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Resumen

El comic distdpico puede ser una narracidn ficcional que hable sobre el
totalitarismo, donde la misma ficcidn sirva de distancia entre lo indecible y el
conocimiento, la necesidad de imaginar. El totalitarismo y la representacion
del totalitarismo en el cdmic se expresaron durante 1930 en la explosion
de los grandes regimenes totalitarios; después particularmente durante las
décadas de 1970 y 1980 donde se privilegid la creatividad del autor y su
interpretacion, e incluso actualmente en el formato de comic reportajes.
Esta aproximacion a un conocimiento a través de la ficcion, parte de ver las
representaciones como expresiones inacabadas que actian como un sistema
provisto de diferentes fuentes: la realidad conocida, la historia contada, pero
también el ejercicio creativo, y es alli donde reconocemos, de la mano de
Paul Ricoeur, que todo sistema simbdlico es configurado por la realidad, asi
como todo sistema de simbolos contribuye a dar forma a la realidad a la que
hacemos referencia.
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Legitimacy of fictional representations:
totalitarianism and dystopian comic
Abstract

The dystopian comic can be a fictional narrative to talk about totalitarian-
ism, which serve the same fictional distance between the unspeakable and

1 Este articulo, resultado de investigacion, recoge los hallazgos conceptuales del problema del totalitarismo en
el espacio del comic distdpico.
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knowledge, the need to imagine. Totalitarianism and representation of to-
talitarianism in comic were expressed in 1930 during the explosion of the
totalitarian regimes; later, particularly during the 1970s and 1980s where the
creativity of the author and his interpretation was favored, and even today in
the form of comic stories. This approach to knowledge through fiction, part of
seeing representations as unfinished expressions that act as a system provided
by different sources: the known reality, the story told, but also the creative
exercise, and that is where we recognize, with Paul Ricoeur, that all symbolic
system is configured by reality, and all symbols system helps shape the reality
to which we refer.
Keywords: Comic, totalitarianism, identity, memory, narration

¢Podemos aproximarnos al conocimiento de los hechos a través de su representacion fic-
cional? Respondiendo que si, este trabajo se ancla en la capacidad de la narracion para
legitimar la representacion y analiza la relacidn entre el cdmic distopico y el fendmeno
politico-social del totalitarismo. Este Gltimo un tema en el que existe una mistificacion so-
bre lo indecible, traducida incluso en una no legitimidad de aquello que es representado,
convirtiéndose en una exigencia tacita de silencio que llega a dificultar la representacion
de los eventos totalitarios.

Segun Stuart Hall (1996), las identidades se constituyen al interior de la representacion
y no fuera de ella. Identidades para Hall entendidas como identificaciones en el sentido
propuesto por Zygmunt Bauman (2001) “una actividad interminable, siempre incompleta,
inacabada y abierta en la cual participamos todos, por necesidad o por eleccion”® (p. 175).
Hall explicard que la identificacién con el mundo es la relacion que se establece con los
discursos en el medio de multiples representaciones. Es decir, que las representaciones
que hacemos, aquellas en las cuales creemos, forman los discursos que validamos y pro-
vocan identificaciones. Aqui nos referimos a la representacién de la misma forma como en
la semidtica post-estructuralista se habla de la apertura del significado, o sea opuesto al
significado completamente estable y fijo, propio de las relaciones verticales del estructura-
lismo. Esta idea se nutre de los trabajos sobre la deconstruccion y el descentramiento del
sujeto propios de filésofos como Derrida y Foucault, quienes hacen referencia a definir las
representaciones como inacabadas, en constante movimiento, porque la construccion de
sentido es referencial y diferencial.

Las preguntas que podemos hacernos pueden ser, entre otras: ¢cémo narramos aquello
que somos? ¢ Cémo nos contamos la sociedad? ¢ Cdmo los otros nos narran eso que creen de
nosotros? ¢Cuales son las representaciones que se expresan mediaticamente en un mundo
global y contradictorio?

3 “Untravail interminable, toujours incomplet, inachevé et ouvert duquel nous participons tous ou pour nécessité
ou pour élection” (Bauman, 2001, p. 175).
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nueva época

¢De qué hablamos cuando hablamos de la representacion?

