpo especifico de contenido factico y una
forma de especifica narrativa, y de aplicar el tipo de regla que estipula que un tema serio
demanda un género noble para su adecuada representacion, tal como la épica o la tragedia.

En lo que respecta a la diversidad en la representabilidad del Holocausto, Huyssen
(2001, p. 54) sostiene que la memoria del Holocausto se ha transformado en una compleja
superposicién de narrativas, imagenes y discursos, lo que lo define como “tropo ubicuo de
la cultura occidental”. Agrega que los criterios para representar el Holocausto no pueden
consistir en la correccion, el decoro o el temor reverencial, como si se tratara de ser
correcto en vista de un objeto de culto. Sefiala que, seguramente, el temor reverencial y el
silencio respetuoso pueden ser necesarios cuando se enfrente a un sobreviviente individual,
pero que si se habla de espectadores contemporaneos, por ejemplo, y si se quiere impedir el
olvido, habra que estar abiertos, también para el caso, al reconocimiento de los efectos que
puede tener un melodrama televisivo. Agrego, a la numeracion del autor, el humor negro,
aunque genere un cuestionamiento sobre los “limites de la libertad de expresion, y
cualquier otro género que pueda ser considerado de “mal gusto”.

En cuanto a la representacion de la Shod a través del lenguaje historietistico,
Huyssen menciona Maus como un caso paradigmatico que, si bien habia alcanzado una
gran popularidad, no sirvi6 para ser motivo de debates académicos en los afios posteriores a
la publicacion de su segundo volumen (1992). Probablemente, esto se debid a la
importancia que tenia entonces la cuestion de la representabilidad/irrepresentabilidad del
Holocausto y el punto algido se centralizaba en como alcanzar (de ser posible) la mayor
autenticidad o realismo posible en la representacion. La obra de Spiegelman, como sostiene
el critico cultural y literario, confirmaria la supuesta irrepresentabilidad de la Shoa
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recurriendo a la metafora animal que permitié evitar “la estetizacion” a la vez que apostaba
“a la narrabilidad y a autnetificar la secuencia de vifietas por el hecho de que se basa en una
historia de vida” (Huyssen, 2001, p. 128).

El hablar de historietas (o novelas graficas) “historicas” presupone que estamos ante
la presencia de un texto o relato historico. Segun White, el texto historico se constituye
como constructo hipotético ya que lo que puede ser estudiado por la observacion directa
son los documentos que atestiguan la naturaleza del objeto pasado de interés del
historiador. Pero este registro exige interpretacion, lo que lleva a White a concluir que el
conocimiento historico es siempre conocimiento de segundo orden, lo que significa que
estd basado en construcciones hipotéticas de los posibles objetos de investigacion que
requieren un tratamiento por medio de procesos imaginativos que tienen mas en comdn con
la literatura que con cualquier otra ciencia.

Las situaciones histdricas, precisa White, no son inherentemente tragicas, comicas o
novelescas. La configuracion de una situacion historica determinada depende de la sutileza
del historiador para relacionar una estructura de trama especifica con un conjunto de
acontecimientos histéricos a los que se desea dotar de un tipo especial de significado, lo
que es esencialmente una operacion literaria, o sea, productora de ficcion. Esto no invalida
el estatus de las narrativas histdricas como proveedoras de un tipo de conocimiento. En
pocas palabras, se puede dar sentido a conjuntos de acontecimientos de maneras diferentes
y la historieta es uno de los medios posibles.

Este lenguaje como modo de representacion de la Shoa puede generar incluso hoy
cierta controversia referida a las limitaciones en cuanto a la representacion del horror
(podemos tomar como ejemplos las censuras de Maus y de Hitler=SS que se desarrollan en
el 6.2). Después del Holocausto, considerado como un caso emblematico del siglo XX
(recordemos que desde lIsrael se sigue insistiendo con la supuesta singularidad de este
genocidio a pesar de haber superado ya la postura de la incomparabilidad de la Shod), la
primera sentencia fue la de Adorno (1962) sobre la imposibilidad de escribir un poema
después de Auschwitz por considerarse un acto de barbarie. Numerosos fueron los
discursos que se pronunciaron en contra del enunciado adorniano, donde podriamos poner
en relieve la postura de Gunter Grass (1999) en la que dicha tesis se refutaria a traves del

mismisimo ejercicio de la escritura.
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Entre diferentes modelos de representacion del horror de los campos de
concentracion se pueden enumerar distintas producciones en la literatura autobiogréafica
(Primo Levi, Elie Wiesel), en la autobiografia novelada (Imre Kertész, Wladyslaw
Szpilman), en el lenguaje cinematografico (Claude Lanzmann, Spielberg), en la literatura
(Ruth Krtger, Paul Steinberg) y entre los comics Maus es hoy reconocido como el primer
exponente de la historieta que posibilitd (en cierta manera) la produccion de un gran caudal

de textos, como los que conforman nuestro corpus.

2.3 La historieta como presunto soporte de la persistencia de una imagineria

antisemita

En la Alemania nazi, las expresiones artisticas manifestaban un discurso antisemita
(antijudio) explicito: afiches, folletos, cuentos infantiles, y peliculas de cine, etc. donde
sobresale el abuso y la manipulacion de los estereotipos judios, a partir de la fuerte
instauracion de la ideologia nazi. No obstante, en el Tercer Reich, se prohibio la produccion
de cualquier tipo de comic, beneficiando una poderosa industria cinematografica controlada
por Goebbles.

Consecuentemente, no contamos con comics alemanes (0 ‘“arios”) durante la
segunda guerra mundial, como si sucede con otros paises aliados o del eje. Los comics
estadounidenses desplegaron en sus vifietas una clara manipulacion de distintos superhéroes
como el Capitdn América en 1941 y luego Superman, cuya lucha incansable perseguia la
derrota del Eje. En Italia se lanza Romano el Legionario, y Dick Fulmine, conocido en
Espafia como Juan Centella. En Japdn, nace Norakuru.

Esta ausencia no nos permite comparar ningiin cOmic presuntamente “pro nazi”’, con
algin comic producido en la Alemania nazi. Entonces, clasificar una historieta como Maus
0 Hitler=SS como “nazi” o “propaganda nazi” nos lleva a indagar sobre los principios de
dicha propaganda, asi como adentrarnos en los argumentos negacionistas del Holocausto
(ver capitulo cinco). No bastaria, claro esta, en la mera identificacion de determinados
signos o0 estereotipos sino en entender cual podria ser su finalidad y cuéles serian las
operaciones productoras de sentido que se han configurado, de manera parcial o total, para

tal fin.
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PARTE 2 (capitulo tres): Sobre la memoria y/o memorias de la Sho&
CAPITULO 3: Historieta, Memoria y Shoa

Cuando se estudia sobre la memoria de la Shod, el nombre “Primo Levi” surge
inevitablemente. Este “testigo sin descanso”, como se lo llama en ¢l prologo de su Trilogia
de Auschwitz, le dedicé su vida a transmitir su historia para que la humanidad siempre
recuerde lo sucedido durante el Holocausto.

Su primer escrito testimonial es Si esto es un hombre, cuya génesis data de fines de los
afios cuarenta, que fue publicado en italiano en 1947, y traducido al inglés en el afio 1958.

Su testimonio comienza con un poema cuya pretension es combatir el olvido y

cuestionar la indiferencia del ser humano ante los mas necesitados:

Los que vivis seguros
En vuestras casas caldeadas
Los que os encontrais, al volver por la tarde,
La comida caliente y los rostros amigos:
Considerad si es un hombre
Quien trabaja en el fango
Quien no conoce la paz
Quien lucha por la mitad de un panecillo
Quien muere por un si o0 por un no.
Considerad si es una mujer
Quien no tiene cabellos ni nombre
Ni fuerzas para recordarlo
Vacia la mirada y frio el regazo
Como una rana invernal.
Pensad que esto ha sucedido:
Os encomiendo estas palabras.
Grabadlas en vuestros corazones
Al estar en casa, al ir por la calle,
Al acostaros, al levantaros;
Repetidselas a vuestros hijos.

O que vuestra casa se derrumbe,
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La enfermedad os imposibilite,

Vuestros descendientes os vuelvan el rostro.

Una vez liberados los campos y luego de la finalizacion de la guerra, los
sobrevivientes fueron destinados a los campamentos de refugiados, para eventualmente
retomar una vida “normal”.

Tuvieron que pasar unos largos afios para que algunos sobrevivientes pudieran
narrar sus experiencias, y para que la memoria de la Shoé se vuelva una figura central en la
discusion sobre los genocidios del siglo XX.

El comienzo de la década del 50 marca un nuevo rumbo en este debate. En el afio
1953 el Parlamento de Israel aprobd la Ley de Recordacién de los Martires y Héroes por la
que se establecio en Jerusalén el Instituto Yad Vashem, que debia primeramente establecer
condecoraciones y un memorial para los Justos entre las Naciones—distincion otorgada a los
individuos no-judios que arriesgaron su vida para salvar judios durante la Shod. Unos afios
mas tarde, en 1959, el Parlamento pronunci6 un dia oficial para la recordacion de la “Shoa
y el Heroismo”.

Lo cierto es que desde entonces siempre se plantea como mantener viva la memoria
y mas aun hoy que la gran mayoria de los sobrevivientes ha fallecido. La Shoa pone en
debate como debe construirse la memoria con el objetivo de proponer una lectura que sirva
para prevenir otros genocidios, oleadas discriminatorias, entre otras potencialidades.

Cuando se indaga sobre “la memoria de la Shoa” se la considera como un campo de
estudio donde se cuestionan procesos sociales. Las “memorias”, en cambio, nos remiten a
la infinidad y diversidad de relatos y voces que parten de un organismo oficial o nacional, e

incluso aquellas que se reconocen como “memorias subterraneas®®” (Pollak, 2006, p. 17).

% pollak introduce el concepto de memorias subterraneas refiriéndose a las memorias de grupos que han
silenciado sus recuerdos porque sus memorias estan en conflicto con aquellas dominantes. Sin embargo, se
siguen transmitiendo al interior del grupo y pueden llegar a transmitirse como un legado generacional. En
algunos casos los grupos no quieren que sus memorias traspasen la esfera de lo privado porque corre riesgo su
aceptacion social o porque sus relatos poco “inquietantes” sobre el pasado no encuentran interlocutores en la
sociedad. No obstante, esas memaorias contintian su lucha subversiva para finalmente volverse audibles en
situaciones de crisis y exabruptos.
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Una gran motivacion para la construccion de la memoria es la necesidad de hacer
justicia, y el conocimiento de lo que ha sucedido. En el plano juridico se reconoce la
importancia de los “Juicios de Nuremberg” (1945-1946), y el juicio de Adolf Eichmann
(1962). Sin embargo, en el &mbito privado, no necesariamente colaboraron para mitigar el
trauma de las aberraciones sufridas en la Shoa.

Desde el campo de la memoria, es menester analizar como las memorias se
construyen y como la memoria colectiva va evolucionando y reconfigurandose de acuerdo
con el contexto histérico que manifiesta una postura politica por dotar a ese pasado reciente
de una carga ideoldgica en particular. Siempre entran en disputa las distintas
representaciones (visiones o perspectivas) de la masacre, que se ven afectadas por la
geopolitica, las relaciones internacionales, el surgimiento y la consolidacion del Estado de
Israel, el conflicto bélico hoy entre Israel y Palestina, la sociedad israeli, los procesos
juridicos que se han llevado adelante, entre otros tantos factores.

A modo de resumen, se interpela la construccion de la memoria en sus distintos
modos de representacion como un ejercicio inagotable que contempla distintos tipos de
variables, una postura ideoldgica determinada (sea 0 no dominante, dependiendo del plano
geopolitico), asi también como la implicancia de una resignificacion del pasado v,

consecuentemente, del presente.

3.1 La memoriay sus procesos de conceptualizacion

El concepto de Memoria nos remite a una categoria que responde a procesos
sociales y de reconstruccion del pasado desde el presente, que pretende instalar el recuerdo
para evitar el olvido. ElI como instalar el recuerdo es susceptible y vulnerable a toda
manipulacion, de acuerdo con una determinada ideologia (generalmente, la hegemonica o
dominante), como sostiene Todorov (2000, p. 15), “conservar sin elegir no es una tarea de
la memoria”. La memoria es parte de una seleccion, pues algunos rasgos del suceso seran
conservados, otros inmediata o progresivamente marginados para luego ser olvidados.

Entonces, de todas las informaciones que existen sobre un acontecimiento histérico,
algunas serén elegidas para la conservacion de ese pasado, de acuerdo con determinados

criterios. No obstante, tal como explicita el linguista, filésofo e historiador frances,
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“ninguna institucion superior (...) deberia poder decir: (...) aquellos que no acepten la
version oficial del pasado seran castigados. ““ (Todorov, 2015, p. 16).

En cuanto a la Sho4, su discurso dominante y “oficial” es impartido desde el museo
Yad Vashem?’ en Jerusalén, Israel. A grandes rasgos, este discurso propicia la construccion
de la memoria colectiva para no “repetir el pasado”, como asi también el respeto hacia la
victima y su sufrimiento. Cree en la singularidad del Holocausto como un caso
paradigmatico sin precedentes en relacién con cualquier otro genocidio. Y es esta condicion
que, siendo malinterpretada, podria propiciar la creacion de una memoria “sacralizada” o
“estéril” (Todorov, 2015, p.33), que se aleja por completo de la esencia del objetivo de la
institucion. Aqui el cuestionamiento no se origina en el qué conservar sino en el para qué,
en otras palabras, la finalidad de esa conservacion.

La muestra del museo acentta que el Holocausto fue de judios provenientes de
Europa del Este, preferentemente polacos. Lo mismo sucede con otros aspectos que se han
vuelto incluso icdnicos: desde su creacion como centro documental, se continGia haciendo
mayor hincapié en aquellos hechos considerados como casos emblematicos o
paradigmaticos (por ejemplo, el levantamiento del Gueto de Varsovia, la resistencia judia®®,
las Leyes de Nuremberg, la noche de los cristales, la quema de libros, y la pérdida de
identidad, etc.). Tanto es asi que el nombre del museo, Yad Vashem (mano y nombre), en
su lectura literal, nos podria remitir (por oposicion) al Gnico campo de exterminio donde se
tatuaban a las victimas en el antebrazo con un niumero, que despojaba a las victimas de su
nombre, singularidad e identidad: Auschwitz.

La representacion de esta tragedia estd siempre sujeta a distintos tipos de
subjetividades, y politicas de la memoria de cada pais. S6lo a modo de generalizacion,
podriamos sostener que un discurso hegemoénico de la Shoa co-existiria con aquella

multiplicidad de voces que, pese a sus singularidades, se encuentren en consonancia con los

2 «“Como monumento vivo del pueblo judio al Holocausto, Yad Vashem salvaguarda la memoria del pasado e
imparte su significado para el futuro. Establecido en 1953 como centro mundial de documentacion,
investigacion, educacion y conmemoracion del Holocausto, Yad Vashem es por hoy un sitio dindmico y vital
de encuentro internacional e intergeneracional. Por mas de medio siglo Yad Vashem estd comprometido con
cuatro pilares de recuerdo: Conmemoracion, documentacion, investigacion y educacion. Para mas
informacion ver: http://www.yadvashem.org/yv/es/about/index.asp

8 En cuanto a la resistencia judia, desde hace ya mas de una década, se realiza desde Yad Vashem un gran
esfuerzo por apartarla de su primera conceptualizaciéon como resistencia judia “armada”.
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criterios de esa voz oficial proveniente de Yad Vashem, y estaria, consecuentemente, en
disputa permanente con aquellos discursos radicalmente antagonicos o negacionistas.

Como se ha mencionado, la memoria nos remite a las instancias de produccion de
una construccién colectiva para instalar el recuerdo, lo que permite entenderla como un
objeto de estudio. No obstante, siendo la memoria por demas compleja, se han contemplado
otras definiciones, especialmente para indagar acerca de aquellas historietas, como Maus y
Mendel’s daughter, que surgen del testimonio de un sobreviviente, padre y madre de cada
autor, respectivamente.

Retomando las palabras de la historiadora argentina Benadiba (2007, p. 71), definir
la nocion de memoria obliga a apelar a procedimientos necesariamente complejos, porque
no es posible, para esa definicion, apelar a una prueba de verdad a partir de la aplicacion de
reglas establecidas para ello. Esta clara seleccion de aquello que se elige decir o no tendra
consecuencias, sin duda, en como una determinada memoria se configura. En otras
palabras, guarda una estricta y cercana relacion con aquello que merece o debe ser contado
para mantener viva la imagen de la victima.

El relato narrado es producto de una seleccién, consecuentemente, acompafiada de
silencios y olvidos. La memoria es selectiva por naturaleza, como sostiene la historiadora
argentina Laura Benadiba, es una construccion social elaborada desde el presente y, por lo
tanto, contemporanea al investigador y al narrador. De acuerdo con los cambios que se
producen en nuestra vida, personal o familiar, reinterpretamos de manera constante nuestro
pasado. En el caso de aquellos testimonios que surgen de la entrevista, pueden aparecer
diferencias en los testimonios de un mismo informante que es entrevistado en diferentes
momentos de su vida.

Ademas del contexto dentro del cual se recuerda, hay otro factor que determinaria
qué aspectos del pasado se van a recuperar y cuales se silenciaran. La ideologia es la que
interviene en la conformacion de la memoria colectiva; entendiendo la ideologia como el
sistema de creencias, valores y costumbres de una comunidad. El recuerdo social actla
reproduciendo incansablemente esa relacion entre la ideologia y la historia de la sociedad
(Benadiba, 2007, p. 73).

En la misma linea, la historiadora acufia el término “intelectualizacion de la

memoria” que interpela el proceso que aparece cuando una persona recuerda su pasado
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resignificado, reinterpretado por otros, o por si mismo en el momento de recordar. Es decir:
su memoria esta influenciada por lo que leyo sobre ese acontecimiento, por lo que dijeron,
por las opiniones de otros y, por sobre todo, por la propia valoracion de ese pasado desde su
presente.

Esta definicion del proceso de intelectualizacion guarda estrecha relacion con la
nocion de memoria de Maurice Halbwachs (2004, p. 34), que argumentd que la memoria no
es una creacion individual sino un producto social, un lenguaje, y en tanto tal, una creacion
colectiva. El sociol6go frances sostuvo que la formacion de la memoria se ve influenciada
por los padres, la religion y los grupos sociales. Cuando el olvido se vuelve protagonista,
para que nuestra memoria se ayude de los demas, no basta con que éstos nos aporten sus
testimonios, ademas, hace falta que no haya dejado de coincidir con sus memorias y que
haya bastantes puntos en comun entre una y otras para que el recuerdo que nos traen pueda
reconstruirse sobre una base comun. Para obtener un recuerdo, no basta con reconstruir
pieza a pieza la imagen de un hecho pasado. Esta reconstruccion debe realizarse a partir de
los datos 0 nociones comunes que se encuentran en nuestra mente al igual que en la de los
demas, porque pasan incansablemente de éstos a aquéllos y viceversa. El autor agrega que
s6lo es posible si han formado parte y siguen siendo parte de una misma sociedad. Esta
seria la condicién para que un recuerdo pueda reconocerse y reconstruirse a la vez.

La Ilamada memoria individual, entonces, no esta totalmente aislada y cerrada. Para
evocar el propio pasado, muchas veces, un hombre recurre a los recuerdos de los demas. Se
remite a puntos de referencia que existen fuera de él, fijados por la sociedad. El
funcionamiento de la memoria individual no es posible sin las palabras e ideas, que no ha

inventado el individuo, sino que le vienen dadas por su entorno (Halbwachs, 2004, p. 54).

3.2 Historia Oral e Historieta

En la investigacion historica, la Historia Oral es un enfoque metodoldgico reciente
que ha impuesto una transformacion de paradigma y de perspectiva. La Historia Oral no
concibe la historia desde el positivismo historico que privilegia la fuente escrita sobre la

oralidad, marginando asi parte de la cultura popular.
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Victor Vich y Virginia Zavala (2004, p. 89) sefialan que “por historia oral se
entiende la produccion de un discurso sobre el pasado que asume la introduccién de nuevos
actores en el proceso de la historia y nuevas voces en la interpretacion de sus sentidos. La
historia oral asume otras fuentes y tiene, en la entrevista y en la recopilacion de historias de
vida, dos importantes vehiculos de conocimiento histérico. Se trata de un trabajo
interdisciplinario destinado a rastrear las condiciones de la cotidianeidad —el ambito
subjetivo de la experiencia social— a partir de las formas de percepcion mediante las cuales
diferentes identidades sociales interpretan el mundo. Es decir, la historia oral se interesa por
el conjunto de significados que la gente produce sobre su presente y sobre su relacién con
los demas.”

Dichas fuentes son construidas a partir de testimonios orales recogidos
sistematicamente a través de entrevistas, y de la eleccion de métodos y parametros tedricos
concretos. Asi, el posterior andlisis de este tipo de fuentes implica el reconocimiento del
marco tedrico y metodoldgico en el que estas se construyeron (Benadiba, 2010, p. 15).

Este tipo de fuentes orales, sostiene Benadiba (2010, p. 17) “participan activamente
tanto el entrevistado como el entrevistador, por lo tanto se organiza de acuerdo con las
perspectivas e intereses historicos de ambos. (...)” y Cuestionan la idea de que el “pasado
ya pas®”. Con la recuperacion de los testimonios orales se puede analizar como el pasado
estd presente en las practicas cotidianas y como influye en la manera de pensar y de actuar
en el presente.

Son instrumentos valiosos en relacion con determinadas cuestiones, tales como los
habitos de la vida cotidiana, los procesos migratorios, las mentalidades, los valores sociales,
los procesos de cambios y cultura politica, y especialmente cuando se carecen de
documentos escritos (Folguera, 1993, p. 38).

Estas entrevistas, como parte de un Archivo Oral, son las voces de una época que
propician la preservacion de la memoria colectiva (o memorias colectivas) de una época.

Dentro de los distintos modos de produccion que permiten instalar el recuerdo para
combatir el olvido, la Historia Oral como metodologia es un recurso valido que puede ser
utilizado desde distintas disciplinas. En el caso de comic, el rol de la Historia Oral es
facilitar la configuracion de distintos tipos de memorias a traves de los testimonios orales.

Esto puede observarse en como un testimonio filmico, oral o escrito (la transcripcion de un
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testimonio oral) puede utilizarse como recurso (gracias al proceso de transposicién de la
entrevista a la vifieta) para la construccion de diversas memorias (en otras palabras, relatos

sobre un acontecimiento historico— historietas histéricas) con valor documental.
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MARCO TEORICO

El marco tedrico consta de dos capitulos que versan sobre la construccion del relato,
su articulacion con diferentes niveles de la narracion para luego adentrarnos en algunos
aspectos especificos sobre el relato negacionista del Holocausto.

Los elementos tedricos relacionados con esta temética, el relato, permitiran la
posterior identificacion de los elementos que hacen a la construcciéon de la
memoria/memorias de la Shoa, partiendo de la definicion de memoria y memorias de las
Shoé (campo de estudio vs. relatos sobre el genocidio), haciendo uso de los signos que
componen el lenguaje historietistico y siempre considerando que todo relato se circunscribe
sobre una estructura ideoldgica determinada (aspectos ya desarrollados en el Estado de la

cuestion).

CAPITULO 4: Sobre la construccion del relato: su articulaciéon con diferentes niveles

de la narracion

4.1 La narrativay el relato

Segun White (1992), la narrativa es un metacddigo, un universal humano sobre
cuya base pueden transmitirse mensajes transculturales acerca de la naturaleza de una
realidad comun. Al igual que Barthes, encuentra en la narrativa un esfuerzo por describir
lingUisticamente nuestra experiencia del mundo, ya que sustituye de manera incesante la
significacion por la copia directa de los acontecimientos relatados.

