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RESUMEN

Esta contribucion tiene como objetivo es-
tudiar la relacion entre la historia del per-
sonaje Magneto de los X-Men, la historia
del Holocausto y el método paratraducti-
vo creado por la Escuela de Vigo. Consi-
deraremos los comics como fuentes his-
toricas, porque representan el pasado y
utilizan el relato ficcional como forma de
pensar y problematizar la realidad his-
tdrica. Presentaremos la nocién de pa-
ratraduccion para demostrar como esta
herramienta es fundamental para la in-
vestigacion sobre este tema. El andlisis se
realizara a través de los comics de los X-
-Men que buscan reconstruir el recorrido
biografico del personaje Magneto, pasan-
do por la vivencia del trauma social co-
lectivo de la Shoah. Asi, nuestra intenci-
6n es mostrar como la sacralizacion de
un tema ya tan banalizado por el “exceso
de lenguaje y representacién” acaba indu-
ciendo narrativas que serian mas “apro-
piadas” que otras para representar el
trauma social colectivo.
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ABSTRACT

This contribution aims to study the re-
lationship between the history of the
character Magneto from the X-Men, the
history of the Holocaust, and the para-
translational method created by the
School of Vigo. We will consider comics as
historical sources because they represent
the past and use fictional narratives as a
way of thinking and problematizing his-
torical reality. We will present the notion
of paratranslation to demonstrate how this
tool is fundamental for research on this
topic. The analysis will be carried out
through the X-Men comics that seek to
reconstruct the biographical journey of
the character Magneto, passing through
the experience of the collective social trau-
ma of the Shoah. Thus, our intention is to
show how the sacralization of a subject al-
ready so trivialized by the “excess of lan-
guage and representation” ends up induc-
ing narratives that would be more
“appropriate” than others to represent the
collective social trauma.
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INTRODUCCION

El nacionalsocialismo como fenémeno sociopolitico se basé en una litur-
gia, sacralizacién y fetichismo de los objetos y simbolos. Ferndndez Lerma
apunto que, en la era nazi, esa sobrevalorizacion de iconos funcion6 como un
reemplazo a los conceptos (Lerma, 2015). Todas esas imagenes construidas
como representacion del odio estaban vinculadas a una concepcién de refun-
dacién de un mundo perdido por la civilizacién occidental, mostrando la ne-
cesidad de una profunda destruccion para regenerar la sociedad. El genocidio
perpetrado por el régimen aleman fue responsable de convertir la brutalidad
en una de las fronteras del propio concepto de civilizacion. El Estado y gran
parte de la sociedad civil actuaron como normalizadores de la barbarie y eje-
cutores de una violencia fisica y simbolica permanente. Fue la era de la imagen
como pornografia, como algo degenerado y brutalizado. Todo ese esfuerzo es-
taba justificado por la necesidad de creacién de un mundo ario, perfecto en su
concepcion estética.

El asesinato de millones de individuos mediante métodos crueles e indus-
triales no representaba la destruccion para el nacionalsocialismo, sino el pri-
mer paso para la construccion del futuro. No veian en la violencia y en el ex-
terminio el fin, sino el principio. Incluso los famosos carteles de propaganda
sobre la Volksgemeinschaft o sobre las familias arias, caracterizados por la bus-
queda de lo “bello”, de un ideal de “belleza pura’, estaban cargados de mensa-
jes acerca del miedo y terror de lo que se podria perder si el “otro conveniente”
(Gay, 1993), el enemigo de la comunidad, no fuese aniquilado. Las banderas,
los uniformes, los canticos militares ufanos y la arquitectura hicieron del Ter-
cer Reich y de su comunidad imaginada (Anderson, 2008) una religién y un
dogma (Mosse, 1966). La vida solo existia como una composicidn estética e
ideoldgica. Segun el pensamiento de Lerma, existia en el nazismo un deseo
“pornografico y exhibicionista’, una entrega salvaje a la belleza fria, descarna-
da e intolerante. Una servidumbre del hombre al ritual, al canon, a las formas
que deberia servir. Segun este principio, la destruccion estaria a cargo de la
construccion y todos los actos de violencia serian responsables de edificar la
nueva civilizacién, incluso si para ello esta tuviera que empezar de cero.

La introduccion de ese texto dialoga firmemente con la memoria publica
de los lectores de los comics de los X-Men, o en el subtitulo de la primera ver-
sién de 1963, ;Los superhéroes mds extrafios de todos! Miedo, destruccién, guerra
permanente y dominio del homo superior sobre la especie humana. Esos eran los
temas que rondaban las primeras historias del profesor Xavier y sus alumnos. Fue-

256 Revista Brasileira de Historia, vol. 43, n°94 « pp. 255-279



Trauma y Paratraduccion

ron ellos quienes volvieron a relacionar la historia del vinculo entre los mutantes
y los humanos con el tiempo presente de la creacion del comic. Memoria de la Se-
gunda Guerra Mundial, descolonizaciones, guerras de baja intensidad y la propia
Guerra Fria fueron el contexto presente en gran parte de las historias iniciales de
los X-Men. En ese sentido, la idea de destruccion de un mundo para la construc-
cion de otro donde los dominados se convierten en dominantes de una especie, la
humana, estigmatizada por ser intolerante, violenta y capaz de cometer genocidios
como el Holocausto y actos brutales como las bombas atémicas. Relacionan en
gran medida la historia de ese comic con el pasado reciente de su tiempo. La esté-
tica del comic, con trazos mds sucios y con un lenguaje que aludia a un vocabula-
rio propio de la época de los fascismos, como la idea del homo superior, de poseer
algo que las “personas comunes” no poseen, establece un didlogo con una concep-
cidn estética brutalizada de los fascismos. No estamos queriendo decir con esto
que los comics tengan algtin contenido fascistizante, pero si se apropian, como
una parte significativa de la sociedad de posguerra, de un lenguaje y de una esté-
tica que es oriunda del régimen nazi. La estética y el lenguaje brutalizados fueron
los mecanismos que convirtieron a los fascismos, parafraseando a Umberto Eco,
en eternos (Eco, 2018).

Este texto tiene como finalidad el estudio de la relacion entre los comics, pe-
ro mas precisamente la historia del personaje Magneto de los X-Men, la historia
del Holocausto y el método paratraductivo. Para ello, partiremos de la argumenta-
cién de que los comics son fuentes histdricas, en la medida en que realizan una
operacion de representacion del pasado y se utilizan en la narrativa ficcional como
un camino para pensar y problematizar la realidad histérica. Discutiremos, se-
cuencialmente, sobre la paratraduccion, oriunda de la Universidade de Vigo, para
mostrar a través de medios practicos como esta herramienta es fundamental para
quien se inclina por dicha tematica. En la ultima parte, vamos a problematizar so-
bre la representaciéon del Holocausto por medio de la obra El testamento de Mag-
neto, que reconstruye su recorrido biogréfico desde la infancia hasta la vida adulta
pasando por la experiencia del trauma social colectivo de la Shoah.