Si podemos reconocer en parte que la realidad se construye socialmente, entonces
también podemos decir que las representaciones son interpretaciones de esta reali-
dad al mismo tiempo que son parte de la realidad misma. Emile Durkheim describié
la representacidn como un modelo de conocimiento compartido y Serge Moscovici la
reafirmé como una construccion colectiva. A su vez Pascal Moliner (2001) retoma estos
dos tedricos para afirmar: “Una representacion es un sistema de conocimientos hecho
sobre las tradiciones compartidas y enriquecido por muchas y diversas observacio-
nes, experiencias y practicas”* (p. 8). Por ejemplo, las representaciones que nosotros
podemos tener del totalitarismo son influenciadas por definiciones tedricas, incluso
filosoficas; por experiencias y practicas histdricas, especialmente de cara a las guerras,
el fascismo, el nazismo, el miedo vivido; evidentemente por la educacion y también por
estar expuestos a relatos literarios y medidticos, ya sean documentales o de ficcidn,
que alimentan el paisaje imaginario.

El lenguaje permite acercarnos a la realidad, permite cristalizarla, sin embargo nunca de
manera completa, total. En efecto, esta aproximacion o representacion a partir de la cual
se construye la identificacion es siempre parcial “como todas las practicas significantes esta
sometida al juego de la différance”® (Hall, 1996, pp. 16-17). Hall utiliza el término de Derrida,
différance, para mostrar que siempre se puede modificar las representaciones y el proceso de
identificacion; mas exactamente se nutre de esta especie de articulacidn entre el interior, es
decir, eso que la representacion y el discurso definen y, el exterior constitutivo, o sea el otro,
los otros, aquel que se excluye.

Moscovici (1989, citado por Moliner, 1996) remarcé que en la representacion existe la
intercorrelacidn de tres elementos. Primero la realidad del objeto, eso que conozco. Luego
lo que creo conocer del objeto, es decir la subjetividad del observador; y finalmente el
sistema social donde existe el objeto, en otros términos, la cultura donde se encuentran
el objeto y la persona que lo interpreta. Moliner ve las representaciones como condicio-
nes de lectura, matrices que forman discurso y nos ofrecen maneras de ver el mundo.
No obstante, el mismo autor sefiala que la representacion puede imponer un orden, una
manera de very, en consecuencia, algunas representaciones podrian convertirse en formas
de dominacién y reproductoras de una ideologia. Si tomamos un producto cultural como
el cdmic, veremos que durante y después de la Segunda Guerra Mundial y los eventos
totalitarios que ocurrieron, éste se convirtid en un medio de masas, instrumentalizado
por los diferentes bandos. En ocasiones pensado para un objetivo recreativo, de diversién
y dirigido hacia un publico infantil, este medio gréfico concentraba lectores estando al
servicio de las ideologias dominantes y los imperativos nacionales. “El cdmic de guerra
(aquel producido durante la guerra) fue a menudo, a lo largo del siglo XX, una caja de
resonancia de los rumores del mundo al servicio de intereses que le sobrepasaban (propa-

4 “Une représentation est un systéme de connaissances fait sur les traditions partagées et enrichit par beaucoup
et divers d’'observations, expériences et pratiques” (Moliner, 2001, p. 8).
5 “Comme toutes les pratiques signifiantes est soumis au jeu de la différance” (Hall, 1996, p. 16)
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ganda, estereotipos, antagonismo entre los pueblos, bipolaridad del mundo en la Guerra
Fria)”® (Alary Mitaine, 2011, p. 11).

Sin embargo existen también comics que escaparon a la manipulacion de la ideologia y de
los imperativos, y que constituyen imagenes no solo de su tiempo, es decir del pasado, sino
que presentifican y proyectan sus propios discursos. Hablamos de representaciones que son
el resultado de un contexto social que las produce, y no un reflejo objetivo de una época.
Ideas que circulan al interior de una realidad compleja (Burke, 2001).

El poder de la narracion

Las representaciones se hacen escuchar en la narracion. El relato, sea histdrico, mediatico
o de ficcion, es una unidad discursiva que resume las representaciones. En el relato, la trama
es el resumen de un marco cultural complejo, ella organiza las representaciones de los dis-
tintos hechos y las situaciones que rodean al individuo o la comunidad. La trama del relato
propone un orden vy la diversidad de representaciones adquiere un sentido. El resultado es lo
que Ricoeur llama identidad narrativa, “La identidad narrativa es el lugar de fusion entre la
historia y la ficcidn. [...] El conocimiento de si mismo es una interpretacion y la interpretacion
de si, a su vez, encuentra en el relato, en medio de otros signos y simbolos, una mediacion
privilegiada; ésta tltima bebe de la Historia tanto como de la ficcion”” (Ricoeur, 1998, p. 298).
Apoyandose en la idea de Ricoeur, podemos entender que la comprension de las cosas que
existen pasa por la narracion. El narrador o los enunciadores escogen la trama que estructura
el relato y éste revela un contenido de diferentes representaciones. El filésofo y semidlogo
JesUs Martin Barbero lo expresa de la siguiente manera:

La idea de la identidad narrativa significa que toda identidad se genera y
constituye en al acto de narrarse como historia, en el proceso y la practica de
contarse a los otros. ¢ Qué es de lo que nos habla la preciosa polisemia en cas-
tellano del verbo contar? Pues contar significa narrar historias pero también
ser tenidos en cuenta por los otros. En ese sélo verbo tenemos la presencia de
las dos relaciones constitutivas. En primer lugar la relacion del contar historias
con el contar para los otros, con el ser tenidos en cuenta. Ello significa que para
ser reconocidos por los otros es indispensable contar nuestro relato, ya que la
narracion no es sélo expresiva sino constitutiva de lo que somos tanto individual
como colectivamente (Martin Barbero, 2001, p. 23).

Los medios de comunicacidn son proveedores de referencias que construyen imagenes
de la sociedad, de las comunidades y del individuo mismo. Pero no se trata solamente de

6 “Labande dessinée de guerre (i.e produite durant la guerre) fut bien souvent, tout au long du XXeme siecle, une
caisse d’enregistrement de la rumeur du monde au service d’intéréts qui la dépassaient (propagande, stéréotypes,
antagonisme des peuples, bipolarité du monde avec la Guerre froide)” (Alary Mitaine, 2011, p. 11).

7 “lidentité narrative est le lieu de fusion entre histoire et fiction. [...] La connaissance de soi est une interpréta-
tion, l'interprétation de soi, a son tour, trouve dans le récit, parmi d’autres signes et symboles, une médiation
privilégiée; cette derniére emprunte a I'histoire autant qu’a la fiction” (Ricceur, 1988, p. 298).
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los medios de informacion masivos, lldmense television, radio o prensa, o al dia de hoy,
internet. Hablamos también de la literatura, el cine, las artes en general. En francés existen
los términos média y médium para referirnos, respectivamente, a un medio de difusién de
informacion y un medio de expresion, entendiendo expresion como manifestacion creati-
va, artistica, subjetiva. A pesar de que estan diferenciados, ambos son términos bastante
préximos, incluso desde su etimologia (en latin media es el plural de medium). Actualmente
cuando muchos de los muros reverenciadores de la objetividad han sido destruidos, el cine
y el cdmic por ejemplo pueden ser considerados también un média, medio de informacidn,
aun cuando la historia los clasifique mas como un médium, medio de expresion. Igualmente,
hoy podemos encontrar revistas de reportajes en cémic e incluso la academia se interesa
en ambos, tanto desde las ciencias de la comunicacidn, como desde el arte y la estética,
en general desde las ciencias humanas. Podemos entonces considerar el comic como un
medio de informacidn y de expresion que vehicula representaciones y que no queriendo ser
una copia de la realidad, es una interpretacion de hechos, de contextos, al mismo tiempo
que una creacion y no por ello, una interpretacion menos legitima. En otras palabras, es un
documento que permite contemplar y observar la sociedad en el tiempo, explorar cuales
son y qué nos dicen de la realidad sus representaciones, al punto incluso de reconocernos
en ellas o no.

La legitimidad de las representaciones a traves de la ficcion

El devenir filosdfico del siglo XX profundizé las dudas sobre las ideas absolutas en lo que
respecta al concepto de Historia y de memoria. De un lado la historiografia, inquieta por
expresar las huellas del pasado, encuentra resistencia en autores como Walter Benjamin,
Paul Ricoeur, entre otros. Benjamin no veia la Historia como una linea perfecta conducida
Unicamente por la idea de progreso. Por el contrario, si vemos el progreso como un relato
narrado, se desprende que Benjamin ve este concepto de Historia como una catastrofe. En un
articulo para la revista Historien, Michel Lowy (2003) cita a Benjamin “La catdstrofe es el pro-
greso, el progreso es la catastrofe. La catdstrofe es el continuum de la Historia (W.Benjamin,
G.Schriften, I, 3, p. 1244)"8 (p. 203). El continuum de una Historia contada desde el lado de
los vencedores, lo cual lleva a Benjamin a pensar la Historia como un medio para recordar. El
nos habla del pasado que no puede ser conocido de manera fiel y nos dice que toda mirada
ointerpretacion del pasado es en realidad un discurso sobre el presente, es decir, que vemos
el pasado del presente, relatos del pasado desde el presente y que, de la misma manera, es
necesario observar el presente desde un pasado que no es pasado, sino que es presente.
En este caso, la representacion del totalitarismo por medio de la mediacion literaria o por
el comic no busca defender un caracter histdrico, al contrario sus representaciones y sus
interpretaciones son una mirada en el tiempo, del pasado al futuro; la representacion es
siempre presente y esa es una caracteristica fundamental de su legitimidad.