Barthes sefiala que la narracion no puede recibir su sentido sino del mundo que la
utiliza; més alla del nivel “narracional” comienza el mundo, es decir, otros sistemas
(sociales, econémicos, ideoldgicos), cuyos términos ya no son soélo los relatos, sino
elementos de otra sustancia (hechos historicos, determinaciones, comportamientos, etc.).
Asi como la linguistica se detiene en la frase, el analisis del relato se detiene en el
discurso. Inmediatamente después, hay que pasar a otra semioética, a la “situaciéon”.

Siguiendo la linea de Jakobson, Benveniste, Genette, Todorov y Barthes, White

distingue “discurso” y “narrativa” basandose exclusivamente en un analisis de las
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caracteristicas gramaticales de ambas modalidades de discurso seguin un orden de criterios
linglisticos. La “subjetividad” del discurso viene dada por la presencia, explicita o
implicita, de un “yo” que puede definirse como la persona que mantiene ese discurso. La
“objetividad” de la narrativa se manifiesta por la ausencia de toda referencia al narrador.
En un discurso narrativizante no habria una narrador ya que los acontecimientos se
registran cronoldgicamente a medida que aparecen en el horizonte del relato. Los
acontecimientos hablan por si mismos. En el caso de las historietas, podriamos comparar
el discurso de los globos, enunciados por los protagonistas, y la figura del narrador en el
cartucho.

Respecto de los acontecimientos ficticios, plantean menos problemas. La
complejidad crece a partir de la consideracion de lo que se defina como acontecimientos
reales, que no deberian hablar por si mismos y que, en cambio, pueden constituirse en
referentes de un discurso. Pueden ser narrados, pero no deberian ser formulados como
tema de una narrativa. Precisamente porque los acontecimientos reales no se presentan
como relatos, resulta tan dificil su narrativizacion, basta pensar en los anales donde no
hay un tema central del cual pudiese narrarse una historia, o las crénicas, que si bien
aspiran a la narratividad, fracasan en conseguir el cierre narrativo. Ademas, cada
narrativa, por aparentemente “completa” que sea, se construye sobre la base de un
conjunto de acontecimientos que pudieron haber sido incluidos pero se dejaron fuera, lo
que es asi tanto respecto de las narraciones presentadas como imaginarias como de las
entendidas como realistas.

Sobre el valor documental, White sostiene que, para que una narracién de los
acontecimientos, incluso de los acontecimientos (reales) del pasado, se considere una
verdadera historia, no basta con que exhiba todos los rasgos de narratividad. El relato
también debe manifestar un adecuado interés por el tratamiento juicioso de las pruebas, y
debe respetar el orden cronoldgico de la sucesién original de los acontecimientos de que
trata como linea base intransgredible en la clasificacion de cualquier acontecimiento, dado
en calidad de causa o efecto. No obstante, no basta con que un relato histérico refiera a
acontecimientos reales en vez de meramente imaginarios. Tampoco es suficiente que el
relato represente los acontecimientos en su orden discursivo de acuerdo con la secuencia

cronoldgica en que originalmente se produjeron. Los acontecimientos deben “narrarse”, lo
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que implica que deben revelarse como sucesos dotados de una estructura, un orden de
significacion que no poseen como mera secuencia. Esta apreciacion del filésofo tiene una
claro referente en la historieta historica que surge del testimonio (ya sea real o
imaginario).

Segin Roland Barthes (1974, p. 9) los relatos pueden ser soportados por el
lenguaje articulado, oral o escrito, por la imagen, fija o movil, por el gesto y por la
combinacion ordenada de todas estas sustancias; esta presente en el mito, la leyenda, el
cuento, la novela, las tiras comicas, entre otros. En la historieta el relato mismo y la
imposibilidad de traduccion de la imagen (en términos lyotardianos), factor que permite
concebir a la figura como lenguaje, nos permite recorrer innumerables niveles dentro del
relato y descubrir diversos érdenes de sentido.

Mas adn, en nuestro corpus, la memoria se reconstruye no solo a través de la
palabra, sino también gracias a la imagen. Como se ha expuesto anteriormente, podriamos

hablar de varias memorias que conviven ain dentro de los limites de una misma historieta.

4.2 Los posibles niveles a considerar dentro del relato

Para diferenciar posibles niveles dentro de un relato dado, la figura de la mise en
abyme (puesta en abismo) es también de gran utilidad. Segin Lucien Dallenbach (1991, p.
58)%°, todas las mises en abyme tienen la misma raiz, que es la nocién de reflectividad®.
Esta figura actia como un espejo, de ahi que el relato que la contiene se defina como relato
especular, lo que nos permite entender como esta estructurada una obra determinada.

El reflejo es todo enunciado que remite al enunciado, a la enunciacién y al codigo

del relato, y es concebido como un procedimiento de sobrecarga semantica, pues el

2 Lucien Dallenbach realiza una tipologfa del relato especular tomando esta figura de André Gide (1893),
que se define como “el relato dentro del relato”.

% Ademas, hay ciertas sefiales que nos permiten encontrar la reflexividad en un relato dado. Algunas
permiten establecer una relacion de analogia entre tal enunciado y tal aspecto del relato (parecido,
comparacion, paralelismo, parentesco, coincidencia). Hay otras que son menos directas, aunque no menos
importantes, como las similitudes efectuadas mediante la homonimia entre los protagonistas del relato-marco
y del relato-inserto, la cuasi-homonimia entre un personaje y el autor, la homonimia entre relato-marco y
relato inserto, la repeticion de un decorado revelador y de una constelacion de personajes, la repeticion textual
de una o varias expresiones sintomaticas del primer relato en el seno del segmento reflejado.
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enunciado en que se apoya la reflectividad funciona por lo menos en el relato (donde
continda significando, lo mismo que cualquier otro enunciado) y en el del reflejo (donde
entra en calidad de elemento de una meta significacion merced a la cual puede el relato
tomarse a si mismo como tema).

En cuanto al reflejo-enunciado, el enunciado es contemplado en su aspecto
referencial de historia contada (o ficcion). Cuando condensa o cita la materia de un relato,
el enunciado se refiere a otro enunciado y da lugar a una repeticion interna (se convierte
en instrumento de retorno por ser parte integrante de la ficcion que resume). Los efectos
secundarios varian de acuerdo con el grado de analogia existente entre enunciado
reflectante y enunciado reflejado (parametro de sancién paradigmaética), y con la posicion
de la mise en abyme dentro de la cadena narrativa (parametro de obediencia
sintagmatica).Ademas, el enunciado puede dar lugar a dos mises en abyme distintas: una
ficcional, que desdobla el relato en su dimension referencial de historia contada y otra
textual, que lo refleja en su aspecto literal de organizacion significante.

Un enunciado reflectante no llega a ser tal mas que merced a la relacion de
desdoblamiento que reconoce tener con uno u otro aspecto del relato, lo que significa que
esta relacion depende de la apropiacion progresiva de la totalidad del relato y también de
la capacidad del descodificador para llevar a cabo las sustituciones necesarias para pasar
de un registro a otro.

De acuerdo con el grado de analogia existente entre la mise en abyme del
enunciado y el objeto que ésta refleja se engendran tres tipos de desdoblamiento (o
reduplicacion). El tipo | corresponde a la reduplicacién simple, en donde una obra refleja
otra que le es similar. El segundo tipo es el de la reduplicacion hasta el infinito donde el
grado de analogia es el mimetismo y el tercer tipo es el de la reduplicacion aporistica,
donde el reflejo basico refleja la obra misma (el grado de analogia es el de la identidad).

Respecto de la enunciacion, su mise en abyse comprende, como la
“presentificacion” dietética del productor o receptor del relato, la puesta en evidencia de
la produccion o de la recepcion como tales o la manifestacion del contexto que condiciona
(o ha condicionado) tal produccion-recepcion.

La mise en abyme del cédigo (o metatextual) se materializa cuando revela el

principio de funcionamiento del relato sin copiar el texto que a éste se ajusta. Ademas, el
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reflejo textual siempre es mise en abyme del cddigo dado que hace inteligible el modo de
funcionamiento del relato). Dallenbdch (1991, p. 121) la define como una metafora, “una
especie de metamorfosis de las cosas representadas”.

Otra clasificacion de mise en abyme es la trascendental. Este tipo se origina por la
capacidad que tiene para poner de manifiesto lo que parece trascender al texto en su propio
interior. Refleja, al inicio del relato, lo que lo origina, lo finaliza, lo fundamenta, lo unifica
y le fija a priori las condicionales de posibilidad. Este tipo propone la realidad originaria en
forma de ficcidn (una metéfora). Esta ficcion sustitutiva es siempre causa y, a la vez, efecto
de la escritura que la pone en juego. Existe, ademas, una relacion de implicacion reciproca,
la metéfora es el doble sublimado de la escritura. Por ltimo, ambas dependen de la manera
en que una obra dada piense su relaciéon con la verdad y se comporte con respecto a la
mimesis en un determinado momento histérico. Esto constituye una problematica de orden
historico-filoséfico en las que escritura y metafora estan implicadas.

Barthes (1974, p. 15) coincide con Dallenb&ch en que leer o escuchar un relato no
es pasar de una palabra a otra sino pasar de un nivel a otro. Comprender un relato es
reconocer sus estadios y proyectar los encadenamientos horizontales del “hilo narrativo”
sobre un eje implicitamente vertical.

Respecto de la estructuracién del relato, agrega que en la obra narrativa se pueden
distinguir tres niveles de descripcion: el nivel de las “funciones” (en el sentido que esta
palabra tiene en Bremond y en Propp), el nivel de las “acciones” (en el sentido que esta
palabra tiene en Greimas cuando habla de los personajes como actantes) y el nivel de la
narracion (que es, a grosso modo, el nivel del “discurso” en Todorov). Estos tres niveles
estan ligados entre si segun una integracion progresiva: una funcion sélo tiene sentido si
se ubica en la accion general de un actante; y esta accion misma recibe su sentido Gltimo
del hecho de que es narrada, confiada a un discurso que es su propio cadigo.

En cuanto a las funciones, determinar las unidades es definir las unidades
narrativas minimas. El sentido es el criterio para la identificacion de la unidad. Las
unidades pueden ser “distribucionales” o “integradoras™”. Las primeras remiten a actos
complementarios y consecuentes (por ejemplo, levantar un auricular tiene como correlato
el momento en el que se va a colgar). A la segunda clasificacion corresponden los

“indicios”. De esta forma, la unidad remite a un concepto mas o menos difuso, necesario
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para el sentido de la historia. Para comprender la naturaleza de la notacion indicional, hay
que pasar a un nivel superior (acciones de los personajes o narracién), pues solo alli se
devela el indicio. Los indicios son unidades verdaderamente semanticas pues remiten a
significados. Las primeras funciones, las “distribucionales®, son llamadas en general
“funcionales” por remitir a diversas “operaciones(sin negar por esto que las “indiciales”
también son funciones).

Estas dos clases de funciones dan origen a dos tipos de relatos: los “funcionales”
(como los cuentos populares) y los “indiciales” (como la novela psicoldgica). Dentro de
estas dos clases se pueden distinguir otras dos subclases de unidades narrativas: las
funciones cardinales o nucleos y las llamadas catélisis, por su funcion complementaria.
Las catalisis son unidades consecutivas, las funcionales cardinales son a la vez
consecutivas y consecuentes. Para que una unidad sea llamada cardinal debe inaugurar o
concluir una incertidumbre, por ejemplo, si en un fragmento del relato suena un teléfono,
hay posibilidad de atenderlo o no, lo que daré lugar a dos vias distintas dentro del relato.
Entre estos ndcleos existen unidades que se aglomeran sin alterar la naturaleza del nucleo
narrativo. En el mismo ejemplo del teléfono, entre la instancia en la que suena el teléfono
hasta que se contesta, pueden sucederse diversos factores (catalisis), como dirigirse hacia
el lugar donde esta el teléfono, prender un cigarrillo, etc., factores que no alteraran el
producto final, que es el contestar la llamada.

Respecto de la temporalidad, el escritor y semi6logo francés (1974, p. 24) sefiala
que la temporalidad es una clase estructural del relato (del discurso) y, asi como en la
lengua el tiempo so6lo existe en forma de sistema, desde el punto de vista del relato, el
tiempo solo existe funcionalmente como elemento de un sistema semiotico: el tiempo no
pertenece al discurso propiamente dicho, sino al referente; el relato y la lengua sélo

conocen un tiempo semioldgico; el verdadero tiempo es una ilusion referencial®.

3! Dallenbach postula que un relato dentro del relato, en cuanto reflectante, debe impugnar el
desenvolvimiento cronoldgico que si respeta en cuanto segmento narrativo. Sus dimensiones le impiden
marchar al ritmo del relato, su Unica posibilidad de equivalencia radica en contraer la extension. Esta
contraccion altera el orden cronolégico dado que el analogon de la ficcion no puede decir lo mismo que ésta
y al mismo tiempo, lo dice en otra parte, a contratiempo y sabotea, en consecuencia, el avance sucesivo del
relato. Entonces, hay que distinguir tres especies de mise en abyme que corresponden a tres modos de
discordancia entre los dos tiempos: la primera es prospectiva (refleja antes del final la historia por venir), la
segunda es retrospectiva (refleja después del final la historia desarrollada) y la tercera es retro-prospectiva
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Para comprender la logica que se impone a las principales funciones del relato,
Barthes detalla tres lineas de investigacion propuestas por A.J. Greimas, Bremond y
Todorov en los articulos publicados en Analisis estructural del relato (1974).

La primera guia propuesta por Bremond es mas predominantemente 16gica; se trata
de reconstituir la sintaxis de los comportamientos humanos utilizados por el relato, de
volver a trazar el trayecto de las “elecciones” a las que tal personaje estad sometido en cada
punto de la historia y sacar, de esta manera, lo que se podria Ilamar una l6gica energética
ya que ella capta los personajes en el momento en que eligen actuar. Segin Bremond
(1974, p. 90), si no hay accién no hay relato. Todo relato consiste en un discurso que
integra una sucesion de acontecimientos de interés humano en la unidad de una misma
accion. Para que haya relato es necesario que haya sucesion, integracion en la unidad de
una misma accion (de lo contrario, sélo habria una cronologia, o sea, una sucesion de
hechos no coordinados) y, ademas, implicacién de interés humano para que los
acontecimientos adquieran sentido.

Con respecto a las partes del relato que conforman su estructuracion, Todorov
(1978, p. 70) sostiene que todo relato debe tener al menos una de estas partes (que surgen
gracias al andlisis del cuento “Les Oies-cygnes™): la situacion de equilibrio del comienzo,
la degradacion de la situacion (en este cuento, debido al secuestro del nifio), el estado de
desequilibrio constatado (en esta instancia, por la nifia), busqueda y hallazgo (del nifio) y
el restablecimiento del equilibrio inicial (la vuelta a la casa paterna). En nuestro corpus, la
situacion de desequilibrio siempre se debe a la misma causa aparente: la ocupacion nazi
en diversos paises, la creacidon y posterior instauracion de las leyes de Nuremberg, la
persecucién de las victimas, las instancias de seleccion. En todos los casos propuestos,
estos factores provocarian, sin duda, un cambio rotundo en el destino de los protagonistas:
la degradacion, la pérdida de derechos y, casi en todos los casos, la muerte como
desenlace.

El autor agrega que, si se jerarquizan las acciones elementales, se pueden percibir

qgue se establecen entre ellas nuevas relaciones que no necesariamente obedecen al

(refleja la historia desvelando tanto los acontecimientos anteriores como los posteriores a su punto de
anclaje en el relato).
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principio de sucesion. Es verdad que también surgen relaciones de transformacion. Aqui
nos encontramos con los dos principios del relato: el de “sucesion” y el de
“transformacion”, que existen aun entre los relatos mas simples.

La naturaleza de estas transformaciones es la ‘“negacion”, estudiada en
profundidad por Lévi-Strauss y Greimas. Esta transformacion goza de un estatus
particular por el lugar tan singular que ocupa la negacién en nuestro sistema de
pensamiento. El pasaje de A a no-A es en cierta manera el paradigma de todo cambio.
Este estatus tan particular no le resta mérito a otras posibles transformaciones, como ser
las de “modo” (un ejemplo claro es el de la prohibicién, es decir, una obligacion negativa)

0 bien la de “intencion”.

4.3 La posicién de los personajes en el relato

El analisis estructural no evita definir al personaje en términos de esencia
psicoldgica; lo define como un “participante”, no como un “ser”. Cada personaje puede
ser el agente de secuencias de acciones que le son propias; cuando una misma secuencia
implica dos personajes (que es el caso comun), la secuencia comporta dos perspectivas o
dos nombres (por ejemplo, lo que “fraude” es para uno es “engafio” para otro). En
resumen, cada personaje, ain secundario, es el héroe de su propia secuencia.

Barthes identifica tres concepciones respecto del dador del relato. La primera
considera que el relato es emitido por una persona (en el sentido plenamente psicolégico
del término). Esta persona es el autor, donde se mezclan sin cesar la “personalidad” y el
arte de un individuo perfectamente identificado, que periédicamente toma la pluma para
escribir una historia: el relato (en particular, la novela) no es entonces mas que la
expresion de un “yo” exterior a ella. La segunda concepcion hace del narrador una suerte
de conciencia total, aparentemente impersonal, que imite la historia desde un punto de
vista superior, el de Dios. El narrador es, a la vez, interior a sus personajes porque sabe
todo lo que sucede en ellos, y exterior dado que jamas se identifica con uno mas que con
otro. La tercera concepcidn sefiala que el narrador debe limitar su relato a lo que pueden
observar o saber los personajes: todo sucede como si cada personaje fuera a su vez el

emisor del relato.
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El problema que surge de estas tres concepciones es que las tres parecen ver en el
narrador y en los personajes personas reales, vivas, como si el relato se determinara
originalmente en su nivel referencial. Las tres concepciones son igualmente realistas.
Segun Barthes, narrador y personajes son esencialmente ‘“seres de papel”; el autor
(material) de un relato no puede confundirse para nada con el narrador de este relato. Los
signos del narrador son inmanentes al relato, en consecuencia, son perfectamente
accesibles a un andlisis semiologico; pero, para decidir que el autor mismo (se exponga,
oculte o se borre) dispone de “signos” que diseminaria en su obra, es necesario suponer
entre la “persona” y su lenguaje una relacion signalética que haria del autor un sujeto
pleno y del relato, la expresion instrumental de esta plenitud, a lo cual no puede resolverse
el andlisis estructural: quien habla (en el relato) no es quien escribe (en la vida) y quien
escribe no es quien existe.

La narracion propiamente dicha (o codigo del narrador) no conoce sino dos
sistemas de signos: personal y apersonal, y estos dos sistemas no presentan forzosamente
marcas linguisticas que aludan a la persona (yo) y a la no-persona (€él); puede haber, por
ejemplo, relatos, o al menos episodios, escritos en tercera persona cuya instancia
verdadera es, no obstante, la primera persona.

En Nuevo discurso del relato, Gérard Genette revisa la nocion de focalizacion. El
autor entiende por focalizacion una restriccion de “campo‘, es decir, de hecho, una
seleccién de la informacion con relacion a lo que la tradicion denomina “omnisciencia‘,
término que, en la ficcion pura, Genette tilda de absurdo ya que el autor no tiene que saber
nada, puesto que inventa todo y recomienda sustituirlo por “informacion completa”, que
le permitird al lector convertirse en “omnisciente” a través de ella.

Los términos “focalizador” y “focalizado” no caracterizan necesariamente a dos
tipos de personajes en el enunciado narrativo. “Focalizado” sélo se puede aplicar al propio
relato, y “focalizador”, si se aplica a alguien, solo puede ser al que “focaliza el relato”, es
decir, el narrador, o si se quiere salir de los protocolos de la ficcion, el autor, tanto si
delega en el narrador su poder de focalizar, 0 no, como si no lo hace.

En la focalizacion interna, el foco coincide con un personaje que se convierte en
sujeto ficticio de todas las percepciones, incluidas las que le afectan como objeto: el relato

puede decirnos, entonces, todo lo que percibe y piensa ese personaje (no lo hace nunca,
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porque se niega a dar informaciones no pertinentes o porque retiene deliberadamente esta
o0 aquella informacion pertinente).

En la focalizacion externa, el centro se halla situado en un punto del universo
diegético escogido por el narrador, fuera de todo personaje y que excluye, por tanto, toda
informacion sobre los pensamientos de cualquiera. En principio no deberian confundirse
salvo que el autor haya construido (centrado) su relato de una manera, no sélo
incoherente, sino confusa.

La figura del narrador, en el relato histdrico, se convierte vagamente en historiador
Yy, por consiguiente, en testigo posterior. Si esta incluido o no en la diégesis del relato sera
intra o extradiegético. Homodiegético es aquel que cuenta su propia historia (siendo su

opuesto el narrador heterodiegético).

64



CAPITULO 5: Sobre el relato negacionista del Holocausto

5.1 Sobre los argumentos negacionistas del Holocausto

Los negacionistas (entre ellos, Paul Rassinier, Robert Farausson, David Irving,
Roger Garaudy, Mahmud Ahdmadinejad, Pedro Varela Geiss y Richard Williamson)
afirman que los judios han mentido desmesuradamente, financiados por la propaganda
estadounidense, con un Unico fin: denigrar y culpar a Alemania para propiciar la creacion

del Estado de Israel:

(...) Muchos de los autores revisionistas o negacionistas actuales opinan que el
Holocausto seria una propaganda politica, interesada y falsa, por supuesto,
inventada por las potencias ganadoras de la Segunda Guerra Mundial, que fue
magnificamente aprovechada por los sionistas judios para obtener beneficios
economicos de Alemania y ocupar el territorio de Palestina. (Mayor Ferrandiz,
2012, p. 10)

Sus argumentos, mayormente, hablan de un montaje permanente en lo que respecta
a los campos de concentracion, las camaras de gas, los crematorios, el accionar de los
jerarcas nazis y el numero exagerado de victimas judias. Por supuesto, no cuestionan el
mismisimo hecho de haber despojado a las victimas de sus propiedades y de haberlas
hacinado en distintos tipos de campos (dentro de los cuales encontramos los guetos, los
campos de trabajo, los campos de concentracion y los campos de exterminio). Esto fue,
para estos historiadores, la consecuencia de una Alemania que debia recuperarse de un
quiebre econdmico ocasionado por los judios comunistas que habian traicionado a
Alemania durante la primera guerra mundial y provocado asi su derrota. Entonces, era
imperante construir una Alemania para alemanes, liberandola de todos aquellos que,
étnicamente, no eran alemanes puros o arios. El origen de este argumento comienza a

propagarse principios de 1923 cuando el joven Hitler, ofuscado por la derrota alemana,
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comienza un recorrido por los distintos partidos politicos para encontrar una suerte de
semillero donde propagar su ideologia.

En La Fabula del Holocausto, Butz (2003, p. 24) menciona supuestos montajes
que se han utilizado como pruebas para distorsionar la realidad. A grandes rasgos, a través
de una minuciosa argumentacion, culpa al tifus de la gran cantidad de muertos en los
campos, y acusa a la “literatura de los supervivientes”, real o imaginaria, que afirma la
existencia de un mismo procedimiento para todos los campos (sin ningun tipo de distincion
en cuanto a su funcionalidad dentro del sistema nazi): desnudarse, afeitarse, una ducha,
ropas nuevas o Viejas tras la desinfeccion. Las cdmaras de gas no existian, sélo eran una
“lavanderia humana” para desinfectar a las victimas que venian contaminadas de tifus en
los trenes. Y aquellas que si lo eran (o0 sea, camaras de gas no montadas por la propaganda
aliada), se utilizaban para “desinfectar ropas, pues tales aparatos existian en todos los
campos de concentracion alemanes y eran necesarios.” (Butz, 2003, p. 30).