Los cOMICS Y EL ENFOQUE HISTORICO: BREVES CONSIDERACIONES

La apertura conceptual y metodolégica de un campo disciplinar esta pautada
por diversas luchas dentro de la esfera académica y no implica solo la cuestion
cientifica de estar o no realizando procedimientos con el debido rigor. Pero tam-
bién pasa por una esfera de amplio debate sobre el espacio dentro de esas grandes
dreasy de las formas a través de las cuales consiguen avanzar hacia otras formas de

Revista Brasileira de Historia, vol. 43, n® 94 « pp. 255-279 257



Karl Schurster y Oscar Ferreiro-Vazquez

representacion de las dinamicas de funcionamiento de la sociedad. El caso de la
incorporacién de las historias en tiras comicas, comics, revistas para fanéticos, no-
velas gréficas o todas las demds terminologias que hicieron de este género un ga-
limatias de nombres no fue distinto. Hizo falta un largo periodo de tiempo pa-
ra obtener una definicién conceptual que le diese a ese campo de
representacion simbdlica, visual y narrativa de realidades inventadas la auto-
nomia que lo caracterizaba.

Cuando los comics - término empleado para designar todos los tipos de
historietas de vifietas, pues constituian el origen del género e iban mas alla de
la concepcidén de comedia presente en las primeras narrativas — empezaron a
ser consumidos por un publico infantil y juvenil suscitaron una especial aten-
cidn en los investigadores, sobre todo en aquellos que se centraban en los cam-
pos de la pedagogia y de la psicologia. En 1994, en la Universidad de Pittsbur-
gh, el profesor William Sones lleg6 a defender su uso en sus clases — lo que
demostrd la popularidad de las revistas entre el publico infantil en EE.UU. Los
cdmics no fueron analizados por su contenido y forma, sino como herramien-
ta para el desarrollo intelectual. Esto se convirti6 en objeto de una lluvia de
criticas por parte de los profesores e intelectuales de la época que afirmaban
que los comics alejarian a los ninos de los “objetivos més nobles” del conoci-
miento, como los libros y la comprension de asuntos mas serios que debian ser
tratados en la escuela y sus libros de texto (Vilela, 2012).

Fredric Wertham, un psiquiatra aleman afincado en los Estados Unidos,
fue uno de los criticos mas combativos de los comics e incluso public6 un li-
bro que relacionaba la lectura del género con el aumento de la delincuencia ju-
venil (Wertham, 1954). Su argumento era que las imagenes de violencia, pre-
dominantes en los medios de comunicacidén de masas como los cdmics, tenian
un gran efecto en el desarrollo de los nifios. El impacto de sus textos y confe-
rencias, como la de 1948, titulada Psychopathology of Comic Books, provocd,
segun la revista Time, que se quemaran gacetas en algunas ciudades norteame-
ricanas.

La persecucion de la industria del comic no concluyé con la critica inte-
lectual, sino que desencaden6 una investigacion en el Congreso norteamerica-
no y la posterior creacion de la “Autoridad del Codigo de Cémics” (Comics Co-
de Authority). La Comics Magazine Association of America era la organizacion
encargada de que se cumpliese el codigo que aplicaban los editores como una
“autocensura” en el contenido de los comics. Este reglamento cambi6 radical-
mente el contenido de las revistas, la eleccidn de colores, los temas e incluso las
palabras que se utilizaban. La identificacion era facil de reconocer, pues se en-
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MARVEL
com

iEN EL N0 08 PERDIS ESTE FABULOSO
SENSACIONAL g PRIMER VOLUMEN!
ESTILO N " Imagen 1: Primera Edicién
HARVEH__‘ i &.’f : de los X-Men 1963.

contraba siempre en el borde superior de las portadas de los comics y garanti-
zaba que su contenido habia sido supervisado por la Comision de la CMAA.

Segun nuestra fuente de investigacion, los comics de los X-Men no fue-
ron inmunes a esta censura previa, producto de la batalla de Wertham contra
este género narrativo, como podemos observar en la imagen 1. Este elemento
paratextual que modifico los contenidos de las revistas solo desapareceria en
1971, después de mucha presion politica por parte del propio Stan Lee, crea-
dor de Marvel Comics. El hecho de que la Comics Code Authority hiciese que
el género fuese mal visto por la sociedad provocéd que grandes personajes e
historias cayesen en el olvido hasta la década de los 70, cuando gran parte de
los cémics que habian sido creados afios atréds recibieron un nuevo impulso en
términos de guion e imagen y se hicieron populares, convirtiéndose en un éxi-
to del mercado editorial; como ocurri6 con los X-Men.

Lo que se puede ver aqui es que el tratamiento de los comics no tiene su ori-
gen en el campo de la investigacidon académica por su forma de representar la so-
ciedad o incluso proyectar aspectos de la imaginacion de los mundos creados
como una distopia, en la mayoria de los casos. Se trata, sin embargo, de una pre-
ocupacion de indole social por el impacto que causarian al romper con las es-
tructuras de una sociedad que llevaba consigo una tradicién inventada (Hobs-
bawm; Ranger, 2012). En ese sentido, se podria decir que Umberto Eco supuso
para la investigacion del cdmic lo que Marc Ferro para la comprension del cine
como fuente para los estudios de la historia. Por mucho que Eco aportara un
analisis desde el punto de vista semidtico, su interpretacion no solo fue pionera,
sino que termind, aunque tardiamente, siendo aceptada por los estudios histori-
cos v, sin duda, le dio a esa drea de estudio la preocupacion y el rigor cientifico
que necesitaba para consolidarse como investigacion académica. Enfatizamos
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los estudios publicados en 1968, en especial la obra Apocalipticos e integrados
(Eco, 1998), donde esboza un andlisis sobre la cultura de masas, su relacién con
el mundo kitsch y la produccion de sus simbolos para el consumo.

Dicha obra sirve de inspiracion para la construccion de un modelo de
analisis que tiene por objeto los comics. En ella, Eco argumenta que los ele-
mentos iconograficos acaban componiendo una amplia gama de convencio-
nes de un repertorio simbdlico que nos permite hablar de una “semantica de
cémics” (Eco, 1998, pp. 169-170). En dicho texto se crea la nocion de gramati-
ca del encuadre, donde se puede ver que el comic busca obtener la atencion de
sus lectores mediante recursos muy sofisticados, casi cinematograficos. En re-
alidad, aqui es posible percibir el cémic como un término medio entre la foto-
grafia y el cine, por muy obvia que parezca esta afirmacion, ya que un cémic
no es una imagen estdtica y inica de un objeto o realidad, ni tampoco son
imagenes yuxtapuestas en movimiento como el cine. En los cédmics reside lo
que el intelectual italiano acuilé como “sentido complementario” en la relaci-
o6n palabra-imagen. En ellos, la palabra expresaria una postura que la imagen
no seria capaz de explicar en todas sus implicaciones (Eco, 1998, p. 171).