8 “La catastrophe est le progres, le progres est la catastrophe. La catastrophe est le continuum de I’Histoire”
(Lowy, 2003, p. 202).

Legitimidad de las representaciones ficcionales: el totalitarismo y el cémic distopico - pp 11-29 15



Universidad de Manizales - Programa de Comunicacion Social y Periodismo

¢Pueden estas representaciones, ancladas incluso en la ficcién, hablarnos de |a Historia?
Paul Ricoeur consagra las tres partes de Tiempo y Narracion para explicarnos que el tiempo del
hombre se hace en el lenguaje, en la narracion, porque es precisamente en la narracion donde
se integra y da orden al tiempo que transcurre y al tiempo percibido, al tiempo histérico y al
tiempo autédnomo. Ricoeur retoma la idea de la filosofia heideggeriana y reconoce el tiempo
como el escenario en el que tiene lugar la experiencia humana, de ahi que describa el relato
como la forma de humanizar el tiempo, de hacerlo nuestro, porque es la accién humana la
que se expresa en el tiempo narrado.

El relato histdrico, aquel que normalmente pretende ser la Historia verdadera, se relata de la
misma manera que cuando narramos un relato de ficcion. Los dos se desarrollan en una expe-
riencia temporal donde el tiempo se articula a la narracién del relato. Asi Ricoeur explica que la
Historia tiene una fuerte relacidn con la ficcion, nutriendo la compleja realidad de la experiencia
misma y la forma de aproximarse a ella desde el tiempo y el lenguaje, aunque quizas nunca de
manera completa. “Al mismo tiempo, desconocemos la distancia que existe entre el relato y la
experiencia viva. Entre vivir y narrar lo que se vive hay una diferencia que, por pequefia que sea,
se marca. La vida es vivida, la historia es narrada”® (Ricoeur, 1986, p. 15).

La legitimacion historiografica del comic, cuyo tema es el totalitarismo, puede llegar de la
mano de los historiadores cuando este medio se aproxima al conocimiento de los hechos a
través de los testimonios y documentos histéricos. Algunos ejemplos de este tipo de comic
son Maus de Art Spiegelman o la obra sobre la Primera Guerra Mundial de Jacques Tardi.
Precisamente estos trabajos demuestran lo que el cineasta y tedrico Sigfried Kracauer
intenta decir al comparar la utilidad de las imdgenes del holocausto con la manera en que
Perseo mata a la medusa en el mito griego, es decir mirandola a través de su reflejo. Una
metafora catartica que, no obstante, refleja la validez de las representaciones construidas
a partir de reflejos documentales de los hechos. Sin embargo, un historiador, el espafiol
Francisco Javier Capistegui (2005), se pregunta si la historia académico-disciplinaria es el
mejor argumento para legitimar los discursos graficos de lo que se ha calificado como ini-
maginable. Para la historia como disciplina académica, el testimonio podria ser un punto a
medio camino entre laimposibilidad de rendir cuenta sobre todo el mal vivido y laimposible
recuperacion de cada trazo. “Esto plantea, pese a todo, dudas en torno a la capacidad de
los cdmics para representar el mal que nos transmiten los recuerdos; mds aln si en ellos se
introduce la ficcion” (Capistegui, 2005, p. 254). El historiador espafiol (2005) concluye que
la relacidn con la ficcidn se justifica si ésta favorece el deber de la memoria. Sostiene que
el acto significativo de narrar lo inefable consiste en conservar la memoria. Sin embargo,
para comprender la ficcidn es necesario salir de los limites netamente histéricos, con el fin
de evitar permanecer prisioneros de éstos.