Butz profundiza sobre el campo Bergen-Belsen, y hace hincapié en los castigos que
padecieron los judios holandeses por las deportaciones, para luego focalizarse en el diario
de Anna Frank:

Se dice que Anna Frank perecid en Belsen en marzo de 1945. Como habia muchos
judios holandeses en dicho campo, esto puede ser facilmente verdad pero en tal caso
es dificil, por lo menos, conocer la causa de la muerte. No hubo exterminaciones y
las familias judias estaban aisladas de la epidemia de tifus. La cuestion de la
autenticidad del diario no la considero lo suficientemente importante para estudiarla
aqui; s6lo quiero dejar en claro que le he dado un vistazo y no me lo creo. Por
ejemplo, ya en la pagina 2 uno lee un ensayo acerca de por qué una nifia de 13 afios
empezaria un diario y luego en la pagina 3 cuenta una breve historia de la familia
Frank para pasar revista rapidamente a las medidas antijudias que siguieron a la
ocupacion alemana en 1940. El resto del libro tiene el mismo espiritu historico.
(Butz, 2003, p. 27).

Indaga, ademas, sobre Auschwitz como piedra “angular de la leyenda

exterminacionista” — cuando en total habia seis campos de exterminio— porque desde alli
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surge la mayor cantidad de evidencia documental y son pocas las pruebas, segin Butz,
sobre los otros cinco: Belzec, Kulmhof (Chelmno), Lublin (Majdanek), Sobibor y
Treblinka.

Es tal la preferencia por Auschwitz que suscitaria, segin Butz, la creencia de que
todos los campos eran basicamente iguales, y lo que obligaria al autor a profundizar sobre
la tematica de los campos para desmitificar esta cuestion.

A modo de resumen, este autor es lo suficientemente astuto para desarrollar un
discurso negacionista sobre determinados mitos que se habrian construido gracias a la
propaganda estadounidense y a la literatura de los sobrevivientes: ademés de los campos,
las cdmaras de gas, los crematorios, el accionar de los jerarcas nazis, el nUmero exagerado
de victimas judias, Butz también hace referencia a casos emblematicos como el diario de
Anna Frank, el caso Frau Ilse Koch (guardiana conocida como “la perra o bruja de
Buchenwald”, acusada de haber utilizado la piel de las victimas para hacer lamparas), y la
supuesta elaboracién de jabon con la grasa de los cadaveres.

Por ultimo, me interesa reflexionar sobre la negacion como figura. El discurso
nacionalsocialista estd plagado de eufemismos con el fin de ocultar (y consecuentemente,
negar) una politica de genocidio masiva. Por ejemplo, no se hablaba de “gaseamiento” sino
de “tratamiento especial”, y de “solucion final” para denominar el exterminio masivo de
judios.

Es mas, parte de esta negacién se vio materializa en directivas de las SS. EXistio un
programa secreto de la SS, llamado “Aktion 1005”, de Himmler, que consistié en ocultar
cualquier prueba de las atrocidades que se habian llevado a cabo. Una de estas actividades
fue la de quemar los cadaveres en fosas comunes, para luego plantar arboles sobre las
cenizas. Literalmente, los cuerpos se convirtieron en abono. En Auschwitz, por ejemplo, se
aprecian hoy los cerezos y las frutillas en el lugar de las fosas, y llaman la atencion el

tamariio y el intenso color de esos frutos (Yad Vashem, 2009, pp. 58-59).

5.2 Sobre la propaganda y su relacién con el régimen totalitario nazi

Comudnmente, la propaganda tiene una connotacion negativa. Parte de esta

asociacion estaria relacionada con el uso de la misma en los regimenes de opresion, como
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sucedio en la Alemania nazi. Fue Goebbels el que dirigid la propaganda logrando la
consolidacién de la ideologia nacionalsocilialista.

El nacionalsocialismo aprovechd en su propaganda los lugares mas sensibles y
blandos del cuerpo social. Esa es una técnica que desarrollé completamente. Es
posible ver lugares blandos y sensibles como ésos en todo organismo social. Existe
una lucha de clases de arriba abajo: existen contradicciones religiosas y raciales,
intereses econdmicos que chocan entre si, grupos politicos que compiten unos con
otros — y todo esto representa un terreno fértil para una campafa de propaganda
habil. (Neumann, 1963, p. 436).

De lo expuesto, podemos inferir que la propaganda tiene como intencién el
manipular la opinién de un grupo de individuos. Clyde R. Miller (1937), director del que
fuera el Instituto Norteamericano de Analisis de la Propaganda, pone el acento en este

aspecto intrinseco:

La expresion de una opinién o accién por parte de individuos o grupos, planificada
y delineada a sabiendas y a proposito para influir sobre las opiniones o acciones de
otros individuos o grupos respecto a objetivos predeterminados. (citado en Gitlis,
2008, p. 33)

Parte de esta propaganda fue transmitida a través del cine, pues se veia como el medio
artistico mas moderno y mas amplio para influir sobre las masas. Gitlis (2008, p. 57)
explica que, “por medio de la liquidacion de la influencia del critico de arte auténtico e
independiente, cuyo trasfondo estético y cultural tiene raices en la tradicion liberal europeo
occidental, la dirigencia nazi quiso obtener un poder ilimitado para doblegar cualquier
manifestacion artistica al servicio de su meta. La meta era la integracion completa y
absoluta en un nuevo orden. En pocas palabras, el arte mismo fue un instrumento, incluso
un arma al servicio del Tercer Reich.”

Para Hitler, las masas eran mayormente desmemoriadas, razon por la que no habia que

entrar en negociaciones con ella. Muy por el contrario, habia que infundirles la ira, la
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agresividad y la seguridad. Esta concepcion fue la guia que dirigié el aparato
propagandistico del régimen nazi.

Este tipo de propaganda se centr6 en el hombre de la calle. Segin Goebbels, el éxito de
la propaganda radica, principalmente, en la simpleza y en la repeticion. Entonces, desde la
tactica propagandistica, todo se redujo a la guerra contra el judio.

Esta guerra no fue original del movimiento nacionalsocialista. En realidad, parte de esta
piedra fundacional data del siglo XVI, cuando Lutero cobré un protagonismo especial en su
lucha por destruir a los judios, luego de percatarse de que los judios jaméas negarian sus

origenes para seguirlo. Este programa de destruccion vio la luz en el afio 1543:

Primero, incendiar sus sinagogas y sus escuelas...

Segundo, propongo destruir sus casas hasta los cimientos...

Tercero, recomiendo que se les requisen sus libros de oraciones y todos los libros del
Talmud, en los cuales se estudia el adulterio, las mentiras, los insultos y las
verguenzas...

Cuarto, sugiero que se prohiba desde ahora a sus rabinos ensefiar, y a quien trasgreda
esta prohibicion le sean amputadas las extremidades y sea ejecutado. ..

Quinto, recomiendo que se prohiba absolutamente el libre movimiento de los judios en
los caminos.

Sexto, recomiendo que...todo el dinero en efectivo y todos los tesoros de oro y plata
sean requisados...

Séptimo, mientras mas dura sea nuestra mano con ellos, mejor nos ira...y si todo esto

no alcanzare, expulsémoslos del pais, como perros vagabundos. (Waite, 1977, p. 289)

Parte de este programa se llevo a cabo a través de la promulgacién de las Leyes de
Nuremberg en 1935% y la tragedia de la Noche de los Cristales el 9 de noviembre de 1938.
Asi fue como toda la ira y la agresividad fue incrementandose desmesuradamente en el
Tercer Reich a través de la propaganda que conduciria a Hitler y a sus secuaces a
consolidarse en el poder. Tal como sugiere Baruj Gitlis (2008, pp. 87-88), “parte del poder

dependia de ganar el corazon de las masas y no veian mejor modo de obtener el voto del

32 \/er anexo A.
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electorado que apelando a las convenciones y encauzando el odio y la envidia subliminales
y ostensibles al judio, hacia un canal supuestamente racional.”

Estas convenciones encontraban su asidero en los estereotipos ya existentes sobre los
judios, que datan de la edad media. Por ejemplo, la representacion del judio como usurero.

Bésicamente, el judio era sindbnimo del “mal”.

Ya en la segunda mitad del siglo XV, los judios eran caricaturizados con largas narices
y cuerpos deformes, con una imagen que rozaba lo grotesco. Estas caricaturas adquieren
un poder avasallante en el Tercer Reich. Por ejemplo, el estereotipo del anuncio policial
oficial que aparecié en Hamburgo en 1921, donde los rasgos judios eran los de un ser
“obeso”, con una nariz prominente, como una suerte de aquel “eslabon perdido entre el

ser humano y el mono” (Mosse, 1976, p.4).

En pocas palabras, un judio era comparable con un ser infrahumano, o con

cualquier bestia.

5.2.1 Sobre los estereotipos de los judios en la propaganda cinematogréafica

Los siguientes son los estereotipos enumerados por Baruj Gitlis (2008, pp. 99-114)

en relacion con su explotacién en la industria cinematografica.

5.2.1.1 El archienemigo

El judio aparece en el cine nazi como un ser diabdlico que encarna los males del
modernismo: es el culpable del capitalismo, el liberalismo, la democracia, el socialismo y la
vida urbana. Es lo opuesto al “volk”, es el anticristo. Como tal, es aquel que siempre
traicionard al estado y al pueblo aleman.

Esta concepcion del judio fue lo que, probablemente, haya logrado alinear a la
burguesia alemana el movimiento nazi contra los judios.

Esta nocién de archienemigo es un tanto amplia, y se relaciona estrechamente con

las restantes enumeradas por Gitlis.
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La siguiente es una de las caricaturas que se asocian con este estereotipo:

Figura 21: Caricatura antisemita francesa que representa a los judios conquistando el
mundo. La familia Rothschild de banqueros esta representada como un demonio que abraza el

mundo®

5.2.1.2 El Profanador de la pureza racial

La mayor preocupacion en el Tercer Reich fue evitar el “envenenamiento de la
sangre” y “la contaminacion racial”, que se propagaba a través del intercambio de fluidos
en las relaciones sexuales inter-raciales.

El judio era caricaturizado como un ser deforme, con labios muy gruesos y nariz
prominente, con ojos saltones y orejas desproporcionadamente grandes. Su cuerpo era
encorvado, similar al de un mono, con ambos brazos colgando. Los pies, enormes; las

piernas, encorvadas.

%3 Esta imagen se puede descargar de la galeria de fotos de Yad Vashem:
http://www.yadvashem.org/yv/es/holocaust/about/01/antisemitism_gallery.asp
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La imagen de contaminador de la pureza racial del judio fue lo que ayudd a
propagar las tipicas historias sobre las relaciones sexuales entre judios ricos y sirvientas
arias, como asi también la imagen del joven judio de pelo negro que acecha y espera a la
inocente virgen aria de cabellos dorados para profanarla y contaminarla con su semen. Esta
asociacion del judio rico queriendo violar a un aria también suscité la imagen del banquero
judio gordo acariciando a una mujer rubia sobre sus rodillas.

En esta macabra linea de pensamiento, no sélo una mujer es contaminada por
acostarse con un judio; el hombre ario que penetra a una judia sufriria la misma desagracia:
su sangre aria seria contaminada. Y en ambos casos, el hombre o la mujer aria ya estaria
diseminando esta impureza racial a las futuras generaciones de su familia.

El panorama se agravaba ain mas si un miembro de la SS mantenia relaciones con
una judia. Un miembro de la SS que hubiera cometido este acto era condenado a muerte.
Este delito era considerado mas grave que el acostarse con una mujer de cualquier otra raza
inferior, con una negra, por ejemplo, a pesar de que la raza negra era, en la teologia nazi,

muy similar al mono, y rozaba el limite de lo infrahumano.

El negro era considerado por los nazis un ser inferior que provocaba nduseas. Pero
los judios eran “los hijos del demonio”, y por eso, un miembro de la SS que
mantenia relaciones sexuales con una judia era condenado a muerte -se

“contaminaba” irremediablemente. (Gitlis, 2008, p.101)

A modo de resumen, citamos un extracto del diario antisemita Stiirmer>* de Julios
Streicher, de agosto de 1935:

Por las venas del judio corre un importante elemento de sangre negra; su cabello
crespo, sus labios de lobo, el color de sus ojos lo demuestran, al igual que sus
insaciables ansias sexuales, que no vacilan en cometer cualquier crimen, y
encuentran su maxima victoria en la profanacion brutal de mujeres de otra raza.
Estas ansias bestiales obsesionan incluso al nifio judio que acaba de llegar a la
madurez. (citado en Bloch, 1946, pp. 49-50)

% Ver anexos By C.

72



5.2.1.3 El judio extranjero y del gueto

Esta xenofobia se vio relacionada con la lengua idish que hablaban los judios,
considerada como un idioma que violaba todas las reglas del aleméan y, en consecuencia, se
retrataba como la lengua del submundo.

Fue asi que, para diferenciarlos (en algunos casos era absolutamente imposible
porque su fisonomia era tan “aria” como la que cualquier aleman ario), los judios fueron
forzados a usar una estrella de David amarilla en su ropa.

La imagen del judio como “extranjero” se asocia, en este caso, con su nomadismo.
Este nomadismo cargaba con una connotacion totalmente negativa, pues era el resultado
inevitable de la expulsion de ese judio por parte del pueblo que los habria acogido por
desconocer la verdadera intencion parasitaria de aquel extranjero que solo buscaba un
terreno para procrear y alimentar a su raza.

Otra cuestion relacionada con el extranjerismo judio fue el cumplimiento de las
leyes de la kashrut, que prohibe comer la sangre de los animales. No obstante, es menester
destacar que la faena kosher ya habia sido el foco de la propaganda antisemita mucho antes
del ascenso de Hitler al poder, como un acto sanguinario y de brutalidad desmedida.

Ademas, esta xenofobia esta estrechamente ligada a otro estereotipo muy comun,
que es el judio del gueto. Para los alemanes, los judios de Europa Oriental dentro de los
guetos era una caracteristica tipica del judaismo. Dicho en otras palabras, el gueto era “la

representacion fisica del caracter urbano de los judios.” (Gitlis, 2008, p. 106)

5.2.1.4 El archiconspirador

Este estereotipo surge de los Protocolos de los Sabios de Sion, presunto plan de los
judios para conquistar el mundo. Este documento fue publicado en 1905 y describe un
encuentro ocurrido tedricamente en 1897, durante la fundacion del movimiento sionista.

En muchas ediciones de este texto se observa una serpiente diabdlica. El cuerpo de
la serpiente representaria al pueblo judio. La serpiente rodea el globo, comenzando en

Sion, con su cabeza apuntando a Europa. Esa cabeza avanza y el cuerpo enrosca el mundo;
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cuando la cabeza regrese a Jerusalén, el circulo se cerrard y la cabeza se juntara con la cola.

El mundo estara totalmente sometido ante esa serpiente judia.

En la tercera sesioén, del acta nimero tres, se lee:

Hoy puedo aseguraros que estamos ya a muy pocos pasos de nuestro objetivo final.
Solo una pequefia distancia nos queda por recorrer y el circulo de la serpiente
simbdlica, que es el simbolo de nuestro pueblo se cerrara. Cuando se cierre
totalmente, entonces rodeara y atenazara todos los Estados de Europa, como si lo
fueran por una cadena indestructible. Bien pronto se derrumbaran los andamios que
existen en la actualidad, porque nosotros les estamos haciendo perder el equilibrio
continuamente, para que se gasten pronto, o lo que es lo mismo, todos los estados
constitucionales pereceran bien pronto. Los gentiles se imaginan que estan bastante
solidos y que su equilibrio serd muy duradero. Pero los soportes de los andamios —es
decir, los jefes del Estado— estan gastados por sus servidores intiles,
acostumbrados como estan a sus intrigas y al terror, cuyo espectro ronda siempre
todos los palacios. No teniendo ningin medio de acceso al corazén de su pueblo, el
soberano no puede defenderse de los intrigantes avidos del poder. Como el poder
vigilante lo hemos separado nosotros de la fuerza ciega del pueblo, los dos han
perdido su significacion, porque una vez separados, son tan impotentes como un

ciego sin lazarillo.” (En Los protocolos de los Sabios de Sion, pp. 58-59)

5.2.1.5 El agente de cambio y el “fat cat”

El origen del judio como agente de cambio se relaciona con ese nomadismo
negativo, a pesar del hacinamiento de los judios en los guetos. Al no estar arraigado en
ningun lugar, no trabajaria la tierra como aquel campesino honesto aleman. Esta falta de
actividad agricola anclaba al judio a la ciudad. Entonces, como hombre de ciudad, su vida
estaba regida por motivaciones financieras y politicas.

Esta imagen del judio como prestamista esta arraigada historicamente en la sociedad

feudal, en la que los judios se denominaban como “hombres sin tierra”. Entonces, al no
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estar arraigados en ninguln lugar, ésa era la Gnica ocupacién posible. Y esta situacion fue lo
suficientemente explotada para convertir a un judio en un usurero.

Ademas, el estereotipo del judio que se dedica plenamente al dinero se adecua
perfectamente a la imagen del prestamista, comerciante, banquero, financista y al capitalista
representada como “el gato gordo™.

Cabe destacar que en la practica, los prestamistas judios no constituyeron, en

ninguna época, Mas que un pequefio grupo de importancia secundaria frente a los

prestamistas cristianos, incluso en el periodo en que la prohibiciéon de la Iglesia
estaba en vigencia. A pesar de eso, el mito del prestamista judio que hace negocios
con el diablo y que, por su odio a “nuestro sefior salvador y mesias” conspird para
robar al honesto cristiano y arruinarlo, se fue creando a lo largo de los siglos. (En

Los protocolos de los Sabios de Sion, pp. 109)

5.2.1.6 El bolchevique

En la Alemania nazi, Goebbels (1934) declar6é que el bolchevismo era una especie
patoldgica de locura, propia de la mente de los judios, que tenia como objetivo destruir las
naciones europeas Yy establecer un régimen judio mundial. EI bolchevismo judio era
experto en distorsionar la realidad y en divulgar sus mentiras.

Lo curioso de este estereotipo es que la mayoria de los judios se oponian al
bolchevismo de un régimen totalitario. Como sostiene Gitlis (2008, p. 113), los ocho
judios que eran miembros del Soviet de San Petersburgo, que fue el grupo que destituyo al
gobierno de Kerensky, votaron contra el plan de accién bolchevigue. Ademas, la dictadura
del proletariado que establecidé Lenin afectd “los instintos mas profundos de practicamente
cada judio ruso, socialista 0 no socialista. Junto con la amenaza de pena de muerto por
antisemitismo, Lenin quiso aniquilar el nacionalismo judio, y la existencia misma de un
grupo judio.

Sin embargo, es cierto que hubo algunos judios que cumplieron una funcion
bolchevique; incluso algunos fueron nombrados miembros del “Politburo”, como Lev
Kameviev y Lazar Kaganovich. El bolchevique judio de mayor influencia fue Leon Trosky,
cuya barba y botas que dieron origen a las tipicas caricaturas en la prensa europea.
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5.2.1.7 A modo de conclusion

La propaganda nazi presenté al judio como un parésito, como una plaga. Sin duda, este ser
infrahumano deberia ser destruido para la supervivencia de la raza superior. Lo0s nazis
utilizaron todos los recursos para tal fin, por ejemplo, proyectaron peliculas antisemitas,
como “El Judio Errante” y “El Judio Siiss”. El periédico Der Sturmer, ademas de
caricaturas, incluia entre sus paginas cuentos infantiles plagados de los estereotipos ya
enumerados, con el unico fin de convencer a la poblacion de que la aniquilacion no suponia

un exterminio sino una necesidad real para la purificacion de la raza aria:

¢Por qué los judios se convierten al cristianismo?

Ani y Greta son dos miembros entusiastas de la Union de Jovenes Alemanas — movimiento juvenil
nacional-socialista. Todos los miércoles y viernes asisten a las actividades. Esos son los mejores
dias de la semana. Pero hoy la actividad fue cancelada. La preceptora esta enferma. Las dos se
dirigen lentamente hacia el centro de la ciudad sin cambiar palabra entre ellas. Todo el dia perdié
su sentido. Al llegar a la iglesia, Greta se detiene.

“Ani mira, ahi esta el comerciante judio Feilshenbau con su Rebeca. ¢Qué estan haciendo aqui?
Ani se sonrie: “Yo sé exactamente. Ellos hoy se convierten al cristianismo.”

“Santo Dios” exclama Greta, “Que conversos extraiios. —Mira al judio. Piernas retorcidas. Pies
planos. jY esa nariz! jLa boca, las orejas y ese cabello! ¢Y ése quiere convertirse?”.

“La judia no se ve mejor” agrega Ani, “Se tambalea como un pavo. Y su cara, jParece que se la
hubiera robado al propio diablo!

Mientras las jovenes conversan, los judios entran a la iglesia atravesando el portdn principal.
“Escucha, yo sé quees lo que haremos” dice Ani “esperaremos aqui y veremos si la conversion los
transforma en no judios”.

“Muy bien” responde Greta “esperaremos”. Las dos se quedan paradas en la puerta de la iglesia,
el reloj marca las tres. En ese momento se abren las puertas de la iglesia, Feilshenbau y su sefiora
salen. Se despiden del cursa y descienden lentamente las escaleras.

“¢Ves algo que delate que el judio se transformo en no judio? ”. Pregunta Ani.
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“Ni siquiera un rstro” murmura Greta. “Aun tiene las mismas narices y orejas, los mismos pies,
los mismos labios y el mismo pelo ondulado. Y ellos ain se bambolean como pavos igual que
siempre”.

Parece que Feilshenbau escuché algo de la conversacion de las jovenes. Se detiene
repentinamente, carraspea y sin ninguna vergiienza escupe a los pies de las jévenes y continua su
camino con Rebeca.

Las jovenes miran atdnitas. jQué atrevido! jY ése quiere considerarse no judio!, dice Ani.

Y Greta agrega: “La conversion no los transformo en no judios. También Rebeca continua siendo
judia”.

Las jovenes comienzan el camino de regreso, pero sus pensamientos giran todavia en torno de la
conversién del judio.

“Recuerdas”, dice Ani “que una vez nuestra preceptora explico que asi como no se puede convertir
a un negro en aleman asi tampoco se puede transformar un judio en no judio a través del bautismo.
Greta golpea con sus pies de rabia. “No entiendo a los curas. ¢Por qué continlan bautizando
judios? ¢Acaso no ven que de esa forma suman criminales a la Iglesia?

“Tienes razon” dice Ani. “A pesar de la conversion los judios continuan siendo hijos del demonio
igual que antes”. Eso ya lo dijo Lutero y el Papa también y por supuesto Julios Streicher (editor
del periddico Der Sturmer).

Ani se para y de golpe exclama con entusiasmo y seriamente: “Creo que llegara un dia en que los
cristianos repudien a su curas por haber aceptado judios a las filas de la Iglesia. El objetivo de los
judios es destruir la Iglesia y lo lograran si los curas los contindan convirtiendo. Hay un dicho asi:
Cuando el judio corriendo llega y pide convertirse, no le creas. Judio, siempre judio queda. De
nada sirve el agua bendita, al judio no lo mejoraran. El es el diablo y asi quedara por siempre

., L35
jamds ™.

% Tomado de El Hongo Venenoso, libro de cuentos editado por Der Stiirmer. Citado en Gutman (2003, pp.
:23-24).
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ANALISIS DEL CORPUS SELECCIONADO

CAPITULO 6: Discusion sobre los resultados del anélisis y conclusiones finales

La organizacion de los contenidos toma en cuenta los ejes que han propiciado el
analisis. Primeramente se indaga sobre la transmisién de ideologias, haciendo hincapié en
las convenciones del lenguaje historietistico como medio en la construccion del relato
(dando origen a una memoria) para finalizar en una enumeracién de operaciones y recursos

que permiten identificar distintas proposiciones normadas de memorias.

Se parte desde una perspectiva mas general para luego focalizarse en ejemplos
concretos. Asi partimos de lo ideoldgico, para luego focalizarnos en algunas generalidades
sobre la construccion conceptual de la “supremacia racial” en la Alemania nazi y la
representacion del uso de recursos propagandisticos que apelan a dicha concepcién. Aqui,
los casos concretos de la ideologia llevada a un extremo son Maus y Hitler=SS.

Dentro de estos casos concretos, se dedica una seccién para analizar la relacion de la
Historia Oral con el comic a través de la representacion de la memoria en Maus— Unico

comic que surge de una entrevista.