Alo que Eco llamé “sentido complementario” no elimina ese “entre”, exis-
tente en medio de la palabra y de la imagen. Alli se localiza un umbral que de-
be y que solo puede ser traducido por los artefactos oriundos de la paratraduc-
cién. Aun reconociendo la independencia y la interdependencia de la palabra
y de la imagen presente en los comics, todavia nos faltaria entender donde es-
ta ese medio y cuales son los mecanismos para traducirlo y paratraducirlo. Lo
que queremos decir aqui, desde el punto de vista tedrico-metodologico, es que
hay dos relaciones dentro de los comics donde el lector se transforma en tra-
ductor y paratraductor. Estas son: I. La relacion palabra-imagen; II. La conti-
nuidad y la discontinuidad del flujo temporal.

En esas dos relaciones estd la nocién de medio, de umbral, donde opera
la imaginacién como herramienta capaz de completar, traducir y paratraducir
lo que no esta dicho, pero con innumerables elementos paratextuales que po-
sibilitan el ejercicio de la imaginacién como forma complementaria de enten-
der las brechas en el tiempo, espacio y lenguaje dejadas intencionalmente o no
por los comics. Lo que se consideran elementos formales en la construccién de
la narracién de un cémic, encuadre, montaje, letra, colores, tipo de papel y
formato funcionan, de hecho, como las condiciones de accion para activar la
imaginacion que estd en el umbral temporal y la palabra y la imagen presentes
en cada una de las historias. Todos estos elementos en conjunto hacen posible
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pensar en la naturaleza de la trama y complejidad del proceso de elaboracién
de un cédmic.

Los comics sacan al lector de la condicion de espectador y lo hacen parte
integrante de la historia cuando lo convierten en un paratraductor por medio
de la imaginacion. Es la lectura del “entre”, como afirm¢ el tedrico Yuste Frias,
que condiciona al lector en el oficio de paratraductor y eso lo hace, también,
un autor y guionista de la propia historia que tiene a mano (Yuste-Frias, 2011).

Otra perspectiva apuntada por Umberto Eco es la “declaracién ideolo-
gica” presente en los comics a través de la representacion de un universo de va-
lores presente en las historias y en las trayectorias de sus personajes. Resulta
factible leer la historia de X-Men abordando cuestiones como la resiliencia, la
superacion, la resistencia, la indiferencia, la negacion de la alteridad, los dere-
chos humanos, la inclusidn, el resentimiento, etc.

El dltimo aspecto destacado por Eco es el estilo, que se concibe como un
factor para, ademds de la estética, actuar como un “modificador de costum-
bres” y, con eso, cumplir un papel de confirmacién y propagacién de estos, pe-
ro sin dejar de actuar como un “autorizador”, “degenerador” o incluso “recu-
perador” (Eco, 1998, p. 179). En resumen, un tercer umbral apareceria aqui,
adn en una zona gris, que haria de la “estilizacién” una posibilidad de recupe-
rar aspectos de esa “obra abierta” que parecen no caber en una nocién cerrada
de “forma” (Eco, 2016).

Todos los elementos explicitados por Eco, que componen un cémic, tra-
bajan con la perspectiva de construir una manera de ver y, en cierto sentido,
de guiar al lector a un universo que, por mas que posibilite la imaginacion, es-
ta repleto de indicios que nos senala el camino. En este sentido, tanto el enfo-
que historico con sus supuestos teodricos, en cuanto a la paratraducciéon como
lugar metodoldgico, provocan una desnaturalizacion del acto de ver. Observar
las condiciones de produccion, los lugares del habla, los limites de lo que se di-
cey los silencios de lo que no se dice son fundamentales para entender las in-
tencionalidades de la narrativa, de los encuadres, de las imdgenes e incluso de
lo que hizo posible que esa “obra abierta” fuera creada y esté dispuesta de esta
forma y no de otra. Segun el autor italiano, la concepcion de “obra abierta”
puede entenderse como un “campo de posibilidades interpretativas’, como
configuracion de estimulos dotados de una “substancial indeterminacién”, de
manera a inducir una “serie de lecturas” siempre variables (Eco, 2016). Por lo
tanto, entender los cdmics como una obra abierta cargada de una multipers-
pectiva intrinseca a lo que se propone ser, haria posible explicar como el pro-
pio leitmotiv perduraria durante tantas décadas adaptandose a la realidad de
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su propio tiempo. Esa es exactamente la pregunta planteada por comics sobre
la historia de Magneto.

(PARA)TRADUCIR MAGNETO: EL PRINCIPIO DE AUSCHWITZ

Bajo el titulo de ;La fiebre del oro! (Lee et al., 1982), el tomo publicado en
1982 se acabaria convirtiendo en un marco para la historia de la saga de los jo-
venes mutantes X-Men, dado que no solo presenta de forma mas clara la vida
del antagonista Magneto, sino que también expone cémo se forjo su relacion
con el profesor Charles Xavier. En el n. 148 (1975) se contaba, por encima y sin
ninguna explicacién, que el personaje de Max Eisenhardt, Magneto, era un su-
perviviente de Auschwitz y que habia sido alli donde habia perdido a su gran
amor, Magda, de origen rom o, lo que es lo mismo, parte del colectivo vulgar-
mente conocido como gitanos, una de las minorias perseguidas por los nazis.

STG[EERHDET
. EIREEE

Imagen 2: primera pdgina
del capitulo n. 161.

“La expresion estatica en el rostro de Charles Xavier no deja entrever el
mundo de terror y odio en el que se encuentra su mente” (Lee et al., 1982). En
la imagen 2, es posible observar como el comic intenta establecer una relaciéon
con esta expresion que aparece en primer plano, entre el titulo del capitulo —
que en la version portuguesa es Pesadelos do pasado, “pesadillas del pasado”™,
el peso de la historia que se va a contar y la frase que se acaba de citar y que
abre la narrativa. El concepto de “pesadelo do passado” es una referencia direc-
ta al trauma y, mediante las ilustraciones — imdgenes cadticas, con expresiones
de conflicto -, se muestra como hace alusién a lo que se conoce como kriegs-
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neurose o neurosis de guerra. La idea de “pesadilla del pasado” se ha utilizado,
con frecuencia, en los testimonios de la Shoah para designar la vida en los
campos de concentracién y casa a la perfeccion con el periodo histérico en
que aumenta el numero de victimas del Holocausto que empiezan a hacer pu-
blica su experiencia.