En una vision heredada del psicoanalisis, se parte del concepto de memoria para llegarala
idea de que un recuerdo no es absoluto sino contextual. Segln el psicoandlisis, el subconsciente
y el olvido estdn al interior del proceso de seleccidon que da forma a la memoria. Lo ilustraba
Jorge Luis Borges en Funes el memorioso, la historia de un hombre que recuerda todo y cada

9 “En méme temps, on méconnait la distance que le récit instaure entre lui-méme et I'expérience vive. Entre
vivre et raconter, un écart ; si infime soit-il ; se creuse. La vie est vécue, I'histoire est racontée” (Ricceur, 1986,
p. 164).
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detalle de los eventos que le ocurren en su vida, una especie de maldicién, puesto que en
lugar de tener poder sobre el mundo, hace que el mundo se le escape, que no tenga control.
En el cuento de Borges las percepciones son diversas e infinitas, al mismo tiempo que la ex-
presion es inaprehensible. Si extrapolamos la ficcidon borgiana, llegamos a comprender que
para que la memoria pueda expresarse frente a una cantidad tan grande de informacion y de
correlaciones es necesario escoger, olvidar, clasificar, porque de lo contrario se hace imposible
definiry comunicar. Es por esto que representar reconstituye, a la vez que simplifica o reduce.
La verdad que conocemos, la verdad del lenguaje, es entonces una verdad parcial. Al respecto
Ricoeur (1986) destaca que de la misma manera que la ficcidén narrativa se construye a partir
de referencias reales, histdricas, es decir que todo sistema simbdlico es configurado por la
realidad, asi mismo todo sistema de simbolos contribuye a dar forma a la realidad y, por con-
siguiente, la historia no excluye la referencia creadora del relato de ficcidn. No se trata de que
el pasado sea irreal, “(...) sino que el verdadero pasado es, en el sentido estricto del término,
inverificable”'® (p. 18). Y cuando el pasado es inaccesible, la verdad de este ultimo resta solo
una pretension indirecta del discurso de la historia. “La reconstruccion del pasado es la obra
de la imaginacién, como lo dijo vehementemente Collingwood. El historiador configura las
intrigas que los documentos autorizan o prohiben, pero que ellos por si mismos no poseen.
La historia, en este sentido, combina la coherencia narrativa y la conformidad respecto a los
documentos. Esta relacion compleja es lo que caracteriza la historia como interpretacion”!
(Ricceur, 1986, p. 18).

En efecto, si el relato histdrico es interpretacidn, a la vez obra de la imaginacion que crea
una tramay de los documentos que buscan confirmarla, ées entonces el relato de ficcién una
interpretacién de una coherencia narrativa que une imaginacién y un contexto cultural, histé-
rico, social y documental? Si se utiliza el término usado por Ricoeur «refiguracién» que intenta
explicar larecepcion de laintriga construida por el relato, se podria hablar de una refiguracion
de la realidad, antes que una configuracion de la experiencia humana. La realidad es cuando
ella es, es decir, ella es en si misma, en consecuencia la refiguracion o la representacion del
pasado, presente o incluso el futuro. Como lo hace el relato de anticipacion distdpica, resul-
taria de un juego complejo entre la referencia indirecta al pasado, el presente y la referencia
creadora de la ficcion.

La memoria y la Historia utilizan la narracion, lo cual las hace a su vez una reduccion y
una refiguracion de la realidad. Mientras el relato histdrico busca recuperar la memoria de
los sucesos y salvar del olvido la memoria de los hechos, por su parte el relato de ficcion se
interesa en la memoria del sentido, en la memoria de las ideas, de las experiencias vividas. La
ficcion esta alli para forzar la mirada e ir mas alla, para explorar el contexto social y para salvar
del olvido la realidad actualizando las representaciones. De ahi precisamente el acercarse al
comic como ejercicio de memoria y permitirse explorar, por medio de sus representaciones,
la construccion de sentido.

10 “(...) mais le réel passé est, au sens propre du mot, invérifiable” (Ricoeur, 1986, p. 18).