Sin olvidar la dimension ideoldgica de cada relato, se prosigue a indagar sobre
coémo se construye el relato (y sus microrelatos) en cada historieta y la posicion de sus
personajes, para finalmente enumerar las operaciones y recursos comunes en la totalidad

del corpus.

6.1 Sobre el componente ideoldgico de las historietas

Siendo la ideologia una nocidén que se utiliza en las Ciencias Sociales, en el analisis
y exploracion de todo corpus es necesario tomar distancia de su uso “social” (precientifico).
Para tal fin, si bien no renunciamos al término ideologia (seria, en principio, imposible
porque existe en el seno de su funcionamiento social), para evitar confundir su uso

“espontaneo” con su empleo tedrico nos focalizamos en la existencia de su variedad,
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utilizando la forma plural “ideologias”. En la misma linea, para indicar “el paso al nivel
teorico” nos referimos a “lo ideoldgico”, que es la dimension de analisis de su

funcionamiento social (Verdn, 2004, pp. 43-44).

En cuanto al componente ideoldgico de las historietas, predominaria una narrativa
del Holocausto normada y dominante, donde la victima no admitiria critica alguna,
exceptuando Hitler=SS, donde la misma (completamente deshumanizada y cosificada) se
enmarcaria en su discurso antagonico (especificamente negacionista) de la memoria de la
Shoa. Esta interpretacion, en parte, se debe a la presencia de los clasicos estereotipos
judios en la historieta, ya registrados en el cine nazi (Baruj Gitlis, 2008), que se analizan en
detalle en 6.1.2. Como sostiene Steimberg (2013, p. 107) es frecuente que para el lector de
historietas lo que parece significar es el personaje o sus estados. En Hitler=SS cada
estereotipo se enmarca en una concepcion determinada, en un modo de entender, de
producir y sufrir una cierta gama de relaciones sociales, en este caso, entre la victima (“el

judio”) y el victimario (“el ario”).

Si se podria precisar que existe un discurso dominante sobre la Shod, cuya voz
oficial parte del Museo del Holocausto Yad Vashem en Israel (que contemplaria, a su vez,
otras voces singulares (ideoldgicas), aungque siempre enmarcadas en esta misma
concepcidn) y, consiguientemente, los discursos antagonicos (que se apartan radicalmente
de ese patron impuesto). En esta escala de grises, queda claro que no todo discurso
divergente es necesariamente negacionista.

Sin embargo, el componente ideoldgico sera re-interpretado de acuerdo con las
variables personales de cada lector, su propia concepcion ideoldgica del mundo, y su
sistema de creencias y valores. Por ejemplo, se pueden sefialar algunos valores ideoldgicos
precisos que no todos los lectores leerdn de la misma forma; en términos de Eco, en este
sentido se descarta el fetiche de la “masa” y del “hombre masa”. La lectura estara afectada,
principalmente, por el conocimiento sobre este acontecimiento historico y la pertenencia
del lector a un contexto socio-cultural determinado, donde confluyen discursos
(hegemonicos y contrahegemdnicos) predeterminados, impulsados o generados por los
medios de comunicacion y las politicas del gobierno de turno. Tal es el caso de la historieta

Hitler=SS, censurada en Espafia en el afio 1996 y el de la historieta Maus, recientemente
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censurada en Rusia (abril del 2015) porque se presume que contribuye a la propaganda nazi
cuando es, en realidad, una novela que representa la memoria del padre de su autor.

En lo ideoldgico, como sostiene Verdn (2004, p. 47), todas estas lecturas no pueden
ser juzgadas como verdaderas o falsas, pues lo ideoldgico no guarda relacion alguna con el
orden de lo verdadero o falso, ni tampoco con nociones como la falsa conciencia, la
deformacion de lo presuntamente real y el enmascaramiento u ocultismo.

Ademas de la lectura ideoldgica de cada lector, podriamos distinguir aquellos signos
ya convencionalizados que nos permiten recordar los principios de la ideologia y el
accionar del Tercer Reich. Abundan los estdndares o signos motivos reconocibles que
parecen trasmitir el horror, el miedo, el sometimiento, como parte de la ideologia nazi y el
estereotipo de lo “ario”. Por ejemplo, es recurrente la aparicion de una gran pila de
cadaveres flacos, desnudos y putrefactos, las instancias de seleccion, las vistas aéreas o
panordmicas del campo de exterminio Auschwitz, las camaras de gas, el humo de las
chimeneas, el tren, las vias, y la esvastica como signo punzante en el plano, de manera

recurrente.

3 Se\a esla publicando 2l menos e;iqumc& Pan’ses 3 He reabido ofertas |7
de adapTacidn al cine 0 L2 TV. (No quiero)

En mayo de 1468 mi madre
S Su1e1do (Nodejo mensaje)

Jthmamente me
stento écmmx&o.

@

?\caiel N .. -

Figura 22: Cadaveres apilados de victimas judias, que perturban la tranquilidad del presente del

autor y protagonista de Maus™

% Spiegelman, A. (20062, p. 41).
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Figura 23: Supremacia del nazismo representada en la postura y actitud del jerarca nazi en We are

on our own®’

% Katin, M. (2006, p. 40).
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Figura 24: Presencia de la esvastica en el plano®®

% Lemelman, M. (2006, p. 69).
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Figura 25: Las barracas en la novela gréfica Yossel, que evidencia las condiciones infrahumanas de

las victimas en el campo de concentracion de Auschwitz®

6.2 La ideologia llevada al extremo— Hitler=SS y Maus, historietas censuradas del

Holocausto

Muy a pesar de sus diferencias, Maus y Hitler=SS han sido objeto de censura por
considerarse propaganda nazi. Maus, de Art Spiegelman, ha conseguido un éxito rotundo,
consagrandose como la primera historieta histérica con valor documental, con un claro
discurso antinazi. No obstante, recordemos que en abril del 2015 fue censurada en Rusia,
justamente cuando se pretendia celebrar el 70 aniversario de la victoria soviética sobre la
Alemania nazi. Hitler=SS, de la editorial Makoki, aunque por motivos diferentes, habia
corrido la misma suerte en Esparfia, en el afio 1996. El tribunal constitucional considero a

este comic como vejatorio e injurioso, debido a la apologia de la violencia en sus paginas

% Kubert, J. (2003, p.42).
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gue suscitan al odio y repulsion por el pueblo judio. En sus vifietas se encuentran imagenes
sobre el reparto de jabon antes de entrar a las cdmaras de gas (en el comic, duchas), el
rapado de cabezas, y otras situaciones similares que comiUnmente son evocadas por los
negacionistas de la Shoa.

Mayor Ferréndiz (2012, p. 18), sostiene que las “teorias negacionistas contienen un
mensaje de pura maldad, pues lo que se proponen es justificar el genocidio de los judios
que perpetraron los nazis. Constituyen, pues, toda una incitacion al odio y al antisemitismo.
Negar la existencia de unos hechos criminales a gran escala no es un simple hecho
historico, una simple falsificacion de la historia o un problema académico. Cuando
individuos como Leon Degrelle, David Irving, Robert Faurisson y otros niegan la Shoah,
estan justificando la ideologia nazi, ademas de mostrar un inmenso desprecio por las
victimas. La negacion del Holocausto no es nada inocente, forma parte del discurso de
todos los grupos neonazis.”

A propésito de lo expuesto, comenta que en Francia la Ley Gayssot impide a los
“negacionistas” difundir sus teorias pseudo-historicas, pero, al mismo tiempo, esta Ley no
ha impedido trabajar a ningln historiador serio. La ley, en realidad, limita a proteger la
sociedad democratica de “la contaminacion, o la basura negacionista” (Mayor Ferrandiz,
2012, p.19).

En este marco, la autora presenta el comic Hitler=SS como propaganda nazi,
aludiendo a la polémica que la historieta causé en Francia y en Espafia. Este comic, segun
sus autores, tenia la intencion de ridiculizar las corrientes neonazis partiendo de las frases y
escritos del dirigente ultraderechista francés Jean Marie Le Pen. No obstante, el Tribunal
Constitucional Espafiol considerd que el humor no puede ser carta blanca y estimé que su
contenido es injurioso. Esta fue la razén por la que un juez de Barcelona secuestrd la
edicion y sus moldes.

En cuanto a los discursos negacionistas y sus posibles indicios en Hitler=SS,
claramente, sus autores retoman, en parte, los discursos de esta corriente y se mofa de ellos.
Por ejemplo, en las siguientes vifietas, vemos los “bafios ducha” (la vifieta desafia esta
denominacion, pues de las chimeneas sale el humo negro producto de la cremacién de los

4 2

cadaveres), los judios como “abono” y “jabdén” y parte del relato sobre el plan SS Aktion

1005 titulado, “El tiempo de las cerezos”:
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Figura 27: Judio como abono™*

“% Imagen extraida de: Vuillemin, Philippe y Gourio, Jean-Marie (1990): Hitler= SS, op.cit.; pag.15.
* |bidem; pag.85.
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Figura 28: En los bafios ducha®
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 ALERTA//SE HA ESCAPIDO EL PRISIONERO/

Figura 29: Un prisionero judio hecho jabon*®

* Ibidem; pag.72.
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Figura 31: En el tiempo de los cerezos®

* |bidem; pag. 20.
* |bidem; pag. 75.
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Figura 32: ¢Cerezas en enero?46

Maés alla de la violencia que pueden ejercer tanto el relato como la imagen, no puede
categorizarse de manera tan tajante que esta historieta sea propaganda nazi. Una cosa es
que lo sea y otra cosa es que se utilice para tal fin (si asi fuese el caso). Se indagara sobre
esta cuestion en el ultimo capitulo del presente trabajo.

Por ultimo, respecto de Maus, no se rastrean marcas explicitas que pudiesen sugerir
un discurso negacionista, como es el caso del comic de Gourio y Vuillemin.

Lo que se expone en las paginas siguientes es una reflexion sobre cémo se
representa el concepto de “supremacia racial” en las vifietas de estas historietas, y si la
materializacién del sentido en cada caso propiciaria una lectura pro-nazi. Para tal fin,
primeramente se indaga sobre la historieta en relacion con la propaganda nazi y lo

estereotipos que esta propaganda construye.

6.3 Algunas generalidades sobre la construccion conceptual de la “supremacia racial”

en la Alemania nazi

Israel Gutman (2003, p. 16) explica como el nazismo adoptd la teoria racial y el
darwinismo social que se venian desarrollando en Europa a partir de mediados del siglo

XIX. Desde la perspectiva hitleriana, el concepto de “raza” se ubica en el centro mismo de

*® |bidem; pag. 75.
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los procesos historicos, pues la historia era calificada como una guerra por la supervivencia:
la lucha por el domino entre las diferentes razas humanas.

Hitler no sélo adopta estas ideas sino que las radicaliza. De acuerdo con las teorias
raciales del siglo XIX, existia una preponderancia de algunas sangres sobre otras,
argumento que habia sido concebido como un fenémeno natural. No obstante, en algun

momento, equivoco su rumbo:

(...) de acuerdo con la vision de Hitler, la naturaleza equivocd su rumbo en algin
momento y los procesos naturales se vieron deteriorados, por lo que el hombre
deberia corregirlos. Por lo tanto, habria que restituir a la raza superior, la “aria”,
esencia creativa y existencial de la humanidad, su dominio y sefiorio. De aqui se
desprende la necesidad perentoria de declarar la guerra sin cuartel entre las razas.

(...) Las razas estarian conformadas por una estructura bioldgica inmutable y la
esencia de sus cualidades fisicas, espirituales y psicoldgicas se heredan a través de
su sangre. La pureza de la raza era, por lo tanto, la garantia mas importante para su
vitalidad: la mezcla de una sangre superior con una inferior a ella, llevaria

necesariamente a su decadencia y atrofia. (Gutman, 2003, p. 17)

Teoricamente, los judios tenian un instinto de supervivencia claramente manifiesto en la
preservacion de la pureza de su propia raza, en su infiltracién en el &mbito econémico-
financiero de los paises y en la propagacion de una ideologia que ayudaba a sus intereses.
Esta concepcion ya habia sido desarrollada a principios del siglo XX en los Protocolos de
los Sabios de Sion, documento apdcrifo que debia ser admitido como legitimo como aporte

a todo “espiritu de buena fe”:

En el sentido estricto de la palabra, la autenticidad de los Protocolos no encuentra
una prueba concluyente en los datos conocidos en la actualidad. Pero, a mas de las
probabilidades que hacen incontestablemente veridico el origen semitico de este
docuemnto, su veracidad aporta a todo espiritu de buena fe un testimonio

irrecusable.” (Los Protocolos de los Sabios de Sion, p.31)
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Esta necesidad imperiosa de “decontaminar” o “desinfectar” gener6 un cambio en la
sociedad alemana. Consecuentemente, en la salud publica—Volksgesundheit— doctores y
académicos fueron partidarios de la eugenesia y ayudaron a implementar las politicas nazis
necesarias para tal fin.

Susan Bachrach (2010, p. 274) estudia el fendmeno de la eutanasia e indaga sobre
cémo este concepto fue evolucionando en la sociedad alemana. Antes de 1933, las
propuestas eugenésicas como la esterilizacion de personas enfermas y con retraso mental no
lograban un alto apoyo. No obstante, la asuncion de Hitler al poder en ese afio provocé una
“revolucion”, que alterd el statu quo. Consecuentemente, la oposicion politica a la
eugenesia fue dejada de lado, generando una diversidad nazi “desencadenada, coercitiva y
racista”. Después de la invasion a Polonia en 1939, la higiene racial nazi dio un vuelco
radical, pues no solo el objetivo era el de controlar la reproduccion y el matrimonio, sino
que se adoptaron medidas para facilitar el asesinato masivo de personas consideradas como
amenazas bioldgicas.

Como parte de estas medidas, Burleigh (1994) sefiala que entre 1939 y 1945 maés de
200.000 alemanes (nifios y adultos) fueron asesinados en programas de eutanasia. Entre
ellos, bebés con sindrome de Down y otros defectos de nacimiento hasta pacientes
psiquiatricos ancianos calificados como “incurables”.

En cuanto a la divulgacion y la implementacion de la ideologia, el sistema racial fue
impregnando lentamente a las masas a través de “la educacion, la palabra escrita y las
artes” (Gutman, 2003, p. 22). El objetivo de la propaganda era imponer el modo de pensar
y actual del nacional-socialismo en los contextos mas cotidianos, empezando en el seno
familiar.

La propaganda nazi utiliz6 el antisemitismo y el racismo para combatir la plaga
bioldgica judia. En consecuencia, en los filmes y en la propaganda en general los judios
fueron representados como insectos dafinos. El fin de esta representacién era convencer a
la sociedad de que la eliminacion de la “raza judia” no suponia solo la exterminacion de
seres humanos sino la “purificacion” de la sociedad alemana y, como consecuencia

mediata, de toda la humanidad.
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6.3.1 Sobre la representacion del uso de recursos propagandisticos que apelan a la

supremacia racial: los estereotipos judios

Respecto de los estereotipos, Spiegelman realiza un gran esfuerzo por mostrar un
Vladek raton completamente humanizado, con virtudes y defectos. Entre sus defectos,
sabemos que es racista (cuando se niega a subir al auto a un afroamericano tan sélo por su
condicion étnica), interesado (no se casaria con una mujer pobre o enferma) y avaro (se
niega a gastar sus fosforos innecesariamente, o a malgastar la sal, por ejemplo). No
obstante, estos rasgos no se explicitan para incitar el odio a la imagen de su padre, sino todo
lo contrario. Vadlek es un raton heroico, con imperfecciones humanas que no le impidieron
sobrevivir.

Hitler=SS ofrece un caso muy curioso. Muestra arios (increiblemente, deformes vy,
por momentos, muy parecidos a las caricaturas de los judios) violando mujeres judias,
desafiando la prohibicién del intercambio de fluidos. El ario profana judias, a la vez que es
profanado por la impureza de sus victimas. Ademas, las vifietas no muestran judios
violando mujeres arias.

Por ultimo, el segundo estereotipo que se observa en Hitler=SS es el del judio

comerciante, que ni siquiera le importa ganar dinero a costa de su propio pueblo:
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Figura 33: El judio comerciante®’

A continuacion, una de las caricaturas del comerciante judio durante la Alemania nazi:

*"\Vuillemin y Gourio (1990, p. 31).
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Figura 34: Caricatura antisemita de un judio capitalista, fumador, desproporcionadamente
obeso, no saludable y falto de equilibrio®®

6.3.1.1 Sobre las victimas

En cuanto a los personajes, ambas historietas muestran seres caricaturizados: seres
antropomorficos en Maus y personajes que reflejarian el estereotipo antijudio hitleriano en
Hitler=SS. Los ratones de Spiegelman no se identifican con su faceta animal. No obstante,

¢ésta podria conceptualizar “el ser judio” (o condiciéon judia) en la Alemania Nazi: un

*8 Esta imagen se puede descargar desde la galeria de fotos del museo Yad Vashem:
http://www.yadvashem.org/yv/es/holocaust/about/01/antisemitism_gallery.asp
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roedor. El judio de Hitler=SS es “paraddjicamente” humano por ser un ente absolutamente
deshumanizado: es tan s6lo un objeto de ultraje y violacion. Los ratones de Spiegelman
piensan, sienten, huyen, se atemorizan. Los judios de Hitler=SS ni siquiera tienen voz. En
cuanto a las fisonomias, los ratones son dibujos esquematicos, que resultan de unos trazos
muy simples, sus rostros no emiten emociones. Los personajes de Hitler=SS son muy

expresivos.

6.3.1.2 Sobre los victimarios

Respecto de la caricaturizacion de los victimarios, los gatos representan jerarcas
nazis que si responden al prototipo del ario: son corpulentos, esbeltos, bellos y cumplen con
su deber. Los protagonistas de Gourio y Vuillemin, muy por el contrario, son practicamente
deformes, algunos dientudos, con narices gigantes y deformes, y mandibulas protuberantes.
No responden, mayormente, al estereotipo de “aleman” impuesto por Hitler. Es mas,
reflejarian cuan “imperfectos” eran los perpetradores de la época, pues ni el mismisimo
fiihrer era “aleman” (entendiendo esta denominacion como sinénimo de ario). Ademas, no
se visualiza la grandeza de los victimarios a traves de su accionar (lo Unico que los
caracteriza es la ejecucion de violaciones). Ciertamente, asi como los protagonistas del

4
149 (en una

mundo de Spiegelman instauran una vision critica sobre la “supremacia racia
clara cadena de dominacion: gato y ratén), los de Gourio y Vuillemin recrean un mundo
con seres golpeados por la degradacion, sean victimas o victimarios.

En consonancia con lo expuesto, en Maus el poder o la superioridad se manifiesta
en la cadena de dominacion y en la fisonomia de los gatos nazis (casi humana por

momentos, especialmente en comparacion con otros gatos “impuros” del relato que no son

miembros de la SS):

9 El concepto de supremacia racial implica un argumento supuestamente biolégico o pseudo-cientifico. E
historiador francés Georges Bensoussan (2005, p. 135), siguiendo los pasos conceptuales de Michel Foucault,
la politica nazi fue un "bio-poder", es decir, un poder basado en una orientacion bioldgica racial genocida.
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Figura 35: Prisionero del campo de concentracién de Auschwitz*

Ademas, dependiendo del contexto historico, los gatos pierden el detalle de su

fisonomia, lo que anularia (como si sucede con otros gatos de la SS), las caracteristicas del
prototipo ario:

DONDE PODE-) ; HACE TRES DIAS N LOS NORTEAME-
“moS Encon-¢ | QUE NO NEMOS  ( RICANOS DEGTRU-
tRAR AGUA7 AGUK NERON .. SNIF.. ;TOIX

“o

¢
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EDIFCI0 EN RIE, i -

[

Figura 36: Fin de la raza aria™

%0 Spiegelman (20064, p. 50).

5! Spiegelman (20064, p. 130).
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En cambio, en Hitler=SS, el poder se manifiesta en el rol del protagonista (como
violador), en el uniforme con la esvastica, en la portacién de armas y en el uso del perro
como amenaza (este animal, muerto de hambre, era soltado en los campos para atacar a sus
futuras presas, las victimas, que terminarian con graves lastimaduras o bien con sus
genitales mutilados). Cuando la vifieta muestra una violacion, el rostro del victimario se
deforma. En comparacion con otros momentos del relato (de no violacién explicita), el

victimario responderia al prototipo “ario”:

/ Fi8 ’
INTERIORMENTE SONRE(A

ViVIAMOS NUESTRA PRIMERA
PELEA POMECSTICA. .,

Figura 37: Prototipo ario del soldado nazi®

>2 Vuillemin y Gourio (1990, p. 65).
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Figura 38: Otro prototipo ario del soldado nazi*®

6.3.1.3 El rol de la mujer en el relato

La mujer es siempre una victima judia. No existen otras victimas que no lo sean, en
realidad, ni hombre ni mujer. Tampoco existen victimarios que no sean arios, lo que reduce
la confrontacién victima-victimario a judio-nazi. Consecuentemente, el Holocausto es

judio® y nazi.

6.1.1.4 La mujer judia en Hitler=SS

En Hitler=SS las mujeres se transforman en objeto de deseo y connotan belleza en
partes del relato. Algunas portan una “tupida cabellera”. Ambos signos (la belleza y el
cabello) podrian concebirse como un discurso negacionista sobre la desnutricion y el

clasico rapado de las victimas:

53 Vuillemin y Gourio (1990, p. 84).

% Si bien el término Holocausto (0 Sho4, término en hebreo) hace alusion al plan sistematico de los nazis para
aniquilar a los judios no sdlo en Alemania sino en Europa durante la segunda guerra mundial, este genocidio
reconoce la matanza de otros grupos étnicos o etnias, victimas del mismo plan sistematico. Cabe destacar que
el Unico plan que fue exclusivo para los judios fue La Solucién Final.
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Figura 39: Mujeres judias bellas®

> Vuillemin y Gourio (1990, p. 56).
99



/‘/
——su-w,”"

ffmmmum (T, \umnunﬂn)l )ﬂf I 'ﬂﬂ\\\'

g IR AT mm_a_mmrp-- o

W 2! e

Figura 40: Mujeres judias como objeto sexual®®

% Vuillemin y Gourio (1990, p. 56).
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Figura 41: Sobre el supuesto mito del rapado de las cabezas®’

> Vuillemin y Gourio (1990, p.82).
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Cada uno de los relatos refleja un acto sexual, mayormente violaciones a mujeres.
Hay instancias en las que predomina la fantasia del sexo consentido, asi como la presencia

del “amor” en el campo de concentracion entre la victima y su victimario.

1CiELOS, Mi MARIDO!

Figura 42: Violacion en el Horno 5%

S8\uillemin y Gourio (1990, p. 23).
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Figura 43: Mujer judia enamorada de un nazi*

Sea cual fuese el caso, lo notorio en las vifietas es cdmo se concibe a la victima: es
un objeto de deseo que no habla, sélo gime y goza con cada penetracion vaginal o anal. El
victimario, entonces, es el que proporciona placer, sometiéndose a ser “contaminado” en
cada intercambio de fluidos.

En la figura 14 se lee: “tu gran polla de judio dentro de mi horno lleno de mierda”.
En el plano de la significacion, la imagen es, en realidad, el reflejo invertido del sentido que
se construye a través de este relato escrito: no se muestra un judio como ejecutor de la
violacion. Siendo el pene (la polla) el portador del “gen judio”, la vifieta cuestionaria quién
esta ultrajando a quién. De acuerdo con las leyes raciales, seria la judia quien, en realidad,
violaria a su perpetrador por contaminar su condicién aria y ser una posible via de
reproduccion de un ser “degenerado”, no aleman.