Creada por Stan Lee en 1963, la saga de los jovenes mutantes, conocidos
como X-Men por sus “poderes extra’, no fue un gran éxito editorial y, de he-
cho, se interrumpié su publicacién mensual en diversas ocasiones en el perio-
do hasta la década de 1970. Con la llegada del guionista Chris Claremont, que
escribio historias para los X-Men hasta 1991, la saga de los jovenes y del pro-
fesor Xavier adquiere una mayor relevancia. Varios de los personajes adquie-
ren un pasado y, a lo largo de la trama, es evidente que muchos de ellos estan
interrelacionados. Aunque por el lenguaje y la forma obsesiva en la que se tra-
taba la cuestion nuclear en la edicion de 1963 deja claro que eran individuos
que habian vivido, al menos, el periodo de la Segunda Guerra Mundial — en el
caso de profesor Charles Xavier ya se sabia que sus padres eran cientificos y
que habian trabajado en la creaciéon de bombas nucleares -, no se establece
una relacion directa con el Holocausto en ninguna de las ediciones previas. Es
muy importante destacar que los dos escritores de la saga de los X-Men -
Stanley Martin Lieber, también conocido como Stan Lee y Chris Claremont,
britanico de nacimiento afincado en EE.UU. - son de origen judio. Claremont,
que dotd de un pasado al personaje de Magneto, paso parte de su juventud vi-
viendo en un kibutz en Israel, caracteristica patente en la historia del encuen-
tro entre el profesor Xavier y Magneto, que se produce en el susodicho pais.
Estos datos son los que constituyen el epitexto detras de la composicion del
personaje y su historia.

De acuerdo con Umberto Eco, es posible entender los cdmics como una
metafora epistemoldgica si los analizamos como una “obra abierta”. De este
modo, es habitual que los autores y artistas que crean un cémic utilicen el vo-
cabulario, la estética, la narrativa o el estilo como herramientas para llevar a
cabo sus “declaraciones poéticas”, que contienen en gran medida las influen-
cias culturales de su época, pero también cuestiones que se pretenden negar
(Eco, 2016). La edicion n. 161 de los X-Men es un ejemplo de este fendmeno:
sumido en un profundo sueno, en trance, la mente del profesor Xavier lo tras-
lada a la primavera de 1962, al puerto de Haifa, en Israel. Esto acontece, por
casualidad o no, el mismo afo en el que se ahorca al criminal de guerra nazi
Adolf Eichmann por los crimenes cometidos durante el Tercer Reich. Es en
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ese juicio donde la victima adquiere la categoria de testigo de un crimen con-
tra la humanidad al servir como prueba de lo sucedido.

Durante ese viaje en el tiempo en su mente, Xavier se reencuentra con el
psiquiatra Daniel Shomron, que lo informa de que ya no esta tratando a los
soldados que han sobrevivido a la guerra de Corea (1950-1953), pero si a “su-
pervivientes de los campos de concentracion alemanes”, y le cuenta al profesor
que su equipo estd formado por profesionales y voluntarios como Max Eise-
nhardt, también conocido como “Magnus”. En el didlogo de presentacién hay
dos vifietas muy importantes para el desarrollo de la trama. En la primera,
Magneto afirma conocer la capacidad casi milagrosa de Xavier a la hora de
tratar cuadros mentales muy graves. Aparece también, expresado en forma de
texto, el pensamiento del profesor Xavier, que se dice a si mismo que las defen-
sas mentales de Magnus son tan fuertes como las suyas y se pregunta si no se-
rd también un mutante.

ESE T AUSHNITE .

TATUA JE, - CRELT ALl
Mo, :

{PONDE... (5

Imagen 3: Imagen de la pagina 4
de jLa fiebre del oro!, con version
en portugués titulada Pesadelos
do Passado (n. 161).

AD TERDO
FaMibia, Ya
L1-B

La siguiente vifleta presenta un didlogo incompleto, en el que Xavier comien-
za diciendo con profunda sorpresa: “;Ese tatuaje, Magnus! ;Donde?”. La frase se
interrumpe con una respuesta rapida en una imagen ampliada de solo una parte
del brazo de Eisenhardt que muestra un numero tatuado. En el bocadillo se desta-
ca una palabra: “jAuschwitz! jCreci alli!”. La respuesta del profesor es inmediata:
%Y tu familia?”. “No tengo familia. Ya no’, contesta Magneto (Lee et al., 1982). En
la version portuguesa de Brasil esta palabra se resalta en negrita.

El texto y la imagen de la imagen 3 componen la complejidad de una es-
cena que mezcla la realidad de los sucesos retratados durante el progreso de la
historiografia en la época sobre el Holocausto. La necesidad de adecuar el ta-
tuaje surge por dos hechos histéricos concretos: 1. Los tatuajes para cosificar a
los prisioneros siempre se ponian en el brazo izquierdo; 2. Solamente en Aus-
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chwitz les hacian este tatuaje con niimeros a los prisioneros, que se convertia
en su “nombre” dentro del campo, en un intento de despojar a los individuos
de cualquier caracteristica humana. Volvemos a Umberto Eco (Eco, 2016, p.
155) para analizar este fragmento, especialmente cuando advierte de lo com-
plejo que es trasladar elementos cientificos e incluso del discurso critico, pro-
pio de los trabajos de investigacion académica, a un uso metaférico, o incluso
a una narracion de obra abierta como pueden ser los comics. El discurso cien-
tifico impone una serie de comprobaciones y delimitaciones, que determinan
hasta dénde podemos llegar con el uso de metaforas o “invenciones”, que son
creaciones imaginarias en la narracion. Por otra parte, los cdmics no tienen
que cumplir estos parametros, pero en esta historia de los X-Men encontra-
mos una preocupacion real por el pasado traumatico y el recelo por compro-
bar la informacién que se publica acerca del Holocausto.

NO RABLA RIESTRD 1D~
M

{ RUDOLF KRANE,
Ao SE PREOCUPE. Mavor, 5.5,
16K SPRECHEN DEJTSA. JEFE PE Ehida-
Wy 1 O ALGD
LlaMADS HYPRA
naumuﬂ.}

s Imagen 4: imagen de la pdgina 4
cime w0 baesitr| - de ;La fiebre del oro! (n. 161).

Con el paso del tiempo, Magneto y Xavier se convierten en amigos y se
van a explorar la tierra de Israel, donde tienen largas conversaciones sobre la
teoria de la evolucién. Sin embargo, la narrativa recoge las heridas que el trau-
ma habria dejado en la formacién de la identidad de Magnus. En un didlogo
con el profesor, Magneto afirma: “{Eres demasiado idealista, Charles! Si los
mutantes existen realmente, la humanidad los destruira a todos, porque siem-
pre han temido a lo desconocido” (Lee et al., 1982). Esa conversacion es fun-
damental para mostrar como el trauma influy6 en la narrativa biogréfica del
personaje. En este ejemplo, la compresidn filosofica del “otro” como un uni-
verso de lo “desconocido” es la perspectiva de como se enfrenta a la otredad
después del trauma que supuso la guerra. Su idea de que la tinica forma de so-
brevivir para lo que él llama homo superior sea tomando el poder hace que to-
da la trayectoria posterior de la construccion individual de sus acciones sea
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controvertida, ya que pasa de victima a verdugo, transformando su trauma en
una manera de explicar su miedo a que la historia se repita.