11 “La reconstruction du passé comme Colling-wood l'avait déja dit avec force, est I'ceuvre de I'imagination.
L'historien configure des intrigues que les documents autorisent ou interdisent, mais qu’ils ne contiennent
jamais. Lhistoire, en ce sens, combine la cohérence narrative et la conformité aux documents. Ce lien complexe
caractérise le statut de I'histoire comme interprétation” (Ricceur, 1986, p. 18).
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El totalitarismo y sus definiciones

El movimiento histdrico y académico del siglo XX, e incluso el del siglo actual, ha hecho del
totalitarismo un objeto de estudio complejo, involucrado en diferentes procesos claves en el
devenir mundial: ideologia de masas, poder técnico y cientifico, el racionalismo extremo, la
prioridad de los estados nacion, la cultura de la confrontacién. Como define Marcel Gauchet
(2010) es una especie de episodio patoldgico de la transicion moderna. La definicion de este
concepto va desde la palabra totalitarismo para hacer referencia al sistema que contiene los
elementos que comparten los tres regimenes totalitarios: fascismo, nazismo y estalinismo, a
la palabra totalitarismos (en plural) para remarcar las diferencias y matices de estos sistemas
de dominacién que no se desarrollaron ni desarrollan Unicamente en tres paises, entiéndase
Italia, Alemania y Rusia. Tradicionalmente instrumentalizado para oponer una edulcorada
democracia liberal Occidental frente al autoritarismo del Este, el concepto del totalitarismo
también se plantea en una doble perspectiva: por una parte como “(...) proyecto inédito que
nacey se construye sobre la idea de reducir la politica a un combate total contra un enemigo
total”? (Bruneteau, 2011, p. 164), y por otra, como una categoria abierta que revela el uso
inquietante y extremo de las ideas filosoficas, del fanatismo y culto de la personalidad y de la
voluntad de dominacidny poder, frente a la existencia, incluso pasiva, de mecanismos de resis-
tencia de la sociedad. “El uso de la categoria es variable, sin embargo se apoya en lo esencial:
la evidencia de un proyecto totalitario que busca erigir una humanidad nueva reduciendo y
desapareciendo toda diferencia al interior de una determinada comunidad (nacidn, clase, raza),
(...). El concepto-tipo de totalitarismo no se confunde con la realidad de los totalitarismos”*®
(Bruneteau, 2011, p. 12).

El totalitarismo emerge como un concepto politico de la movilizacidon de masas alrededor
de la Primera Guerra Mundial y también frente a los movimientos politicos posteriores.
Una primera referencia se encuentra en la adjetivacion antifascista durante el régimen de
Mussolini, con la cual se hablaba de una concentracion de poder de manera exclusiva y
total del partido politico del lider italiano. Giovanni Gentile, el respaldo filoséfico de Mus-
solini, decia que la concepcidn fascista del Estado es «omnicomprensiva » (Jeffrey C. ISAAC,
“Critics of totalitarianism’’ citado por Capistegui, 2005), lo que significaba que, al no haber
valores fuera del Estado, el fascismo era totalitario, porque el Estado fascista interpretabay
desarrollaba totalmente la vida de las personas. La relacion se expande después al bolche-
vismo, estalinismo y al nazismo y durante los afios 30, entre las dos guerras y el concepto
se convierte, como lo indica Bruneteau, en la representacidn, concepto-tipo, de una forma
de poder total e incluso en una forma de régimen opuesta a la democracia y diferente a lo
se conoce como una dictadura.

12 “Il reste indépassable pour caractériser ce projet inédit né et mis en ceuvre sous la condition de réduire le
politique a un combat total et inexpiable contre un Ennemi total” (Bruneteau, 2011, p. 164).

13 “L’'usage en est donc souple tout en visant 'essentiel: Ia mise en évidence du projet totalitaire qui vise I'édification
d’une humanité nouvelle par la réduction de toute différenciation au sein d’'une Communauté élue (nation,
classe, race), et ce dans la singularité de ses voies d’accomplissement. L'idéal-type du totalitarisme ne se confond
pas avec la réalité des totalitarismes” (Bruneteau, 2011, p. 12).