Estas leyes, conocidas como las Leyes de Nuremberg®, instauraron en 1935
distintas medidas para evitar el contacto entre judios y arios. Esta legislacion tenia dos
leyes bésicas: La ley de Ciudadania del Reich y la Ley para la Proteccién de la Sangre y el
Honor Aleman. Especificamente, la segunda ley establecia: “Se prohiben los casamientos
entre judios y subditos del Estado de sangre alemana o de afinidad consanguinea”, y “se
prohiben las relaciones extra-matrimoniales entre judios y subditos del Estado de sangre

alemana o de afinidad consanguinea.” (Gutman, 2003, p. 34).

Vuillemin y Gourio (1990, p. 16).

% \/er anexo B.
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6.3.1.5 La mujer judia en Maus

Con respecto a las ratonas, no las hay ni desnudas ni en instancias de selektion
(instancias de seleccién). En general, en sus cuerpos humanos, no se muestra la cola de
ratbn. Hay muy pocas excepciones, especialmente cuando se acentta la faceta animal en
situaciones de huida, como cuando Anja huye de la Gestapo junto a Vladek, su esposo (ver
figura 56).

6.3.1.6 Sobre la presencia o ausencia de mujeres arias en ambas historietas

Figura 44: Prototipos de mujer en Hitler=SS*

Exceptuando tres instancias en Maus y dos en Hitler=SS, en ninguno de los dos
cOmics se ilustran mujeres “arias” entre los personajes. En la vifieta anterior se muestra una
mujer con cabellera oscura, que representaria a una “alemana” (que, en realidad, habria
perdido su condicion por estar en pareja con un judio) que es deportada junto a su esposo
por haberse rehusado a abandonarlo en el tren.

S\v/uillemin y Gourio (1990, p. 64).
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Al llegar al campo, se excita con un comandante nazi y logra ver, por primera vez, a
su esposo tal cual era: un pequefio mezquino con pelo grasiento.

En Maus se evidencia mayormente la ausencia de “gatas”, exceptuando tres
presencias que suceden en el tercer tiempo del relato, que corresponde a la época de Hitler
en el poder, lo que es coherente con el rol asignado para la mujer alemana aria.

Respecto de este rol, Peter Adam (2003) explica claramente el rol de la mujer
alemana en el Tercer Reich. Los nacionalsocialistas no dejaban nada al azar; si el arte
hacia propaganda del papel de la familia, el Partido lo utilizaba por otro lado para definir
el papel social y la imagen de las mujeres. La mujer ideal era alta, rubia y de ojos azules.
La belleza ideal tenia que estar en consonancia con el modelo de ciudadano politicamente
perfecto. La belleza, para Hitler, siempre entrafiaba salud. La finalidad de la mujer, de
acuerdo con la naturaleza, era parir, ser “la madre sagrada”; la del hombre era combatir.
La mujer debia cuidar su salud para parir nifios sanos, no sélo para su marido sino
también para la nacion. Ademas, los retratos femeninos, sobre todo de las actrices méas
destacadas y de las esposas de los lideres del Partido, fueron muy populares. La retratada
solia adoptar una pose sefiorial. Se pedia naturalidad, sencillez, y falta de afectacion.
Abundaban los retratos idealizados del ama de casa tradicional que se dedicaba a los
trabajos artesanales de antafio, como el telar y la rueca.

Peter Adam (2003, p. 149) también destaca que la representacion de la mujer
perversa, la prostituta, tan frecuente en los pintores vanguardistas, no sélo era
inconcebible sino que ademas se consideraba una ofensa a la feminidad alemana. Si el
hombre se representaba como el vencedor de la naturaleza, la mujer se representaba como
la naturaleza misma. Era la hermosura de la naturaleza, o su alegria, y desde luego tan
fértil como ella. Continuamente, se la retrataba como hembra de la madurez, los retratos
femeninos estaban estereotipados: la mujer expectante y la mujer como madre.

Si bien el rol mas importante de la mujer era el de ser madre, se debia al fiihrer y a
su patria por sobre todas las cosas. De ser necesario, las mujeres colaboraban con el
ejército, pero no trabajaban en los campos de concentracién. Por ejemplo, en el afio 1941
el nimero de mujeres que trabajan en las industrias de armamento se elevaba a
14.200.000 millones. Ademas, las mujeres que habian ofrecido la vida de sus hijos o de su
esposo para la salvacion de la patria recibian la Cruz del Mérito para la Madre. La Unica
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mujer de alto rango fue Hanna Reich, capitan de aviacién, que tuvo una eficaz
colaboracidn en la produccion de nuevos modelos de aviones para la Luftwaffe, lo que le
valié como recompensa la Cruz de Hierro de segunda clase.

También hubo mujeres que siguieron la carrera militar y, debido a su desempefio,
fueron elegidas para trabajar en los campos de concentracion, como Irma Greese y Maria
Mandel®, que ejercian su labor de vigilancia y, ademas, eran amantes de los guardias del
campo. Pero estas mujeres no representaban el modelo de mujer alemana que Hitler
pretendia imponer. La mujer “aria” podia acceder a ciertos trabajos, como telegrafistas,
secretarias, pero debian mantenerse alejadas del gueto y de los campos, que eran
sindnimos de lo detestable, lo impuro.

La siguiente vifieta, muestra a la esposa de un jerarca completamente ajena de la
realidad del campo de concentracién y de sus victimas, a punto tal de que el jerarca hace

pasar al judio por un amigo suyo:

| e———

: NTRAS ENN... MEXC
LN N eavas “HE pERMiTIDD
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N o ’ 3 - gggécgwg...
T SR - D

Figura 45: Un amigo judio en la casa del jerarca nazi®

Como se mencioné anteriormente, en Maus la mujer alemana aparece dibujada en

tres instancias (un namero insignificante comparado con las instancias en las que aparecen

62 Maria Mandel (Austriaca, 1912 -1948) fue una notoria guardia femenina de alto rango del campo de
exterminio de Auschwitz, en Polonia, responsable directa de la muerte de cerca de 500.000 mujeres judias,
gitanas y prisioneras politicas.

83\uillemin y Gourio (1990, p. 19).
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ratonas y cerdas), que pueden incluso pasar desapercibidas al ojo del lector (probablemente
porgue no representan ningun personaje principal dentro del relato).

En la siguiente vifieta la gata no cumple ningun rol especifico, simplemente forma
parte del fondo de la vifieta. En este saldn de baile habia gente de todas las nacionalidades.
Esta presencia demuestra que antes del ascenso de Hitler al poder los alemanes compartian
lugares publicos con judios. En la primera vifieta, la gata estd acompafiada por un sapo
(francés), lo que evidencia que la mujer alemana no estaba obligada a frecuentar

unicamente hombres alemanes (arios).

. T CONTE LA TRAE
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Figura 46: Imagen de una sociedad pluralista®

La siguiente vifieta muestra dos gatas, aparentemente dos campesinas; una lleva un
canasto y la otra se encuentra sentada en la carreta, que es la que mas se destaca en el
plano, y se encuentra acompariada por su esposo y su hijo. El rol de la campesina (como
mujer, madre y trabajadora) esta bien ejemplificado a través de la imagen. En este caso,
creo que lo que es verdaderamente significativo es la imagen de familia rural que se
trasmite, lo que se concebia como el nicleo de la nacién en el nacionalsocialismo. En la
vifieta se lee “Y pude ver que no todo era mi infierno, La vida seguia su marcha”.

(3

Spiegelman elige gatos campesinos para representar la nocion de “vida”, lo que es

% Spiegelman (2006b, p. 35).
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verdaderamente ingenioso dado que esta eleccion exalta parte de la ideologia nazi, el

“Vélk,’ss.

7oV N L LELN
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Figura 47: El vélk, y la vida sigue su marcha®

La vida rural representaba para Hitler el anhelo de una comunicacion profunda con
la naturaleza. Los campesinos seguian practicando sus costumbres milenarias a pesar de
todos los esfuerzos que se hicieron, incluso de la Iglesia, por eliminarlos. En la pintura del
nacionalsocialismo®’, los lienzos exaltaban esta vida sencilla de los campesinos, sobre todo
en época de cosecha. Se pintaban escenas rurales apacibles, personas sencillas, honradas,
practicas y limpias. Las pinturas hacian propaganda de los valores eternos de la vida rural
como fuente de energia superior a la vida destructora de las ciudades®®,

Otra posible lectura de la presencia de los gatos es que la gente sabia lo que estaba
sucediendo, no obstante, su vida transcurria de manera normal. Los tres gatos no parecen
asombrados ante la presencia de un masa de prisioneros uniformados (lo que se evidencia
en la fisonomia de las caras de los gatos que son familia, la otra gata esta de espaldas). En

3

el texto, ademas de la palabra ‘“vida”, la eleccion de la palabra “marcha” es

verdaderamente significativa: los judios marchaban hacia la frontera, realizaban “la marcha

% La condicién muy deseable de un pueblo enraizado en su entorno natural.

% Spiegelman (20064, p. 105).

®7 Los tiroleses Franz Defreger y Albin Egger-Lienz eran los grandes precursores del ruralismo
nacionalsocialista.

%8 Ver Adam, P. (1992, p. 133).
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de la muerte” y la vida también seguia su marcha. En pocas palabras, la antitesis
“vida/muerte” esta presente en la eleccion de este lexema.

La gata que se muestra a continuacion ilustra la campesina alemana. El atuendo y la
forma del cuerpo ilustrados por Spiegelman se pueden ver en las pinturas de la vida rural
del nacionalsocialismo. El cuerpo con caderas anchas, sinénimo de fertilidad, manos

fuertes, rusticas y hombros anchos, sinénimo de trabajo obrero.
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Figura 48: Una campesina alemana®

En la vifieta siguiente, Vladek esté en la casa de una familia en Hannover. La esposa
era una gentil (no judia) alemana dibujada como gata; el esposo era un ratén. Los rasgos de
esta gata le dan a entender al lector que se trataba de una alemana aria (no esta dibujada con

imperfecciones o con signos diferentes como sucede con el gato prisionero del campo de

% Spiegelman (20064, p. 113).
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concentracion). Esta presencia rompe con el mito de que “todos los alemanes odiaban a los

judios”.

AL FIN LLEGAMOS A HANMNN OVER.

L0S CRICO! COMPARTIRAN UN CUARTO.
USTEPES DORMIRAN EN EL OTRO.
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Figura 49: Matrimonio mixto, judio aleman "

6.3.1.7 Sobre la condicion de inferioridad y degradacién del ser

En ambos casos, muy a pesar de las diferencias entre las historietas, predominaria
una vision del Holocausto judio donde la victima es la imagen de la degradacién siendo,
inevitablemente, inferior. Consecuentemente, el comportamiento y el rol del victimario, se
enmarca en lo contrario. El victimario siempre detenta poder (aun cuando se manifiesta de
manera distinta en cada cémic). En pocas palabras, todo relato se ajusta a una polarizacion
extrema en cuanto a los estereotipos de la victima y del victimario: raza inferior- superior.

Esta polarizacion, sin embargo, adquiere distintos sentidos. En Maus Art
Spiegelman muestra la degradacion de las victimas en mas de una ocasion con el fin de
destacar su heroicidad y su gran capacidad de supervivencia; el lector no experimenta
ningun sentimiento de melancolia profunda ni de extrema tristeza. El evento narrado se

vive desde el presente, con la complicidad amistosa de un pais benévolo, los Estados

"0 Spiegelman (20064, p. 131).
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Unidos de América, que ha otorgado a los Spiegelman la posibilidad de una nueva vida. Se
conmemora la memoria de Vadlek desde el “presente” (mas o menos remoto, que Se
manifiesta en el primer y segundo tiempo narrativo, coincidiendo con el periodo de
grabacion y posterior desgrabacion de las cintas de la entrevista), sobre su vida en épocas
del nazismo (tercer quiebre narrativo).

Sin embargo, la degradacion en Hitler=SS es absoluta. Se muestra una victima que,
muy a pesar de su aspecto, es objeto de deseo de su perpetrador, para ser violada de manera
constante vaginal y analmente (mayormente mujeres también, en este Gltimo caso). La
degradacidn es tal que se acentla incluso a través de relatos que nada tienen que ver con la
Shoé como tragedia histérica, aun cuando suceden en el campo de exterminio. Por ejemplo,
se muestra la conversacion de dos moscas, una que se alimenta de carne putrefacta y otra,
de material fecal. La segunda se compara con la primera en cuanto a las pocas posibilidades
de supervivencia, pues se explicita en el relato que las victimas no defecaban demasiado, ya
sea por la poca ingesta de alimentos o por haber ya fallecido. La Unica solucion es la

violacion: esta segunda mosca viola analmente a la primera.
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Figura 50: Acto de violacion entre dos moscas’*

6.4  Sobre las ausencias en el corpus que propician la lectura de un flujo ideol6gico

dominante

Articulaciones similares entre relato implicito y explicito predominan en la totalidad
de las nueve historietas: los asesinados son siempre judios, y los victimarios son siempre
alemanes aunque hubiera colaboracionistas de distintos origenes. Asi, en el curso de la
lectura puede llegar a inferirse que la totalidad de la sociedad alemana compartia la misma
ideologia nazi, dado que no hay datos que indiquen lo contrario. Existen judios victimarios,
como en la historieta Mendel’s daughter cuando se hace referencia a la policia Judenreiter,

pero su accionar es légicamente la final derrota en el intento de sobrevivir.

™ Vuillemin y Gourio (1990, p. 38).
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Entre otras generalizaciones, tanto en Maus como en la novela gréafica Anne
Frank—unicos casos en los que se visualizan los numeros del antebrazo en un plano
detalle— el caracter esquematico de la informacion hace que Auschwitz aparezca como
campo representativo de la totalidad de los campos de exterminio.

Al respecto, en la novela grafica Anne Frank, circulada y leida en el ambito
internacional como un recurso didactico para la ensefianza acerca de la masacre, esta
generalizacion responderia a la postura ideologica y a la filosofia educativa de Yad
Vashem, pues se alinea en la concepcion del Holocausto paradigmatico de Yehuda Bauer .

En Yad Vashem el disefio de materiales no remite a una rica multiplicidad
territorial: los testimonios recogidos suelen ser de polacos, de los mas de 1100 guetos, el
gueto por excelencia es Varsovia (y los restantes que se estudian en profundidad también
son polacos), y el diario de Anna Frank es otro caso emblematico (ademas de otros diarios
de victimas o supervivientes de los mismos territorios).

Entre las ausencias, tampoco se hace referencia a los judios espafioles o de otros
origenes que murieron en la Shod, por ejemplo, lo que acentuaria la implicacion general de
que las victimas judias eran s6lo asquenazies. Y tampoco hay referencia a las victimas
alemanas no nazis del nazismo (Robin, 2009, p. 215): pérdidas debidas a la guerra, miles de
personas muertas en las carreteras del este en 1945, victimas de los bombardeos, violacion

de mujeres, etc.

"2E| historiador israeli Yehuda Bauer (2001, p. 261) analiza la especificidad del Holocausto en comparacién
con otros genocidios. Desde esta postura se circunscribe la unicidad referencial del Holocausto como un
holocausto paradigmético o modelo, por ser un genocidio “sin precedentes”. Yosi Goldstein (2001, 36-38)
explica que el analisis universalista de Yehuda Bauer no sélo acentda la especificidad de la tragedia judia
(foco de una visién particularista de la Shod), sino que establece también la legitimidad de una comparacion
con otros genocidios y reconoce que los judios no tienen el “monopolio ni la exclusividad” en el sufrimiento
humano. No obstante, acentua que la Shoa es el paradigma “mas extremo” del genocidio y que ningln otro
fenémeno semejante se aproxima a sus dimensiones y significado por varias razones: 1. La ideologia nazi
antisemita acentuaba elementos biolégicos hereditarios (hasta cuatro generaciones atras, segun las leyes de
Nuremberg del afio 1935). 2. La intencién nazi era global, universal. No se limitaba a Alemania ni a Europa.
Habia que perseguir y exterminar judios donde quiera que se encontrasen.3.No existi0 motivo o causa
histérica l6gica para la obsesion del extermino, como conflictos territoriales, econdmicos o politicos. 4. El
odio antisemita es milenario, y en la época moderna “adopté ribetes de ideologia asesina”.5.Los nazis no s6lo
desarrollaron métodos sistematicos de exterminio casi sin paragon (cAmaras de gas y hornos crematorios,
marchas de la muerte, etc.), sino que ademas se destacaron en el “arte de la humillacién y degradacion”.
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De todos modos, cualquiera sea la magnitud de las ausencias, éstas siempre se
recibirian como originadas en una postura ideoldgica determinada, que seré reinterpretada

por el lector.

6.5 Historia Oral y su relacién con el comic: la representacion de la memoria en

Maus

Las entrevistas, como parte de un Archivo Oral, son las voces de una época que
propician la preservacion de la memoria colectiva (o memorias colectivas) de una época.

A través de la entrevista (originalmente en idioma inglés), Art como entrevistador
recupera las experiencias almacenadas en la memoria de su padre y las registra en una
grabacion, que luego fueron transcriptas en su totalidad. Y parte de esta transcripcion dio

origen a los dos volumenes de Maus.

6.5.1 Sobre el proceso de transposicion: de la entrevista a la vifieta

Recordemos que Art entrevista a Vladek y graba largas conversaciones con el fin de
conocer la historia de sus padres en tiempos de la Alemania nazi, conversaciones llenas de
interrupciones, vacios, confusiones y silencios, que se llevan a cabo en Lego Queens y en la
casa de verano en Catskills Mountains, en los Estados Unidos de América. Estas
imperfecciones, los relatos casuales sin una aparente relacion con la Shod, también forman
parte de la obra, permitiéndole al lector conocer mas en profundidad el mundo interior de
cada uno de sus personajes antropomorficos y sus vivencias traumaticas.

La obra de Spiegelman ha logrado adquirir valor documental. Maus es el resultado
de un largo proceso de transposicion’®, cuyo disparador inicial es la entrevista y su

posterior transcripcion.

3 Segun el semidlogo y escritor argentino Oscar Steimberg, hay transposicion cuando un género o producto
textual cambia de soporte o de lenguaje: “Vivimos en una cultura de transposiciones: los relatos
cinematograficos, los distintos géneros que insisten en la radio, los nuevos que se van creando en ella, y
también los viejos y nuevos de la comunicacion impresa, hablan de un juego entre la insistencia de los
transgéneros que recorren medios diversos, asi como distintas épocas y espacios culturales, y la de aquellas
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La historiadora Laura Benadiba (2007, pp. 63-67) sostiene que la transcripcion debe
ser lo més literal posible, lo que implica realizar el maximo esfuerzo para que los signos del
discurso oral no se modifiquen, ya que cada palabra, silencio, entonacion, titubeo, y
repeticiones tienen un valor inmensurable en la interpretacion del relato del entrevistado.
Para lograr dicho objetivo se recurre a una serie de convenciones, como el uso de distintas
tipografias, los paréntesis para encerrar palabras mal pronunciadas, los corchetes para
registrar signos de emotividad, como la risa, el llanto, etc.

No obstante, en este proceso de transposicion, se pierden elementos cruciales en
relacion con el lenguaje oral, que podrian incluso alterar de manera significativa la primera
interpretacion del lector. El lenguaje escrito no siempre logra comunicar de manera
fehaciente y fidedigna todos los signos que le son propios al lenguaje oral.
Consecuentemente, se torna necesario recurrir a la fuente oral en méas de una oportunidad.

Es menester destacar que en Maus estas inevitables pérdidas intentan compensarse,
en el relato escrito, con los signos que conforman el lenguaje de la historieta y con otros

signos motivos incorporados por el autor.

6.5.2 Algunas cuestiones relevantes sobre el proceso de transposicién

Si bien existen alrededor de quince traducciones de la historieta, se ha realizado un
andlisis del texto en su version original en lengua inglesa, pues nos remitiria de manera
inmediata al relato auténtico de Vladek Spiegelman, que habla un inglés imperfecto en
términos estrictamente gramaticales: es recurrente en su discurso la ausencia de sujetos, la
doble negacion y el uso inapropiado de estructuras gramaticales mas complejas. Esta
supuesta falta de proficiencia refleja, claramente, la lengua de un judio polaco inmigrante,
faceta que se pierde abruptamente en la mayoria de las traducciones; por ejemplo, en la
version espafiola, Art y Vadlek hablan la misma lengua, sin ninguna diferencia notable en
términos Iéxico-gramaticales. Ademas, la eleccion del texto original brinda la posibilidad

de acceder a la grabacion, que se incluye en el nuevo libro de Spiegelman, Metamaus.

gue aparecen en cada medio y le son especificos”. Para mas informacion, ver: Steimberg, Oscar (2005, p.
16).
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La transposicion de la entrevista a las vifietas y la confrontacion de la misma con el
material de audio y su posterior transcripcion, disponibles en el CD interactivo de
Metamaus, abren nuevos interrogantes en cuanto a la representacion de una memoria
individual (también inherentemente colectiva, segun Maurice Halbwachs (2004, p.34) y
cémo ésta contribuye, en nuestro caso, a la memoria colectiva del pueblo judio v,
consecuentemente, a la memoria de la humanidad. Otro aspecto relevante es que clase de
memoria Art Spiegelman elige transmitir a través de su texto; Maus es el producto de uno

de los tantos posibles recortes del material grabado, que data de los afios 1972 hasta 1979.

6.5.3 Sobre la alegoria animal de Spiegelman

Los relatos de Vladek en la historieta que se anclan temporalmente en los tiempos de la
Alemania nazi (tercer tiempo narrativo) vislumbran qué era ser judio en esa época. En su
discurso abundan los detalles minuciosos y los sentimientos méas profundos, como asi
también, ineludiblemente, aflora a través de sus palabras, la concepcion de la ideologia
nazi.

Estos relatos le ofrecen al lector un registro de los comportamientos de las victimas
judias, y el de las demas etnias protagonistas del relato, tales como los alemanes y los
polacos. En general, Vladek habla de victimas judias’, de distinta nacionalidad, aunque
mayormente, polacos. Sin embargo, las vifietas, no muestran Gnicamente ratones como
victimas, que deberia ser el caso si se pretende guardar cierta fidelidad con el relato de
Vladlk.

" Existen dos relatos puntuales que se presentan como instancias anecdéticas, la de un prisionero alemén vy la
de un prisionero frances.
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Figura 51: La primera victima de la fila tiene cabeza de cerdo, en consecuencia, se trata de un

prisionero polaco”™

Un ejemplo recurrente aparece plasmado en las vifietas que muestran a los prisioneros
formados en filas. En la primera fila se visualizan ratones. En la segunda o tercera, el 0jo
astuto del lector se posara sobre la casi imperceptible presencia de otros personajes
hibridos, como los cerdos, los ciervos y otros animales que nos recuerdan que, ademas de
los judios, existieron otras victimas como los negros, los gitanos, los homosexuales, los
discapacitados, los presos politicos, etc.

En la siguiente vifieta vemos una fila de prisioneras, las tres primeras son judias; la

tercera, polaca; la cuarta, alemana:

75 Spiegelman (20064, p. 26).
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Figura 52: En las barracas, prisioneras judias, polacas y alemanas’

Existen, ademas, otros recursos del autor, como la simpleza o la complejidad de la
configuracion visual, que permite transmitir la crudeza del relato de Vladek, rasgo que se
evidencia originalmente en las entrevistas por la repentina falta de fluidez, la dificultad
respiratoria del entrevistado, la acentuacion mas enfatica de ciertas palabras y el ritmo
naturalmente lento del relato, que cobra velocidad repentina y se plaga de palabras
entrecortadas Y titubeos, dependiendo de la naturaleza de la anécdota narrada.