Su percepcién de que la humanidad es incapaz de lidiar con sus diferen-
cias y de que eso puede convertirse en un peligro constante de un “nuevo ge-
nocidio” se convierte a lo largo de la trama en una realidad, cuando un antiguo
oficial de las SS, el Major Hans Kranz es detenido y se presenta como el lider
de HYDRA, una organizacion ficticia que es, en los comics, la sucesora de los
fascistas historicos. En esta vifieta, el guionista usa las herramientas lingiifsti-
cas del Tercer Reich, demostrando el vocabulario y la forma de entender el
mundo de los nazis que sobrevivieron a la guerra después de 1945 (imagen 4).
El uso del alemadn, las expresiones y frases que no se traducen y los términos
nazis que fomentaban estereotipos de que los judios eran cerdos son el pasado
hecho presente y la confirmacién de que el miedo de Magneto no era una
“fantasia’, sino que esa realidad seguia siendo el espectro de una sociedad en la
que el fascismo habia sobrevivido como filosofia (Schurster, 2016).

M1 PODER AD BE LMITA o Ml PORER W@ SE MARl- /5l L0 WABIERA TEMDS EA LOb CAMPOD, (ARAICE-
A ALTERAR LA FERMA FEATS HabTa La MADL- %@, Td TERLER ﬂ-ﬁ\ki'haim TEQMINARD
OE E£4Toh. [PAERD Lan- REL 'EJ"MHA UE €A dua AOWAE,

TARTE ATRAS (on dn ALABY La LUERRA!
PERSAMENTD. 7 NEIW! PURIGTE PESTRUIR

/.. PERD QJESTROS 1DEALEL 7 DBIETWOE ViNI-
QAN f PREVALELERAN,

Imagen 5: Imagen de la pagina 04:
Capitulo “jla fiebre del oro!”, n. 161.

Cuando el personaje de Magneto entra en confrontacion directa con el li-
der de HYDRA (imagen 5), del “nuevo fascismo’, afirma lamentar que los po-
deres “extra” que lo convierten en un superhombre solo llegaron a manifestar-
se en su edad adulta, después de que la guerra hubiese terminado. Siente
mucho no haber desarrollado esos poderes cuando era un nifo, pues podria
haber acabado con el Tercer Reich. El lider de HYDRA sostiene que Magneto
podria matarlo ahora, pero no conseguiria destruir sus ideales porque serian
“eternos” (Lee et al., 1982).

Estas palabras se corresponden con las definiciones presentes en el ana-
lisis del fascismo de Umberto Eco, el Fascismo fuzzy (difuso) y el Ur-Fascis-
mo. El autor italiano interpreta el fascismo como un régimen adaptable, pero

266 Revista Brasileira de Histéria, vol. 43,n2 94 « pp. 255-279



Trauma y Paratraduccion

al mismo tiempo confuso, impreciso o sin un objetivo claro, que se presenta
mas como una “‘combinacién de ideas politicas y filosoficas diversas” que co-
mo una “ideologia monolitica” o un “totalitarismo fuzzy” (Eco, 2018). Los
historiadores se obcecaron durante mucho tiempo en la idea de que el fascis-
mo representaba regimenes totalmente inméviles que ejercian continua-
mente la violencia, sin embargo estas ideas estin mucho mas relacionadas
con la memoria de posguerra de dichos gobiernos que a los hechos en si. Se-
gun Arno Gruen (Gruen, 2019), el nazismo cred un patrén de “adaptacion
excesiva’ y “rebelion latente” mediante el uso de diversos fenémenos sociol6-
gicos (que se relacionan con Eco por el patron simboélico) y psicolégicos (que
retoma Erich Fromm).

El texto de Umberto Eco y el segundo punto discutido en el libro, Ur-Fas-
cismo, estan directamente relacionados con la obra de Arno Gruen. Para
Gruen el nazismo condujo a los individuos a una renuncia del “yo verdadero
y autéonomo” que deshumaniza al ser y aun impregna a la sociedad actual. Eco
afirma que los fascismos convierten el acto de pensar en una forma de “castra-
cién” con la que consiguen designar a toda la cultura como peligrosa porque
se identifica como algo capaz de despertar actitudes criticas. Puede que esta
sea la principal caracteristica de lo que Eco define como Fascismo Eterno o Ur-
-Fascismo. Los fascistas utilizaban expresiones “vacias”, pero capaces de poner
bajo sospecha al mundo intelectual. Expresiones como “cerdos intelectuales’,
“cabezas huecas”, “esnobs radicales” o “las universidades son nidos de comu-
nistas” siempre estuvieron presentes en la retdrica fascista y estos usos con-
temporaneos corroboran la “eternidad del fascismo”. Es precisamente esta
eternidad a la que se refiere el jefe de HYDRA cuando afirma que sus ideales
sobrevivirdn a su muerte.

El Holocausto acabo por constituir un punto central en la relacion entre
los codmics y la representacion de genocidios, ya que representa, desde hace dé-
cadas, dos principios: la irrepresentabilidad y los limites de la representacion.
Ambos conceptos forzaron la creacién de nuevas narrativas, con estilos y esté-
ticas que nos obligaron a replantearnos si realmente existen formas “adecua-
das” de tratar los traumas, asi como la persecucion y muerte de millones de
personas. Los comics acabaron siendo una forma de ayudar a expandir los
campos de discurso sobre el Holocausto al otorgar nuevos limites a las discu-
siones sobre la relacion entre perpetrador, victima y observador pasivo que
van mucho mas alld de la imaginacion histérica o la busqueda de veracidad de
los hechos. Las estrategias narrativas utilizadas en este género generaron el de-
bate de hasta qué punto otros tipos de narrativas, ademas de las ya consolida-
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das por la historiografia en la investigacién documental, embellecen, distor-
sionan o incluso banalizan el Holocausto.

Freud afirm¢ que el trauma es el resultado de una pérdida o sufrimiento
de gran intensidad que es capaz de romper las barreras de proteccién psicolo-
gica frente a estimulos exteriores. Teniendo esto en cuenta, para revivir este
acontecimiento traumético es necesario crear un lenguaje que pueda darle una
logica narrativa (Ribeiro, 2019), pero para esto, resulta imprescindible eliminar
el tabu con el que se le aborda en la escrita. Usando los términos de silencio y
moderacidn, descritos por Laurike in ‘t Veld (2019), estos no pueden ser impe-
dimentos para construir un nuevo lenguaje que ayude a comprender la dimen-
sion y el significado del trauma. Aun asi, Ribeiro nos alerta de que es necesario
encontrar un lenguaje que sea capaz de “hacer justicia al caracter irreductible
de la experiencia” y asi rescatar a este acontecimiento del olvido (Ribeiro,
2019). Con esto pretende decirnos que nuestra busqueda de formas para expre-
sar y representar el Holocausto debe tener como limite el hecho de que la pro-
pia lengua puede convertirse en un factor de violencia. Ese es el principal ries-
go que se corre cuando se traduce un pasado traumatico a una narrativa kitsch,
donde el exceso y la transgresion son parte integra de su definicion.