18 Jhon Alexander Uribe Montes
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Precisamente, para clarificar aquello que caracteriza el totalitarismo, es necesario establecer
las diferencias entre algunos regimenes cercanos, tales como la dictadura y el autoritarismo.
La dictadura es un régimen con un origen antiguo y tiene una dimension institucional y tran-
sitoria. En la Grecia antigua la dictadura se establece en caso de necesidad, ademas tiene un
caracter temporal y finito por la ley. Sin embargo, la situacion es diferente en los regimenes
totalitarios, en ellos la dimension excepcional se impone a la ley y busca perpetuarse. El mo-
delo de dictadura francesa, sea jacobina o bonapartista, no tiene un partido Unico con una
ideologia globalizadora, ni tampoco un dispositivo moderno de represion, elementos carac-
teristicos del totalitarismo. Incluso los regimenes posteriores a las dos guerras, como es el
caso de Franco y Salazar en Europa o incluso Pinochet en Chile, utilizaron practicas totalitarias.
Sin embargo estos querian conservar el poder del Estado contra la sociedad y no pretendian
“crear un hombre nuevo refundando la sociedad en el Estado, como es el caso del nazismo'y
del fascismo”* (Bruneteau, 201, p. 122). Este es precisamente el riesgo que superd Juan Linz
en 1964, cuando en una época donde aun se pensaban las relaciones internacionales como
un enfrentamiento entre el lado bueno y el lado malo del mundo, propuso el concepto de
autoritarismo para definir los regimenes como el de Franco en Espafia, facilitando la tarea
de no confundirlo con sistemas totalitarios en construccion®. Clarificar la definicion de estos
conceptos es importante porque no se trata de minimizar ni de reducir el significado de sus
alcances, sino de conservar una neutralidad axioldgica que permita diferenciar y entender los
términos en su complejidad. “El autoritarismo impone a los hombres una rendicién parcial y
el totalitarismo busca una rendicidn total”*® (Philippe Beneton, citado por Bruneteau, 2011, p.
10). Se esta hablando de una diferencia de naturaleza y no de una realidad menos dolorosa,
como si hubiese un parametro para medir el dolor social. Asi el autoritarismo no esta intere-
sado en hacer la revolucidn, pero pretende conservar el poder. El totalitarismo por su parte
tiene el poder para hacer la revolucién de la mano de un proyecto ideoldgico totalizador de
la sociedad y, ademas, rechaza el pluralismo concentrando todo el poder y eliminando siste-
maticamente la diferencia como rasgo de humanidad.

Contrariamente a lo que indica Karl Popper en La sociedad abierta y sus enemigos, el
totalitarismo no seria otro episodio mas de un conflicto persistente en la historia entre la
sociedad cerrada, indiferenciada, organica y la sociedad abierta, liberal, diferenciada, que
emerge durante los periodos de tension y cambio de la civilizacidn (Popper, 1979). El hecho
de encontrar elementos o prdcticas totalitarias en la historia o de reconocer, por ejemplo,
que algunos miembros del Nacional-Socialismo fueron lectores apasionados e inspirados por
la filosofia de Platdn, no borra las relevantes diferencias entre el dispositivo implementado

14 “Créer un homme nouveau en fondant la société dans I'état, cas du fascisme et du nazisme par exemple”
(Bruneteau, 2011, p. 122).

15 “[Los regimenes autoritarios son] sistemas politicos caraterizados por un pluralismo politico limitado, no
responsable, desprovisto de una ideologia dominadora elaborada, pero reposando sobre una mentalidad ca-
racteristica, sin una voluntad de mobilizacion extensiva ni intensiva sdlo a ciertos momentos de su desarrollo,
y en los cuales un lider o en ocasiones un pequegno grupo ejerce un poder en el que los limites formales son
mal definidos, aunque ellos sean previsibles” (Linz, 1964, p. 255).

16 “L'autoritarisme impose aux hommes une reddition partielle, et le totalitarisme vise a une reddition totale”
(Philippe Beneton, citado por Bruneteau, 2011, p. 10).
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por un sistema totalitario y en el tipo de control que se ejercia en una ciudad antigua griega
0 que se ejerce en un régimen autoritario o en una dictadura. Esto no quiere decir que el to-
talitarismo no refleje una oposicion entre la sociedad cerrada y la sociedad abierta, o que la
voluntad politica de estos regimenes no contiene ideas filoséficas que movilizan su discurso o
que pueden ser simplificadas y utilizadas de manera maniquea. Sin embargo, el totalitarismo
no es producto de un determinismo histdrico, al contrario, esta ligado al contexto, a las formas
y contradicciones de la sociedad moderna.

Efectivamente en Europa, el final del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX, las sociedades
se caracterizaron por la fuerza del individualismo liberal, capitalista, confrontada a la aparicion
de ideologias revolucionarias, nacionalistas, deseosas de una unidad que rompiera la excesiva
libertad de la modernidad. Por supuesto, el paisaje de frustracion y brutalizacién producto de
la guerra, que reduce las relaciones entre los hombres a la légica de la revancha y a la dualidad
amigo-enemigo, evidencid una crisis de la representacion politica que vacid de legitimidad la
democracia representativa y alimentd la nocion de un Estado organico.