A pesar de la simpleza que caracteriza los dibujos de Spiegelman (por ejemplo, los
ratones tienen dos puntos como o0jos y, como generalidad, carecen de boca), la
configuracién facial de los personajes se torna compleja si la emocién transmitida en el
lenguaje oral asi lo requiere. El autor logra rasgos de expresividad a través de las lineas

moduladas o del relleno, como la imagen de las cejas arqueadas que evidencian ira.

e Spiegelman (20064, p. 64).
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Figura 53: Nétese la expresion de las cejas’

Cuando los ratones se enfrentan con la muerte, sus caras aparecen con una boca humana
gritando, llena de dientes blancos que sobresalen en un rostro con tonos grises, claros y
oscuros. Los 0jos dejan de ser un punto para convertirse en un circulo donde incluso podria
detectarse la pupila. Los cuerpos de los ratones desnudos son indudablemente humanos,
con la debilidad y delgadez extrema, que se denota a través de la curvatura de la espalda y
las costillas hundidas respectivamente, y con la presencia de los genitales masculinos, que
nos dice que las victimas eran humanas, més alla del esfuerzo de Hitler por demostrar lo

contrario:

El judio s6lo conoce la unién cuando es amenazado por un peligro general;
desapareciendo este motivo, las sefiales del egoismo mas crudo surgen en primer plano,
y el pueblo, antes unido, de un instante al otro se transforma en una manada de ratas

feroces.”™

77 Spiegelman (20064, p. 47).

"8 Hitler (1995, p. 230). Trad. Miguel Serrano.
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El judio es y serd siempre el parésito tipico, un bicho, que, como un microbio
nocivo, se propaga cada vez mas, cuando se encuentra en condiciones adecuadas. Su
accion vital se parece a la de los parasitos de la Naturaleza. El pueblo que le

hospeda ser& exterminado con mayor o menor rapidez.”
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Figura 54: La fisonomia del raton se complejiza, se humaniza®

" Hitler (1995, p. 232). Trad. Miguel Serrano.
80 Spiegelman (20064, p. 72).
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Figura 55: Seres antropomorficos: cabeza de animal, cuerpo humano®

Ciertamente, la obra de Spiegelman instaura varias maneras de pensar la Shoa: Maus
podria evidenciar el aparato ideoldgico nacionalsocialista plenamente constituido, pues el
Holocausto estaria narrado en imagenes desde la perspectiva del victimario (discurso
nacionalsocialista sobre la raza superior). También es factible pensar que la Shod estaria
representada desde la perspectiva de la victima (quizas el judio, producto del olvido de su
propia identidad, se haya sentido como una rata miserable o como un ser inferior). Otra de
las lecturas posibles es que Spiegelman realiza una verdadera critica constructiva de la
condicion humana indagando sobre como su padre y demas victimas se vieron obligados a
comportarse como roedores, al esconderse en sétanos o cloacas, al comer comida podrida,
al ser objeto de estudio y de experimentos de Josef Mengele.

Sin embargo, es dificil elegir una de las lecturas, clausurando la posible

consideracién de las otras: no surge del dibujo, la letra o del mismo relato de Vladek la

#1 Spiegelman (20064a, p. 26).

121



pertinencia de una valoracion del conjunto que instale una jerarquizacion ética de los
personajes. Mas bien podria postularse que la propuesta que surge de la enunciacion
narrativa de Maus (con el relato oral de Vladek y la transposicion de la mano del autor
como artista) es la de concebir y definir esta historieta como una invitacién a un pensar
abierto, a una reflexion no destinada a cerrarse, y a integrar entre sus objetos
comportamientos diversos, con la sugerencia de que esos comportamientos deben ser

siempre concebidos en una irrefutable complejidad.

6.5.4 Sobre la identidad: el motivo de la mascara

En una vifieta podemos ver a Anja y a Vladek huyendo de la Gestapo®:
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SHE WAS JEWISH. | WAS AFRALD FOR HER.

Figura 56: Anja 'y Vladek huyendo de la Gestapo®

82 Anja: Deberiamos probar en la casa de mi padre. El portero conoce a la familia desde hace muchos afios.
Vladek: Probemos. jDebemos escondernos antes que amanezcal

Narrador: Yo tenia una chaqueta y botas de la Gestapo cuando no estaban de servicio. Pero Anja...se notaba
que era judia, yo temia por ella. Ver: Spiegelman (1986, p.136).

8 Spiegelman (1986, p.136).
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A través del didlogo, comprendemos la preocupacion de Vladek (los rasgos semitas
de Anja seguramente denotarian su condicién judia), que se manifiesta a través de la larga
cola de Anja, que atraviesa el ancho de la vifieta como un signo punzante en el plano, en
términos de Barthes (2005, p.59). Ademas, los protagonistas usan mascara de cerdo,
seguramente para aparentar ser polacos y evitar una posible captura de la Gestapo y
deportacién a Auschwitz.

La mascara, que sin duda es uno de los signos mas significativos, entra en una
suerte de contradiccidn con la transcripcion de dos extractos de la entrevista sin editar del
dos de junio de 1979, que probablemente hayan dado origen (debido a su despliegue
temaético y anclaje historico) al disefio de la vifieta en cuestion:

Extracto 1%
ART: Did mother do anything to hide her face?
VLADEK: No, no nothing. I told her if you will hide your face it is worse. Don’t hide

and you have to walk so and you have to talk German.
Extracto 2:

ART: Sosnowiec you said was very dangerous because people were from before the
war could have known you right?®

VLADEK: No they couldn’t recognize me. | was quite different and beside of all this I
had also a pass a Polish pass under another name.®®

ART: How come you were so different because you had a mustache?

VLADEK: A mustache and the rest different you see |

ART: What about mother?®’

8 Art: ;Mama hizo algo para taparse la cara? Vladek: No, nada. Le dije que si se tapaba la cara serfa peor. No
te cubras el rostro y camina y habla Aleman [mi traduccidn].

% Dijiste que Sosnowicz era peligroso porque la gente que te conocia desde antes de la guerra podria
reconocerte [mi traduccion].

% No, no podian reconocerme. Yo habia cambiado mucho y ademas tenia un “pase” polaco con otro nombre.

[Mi traduccion].
875 Y que hay sobre mama? [Mi traduccion].
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VLADEK: What?
ART: Was mother [inaudible] did they recognize her?®®
VLADEK: They could recognize her but if she was walking with me you see she was

more safe. Alone they could recognize her and walking with me she was more safe.®

Si se comparan los extractos de las entrevistas con su respectiva transposicion a la
vifieta, Anja no tendria necesidad de taparse el rostro, sin embargo, la incorporacion del
signo motivo de la méascara vislumbraria el aparato ideoldgico nazi. En Mi Lucha, libro que
Hitler escribe en el afio 1924 desde la carcel de Landsberg, se desarrolla la nocion de
disfraz, velo y méscara. El disfraz del judio, su méascara, su velo seria la de hacer creer que
es aleman, francés, inglés o un italiano con la sola diferencia de la religion. Uno no puede
reconocer la verdad debido a este disfraz. “Una vez que adquiera bastante fuerza para
prescindir del disfraz, dejara caer el velo y se descubrira aquello que los no judios no
querian ver ni creer: el judio.”(Hitler, 2005, p. 232)

En la vifieta, a través de la mascara, se interpreta la intencion de querer pasar
desapercibido. Es interesante analizar la pregunta de Art sobre la necesidad de Anja de
cubrirse el rostro, probablemente porque, como dice el narrador de la vifieta, se notaba que
su madre era judia, incluso, esta palabra esta escrita en mayuscula y, en consecuencia, la
nocion denotada se encuentra en relieve respecto del co-texto que la rodea. Este énfasis
pone en tela de juicio la nocion del ser o no ser judio en contraposicion al ser o no ser
aleman. Aqui surge la imperiosa necesidad de la madre del autor de hablar en aleméan y no
en polaco, su lengua materna, como otro recurso para “tapar” su verdadera identidad.

En el segundo extracto, Vladek asocia el pasar desapercibido con su pasaporte
nuevo, con su bigote y con “el resto que era diferente”. No da precisiones respecto de algiin
otro signo en particular que lo hiciese distinto; sin embargo, el narrador de la vifieta
menciona las botas de la Gestapo y el autor reemplazaria el bigote mencionado por Vladek

por una mascara de cerdo.

8 Fue mama...? [inaudible] ¢La reconocieron? [Mi traduccion].

8 a podian reconocer, pero si caminaba conmigo estaria segura. Sélo si caminaba conmigo estarfa segura
[mi traduccion].
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Otro aspecto destacable es la gran cantidad de errores gramaticales e imprecisiones
en el discurso de Vladek. La lectura atenta de la transcripcion completa y su comparacion
con otras transcripciones también disponibles, pone en relieve que, cuando Vladek habla de
escapes Y persecuciones, torturas o de situaciones traumaticas, su discurso pierde claridad
en la expresion, o bien su voz comienza a quebrarse, y su tono pierde vigor. De repente,
puede pasar de un tema a otro, con total naturalidad. Los recuerdos de Vladek por
momentos se vuelven vagos, y luego renacen sin sentido aparente.

Por dltimo, en la transcripcion seleccionada, el relato espontaneo de Vladek no
evidencia el interés de mencionar si las victimas son judias o no. Vladek habla de varios
prisioneros que conocid en los campos y es Art el que interrumpe el relato para indagar
sobre la condicién judia de las victimas. La ausencia o presencia de esta condicion se
traslada a la vifieta a través de distintos signos motivos, como la ya mencionada
incorporacion de otros animales.

En otras palabras, es la metafora animal lo que clasifica a los distintos protagonistas

del relato de acuerdo con su condicién, etnia o nacionalidad.

6.5.5 A modo de cierre

Maus es, tal como lo dice su titulo completo, la historia de un sobreviviente. Y
gracias a esta historia conocemos de cerca la vida de Vladek, una historia con incansables
anécdotas que testimonian el tipico andar y destino del sobreviviente polaco de Auschwitz.
No obstante, esta memoria individual es la memoria que su hijo, Art Spiegelman, decide
contar.

En las entrevistas, por momentos, Vladek habla con espontaneidad; otras, se niega a
hablar y cambia de tema rotundamente. Los rasgos paralinguisticos del discurso de Vladek
varian de acuerdo con la tematica tratada, su estado de animo y su deteriorada salud. Estos
cambios de animo se expresan en los rostros de los seres hibridos a través de la
configuracién visual.

La memoria de Vladek que conocemos es el recorte que el autor hace de las
entrevistas, paso preliminar que dara lugar al proceso de transposicion al lenguaje de la

historieta. Y es precisamente en las imagenes de la vifieta donde la intervencion del artista
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intentara recuperar la supuesta informacion perdida, como es la incorporacion del signo-
motivo de la mascara, la cola de ratdn u otros animales antropomorficos que podrian pasar
desapercibidos.

Confrontar las tres fuentes (entrevista, transcripcion y transposicion de la entrevista
al género de la historieta), permite leer mas alla de la representacion de la memoria de
Vladek plasmadas en las vifietas.

Esta memoria es la mirada critica de Art Spiegelman sobre su padre, él elige qué
facetas de Vladek mostrar y cuales mantener en el anonimato. Y esta mirada convive con
una postura ideologica respecto del Holocausto.

Cada signo plasmado en las paginas de Maus nos ha permitido conocer este
acontecimiento histdrico desde otra perspectiva, no existe la clasica confrontacion victima-
victimario: no se encuentran los tipicos relatos que enfatizan la condicién de victima de los
muertos y sobrevivientes, como tampoco se encuentran los clésicos relatos que enmarcan a
los nazis como verdugos.

La mualtiple fragmentacion de la memoria del Holocausto en diversas culturas
nacionales ha dado lugar a multiples tipos de representacion. Este analisis realiza su propio
aporte en la construccién de la memoria del Holocausto judio, a través de un ser
antropomorfico con cabeza de raton, un ser supuestamente destinado a un mundo ficticio,
pero con un claro referente en el mundo real, un judio polaco sobreviviente de Auschwitz

que termina sus dias en los Estados Unidos de América.

6.6 Sobre la construccion del relato en las historietas y la posicién de sus personajes

6.6.1 Sobre la construccion del relato a través del texto y de la imagen

Las historietas con tematica histérica (y no Unicamente ambientadas en momentos
del pasado) introducen un nuevo reconocimiento de la complejidad al trabajar sobre la
memoria y la historia no s6lo en términos linguisticos sino también a través de elementos
iconograficos que les son propios.

Para comenzar habria que sefialar una diferencia —o un momento de flexion- entre la
historieta clasica y el momento de la reflexion histérica o metahistdrica dibujada de las

historietas que son objeto de este trabajo.
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Exceptuando Hitler=SS, cuya trama y materializacion el sentido permite
identificar un relato sesgado, en el resto las historietas, la instancia de la ficcionalizacion
de los hechos si plantea una problematica. Recordemos que Maus, We are on our own, y
Mendel’s daughter — a memoir tienen un valor documental preciso porque surgen del
testimonio de un sobreviviente. Yossel, en cambio, es el resultado de la imaginacion de un
descendiente del sobreviviente (su autor, Joe Kubert), que plasma en la historia lo que le
podria haber sucedido a sus padres de no haber escapado de Polonia en 1926. En otras
instancias, las historias y sus protagonistas son totalmente ficticios aunque se configuren
como relatos y personajes estereotipicos de la Shod, por ejemplo, tal es el caso del relato
que comienza a partir del encuentro casual de un objeto perdido en un baul (en A Family
Secret), o el viaje de un sobreviviente con su nieto al lugar de origen con el objetivo de
reconstruir la propia historia (en The Search). El narrador, en todas las historietas (sean
presentadas como ficcionales o no), le provee al lector de anclajes temporales y locativos
concretos y reales (en mayor o menor grado). Los protagonistas suelen responder al
patron del sobreviviente de Auschwitz, que comienza una nueva vida en los Estados
Unidos de América. Consiguientemente, si no se lee el prologo, dificilmente puede
diferenciarse una historia real, documental de una meramente ficcional.

Estas historietas, ademas, no sélo cuentan con las vifietas propias del relato, sino
también con ilustraciones en las tapas, contratapas y, en el caso de las novelas gréaficas, con
caratulas para cada uno de los capitulos en los que se divide el relato macro.

Pero las imégenes de las historietas en cuestion, aun separadas de los textos a los
que van unidas, contribuyen, fuertemente, no solamente a contar sino también a comentar
es0 que se esta contando; como si fueran a la vez vifieta e ilustracion. Por ejemplo, podria
decirse que hay un sobresalto permanente entre la normalidad del dialogo en esas prisiones
0 es0s hogares 0 esos espacios de trabajo y ese realismo de la incomprensibilidad cotidiana

de las personas-animales de Spiegelman:
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Figura 57: Aunque siendo una ratona, Anja se asusta cuando ve una rata, lo que acentla la
condicién humana del personaje antropomorfico de Spielgelman®

En cuanto a los elementos iconicos, en las historietas éstos no sélo favorecen la
lectura de ideologias suscitadas por relatos normados sino que también hace que el lector
pueda, en ocasiones, anticipar la continuidad del relato si es que cuenta con cierto
conocimiento previo sobre el Holocausto.

Hay indicios que tienden a repetirse en cada uno de los relatos que darian lugar al
mismo tipo de acciones consiguientes de los personajes involucrados, en otras palabras,
unidades funcionales cardinales. En los casos de seleccién (examen médico), por
ejemplo, los protagonistas moriran o seran enviados a un campo de trabajo. Ahora bien,
hay otras filas, llamadas las “filas buenas”, donde alguna victima es salvada por algtn fin
especifico, como ser trabajar para un alto jerarca nazi (como empleada domeéstica, en una
fabrica, como miembro de una orquesta, etc.). En estos casos donde la anticipacion no es
siempre previsible (en la literatura las selecciones suelen asociarse con la muerte o con el
trabajo forzado en campos) es cuando podriamos contar con la presencia de funciones
cardinales propiamente dichas. Entonces, como sostiene Barthes, cuando la estructura
misma del relato instaura una posible confusion entre la secuencia y la consecuencia,
entre el tiempo y la logica, dicha ambiguedad genera el problema central de la sintaxis

narrativa, pues se podria arguir que detras del tiempo del relato hay una Iégica intemporal.

% Spiegelman, A. (2006b, p. 147).
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Especialmente, cuando el relato se ancla en el contexto histérico del nazismo, los
motivos son similares, lo que permite reconstruir el relato sin mayores dificultades a través
de la imagen: las papas como Unica comida, los uniformes a rayas, el brazalete con la
estrella amarilla, etc. Por momentos, la imagen representa aquello no dicho a través de la
palabra, es el comentario invisible de la vifieta que se concibe, retomando la tesis de
Barbieri, como una vifieta de accion.

En las nueve historietas, la cuestion del anclaje y del relevo no resulta ser, por
momentos, facilmente reconocible. A pesar de la riqueza que puede tener el relato, las
imagenes tienen una fuerte carga informativa que le obligan al lector a detener su lectura
para apreciar las vifietas o ilustraciones de los textos y, por qué no, elegir leer primero las
imagenes para luego volcarse al relato narrado a través de la palabra. Se observa que en los
comics educacionales de la casa de Anne Frank las imagenes ilustran casi de manera literal
lo expuesto en el relato escrito. Por momentos, pretenderian ilustrar el accionar de los
personajes y la ambientacion historica. Ademas, abundan los anclajes historicos a través de
mapas, documentos historicos ilustrados y la inclusion de fotografias auténticas y otras
dibujadas. Dado que hay una gran carga de texto y de imagen en cada vifieta, la gestion de
lo temporal en el relato se logra establecer de manera complementaria a través de la imagen
y de la palabra. En pocas palabras, no se utiliza el texto de manera prioritaria para indicar
los grandes saltos temporales del relato.

Especificamente en We are on our own el color es el signo que genera los saltos
temporales y, consecuentemente, distintos microrelatos: en blanco y negro, el de la época
de la invasion nazi a Budapest y sus consecuencias; en color, el presente de narradora,

protagonista y autora del texto o bien un pasado mas reciente.
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Figura 58: En We are on our own, presente de Miriam Katin, hablando con su madre por teléfono,

rememorando el pasado™

Otro elemento del lenguaje historietistico que nos permite diferenciar distintos
niveles en el relato es el uso de distintos encuadres y planos.

En cuanto a lo tragico (tiempo narrativo en tiempos de la Shod, sus causas y brutales
consecuencias), las distintas escenas transcurren en el campo de concentracién o bien en el
gueto, tal como sucede en Yossel, que ofrece un caso muy particular: no hay vifietas, y cada
hoja se asemeja a un lienzo donde el artista y guionista Joe Kubert despliega una serie de
ilustraciones y un texto para cada una de las ellas, que generalmente se encuentra
enmarcado en un cuadrado o rectangulo.

Este texto representa la voz del pequefio Yossel, que es no sélo el narrador, sino
también el protagonista del doble quiebre narrativo de la novela gréfica: el relato en el
gueto de Varsovia antes, durante y despues de levantamiento, y el relato de su propia
historia. En este segundo caso, el lector conoce como este nifio se escapa de dura realidad a
través de sus bocetos: Yossel es un dibujante talentoso, que ha llegado a retratar a soldados
nazis que quedaron fascinados con su trabajo.

% Katin, M. (2006, p. 70).
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Las escenas que representan lo tragico suelen conseguirse a través de planos
panordmicos y con una angulacion horizontal y vertical, de manera tal que el lector se
convierte en un espectador participe de tal acontecimiento. En estos casos, al igual que en
otras historietas, se ilustran episodios durante el inicio del levantamiento de Varsovia,
situaciones de tortura, instancias de selecciones, los trabajos forzados, la seleccion de
mujeres atractivas para tener relaciones sexuales, etc.

Cuando las iméagenes pretenden hacer reflexionar al lector sobre cuestiones morales,
o0 bien generar un claro entendimiento sobre los sentimientos de los protagonistas, abundan
los primeros y primerisimos planos. Las caras de los personajes son muy expresivas,
incluso Kubert, a través de sus bocetos, hace que éstos interactten con el lector. Tal es el
caso de la figura 59, donde el prisionero judio encargado de cremar a las victimas parece
mirar fijamente a ese lector que lo esta observando desde el interior del crematorio: el que

observa es, a su vez, observado.
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Figura 59: En el crematorio de Auschwitz?

%2 Kubert, J. (2003, p. 62).
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Figuras 60 y 61: Rostros que nos miran en Yosse

Las historietas de la casa de Anne Frank cumplen con todas las convenciones del
lenguaje historietistico. Contamos con un relato enmarcado en una continuidad de vifietas,
con encuadres horizontales y planos panoramicos. Como sucede con las historietas
restantes, las imagenes de lo tragico muestran cuadros panordmicos con angulaciones
verticales, vistas desde arriba. El lector es testigo de la tragedia.

En cuanto a las historietas que surgen del testimonio, Mendel’s daughter, de Martin
Lemelman es, en realidad, una novela grafica, narrada en primera persona. El relato surge
del testimonio grabado de la madre del autor, Gusta. Para cada cuadro, hay una ilustracion.
Este texto no manifiesta ninguna yuxtaposicion de planos, y se ofrece una lectura bastante
lineal, ya sea iniciada desde la imagen o desde la palabra escrita. Esta falta de
yuxtaposicion de planos se debe, fundamentalmente, a que no se identifican quiebres
narrativos en el relato. Gusta narra sus memorias en un estricto orden cronoldgico, desde su
nifiez (alrededor de los afios treinta) hasta el afio 1946, lo que da origen a distintos capitulos
gue se ordenan de acuerdo con este orden pre-establecido.

A diferencia de las otras historietas o novelas graficas, en Maus se pueden

encontrar algunas constantes respecto del uso de los diversos encuadres y planos con

% Kubert, J. (2003, pp.5y 6).
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distintas angulaciones que permiten identificar el triple quiebre narrativo de la obra®
(Ravelo, 2010, p. 147). Los primeros planos suelen plasmar los sentimientos de las
victimas y de los victimarios. Los planos detalles ilustran una parte del relato que
seguramente debemos recordar. Los planos panoramicos abundan cuando se ilustra una
situacion y la angulacion suele ser oblicua (desde arriba) o vertical, recurso que le permite
al lector ser testigo del evento narrado, como si la intencion fuese permitirle al lector tener
una vision total de los hechos para que saque sus propias conclusiones. Por ultimo, los
planos americanos destacan a los protagonistas en un fondo a veces difuso, en cuyo caso
se necesita del anclaje linguistico para conocer el lugar de los hechos.

Especificamente, los niveles del relato se manifiestan en las imagenes a través de
seis recursos: la yuxtaposicion de planos, la superposicion de vifietas, la inclusion de
objetos en una vifieta dibujados de manera tal que llame la atencion inmediata del lector, la
trasgresion de los limites de la vifieta, el no uso de vifietas y la ubicacion de vifietas (no
necesariamente en una secuencia horizontal) en un escenario de fondo que ocupa toda la
pagina (éste no se encuentra enmarcado y es siempre el campo de exterminio). Estos
recursos pueden aparecer como unicos o bien pueden complementarse.

El recurso por excelencia es la yuxtaposicion de planos, que facilita el

reconocimiento de los distintos relatos en Maus:

* Recordemos los tres relatos principales: la del tiempo del autor —cuando Art, personaje y creador
de Maus, desgraba las cintas—primer tiempo narrativo. Un segundo tiempo narrativo, cuando Art
Spiegelman entrevista a su padre sobre su vida, y el tercer tiempo narrativo corresponde al relato de Vadlek,
su vida antes y después del Holocausto, o sea, el relato dentro del relato. Este Gltimo relato, cuyo eje central
es la Shoa, estd conformado por unidades que podrian expandirse para iniciar un relato propio siendo, a su

vez, el relato marco de otros microrelatos.
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Figura 62: Yuxtaposicion de planos (segundo y tercer tiempo narrativo)®

En ocasiones hay vifietas que estan superpuestas o incrustadas con el fin de sefialar
la presencia de un relato dentro de otro (mise en abyme), como se ilustra en la figura 56: el
plano de Vadlek en su bicicleta fija (narrador de su propio relato) representa una instancia
narrativa del segundo tiempo del relato, incrustada en el marco de un evento que se ancla
en el tercer tiempo narrativo. Gracias a este recurso, incluso ignorando los anclajes

temporales del texto, el lector podria diferenciar los dos niveles del relato.