La representacion de la ruina de la dignidad humana y cualquier cohe-
rencia discursiva, como presenta Agamben (2008), convirtié Auschwitz en un
concepto, mas que en un lugar o un campo de concentracién. Durante mucho
tiempo los testigos que sobrevivieron a la pesadilla del terrible campo de ex-
terminio fueron considerados como los “verdaderos testigos” del genocidio.
Por otro lado, la “paradoja de Levi’, que seguin describe el filésofo italiano vol-
vio al superviviente, a primera vista, superior a quienes no pudieron narrar su
version de lo ocurrido, serd el medio de anilisis del pasado integral dado al
personaje de Magneto en su “testamento’.

EL OLOR DEL DOLOR Y EL ALIENTO DE
LA MUERTE: EL TESTAMENTO DE MAGNETO

La nueva saga que cuenta la historia de los X-Men en el cine gané un nue-
vo enfoque en los afios 2000, siendo la primera y quinta pelicula (2011) que
cosechan grandes éxitos entre el publico y la critica. En ambas se abordan el
pasado de Magneto y despierta en los espectadores un deseo de saber mds so-
bre el lider de la Hermandad de mutantes. La pelicula del afio 2000 tuvo dos
ediciones en comics: una adaptacion oficial del guion y otra con mas detalles,

268 Revista Brasileira de Historia, vol. 43, n°94 « pp. 255-279



Trauma y Paratraduccion

Imagen 6: Imagen 01 de
la Adaptacion oficial
de X-Men 2000.

la precuela®. La adaptacion del guion oficial de la pelicula, que retrata la lucha
de los alumnos del profesor Xavier contra la Hermandad de Magneto, ilustra
en menos de una pagina el pasado de Max Eisenhardt, nombrado aqui como
Eric Lehnsherr. En esta representacion, el joven Eric posee unos poderes ex-
traordinarios, todavia desconocidos para él.

La historia no deja claro cudl era el campo de concentracion, solo indica
que era en Polonia a finales de 1944, cuando Alemania habia perdido practi-
camente la guerra y el asesinato colectivo de los judios se llevd al extremo. La
flecha roja de la imagen 6 intenta establecer una conexién directa entre el tex-
to y la imagen al presentar a las victimas desfiguradas, deshumanizadas, solo
se observan cuerpos que caminan y soldados nazis que no ensefian el rostro.
El que estd mas alejado del plano no tiene ojos, ni boca, ni nariz; inicamente
el contorno del rostro de una no-persona, y el que aparece proyectado en el la-
do inferior izquierdo esta cubierto por una gorra militar y una sombra que im-
posibilita verlo de forma “humanizada”
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Una caracteristica de ese formato era emplear frases generalizadas que
servian para mas de una vifleta, lo que podriamos llamar “frases genéricas
transversales”. La flecha rosa sefiala uno de esos ejemplos: “estomagos hincha-
dos por el hambre” (Macchio, 2000). La imagen que retrata al nifio con la bar-
riga hinchada esta al lado del recuadro y no sobre él, como es habitual. La his-
toria destaca que los nifios no se libraron de esa “pesadilla’, la misma palabra
que utiliza la version de 1982 que cuenta la historia de Magneto. En la parte
destacada por la flecha azul, Eric, ain de nifo, es apartado por dos soldados
del ejército aleman del medio de la multitud de victimas desfiguradas. En la
conversacion entre los militares dicen que lo que paso es “duro para un crio’,
pero era como si algo lo mantuviese atado alli. Estd claro que era por su fami-
lia. Hay una palabra en polaco en el globo de texto, “MAMUSIU”, mami en
polaco. La desesperacion y el llamamiento a su madre despiertan el poder in-
controlable del futuro Magneto, haciendo que la valla de alambre de espino
cobre vida y se deshaga de manera brusca en direccién a los soldados, como
una aparente accion del “viento”. Inmediatamente, se le atribuye lo ocurrido al
niflo, que es estigmatizado como “monstruo’, y los soldados le informan de
que su vida le pertenece ahora al “FUHRER” (escrito asi, sin umlaut, diéresis
de las vocales en alemdn) y a la “patria”. Sin creer que fuera posible que el
alambre de espino cobrara vida, los soldados relacionaron el hecho con el can-
sancio por el tiempo que llevaban en este tipo de “servicio”

La imagen horizontal, destacada por la flecha amarilla, apunta a una ten-
tativa de resistencia y es representada en el campo teniendo en cuenta que po-
see dos caracteristicas llamativas: un trozo de pijama de los prisioneros atrapa-
do en la alambrada y el craneo de una persona que posiblemente intenté huir
del campo. Algunos especialistas en comics, como Rebeca Housel, apuntan al
hecho de que la popularidad de las peliculas con temédtica de superhéroes cre-
ci¢ en EE.UU. después del 11 de septiembre de forma progresiva y los eventos
que vivieron posteriormente, como las guerras de Afganistan e Irak y las crisis
y conflictos geopoliticos en varios paises, “les dieron a estos personajes del
imaginario social colectivo una nueva vida y un nuevo publico” (Morris; Mor-
ris, 2013, p. 125). Aunque esta version de los X-Men es anterior al ataque a las
Torres Gemelas, el periodo que comprende el comienzo del nuevo siglo sera el
del replanteamiento cultural de la representacion y el papel social de los su-
perhéroes. En varias partes del mundo, habian nacido nifos con mutaciones
genéticas que les otorgaron diversos poderes y causaban miedo y odio entre
los humanos. Magneto fue uno de ellos y la representacion del trauma explica
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su pasado; de ahi que sea el punto central de debate del cémic, la aceptacion
de lo diferente esta escrita en su biografia.

La precuela de los X-Men, la pelicula del afio 2000 (Pruett, 2000), mues-
tra al detalle el pasado de Magneto en ocho pdginas; no obstante, lo hace en
forma de flashback, ya que el personaje esta en lo que Diente de Sable (Sabre-
tooth) llama “el pasillo de la memoria”. Se utiliza la estética de las “imégenes
del dolor”. Imégenes sucias, personajes sin rostro o tapados por sombras, un
campo de concentracion caético, cubierto de barro. Verdugos y victimas que
carecen de humanidad en un mundo completamente destruido. El sadismo, lo
anormal, lo duro, el frio y la falta de humanidad se mezclan en un arte kitsch
provocador y de forma intencionadamente desagradable a la vista. Las dos pri-
meras paginas estan formadas por dos imagenes que se unen en una tnica
vifleta. Estan tan cargadas de elementos interpretativos que solamente dos pe-
quenos bocadillos de texto nos dan informacién, uno en la esquina superior
izquierda y otro en la esquina inferior derecha. 1. “Polonia 19447; 2. “Para al-
gunos la guerra ha acabado” (Pruett, 2000).

Las paginas siguientes estdn mas centradas en la historia del niflo, que

Imagen 7: Precuela de X-Men,

la pelicula, 2000. Traduccion:

“El es solo un nifio” “Increible...”
“Han pasado décadas, pero el
hedor atn permanece en mi nariz”
“..el olor del dolor...”

“..y el aliento de la muerte”
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afirma que “para algunos la guerra acaba de empezar” y expone a través de los
ojos de Max alguno de sus poderes sobrenaturales. Actu6 contra los soldados
alemanes y consiguié que dispararan sus armas los unos contra los otros. Las
imagenes y los textos muestran el odio que sintié con lo que les sucedié a sus
padres. Los soldados y el coronel no pensaron que el pequefio Max pudiera ser
una verdadera amenaza para ellos. Hasta la quinta pagina, la historia sucede
en una narrativa continua; es en la sexta pagina cuando el punto de vista pasa
a ser el de Magneto adulto volviendo al campo por el “pasillo de la memoria”.
La frase del primer texto de la séptima imagen “es solo un niflo” podria ser di-
cha tanto por el coronel nazi, como por Magneto observando a Max de niflo.
Mientras caminaba por los pabellones de Auschwitz recuerda sentidos que
iban mas alla del pensamiento: “.. pasaron décadas, pero el mal olor aun me
quema las fosas nasales”; “~ El olor del dolor”; “~ y el aliento de la muerte”
(Pruett, 2000). La imposibilidad de olvidar este trauma por el recuerdo de sen-
tidos como el hedor y el aliento es una forma de entender que el trauma deja
marcas y cicatrices que van mas alld de un tatuaje en el cuerpo o el recuerdo
de estos acontecimientos.

La interpretacién de esta imagen tiene hasta tres posibilidades para utili-
zar las reflexiones de Paul Virilio (Virilio, 2001): 1. La fascinacion que puede
producir la contemplacion del “espectaculo horroroso”; 2. La posibilidad ética
y estética de un tipo de lenguaje para representar el horror; 3. La necesidad de
representar en varios tipos de lenguaje los tiempos de violencia y terror. Bajo
esa perspectiva, la imagen de Magneto volviendo a su pasado y sintiendo su
propia historia, vivida en otros aspectos, denota la dificultad de abordar un te-
ma sensible y doloroso. Muestra la imposibilidad de darle la espalda al Holo-
causto porque, mas alla de los recuerdos, tenia “hedor” y “aliento”. Tiene di-
mensiones que estdn fuera de nuestro alcance, pero que tienen narrativas
heuristicas que todavia hay que implicar en la disciplina de los cuerpos, no por
los nazis, sino por lo que dejaron sus victimas.

Albert Camus afirmé que el siglo XX fue el siglo de la crueldad y, la cruel-
dad llevada a sus extremos utilizaba todas las técnicas y métodos que la huma-
nidad habia alcanzado al servicio de los aparatos burocraticos del odio. Crear
un lenguaje que fuera capaz de representar esa crueldad fue y continda siendo
uno de los mayores desafios de nuestros dias. Gabriel Ringlet (Ringlet, 1996)
afirmo que humanizar seria universalizar internamente; por consiguiente, co-
mo analiz6 en su momento Virilio, ;la exterminacion de cuerpos humanos de
Auschwitz a Chernoébil no habria movilizado nuestras estructuras hasta el
punto de poner en duda nuestras referencias éticas y estéticas y nuestra propia
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percepcion del medio? (Virilio, 2001, p. 17). ;Finalmente a qué corresponde la
creacion del personaje de Magneto y la necesidad latente de volver a su pasa-
do traumético? ;Es una forma de justificar sus acciones, de intentar explicarlas
a través de la historia o un aviso de que la civilizacidén occidental se construyo
con barreras que ponen limites a la aceptacion del otro y a su responsabilidad
por ello?

La historia completa de Magneto fue publicada recientemente, entre fina-
les de 2008 y principios de 2009, bajo el titulo de El testamento de Magneto
(Pak; Di Giandomenico, 2008/2009). En ella no existen superpoderes, ni apa-
rece el “villano” fundador de la Hermandad de mutantes para protegerse de la
humanidad que no soporta lidiar con lo que él denomina como “desconocido”.

Sin embargo, es la historia del joven judio aleman Max Eisenhardt, de su
familia y de su amada Magda, perseguida y exterminada por los nazis en
Auschwitz. Después del libro autobiografico y de la quinta pelicula de la nue-
va saga, se volvidé mas recurrente el recurso al pasado de Magneto en otras his-
torias que incluian tanto a otros personajes de los X-Men como en otras indi-
viduales suyas.

En la imagen 8, donde podemos ver la portada de la edicion 017 de 2014,
hay muchos elementos que demuestran que la relacion del personaje con el
trauma individual y colectivo comienza a ser mas recurrente cuando se con-
vierte en el centro de la narrativa. Mas alla de que en esa edicién Magneto lle-
vase el uniforme negro con el que representa luto, la imagen lo muestra en pri-
mer plano, enfocando inicamente su rostro, en el que aparece la imagen de un
oficial aleman nazi. En esta portada Magneto presenta su rostro, pero al oficial
no es posible identificarlo. Detras del nazi hay una ventana, una alegoria de
una grieta al pasado. La cara de espanto de Magneto contrasta con la deshu-
manizacion del oficial. El proposito de no personificar al nazi, haciéndolo me-
nos individualizado y mas un prototipo militarizado industrial, acaba siendo
uno de los métodos utilizados en la narrativa del género para evidenciar la re-
lacién dual entre el bien y el mal. A pesar de que Magneto pueda ser conside-
rado un “villano” dentro de la historia de la saga de los X-Men, el mensaje
transmitido es que nada seria peor de lo que lo fue el nazismo y su historia en
el Holocausto.

En las siguientes paginas, la mente del personaje principal se traslada a
Auschwitz y rememora el escenario del momento en el que su amada Magda
muere. La pagina entera esta dedicada a revivir el trauma con un mensaje ex-
plicito sobre la imposibilidad de alejarse de ese pasado doloroso, el cual fun-
ciona como una prisién mental y temporal. La imagen del pequefio Max in-
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e Imagen 8: portada de la ediciéon 017 de
seLLARE 2014 escrita por Cullen Bunn y disefiada
por Gabriel Hernandez Walta.

tentando trepar entre un monton de cuerpos es la expresion de imposibilidad
de salir de Auschwitz, incluso una vez terminada la guerra.

La historia de ese nifio que se vuelve sonderkommando se cuenta en detal-
le en la edicién de El testamento de Magneto, después de efectuar una amplia
busqueda en los archivos historicos y con el apoyo de historiadores del Holo-
causto cedidos por la asociacion de Marvel con el Centro Simon Wiesenthal.
La edicién fue publicada en cinco volimenes mensuales y contaba la historia
del personaje durante el Tercer Reich, inicamente en el marco del “durante” lo
ocurrido, utilizando la terminologia del Yad Vashem.