% Spiegelman, A. (2006b, p.115).
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Figura 63: Superposicion de vifietas (segundo y tercer tiempo narrativo)®

Respecto del tercer recurso, por ejemplo en la figura 22, estamos en la presencia del
tiempo del autor y las moscas nos trasladan al tercer tiempo narrativo (relato dentro del
relato, la historia de la que Vladek es protagonista). Las moscas y la pila de cadaveres son
motivos de valor simbdlico. A través del enunciado de Art el lector se informa sobre el
éxito de Maus y la gran depresion que esto acarrea en la vida del protagonista. No
obstante, la pila de cadaveres y las moscas, indicios del tercer tiempo narrativo, informarian
con mayor precision la causa de su profunda tristeza y agonia. Su cuerpo, arrojado sobre el
tablero, es comparable con los cuerpos arrojados en la pila. El uso de la méscara de ratén®’
también brinda informacion sobre el sentimiento de agonia y su conflicto de identidad
como hijo de un sobreviviente. Probablemente, en esta instancia, el material linglistico no
podria ejemplificar de manera tan eficaz las posibles connotaciones de estos elementos
debido a la intraductibilidad de la imagen, en términos lyotardianos. Aqui estamos en

presencia del poder de la figura en términos lyotardianos:

Estos elementos del pasado de Vladek residen en lo ilegible de la mente de Art (no

solo del personaje sino también autor de la obra) que se hace legible, se materializa

% |bidem; pag. 74.
%7 Ver capitulo cuatro, los posibles usos de la méscara de ratén.
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a través de esta eleccion. Y, lo mas interesante, es que este sentimiento toma forma
de moscas y cadaveres, pero se hace verdaderamente legible a través del lector, que

lo interpretard de una manera particular y unica. (Ravelo, 2010, p.149-150)

En las siguientes vifietas hay un elemento que Illama la atencién inmediata del
lector. Dicho objeto ilustra el eje central del relato en cuestion. El relato puede ser el que

corresponde al segundo o tercer tiempo narrativo:

Y A LAS MUJERES QUE ROBARON LAS MUNICIONES PARA ELLDS
LA&S (',oLGpdaM aERCADE mi T'ALL&’R
& : m

ERAN AMIEAS DE ANJA.
QUEDARON COLGA’DA'S MUCHO,
MU CHO -hEMPo

Figura 64: Piernas colgando como indicio del tercer tiempo narrativo®

En la siguiente figura (65) hay fotos dispersas en diferentes lugares de la tira, que
reflejan los temas tépicos de la conversacion de Vladek y Art:

% Spiegelman, A. (2006a, p. 78).
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Figura 65: Fotos dispersas en la tira®

%Spiegelman, A. (2006a, p. 115).
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A continuacién se observa una chimenea (figura 66), una bota reparada (figura 67),
pasaportes (figura 68), una orden de abandono del hogar (figura 69), entre otros tantos
ejemplos que podrian mencionarse:

FV TESTI60 OCVLAR DE ESO.

Figura 66: Chimenea de los crematorios™®
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Figura 67: Cémo reparar una bota™

1005piegelman, A. (20064, p. 69).
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Figura 69: Orden sobre reclusion de judios en Stara Sosnowiec'®

Estos objetos no solo hacen que el lector comprenda cudl es el eje central de cada
relato sino que, ademas, son disparadores de otros relatos y de una gran cantidad de
connotaciones que a su vez nos remiten a diversos discursos (con su correspondiente carga
ideoldgica) sobre la Shoa, debido a que la gran mayoria de estos motivos son iconicos o

simbolos de dicha tragedia historica.

0lgpiegelman, A. (20064, p. 60).
192 gpiegelman, A. (2006b, p. 90).
193 gpiegelman, A. (2006b, p. 82).
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La transgresion de la vifieta es un recurso tipico del autor, que utiliza de manera
recurrente. A veces lo hace para completar la imagen que dibuja dentro de la vifieta, en este

caso, el fuerte:
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| EN ESE MOMENTO LLE-
GABAN MILES, CIENTOS [
be MILES bE HUNGAROS. B

Figura 70: Transgresion de los limites de la vifieta'®*

Una vez mas, los elementos que traspasan la vifieta pueden leerse como iconos o
simbolos del Holocausto judio: el tren, la chimenea, la pared de un gueto, la gorra de un
oficial, etc. También este recurso se usa para diferenciar los distintos niveles del relato,
como en la figura 71, donde se ve a Vladek y a Art caminando fuera de los limites de la

vifieta.
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Figura 71: Arty su padre caminando durante la entrevista'®

104 gpiegelman, A. (20064, p. 55).
105 gpiegelman, A. (2006b, p.105).
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Como fue sefialado, el antetltimo de los recursos es la ausencia de vifetas:
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Figura 72: Art entrevista a su padre’®
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Figura 73: Art y Vladek en situacion de entrevista™®’
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Figura 74: Art y Vladek conversando sobre el afio 1944
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1065piegelman, A. (2006b, p.106).
197 gpiegelman, A. (2006b, p.114).
198 gpiegelman, A. (2006b, p.135).
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En estos casos (que son sélo una muestra de varias instancias similares), las tiras o
imagenes no encuadradas corresponden al segundo tiempo del relato (momentos en los que
Art entrevista a su padre). El relato dentro del relato (el tercer tiempo narrativo, o sea, la
historia de Vladek) se encuentra ilustrado en vifietas, lo que es convencional dentro del
lenguaje del comic (figura 67).

Cuando la instancia o evento ilustrado en una pagina de la obra es Unicamente la del
segundo tiempo del relato, las vifietas si reaparecen, como se ve a continuacion, porque el

nivel del relato es unico, sin ninguna dificultad para el lector:
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Figura 75: Art conversa con Mala, segunda esposa de Vladek'®

1%9gpiegelman, A. (2006b, p.92).
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También es cierto que hay algunas excepciones: el segundo y el tercer tiempo del
relato pueden compartir la pagina, estando el segundo tiempo ilustrado en vifietas. Sin
embargo, queda claro que el relato contado ha concluido, lo que tampoco crearia obstaculos

de comprension para el lector de Maus:
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Figura 76: Anja en Auschwitz-Birkenau''

119 gpiegelman, A. (2006a, p.53).
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La gran precision que caracteriza las vifietas de Spiegelman guarda una estrecha
relacion con el tiempo de lectura. A pesar de convivir tres microrelatos en Maus, seria
innecesario el tener que volver atrds en la lectura del texto (pese a que no abundan los
anclajes temporales) y, en consecuencia, el ritmo de lectura se acelera.

Finalmente, el ultimo recurso, el campo de exterminio como escenario de fondo y

las vifietas sobre el mismo.
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Figura 77: Escenario Auschwitz-Birkenau™

11 gpjegelman, A. (20063, p.51).
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6.6.2 Sobre la posicion de los personajes en el relato

En nuestras historietas (exceptuando Hitler= SS porque no existe ningdn
testimonio ni real ni ficcional) donde la gran mayoria de los personajes pasan de ser
focalizados a focalizador y vice-versa. Las excepciones son las historietas historicas
ficcionales de la casa de Anna Frank, The Search y A Family Secret, donde existe,
ademas, un narrador extradiegético que interviene minimamente sdlo para proveerle al
lector de un anclaje locativo y temporal. En estas historietas, por momentos, los
personajes protagonistas se convierten en narradores homodiegéticos.

Cuando los narradores cambian, los globos cambian de color, de manera tal que el
lector puede comprender la naturaleza de cada microrelato y pasar de un tiempo narrativo
a otro sin dificultades. En Anne Frank, el narrador se diferencia de los personajes
claramente; es un narrador omnisciente que le brinda al lector informacién sobre el
contexto historico y los sentimientos y pensamientos de los personajes involucrados. En
las demas historietas, los personajes protagonistas son narradores homodiegéticos.

En cambio, en Hitler=SS, no existe el narrador convencional del cartucho,
contamos s6lo con una serie de vifietas donde el relato se materializa a través de los
globos, del habla de los personajes. Luego de una serie de vifietas, se incluyen dibujos que
Ocupan una sola pagina, que estan titulados. Son dibujos con una carga ‘“burlesca”
explicita (discurso antagonico, divergente), donde se evidencia la degradacion del ser
humano. La historieta finalizada con una foto de los tres autores (uno mostrando su
cabeza calva, vestido con el uniforme a rayas del campo de concentracion, en el medio de
los otros dos que visten indumentarias militar nazi) con una amplia bandera con una

esvastica de fondo.
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Figura 78: Prisioneros de los campos'*? a punto de quemar cuerpos de victimas en el

crematorio®™

Para acentuar los rasgos de los personajes en relacion con determinados patrones o
canones narrativos normados, recurrimos a los conceptos de esquematismo y
experimentacién de Gombrich.

En las historietas seleccionadas, la diferenciacion no es siempre del todo clara. Los
personajes de Maus, The Family Secret y The Search, dibujados con un par de trazos, se
complejizan cuando la situacién ilustrada asi lo requiere, lo que genera una cuota mayor
de realismo en el relato contado. Lo mismo puede suceder con la ausencia o presencia de
relleno, el uso del negro en la trama, los sombreados, la densidad o la dilatacién de los

12 ) eer Anexo D.
13 Kubert, J. (2003, p. 59).
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rellenos, asi también como la ausencia o presencia del color. Todos estos factores ofrecen
indicaciones sobre como se crea el efecto emotivo y narrativo en general, aplicadas a las
vifietas. En Yossel, por ejemplo, las imagenes se tornan aln mas expresionistas para
plasmar el sufrimiento o desesperacion de las victimas.

Figura 79: En Yossel, en un intento de fuga, prisionero alarmado porque el taco de su zapato quedd

atascado en el alambrado***

Las historietas no recurren a la comicidad, ni siquiera los seres antropomérficos de
Spiegelman tienen un efecto comico. No obstante, las imagenes de los personajes pueden
rozar lo grotesco dependiendo de la situacion que se esté contando o comentando. En
algunas caricaturas, retomando el caso de Maus, se pierde el rasgo de lo grotesco, la sétira 'y
la comicidad, debido a la extrema sencillez de los dibujos. El autor ha construido un mundo

que posee sus propias reglas con gatos, ratones, cerdos y sapos humanizados. La misma

14 Kubert, J. (2003, p. 72).
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expresion que puede ser patética en un rostro humano, pierde este rasgo en una cara de
raton. Spiegelman utiliza la caricatura para “moderar” y no para caricaturizar.

También es destacable que la simpleza y sencillez de Maus puede estar vinculada
con la confrontacion temporal de los distintos quiebres narrativos. Por ejemplo, el rostro de
Vladek se mantiene igual en todos los tiempos del relato (a excepcion de los lentes), no
tiene arrugas en su rostro en la década del 80; entonces, pareciese el personaje de Vladek
puede trascender y pasar de un tiempo del relato al otro de manera natural e inalterable,
Vladek no envejece nunca y su pasado prevalece intacto.

No obstante, Maus es esquematico hasta que deja de serlo, producto de su verdadera
complejidad narrativa: tres tiempos del relato, el juego permanente de la confrontacion
“pasado-presente” (presencia de iconos, simbolos, y su gramatica del encuadre, el motivo
de la mascara de raton, la inclusién de fotos auténticas, las presencias y ausencias de
determinados personajes, la inclusion de la historieta “El planeta infierno” (con su
indudable valor documental), la problemética de cada personaje, entre otras tantas
posibilidades. Y parte de su complejidad, ademas, radica en ese didlogo permanente entre el
relato que plasma la memoria de Vladek y cémo su hijo construye su propia memoria
intentando superar y afrontar un pasado (el de su padre sobreviviente) que ni siquiera le
pertenece como tal.

En el caso de las historietas de la Casa de Anne Frank la sencillez de los personajes
se aleja de cualquier estereotipo tanto de las victimas como de los victimarios. En
particular, la historieta autorizada de Anne Frank tiene personajes altamente identificables
gracias a su esquematismo que acentta determinados rasgos. Si bien los personajes no son
dibujos “realistas” en términos de Reggiani (hay excepciones, por ejemplo, en las
ilustraciones de las caratulas de cada capitulo, copias de fotografias), éstos tienen su
referente en el mundo real y permite leer el relato como real o histérico (efecto que se logra
también por la inclusion de fuentes histéricas primarias como fotografias y documentos).

El caso mas extremo de lo grotesco es Hitler=SS cuyos personajes parecen no ser
esquematicos en cuanto a la complejidad de su representacion. Sin embargo, las victimas
judias si lo son si se considera que son facilmente identificables en cuanto a su rol, incluso

si se los despoja de la vifieta a la que pertenecen. La razon es que la representacion de estos
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personajes es fiel a la de los distintos estereotipos judios de la propaganda antisemita (ver
5.2.1y6.2). Muy distinto es el caso de los personajes victimarios (nazis).

Hitler=SS ofrece personajes deformes, tanto para la victima como para el
victimario. Sus protagonistas son por demas grotescos y repugnantes, especialmente en
situaciones de violencia extrema. Pero en estas circunstancias, cuando los victimarios son
seres deformes, no son identificables como arios a través de su fisonomia (ver 6.3.1.2). La
condicion de ario se infiere gracias al uniforme militar (en algunos casos) y la presencia de
la esvastica. Por lo tanto, podriamos sostener que, en cuanto a su representacion, las
victimas son méas esquemaéticos que aquellos que son perpetradores. Sin embargo, si se
considera la historieta en su totalidad, los artistas experimentan de manera constante,
especialmente cuando se trata de las imagenes que materializan los mitos negacionistas (por
ejemplo, en las figuras 29, 30 y 32).

En cuanto a las historietas metatestimoniales, en los globos de Maus y de Mendel’s
daughter. A memoir, se reflejan los lapsus y los olvidos del entrevistado. El testimonio no
respeta necesariamente, como es de esperarse en este tipo de género, ningun tipo de
cronologia. Si aquellos relatos que no surgen de la entrevista evidencian un claro esfuerzo
por respetar el orden cronolégico de los hechos. No obstante, como primera hipétesis,
puede postularse que, en cada una de las nueve historietas, existe un orden de
significacion que supera la mera secuencia.

En este tipo de relatos metatestimoniales— en su génesis resultados de una entrevista
y luego sometidos a un proceso de transposicidn— existe una mise en abyme que afecta la
configuracién de los personajes en cuanto a su identidad.

Por ejemplo, en Maus una vifieta lo muestra a Art (personaje humano) leyendo la
historieta autorreferencial Prisionero en el planeta Infierno— creacion de Art Spiegelman
y anterior a Maus. En la vifieta siguiente, se despliega la pagina original de dicha
historieta. Entonces, este personaje humano de la historieta antecesora reflejaria, en la
vifieta anterior, su duplicacion ficticia. EI grado de la analogia de la identidad de
Spiegelman, como autor de ambas obras y personaje humano y antropomérfico, generaria
mas de un desdoblamiento donde se confrontarian el mundo real (habitado por el autor) y
el mundo ficticio (que le pertenece a Art como personaje antropomorfico y como

prisionero). A su vez, los ratones dibujados con rasgos idénticos facilitaria el surgimiento
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de un mimetismo que le permite al lector observar la imagen como un todo, como una
masa compacta desprovista de seres identificables.

Otros ejemplos similares sobre la cuestion de la identidad se hallan en las demas
historietas histéricas documentales donde los autores son, a su vez, los protagonistas o
coprotagonistas del relato: Mendel’s daughter, a memoir, We are on our own. Ademas, la
reduplicacion hasta el infinito es un recurso comin en todas las historietas para
materializar el concepto de hombre o victima “masa”, donde las fisonomias 0 rasgos

particulares no se ponen en evidencia:
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ZALL. HOT, COLD, RAN, SNOW, IT DIPN'T
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Figura 80: Historieta Yossel: prisioneros en formacion en el campo de concentracion*'®

Volviendo al tema de la identidad, en Yossel, historieta ficcional, se da un caso
muy particular. El autor, Joe Kubert, es el nifio protagonista del relato, que dibuja
superhéroes estadounidenses para evadir la realidad del gueto. Claramente, se fusionan
rasgos de la nifiez real del autor (en 1939, a la edad de trece afios, comenz6 con sus
estudios de musica y arte en Nueva York, donde complementd la pasion por los dibujos
que ya lo habia acompafiado desde los tres afios de edad). Si bien la historieta es ficcional,
si no fuese por la presencia de los bocetos de superhéroes, el personaje Yossel cumpliria

con los requisitos de cualquier otro referente real.

15 Kubert, J. (2003, p. 45).
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En cuanto a los indicios de un Yossel autobiografico, algunos bocetos de Yossel
nos remiten a la pelicula de King Kong, estrenada en el afio 1933.

Figura 81: Los bocetos de Yossel nos remiten a la pelicula “King Kong”, el gorila encima del

Empire State Building™®

Ademas, el doble quiebre narrativo de Yossel (el relato del levantamiento del gueto
de Varsovia y la experiencia del nifilo como parte del mismo) permite aislar las vifietas que
nos remiten a la experiencia artistica del nifio como recurso de aislamiento y leerlo como
un relato independiente. Sus bocetos son, en un principio, s6lo de superhéroes
estadounidenses, luego retrata victimas judias para, finalmente, incluir a ambos en sus
bocetos. Los superhéroes terminan siendo parte de un suefio de salvacién: si existiesen
estos superhéroes, seguro podrian salvarse de los nazis. Esta conjetura si era una realidad
en las portadas de los comic-books en los Estados Unidos de América durante la segunda
guerra mundial, por lo que nuevamente contamos con un grado de analogia entre el
mundo ficcional y el real:

118 Kubert, J. (2003, p. 13).
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Figura 82: Los superhéroes de Yosse

1K ubert, J. (2003, p. 115).
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Figura 83: El capitan América le pega un pufietazo al mismisimo Hitler'®

Esta portada de Marvel Comics aparece publicada en el mes de Mayo de 1941 en
los Estados Unidos de América, donde se anticipaba la intervencion directa de los Estados
Unidos en la segunda guerra Mundial. El capitin América le pega un pufietazo al
mismisimo Hitler. EI Capitan Ameérica fue creado por Joe Simon y Jack Kirby, con el
objetivo de encarnar a un soldado patriota modelo que luchaba contra las potencias del
Eje durante la segunda guerra mundial.

Otra portada destacable es la DC Comics, Superman, nimero 17, de julio de 1942,

con Jerry Siegel como guionista; Joe Schuster, como dibujante y Fred Ray, portadista.

118 5e puede descargar la imagen desde: http://ladiscotecadelfriki.blogspot.com.ar/2014/09/la-portada-del-
mes-captain-america.html
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Figura 84: Superman derrota el Eje

Volviendo al micro-relato ficcional de la experiencia de Yossel, podriamos
destacar el arte como resistencia, que se opone al clasico discurso de la resistencia como

(nica forma de combatir a través de las armas y procedimientos bélicos™.

119 e puede descargar la imagen desde:
http://vignettel.wikia.nocookie.net/marvel dc/images/2/2b/Superman_v.1 17.jpg/revision/latest?cb=2008122
9145427

120 a resistencia se vio reflejada ademas en el rol de las mujeres, en la organizacion de los movimientos
juveniles, y también en la posibilidad de conservar diarios que luego se transformarian en testimonios de lo
ocurrido en la Shoa. Aqui nos encontramos con una consigna fundamental: la supervivencia espiritual que
permitié continuar en el espanto gracias a los ideales, valores culturales e ideoldgicos, y a la camaraderia,
entre otros tantos factores.
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La presencia de este nifio artista (Yossel) no reflejaria sélo indicios de la presencia
del autor sino también evocaria el recuerdo de otros artistas de la Shod, por ejemplo, el de
aquellos judios adultos y nifios que dedicaban parte de su vida a dibujar lo que sucedia en
el gueto de Terezin, o Theresienstadt en aleman, que fue una suerte de “gueto modelo”,

acondicionado para darle la bienvenida a los representantes de la Cruz Roja Internacional.

Los artistas dibujaban con permiso y bajo la supervision de las SS en el marco del
departamento de construccion del gueto, que era un tipo de oficina de dibujo,
equipada para la elaboracion de planos de construccion. No obstante, éstos eran
obligados a preparar ilustraciones para la propaganda nazi, copiar obras de arte y
dibujar paisajes y retratos familiares para los jerarcas nazis del lugar
(Mongenstern, 2010, p. 9).

Como los materiales eran accesibles, los nifios también dibujaban, de ahi la gran
cantidad de ilustraciones disponibles hoy, junto a hermosos poemas sobre la vida en el
gueto, muy a pesar de que los dibujos privados estaban prohibidos. Dicha prohibicion o
censura fue lo que suscito el arte a escondidas de nifios y de adultos.

Parte de este arte fue recuperado luego de finalizada la segunda guerra mundial.
Un caso emblematico es el del libro Tommy, que Leo Hass, sobreviviente de Auschwitz,
logra rescatar. Este libro es un album de imagenes que Bedrich Fritta, amigo de Hass,
habia dibujado para su pequefio hijo Tommy, para cuando éste cumpliese tres afios. El
padre de Tommy no sobrevive y el pequefio es adoptado por Leo Hass y su esposa:
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Figura 85: Tommy'#

122y 1a situacion distaba mucho

No obstante, en Varsovia (como en los demas guetos
de ser ideal. La incomunicacion con el mundo exterior y la cantidad de pobladores dentro
de un gueto definian la baja calidad de vida de sus habitantes. La superficie total del mismo
era demasiado pequefia para la cantidad de gente que debia albergar. Las condiciones
sanitarias eran pésimas, el hacinamiento hostigaba mas dia tras dia, y la escasez de comida
era, sin duda, una de las grandes dificultades de la vida en el ghetto.

En consonancia con lo expuesto, Gutman (2003, p.105) explica:

En Varsovia y Lodz imperaban condiciones de hambre e inanicién muy graves. En
el ghetto de Lodz, incomunicado totalmente con el exterior, los habitantes
consumian Gnicamente el escaso alimento que les era entregado por los alemanes;
solo los trabajadores de las fabricas establecidas dentro del ghetto obtenian alguna
clase de comida complementaria. En contraposicion, el 807 del consumo diario de

alimentos en el ghetto de Varsovia provenia del contrabando de comida.

121 Bedrich Fritta (2010).
122 En total se erigieron més de 1,100 guetos en Europa, fundamentalmente en Europa Oriental.
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Debido a las pocas posibilidades de supervivencia, el contrabando era la solucion
mas propicia para paliar el hambre. Existian grupos de traficantes de ambos lados del muro
que infiltraban comida y articulos de primera necesidad por encima del muro, o a través de
tuneles subterraneos o grietas en el muro. Esta rutina de pasaje de productos era habitual y
causo el asesinato de varios ‘“contrabandistas”. Ademas del trafico organizado, también
habia contrabando individual realizado generalmente por mujeres y nifios.

Esta falta atroz de alimento fue lo que suscitdé comportamientos inesperados en el
nucleo familiar, donde se destaca el rol de la mujer como sustento familiar y emocional.

En los guetos las familias no siempre estaban unidas. Muchos hombres eran
deportados y otros lograban escaparse. Consecuentemente, la mujer debia asumir un rol de
mayor responsabilidad, pues se ocupaba de sus nifios y se veia obligada a proveerles de
alimento en condiciones paupérrimas. Gracias a las mujeres muchos pudieron sobrevivir.

En su articulo “El papel protagonico de las mujeres en los ghettos”, la Licenciada
Maria Gabriela Vasquez ejemplifica a través de testimonios como la comida se habia
convertido en la prioridad de las mujeres. Muchas “disfrazaban” la comida, otras la
obtendrian a través de trueques (tal es el caso de una mujer que cambio su cintillo de
casamiento por un ganso del que aproveché hasta su grasa). Como los hombres eran
deportados, la mujer se habia transformado en el “sustento” del hogar. La mujer habia
sufrido una verdadera “metamorfosis”.

En la misma linea, Raquel Hodara agrega que la mujer se vio obligada a asumir un
rol central debido a la falta de hombres en el ghetto. Por ejemplo, en el ghetto de Vilna
habia entre un 65 y 687 de mujeres (los hombres eran cominmente deportados y lograban
escaparse, especialmente a Rusia).