El testamento de Magneto mezcla parte de la trayectoria de este personaje,
ya creado, con la parte que fue escrita para usarse como material didactico pa-
ra ensefiar la historia del Holocausto. Los paratextos (Veld, 2019), presentes en
esa saga en cinco volimenes, muestran que la preocupacion didéctica y de ve-
rificacion de la narrativa en el ambito académico convirtieron esa historia en
una herramienta de ensefianza mas que en un producto del universo de ficci-
6n de los comics. Los paratextos estdn directamente relacionados con la idea
de que los temas sensibles requieren una alta carga de “responsabilidad social”
y los comics también plasman cuestiones que afectan a su propio tiempo.
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Imagen 9: edicion 017 de 2017 escrita
por Cullen Bunn y disefiada por Gabriel
Herndndez Walta. Texto: “...seran
necesarios sacrificios”. “MM - Magda”.
“Qué te dije, Max?”. “{No puedes
escapar!”. “{No importa lo alto

que trepes... los cuerpos se siguen
acumulando!”. “jY ta querido,

miserable chico...” “..ya sea vivo o
muerto...” “solo eres otro cadaver!”.

La primera parte de la historia, el volumen n. 1, que ya empieza, como lo
llamamos en la historiografia, “durante” la tentativa de exterminio de los judios
de Europa, nos ensena el proceso progresivo de radicalizaciéon (Mommsen,
2012). Empieza con la opresion y el peligro que representa ir a la escuela o a las
manifestaciones publicas donde destaca la estética de la propaganda nazi hasta
que la vida cotidiana es controlada por la ideologia y los actos politicos autorita-
rios y antisemitas. Resulta llamativo que Max no tenga ni desarrolle ningtin su-
perpoder durante toda la historia. Es mas bien un mensaje que se encuentra en
la periferia del texto. No tener superpoderes es una forma de demostrar que el
Holocausto fue real y que ocurrié como un intento de exterminio de un deter-
minado grupo social. Lo que los guionistas estan haciendo es encuadrar el tema
dentro del campo de la realidad de los hechos, evitando cualquier exceso de in-
terpretacion que lleve a pensar que es una creacion ficticia.

En las vinetas de Max y su familia dentro del gueto de Varsovia destacan
algunos valores como la solidaridad, la empatia, la supervivencia y la resilien-
cia. El intento de mostrar rigor en las investigaciones para reconfigurar el pa-
sado traumdtico escapa a la perspectiva de la propia naturaleza del género. Si
los comics pueden ser considerados como una obra abierta o un arte kitsch,
transgresores, revolucionarios por naturaleza, aqui en este caso se someten al
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peso de la historia y de la historiografia. El universo de los superpoderes y de
la ficcidn se rinde al principio de la realidad histérica en un intento de recons-
truccién del pasado como era.

Auschwitz es representado como algo tan duro y cruel que incluso los ofi-
ciales nazis aparecen sin nombre. Obviamente porque nombrar es humanizar.
La historia de El testamento de Magneto fue creada para ensefiar el Holocausto
como un fendmeno humano, sin humanizar a los verdugos y sus acciones. Sin
mucha explicacion, la narrativa se adhiere al mensaje de que el nazismo es el
villano de la historia, mas alld de la banalidad. No hay, de forma explicita, nin-
guna relacion entre el mal perpetrado y las razones que lo hicieron humana-
mente posible.

Figuras deshumanizadas, cadavéricas, expuestas a las mds brutales hu-
millaciones fisicas y mentales y la transformacién de Max, como prisionero
comun, en Sonderkommando aceleran el proceso de brutalidad del individuo.
Su inmersién en el mundo de los Sonderkommando es una de las acciones mas
radicales de los nazis que convierten a las victimas en parte integrantes del
proceso. Enterrar a sus propios muertos, cosificar la mirada y borrar cualquier
sentimiento frente al otro en el acto repetitivo y diario de recogida de los cuer-
pos de las camaras de gas marcan de forma profunda en el personaje principal

Imagen 10: El testamento de

He selo
Soudderfommando Magneto. “Me llamo Max Eisenhardt.

ew Auschasitz durante

cant dos akios He sido Sonderkommando en

Auschwitz durante casi dos afios”.
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el axioma never again, nie wieder; lo que acaba por repetirse en diversos co-
mentarios de Magneto en otras historias de los X-Men.

Cavar fosas comunes y desenterrar los cuerpos para quemarlos era una
de las tareas de los Sonderkommando. Tarea a la que Max no escaparia, segiin
la narrativa que nos cuenta la historia oficial del Holocausto. Después de ob-
servar el robo de las pertenencias de los prisioneros decide escribir una carta
para la posteridad en el caso de no salir de ahi con vida. Las memorias poseen
palabras, pero no imagenes. Son dos paginas completas de vifietas en blanco y
negro con apenas bocadillos. Son los sonidos del silencio. Las imdgenes estan
silenciadas por el trauma, pero las palabras permanecen vivas como un sueiio,
como una pesadilla de un pasado que no existid. La oscuridad es la barrera
psicoldgica del trauma, del dolor de la experiencia. Al mismo tiempo, actia
como un impedimento al lenguaje. Demuestra que el Holocausto posee limi-
tes de representacion e interpretacion y que el silencio pasa por una prohibici-
6n de la memoria traumatica, pero también por la canonizacion del hecho que
construye publicamente una forma si no correcta, adecuada en la reconstruc-
cién de los acontecimientos. La eleccion por la letra cursiva cuando la mente
del personaje habla acaba siendo un paratexto que se convierte en escritura
personalizada, que causa empatia y da un halo de veracidad a lo que se estd
contando.

En esta historia, Max Eisenhardt es el unico que sobrevive de entre su fa-
milia y circulo cercano. Su huida del campo durante un motin de los presos
también es el resultado de una investigacion histdrica que busco informacion
precisa sobre las revueltas en los campos de exterminio. El comic representa la
revuelta del 7 de octubre de 1944 de los Sonderkommando en Auschwitz (En-
ciclopedia do Holocausto, s.d.). La Enciclopedia del Holocausto no reporta nin-
gun superviviente de este hecho. Sin embargo, el cdmic cuenta que doscientos
Sonderkommandos fueron asesinados y doscientos cincuenta consiguieron
huir, incluyendo el personaje de Max.

En 1948, Max Eisenhardt vuelve a lo que quedé del campo de Auschwitz-
-Birkenau y recupera la carta que escribié para que las generaciones futuras co-
nozcan los horrores que se cometieron alli. La historia termina con dos de los
axiomas mas utilizados por los supervivientes y por los testigos de la Shoah, que
son “contarlo a todo el mundo que lo quiera escuchar” y “que eso nunca mas se
vuelva a repetir” (Pak; Di Giandomenico, 2008/2009). Sin superpoderes, sin una
trama basada en una creacién solamente ficticia, sin una estética profundamen-
te transgresora, pero con un sentido de la responsabilidad social por el pasado
traumdtico, la historia de EI testamento de Magneto que describe su biografia
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completa es un instrumento repleto de paratextos que transforma el cémic en
una herramienta para ensefar la historia del Holocausto. Las recomendaciones
de peliculas, libros, sitios web y archivos presentes al final de la obra muestran
que no solo se trata de entretener a un publico especifico, sino de emplear un
lenguaje que, al transmitir el contenido de otra forma, amplie los horizontes de
la representacion del dolor y del trauma permitiendo que otras generaciones
puedan cuestionarse como y por qué el odio se convirtié en una politica de Es-
tado para exterminar de forma masiva los grupos minoritarios.
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