Por otro lado, no sélo se trataba de conseguir alimentos sino de sobrevivir de la
manera mas digna posible a pesar del hacinamiento y las condiciones higiénicas
inexistentes. En los guetos se realizaba un gran esfuerzo por combatir las epidemias, pero la
falta de médicos y de remedios hacia de esto un objetivo inalcanzable.

El gueto logrd desestructurar los marcos de vida y modelos de organizacion que
habian caracterizado antes a la comunidad judia. No obstante, muy a pesar de la cercania a

la muerte, siempre existié un claro espiritu de supervivencia: los judios lograron resistir.
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Si bien es poco probable que haya existido un Yossel en el gueto de Varsovia, si
existieron nifios con un claro instinto de supervivencia y resistencia que asumian un rol

activo dentro de un marco de clandestinidad.

6.7 Sobre la construccion de memorias en las historietas

El anélisis del corpus permite sefialar que las memorias que se construyen en los
relatos estudiados guardan similitud pese a sus diferencias. Sin embargo, se distinguen dos
grupos bien diferenciados: el de aquellas que son metatestimoniales y el de las que son
ficcionales, estas ultimas creadas para su lectura en Europa en primera instancia, para
distribuirse después en paises no europeos. Y entendemos que en cada uno de ambos
grupos hay diferencias de interés.

En el primer grupo recordamos que hay memorias que surgen de la entrevista, su
grabacion y posterior transcripcion, tal es el caso de Maus de Art Spiegelman. Otras que
surgen de un testimonio grabado con el objetivo de dejar un legado, como en Mendel’s
daughter, a memoir de Lemelman. We are on our own de Miriam Katin surge de la
necesidad de hacer de reconstruir el trauma vivido. En The Anne Frank House Authorized
Graphic Biograghy la memoria esta basada en el libro del Diario de Anne Frank, memoria
previamente supervisada por el padre de Anne, Otto Frank. Como lectores, sélo tenemos
acceso a los pasajes del diario que Otto Frank no decidi6 descartar. Otros, segin Frank, no
podian ser publicados por afectar la privacidad de Anne, especialmente algunos de los
pasajes dedicados a su compafiero de cuarto, Peter.

Cualquiera sea el motivo, para salvar la intimidad de la victima o, como sugiere el
personaje Vladek Spiegelman en Maus, presuntamente hay informaciéon que no deberia
contarse porque no tiene que ver con la temética del Holocausto. No obstante, estos detalles
de la vida cotidiana humanizarian el relato contado y la memoria que se transmite.

Ademas, este primer grupo de historietas explicita diferentes cuestiones histérico-
conceptuales:

La memoria es selectiva, por lo tanto, se “elige” qué recordar y no se recupera
cualquier informacién, sino aquella que por alguna razon se considera relevante y

significativa (Benadiba, 2007, p. 72). En consecuencia, analizar como se representa la
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memoria en una entrevista es un fenémeno altamente complejo, dado que la imagen que
surge del recuerdo no es siempre la misma, lo figural que atraviesa la imagen y la palabra
nunca se apreciaria en un sentido Unico, no podria facilmente reconocerse la “nervadura de
lo visible” (en términos lyotardianos), puesto que lo visible—en este caso las imagenes que
surgen del recuerdo—varian de acuerdo con las variables personales del individuo que
recuerda. Esta dificultad que se presenta en la entrevista inicial se manifiesta con mayor
complejidad una vez que el testimonio oral fue objeto de la transposiciéon al lenguaje
historietistico. Maus, como supuesto resultado de la transposicion de una década de
grabaciones, jamas podria plasmarse en su totalidad en los dos volimenes finalmente
editados. Sin embargo, en Maus si se evidencia un esfuerzo por respetar las interrupciones
del relato del entrevistado y sus lapsus y silencios a pesar que el texto original de la
entrevista sufre un proceso de transformacion.

Mendel’s daughter ofrece una guia con preguntas que propician el debate sobre la
trama narrativa y sobre la historieta como texto de lectura a través de la imagen y de la
palabra. Entonces, al existir un fin educativo en el despliegue de recursos como el de la
transposicion de un relato filmado, la complejidad de la trama resultante dificulta la
posibilidad de que la instancia final del pasaje —la del relato historietistico— aparezca como
visiblemente “fiel” al testimonio inicialmente filmado.

El texto de Miriam Katin, We are on our own, es un relato con poca evidencia
explicita tanto temporal como locativa. No obstante, esta complejidad se soluciona con la
explicacion de la autora al final de la obra: era una nifia entonces, lo que sesga la narracion
de los hechos; muchos “blancos de memoria” desaparecieron luego de que leyera las cartas
y postales que su madre le habia escrito a su padre durante la guerra. Nuevamente, se
registra el recurso de la complementacion de fuentes a través de la inclusién de
documentacién diversa y mantenida en soportes diferentes.

Sobre la base de lo anteriormente expuesto, en cada caso el autor debid elegir, ante
el material a procesar, qué decir y como representar la memoria narrada por el familiar del
sobreviviente: en principio, no existiria una Gnica memoria sino varias de un mismo
individuo.

Dentro de las clasificadas como ficcionales, la historieta Yossel— si bien se

despliega como producto de una narrativa no testimonial— se presenta en los términos de un
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discurso normado en la narrativa del Holocausto: la heroicidad. El protagonista es un nifio
de la resistencia; no es un nifio comdn, no llora, no grita. Tiene miedo, pero sabe canalizar
sus emociones a traves de sus dibujos: bocetos de superhéroes que lo alejan de la realidad,
algo dificilmente imaginable acerca de un nifio del gueto de Varsovia. Las historias del
gueto de Varsovia nos dicen que los nifios, alli, habian perdido su infancia; que estaban, por
ejemplo, destinados a participar en el contrabando de comida para poder sobrevivir. No
obstante, ese accionar, el del nifio que dibuja superhéroes, también nos remite a los
conceptos de “resistencia’ y “supervivencia” del pueblo judio. Y a los relatos acerca del rol
de los artistas de la resistencia en el gueto.

Los bocetos de Yossel, por supuesto, pueden verse como signos que nos remiten al
aspecto ficcional de la narracién. Como se ha registrado en el analisis, guardan amplias
similitudes con las tapas de Superman y del Capitan Ameérica (ver figuras 84 y 83). Lo
mismo sucede con los bocetos de los héroes judios. Sus fisonomias y cuerpos guardan una
similitud notable con los héroes estadounidenses (figura 82), y se pueden leer como
transposiciones de productos de la industria cultural “americana” de la década del 30. Tal
es el caso del boceto de la figura 81, donde se reconoce la iconica escena filmica del gorila
King Kong encima del Empire State Building.

Las historietas ficcionales de la casa de Anne Frank (The Search and The Family
Secret) fueron creadas como recursos didacticos para hacer conocer la tragedia del
Holocausto en Europa. En consecuencia, al ser originariamente concebidas como relatos
simples, la imagen tiende a representar de manera clara el mensaje linglistico.
Consecuentemente, la lectura podria tornarse muy perezosa y el recurso poco atractivo. Por
otra parte, como se ha explicitado (ver pagina 17), existe una clara intertextualidad entre los
dos relatos, que no establece primacias entre ambos y que hace fuertemente predecibles las
resoluciones de los acontecimientos narrados.

En cuanto a la comparacion entre Maus y Hitler=SS, que ocupa un lugar
privilegiado en esta tesis, el andlisis evidencia que la memoria que se construye en cada
caso responde a discursos antagdnicos normados. Maus honraria la memoria de su padre,
aunque no la sacralizaria (en consonancia con el discurso dominante del respeto hacia la
victima, por ejemplo), mientras que Hitler=SS, con sus estallidos de la representacion, seria

todo lo contrario. Si coinciden, en los términos de Laura Benadiba (2007, p. 74), en
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exponer “memorias intelectualizadas” (aunque disimiles), con una carga ideoldgica propia:
Maus es el producto de la transposicion de una parte de la entrevista a la vifieta; Hitler=SS,
si bien no es un testimonio, es una recopilacion de distintos relatos ficcionales que
comparten un mismo eje tematico (la violacion en sentido literal y figurado), y que
responden a los discursos mas discutidos (incluyendo a los negacionistas) sobre la Shoa.

En cada comic, la construccion de una memoria sobre la base de proposiciones
normadas no solo es el resultado de la exploracion de las narraciones con componentes
explicitos sino también de aquellas cuyos sentidos no aparecen en superficie.

Exceptuando Hitler=SS, las historias narradas se asemejan demasiado, los
protagonistas y sus historias se vuelven por momentos altamente predecibles para el lector
que conoce Yy ha leido gran cantidad de testimonios sobre la Shod. Y es precisamente aqui
donde se plantea el primer dilema, el hecho de contar con una memoria provista de una
carga subjetiva que, a pesar de su naturaleza, se neutraliza, se vuelve impersonal. En cada
caso, la memoria pierde sus rasgos de subjetividad para convertirse en una suerte de
“memoria grado cero”, utilizando la terminologia de Roland Barthes.

En las historietas, méas alla del testimonio, los hechos se narran mayormente en el
mismo orden cronoldgico. Si el texto de las vifietas no especifica anclajes temporales de
manera reiterada, contamos al final con una prolija cronologia y fuentes historicas: por
ejemplo, en We are on our own el afio 1944 tiene dos menciones concretas: en la pagina 7 y
en la 22. Al final, contamos con un relato de la autora donde aclara que varios datos fueron
confrontados con cartas de sus padres. Gracias a ese relato personal confirmamos que el
contexto historico de la historieta es el periodo 1944-1945. También se puede ejemplificar
esta cuestion con las historietas educacionales de la casa de Anne Frank, donde se
enumeran los mismos acontecimientos histdricos, que se ordenan cronolégicamente en las
vifietas. Incluso, en la biografia de Anne Frank se presenta también en una cronologia al
final del relato: asuncion de Hitler al poder en el afio 1933 como canciller (chancellor),
boicot econémico contra los judios (1933), la prohibicion de partidos politicos en Alemania
y eventual dictadura (1933), Prohibicion de los matrimonios mixtos (1935), la noche de los
cristales, Kristallnacht (1938), invasion alemana en Polonia (1939), el uso obligatorio de la

estrella de David amarilla (1942), rendicion de Alemania (1945), entre otros.
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En pocas palabras, se destacan los mismos acontecimientos iconicos, que se
concatenan en el mismo orden. Y, algo no menor es que en la seleccion hay algunos iconos
que se constituyen como representativo de su clase: los nimeros del antebrazo de Otto
remiten al lector al campo de exterminio Auschwitz, caso paradigmatico del horror y

exterminio, situado en la ciudad polaca Oswiecim:

CHAPTER 10

The Story
Lives On

Figura 86: Los numeros en el antebrazo de Otto revelan su estadia en Auschwitz, tnico campo

donde se tatuaban a las victimas (informacion no provista en la novela grafica)'®

123 Jacobson, S. y Célon, E. (2010m p. 3, 131).
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La seleccion de estos hechos son los que se conservaran en la memoria. Esta misma
seleccion se hace presente en otras historietas sobre Anne Frank, como en Ana Frank de
Agrimbau (2012) que, aunque desprovista de un discurso histérico riguroso, los hechos
que se destacan desde 1933 en adelante son los mismos: restricciones para los judios (no se
las llama Leyes de Nuremberg, pero se infiere por la informacion brindada), la situacion de
los nifios, la Gestapo, el avance del nazismo, el dia D. En esta historieta Ana no muere en
las vifietas. El lector conoce el final de la familia Frank gracias a un muy breve relato sobre
la vida de Ana Frank.

Y en cada relato que se constituye como una memoria deberia sobresalir aquello
que hace a su particularidad, dado que si cada individuo recuerda de manera diferente, con
recuerdos e imagenes que le son propios, seria altamente paraddjico pensar que en cada
historieta podria configurarse una memoria grado cero. Considerandose lo anteriormente
expuesto, en parte, es asi. Pareciese que, muy a pesar de quién recuerda y de cémo se
configura el relato testimonial o ficcional, se construyen memorias muy similares o, por lo
menos, predecibles. En nuestro caso, la respuesta podria relacionarse con lo que la
historiadora llama la “intelectualizacion de la memoria”.

En nuestro corpus, en los cartuchos e incluso en los globos, el relato narrado por
momentos parece intelectualizado, se observaria una clara intervencion del autor. La
diferencia, la carga mas subjetiva, aquello aparentemente no manifiesto a través de la
palabra, se vuelve explicito a través de las imagenes (ver figura 86). A través de la imagen,
predominan las imagenes iconicas del Holocausto judio: pilas de cadaveres desnudos, las
victimas apiladas en las barracas, los cuerpos desnudos en fila para someterse a las
selecciones, las chimeneas humeantes. Las victimas, por lo general, son siempre judias,
sufridas y heroicas. Los verdaderos victimarios son siempre los soldados nazis, sin
excepcion. No existe ningun sintoma de compasion de un aleméan ario; la maquinaria nazi
se reproduciria sin matices en cada uno de sus operadores.

Por dltimo, para validar la memoria construida, se incluyen fotografias que
acreditan su valor documental. La presencia de las fotografias confrontadas con la imagen
dibujada nos recuerda que esa memoria que se materializa hablaria, en principio, del pasado
de esa victima, como actor de su propia historia. Cada fotografia nos remonta, como

lectores, al contexto historico. Son una prueba fehaciente, como sostiene Barthes, de aquel
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tiempo que ya estd muerto, que es parte del pasado. No obstante, es el dispositivo lo que
facilita el recuerdo, lo que reactiva la memoria. Cada fotografia con valor documental se
torna iconica de aquel relato contado, pues nos remite de manera inequivoca a ese pasado
reciente que se ha transformado en una memoria, que forma parte de la gran variedad de
relatos y representaciones de la Shoa.

En resumen, a pesar de las diferencias que existen entre las historietas (cada relato
es singular), en esas marcas del corpus (distintos motivos, simbolos, iconos, etc.) se incluye
un alto namero de signos recurrentes, que hacen probable la configuracion del efecto de
sentido de una memoria de la Shoa normada, aun tratandose de la controvertida narracion
de Hitler=SS. La lectura analitica de este comic registré una preferencia por la clasica
iconografia del Holocausto en las anécdotas, que suceden en Auschwitz y apelan en
continuidad a la confrontacion victima-victimario, con las imagenes de los cadaveres, las
chimeneas humeantes, los estereotipos raciales y la busqueda de la supremacia aria como

eje vertebrador del relato.

6.8 Conclusiones finales

A modo de resumen, la construccion de la memoria de la Shoa responderia a la preferencia

de una narrativa que se caracteriza por:

1. Laesquematizacion de la informacion que suscita la generalizacion de determinados
signos como representativos de su clase (por ejemplo, el caso del gueto de Varsovia
y del campo exterminio Auschwitz, como ejemplos paradigmaticos).

2. La abundancia de los signos icénicos del Holocausto judio, re-significados en el
caso de la controvertida Hitler = SS, la clésica e invariable configuracion de la
victima (judio) y victimario (aleman nazi), la épica sobre el heroismo y la
resistencia judia (no s6lo armada, sino también espiritual).

3. En el caso de las historietas metatestimoniales, el recorte evidente de informacion
en los procesos de transposicion que responderia, principalmente, a los parametros 1
y 2, anteriormente citados.

4. Preferencia por testimonios y narrativas sobre relatos de origen asquenazi

(preferentemente, polaco).
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5. Especialmente en las historietas ficcionales, una seleccion mayormente concurrente
y concisa de acontecimientos historicos ordenados en un prolijo orden cronologico.

6. También en éstas Ultimas, el sobreuso de la imagen como soporte ilustrativo del
relato, lo que motivaria la necesidad de replanteos frecuentes del proceso de lectura.

7. 'Y opuestamente, la recurrencia de los recursos enumerados favoreceria la
predictibilidad del relato.

8. EI énfasis sobre la fiabilidad de la informacion a través de la incorporacion de
primeras fuentes (documentacion escrita (pasaportes, cartas) y fotografias como

fuente primaria).

Para finalizar, es precisamente la identificacion de estos recursos lo que favorece la lectura
critica de cada una de las historietas del corpus, donde prevalece la construccion de una
memoria que se configura de manera similar en cada caso, dando origen a un canon

narrativo fuertemente normado de la tragedia historica.
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ANEXO A: DOCUMENTOS SOBRE EL HOLOCAUSTO, FRAGMENTOS DE LAS
LEYES DE NUREMBERG

Ley de Ciudadania del Reich
15 de septiembre de 1935

El Reichstag ha decretado por unanimidad la siguiente ley, que ha sido promulgada como
sigue:

1.

(1) Un sabdito del Estado es una persona que goza de la proteccion del Reich Aleman y
que, por consiguiente, tiene obligaciones especificas con respecto a él.

(2) El status de subdito del Estado se adquiere en conformidad con las disposiciones del
Reich y de la Ley de ciudadania del Estado.

2.

(1) Un ciudadano del Reich es un subdito del Estado, de sangre alemana o de afinidad
cosanguinea, que demuestre, por su conducta, su buena voluntad y su disposicion a servir
con lealtad al pueblo y al Reich.

(2) La ciudadania del Reich es adquirida merced al otorgamiento de un certificado de
ciudadania del Reich.

(3) En conformidad con la ley, los ciudadanos del Reich son los Unicos beneficiarios de

plenos derechos politicos

Ley para la Proteccion de la Sangre y el Honor Aleman
15 de septiembre de 1935

Consciente de que la pureza de la sangre alemana es la condicidn esencial para que persista
la existencia del pueblo alemén y guiado por su firme determinacion de garantizar la
perennidad de la nacidn alemana, el Reichstag ha adoptado, por unanimidad, la ley que se

expone a continuacion:
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1.

(1) Se prohiben los casamientos entre judios y subditos del Estado de sangre alemana o de
afinidad cosanguinea. Seran considerados invalidos los matrimonios contraidos en el
extranjero para eludir la ley.

(2) Sélo a través del Procurador del Estado podréan iniciarse los procesos de invalidaciones.
2. Se prohiben las relaciones extra-maritales entre los judios y subditos del Estado de
sangre alemana o de afinidad consanguinea.

3. los judios no podran emplear en sus casas mujeres subditas del Estado de sangre alemana
0 parentesca, menor de 45 afios.

4,

(1) Los judios no estan autorizados a enarbolar la bandera nacional ni tampoco a exhibir los
colores del Reich.

(2) Se les autoriza, en cambio, a exhibir los colores judios. El ejercicio de este derecho
queda protegido por el Estado.

Primer Reglamento de la Ley de Ciudadania del Reich
14 de noviembre de 1935

(...)

4,

(1) Un judio no puede ser ciudadano del Reich, no tiene ningun derecho a voto en los
asuntos politicos; carece de derecho de ocupar un cargo publico.

5.

(1) Un judio es una persona que desciende, por lo menos, de un minimo de tres abuelos
plenamente judios de raza. (...)

(2) Un mischling es un subdito del Estado a quien, igualmente, se lo considera como judio,
cuando, ademas de ser descendiente de dos abuelos plenamente judios;

a- haya sido miembro de la comunidad religiosa judia en el momento de la promulgacién
de esta ley, o haya sido admitido en ella posteriormente;

b-haya estado casado con un judio en el momento de la promulgacion de sta ley, o se haya

casado con un judio posteriormente;
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c- haya nacido de un casamiento con un judio. Segun parrafo 1, contraido después de la
promulgacion de la Ley para la Proteccion de la Sangre y el Honor Alemén, del 15 de
septiembre de 1935.

d- haya nacido, como resultado de una relacion extra marital con un judio, segun definicién

del parrafo 1, que haya nacido ilegalmente despue’s del 31 de julio de 1936.

Extraido de Arad, Yitzhak, Gutman, Israel, Margaliot, Abraham (ed.) (2006): El

Holocausto en documentos. Jerusalén, Yad Vashem. pp. 83-90.
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ANEXO B: SOBRE DER STURMER

Der Stirmer, semanario aleman antisemita. Su editor, Julius Streicher, se destaco
como uno de los antisemitas mas extremistas entre los lideres del Partido Nazi. El periédico
comenzd a publicarse en 1923 y se dedicé fundamentalmente a difundir escandalos
politicos, sexuales y criminales. Con el tiempo se fortalecid su tendencia antisemita y las
acusaciones contra los judios eran constantes. Con el ascenso del nazismo al poder, se
convirtio en una de las publicaciones nazis méas populares, y su aspecto antisemita adquirio
una especial significacion.

El periddico presentaba a los judios como el mayor enemigo de Alemania y de la
humanidad toda, y lo hacia a través de articulos de un estilo simple, grosero y agresivo. En
la primera pagina siempre aparecia el refran “los judios son nuestra desgracia”. Uno de los
principales recursos era la publicacion de caricaturas antisemitas pornogréficas, que
aparecian en primera plana del periodico desde 1925 ininterrumpidamente. El judio era
presentado en ellas como una figura que despierta el desprecio y el asco, y como poseedor
de un apetito sexual insaciable.

Der Stiirmer se transformo en una editorial que publicé también libros infantiles
cargados de incitacion antisemita. En 1938 la tirada del peridédico era de 500.000
ejemplares, pero sus lectores eran muchos mas, a causa del sistema de distribucién y venta.

El periddico era expuesto en grandes murales en lugares centrales en las ciudades y
también en las fabricas. Esos murales se convirtieron en un elemento inseparable de la vida
cotidiana del Tercer Reich.

Después de 1940 disminuy6 drasticamente el tiraje, entre otras cosas por las
dificultades técnicas que causé la guerra pero principalmente por la desaparicién de los
judios de la vida cotidiana en Alemania. El Gltimo numero apareci6 en febrero de 1945 y
fue dedicado al repudio de las tropas aliadas, vistas como servidoras de la conspiracién

judia internacional que habian invadido Alemania.

Texto extraido de Gutman, Israel (2003): Holocausto y Memoria. Jerusalén: Centro Zalman

Shazar de Historia Judia y Yad Vashem.
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ANEXO C: ALGUNAS IMAGENES ANTISEMITAS DE DER STURMER

Imégenes tomadas de Der Stiirmer Gallery. Holocaust Education and Archive Research
Team. Disponible en

http://www.holocaustresearchproject.org/holoprelude/dersturmgal/index.html
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Figura 1: 1935 Un hombre judio acercandose a una mujer aria
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Figura 2: Comics antisemitas de Der Stirmer
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Figura 3: lustracion del tipico ritual de un asesinato
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Figura 5: Caricatura de la portada de una publicacion que ilustra al judio

como un Diablo que amenaza a la madre Europa
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ANEXO D: LOS COMANDOS SONDA

Este término fue originalmente utilizado para designar a las unidades de las SS que
llevaban a cabo tareas o misiones especiales. Ademas, es una palabra que se refiere
especificamente a los grupos de prisioneros judios que trabajaban para los nazis en los
campos de exterminio.

Bruchefeld y Levine (1998) define los Comandos Sonda (Sonderkommando) como
aquellos prisioneros judios que fueron obligados por los alemanes a hacer los trabajos mas
repugnates. Entre ellos, vaciar las camaras de gas, arrancar empastes de oro, cortar el
cabello y quemar los cuerpos en crematorios o fosas. Ademas, se ocupaban de los efectos
personales de las victimas, las clasificaban para ser enviadas a Alemania. Luego de unos
meses de trabajo, eran ejecutados por los nazis y reemplazados por otros.

En octubre de 1944, la unidad de Sonderkommando que trabajaba en el crematorio
del campo de exterminio Auschwitz-Birkenau (Auschwitz dos) se sublevd, logrando
incendiar un crematorio y asesinando a algunos guardias alemanes. Los miembros de esta
unidad fueron capturados y ejecutados. Varios habian escritos diarios personales que fueron
localizados en las ruinas del crematorio. Estos testimonios registran la angustia y la
necesidad de no ser juzgados moralmente por la tarea realizada (Enciclopedia del
Holocasto, 2004: 456).

El dibujo que se muestra a continuacion es uno de los tantos que realiz6 el francés

David Olere, miembro de un Comando Sonda que logré sobrevivir:

183



Imagen extraida de Bruchefeled y Levine (op. cit.: 61)
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