La concepcidon del totalitarismo y su singularidad fue debatida durante los afios 50 en el
trabajo de autores como Hannah Arendt y Carl Friedrich, y en la actualidad la discusion se ha
enriquecido gracias a la exploracion de los socidlogos y al andlisis mas abierto de historiadoresy
fildsofos. La tercera parte de Los origenes del totalitarismo, obra de Hannah Arendt, describe y
caracteriza el totalitarismo en el gobierno de la Alemania Naziy en la Unidn Soviética stalinista.
Los dos referentes citados por Arendt se transforman en arquetipos de gobierno totalitario.
Para la fildsofa, el totalitarismo se distingue por una concentracion de poder construida sobre
la dominacion de masas que, a su vez, es resultado de la utilizacion omnipresente de la pro-
paganda, de la eficacia y disciplina de un partido politico, de las organizaciones paramilitares
y de los adeptos que filtran, ordenan y controlan la realidad exterior para impedir que mine
el proyecto totalitario. Una dominacion que se completa con una burocracia de la violencia,
lo que Arendt define como la esencia del totalitarismo, porque expresa la promesa del pro-
yecto ideoldgico, que segun ella, no es otra cosa que crear una sociedad sin clases, donde la
busqueda de una pureza de la raza lleve a las masas contra un enemigo total.

De otro lado, los estudios comparativos del politélogo Carl Friedrich tratan sobre la demo-
cracia constitucional y los gobiernos que se basan en la autonomia de los individuos contra los
totalitarismos modernos. Segun sus estudios, sin importar las diferencias que los distinguen,
los regimenes totalitarios utilizan los mismos instrumentos. De manera que juntando las ob-
servaciones empiricas y el analisis tedrico del fascismo, nazismo y las experiencias comunistas
de Chinay la URSS, Friedrich concluyd seis ejes comunes de estos regimenes: “una ideologia;
un partido Unico tipicamente conducido por un hombre; una policia que aterroriza a la po-
blacién; un monopolio de las comunicaciones; un monopolio de las armas y una economia
dirigida y centralizada”?’ (Friedrich et Brzezinski, 1965, p. 253). Estos ejes no son esenciales
en un régimen totalitario, pero estan relacionados, unos con otros, de manera que se mate-
rializan como una gran estructura que reprime todo comportamiento contrario a la ideologia.

17 “Une idéologie, un parti unique typiquement conduit par un homme, une police qui terrorise la population,
un monopole des communications, un monopole des armes, et une économie dirigiste centralisée” (Friedrich
et Brzezinski, 1965).
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nueva época

Del totalitarismo al comic y del comic al totalitarismo

Es durante el siglo XX que estos dos universos se cruzan verdaderamente en el marco
de un convulsivo contexto histérico. En la guerra, los regimenes totalitarios y dictatoriales
ven en el comic un médium, un medio de expresion. Se trataba de expresiones exageradas,
de ficciones al servicio de una ideologia. Asi, como ya se ha dicho antes, en un principio el
comic se convierte en un instrumento de propaganda, una herramienta efectiva gracias a ser
concebido como un medio de masas. Aunque seria inexacto llamar médium una industria
del comic que, para la época, exige el anonimato de los guionistas y disefiadores usurpando
la paternidad intelectual del autor, caracteristica esencial de la expresidn contenida en el
término médium. Sin embargo, es clara y conocida esta primera relacidn que se establece
entre totalitarismo y comic, basada entonces en la construccidn y difusion tanto de este-
reotipos, como de antagonismos.

El cdmic estadounidense de los afios 40y 50 es el gran ejemplo, “(...) el cdmic se dedica a
alimentar el fervor patriodtico de sus lectores. Los superhéroes, en particular, vuelven ridiculos
los personajes de Hitler, Mussolini y Tojo”*® (Conroy, 2009). Asi mismo vemos manifestaciones
como: los personajes japoneses dibujados de manera racista, con la piel amarilla y los ojos
rasgados miopes; portadas de las revistas con cada superhéroe dandole un golpe a Hitler; o la
caracterizacion de Superman como el siper hombre que colocaria fin a la guerra. En general
la caricatura del bien contra el mal, donde el bien es representado por la banderay la libertad
estadounidense, y el mal toma forma en los lideres y simbolos de los regimenes totalitarios.

Luego de la Segunda Guerra Mundial, y hasta los afios 70, el comic que ilustraba el fendmeno
de los regimenes totalitarios da cuenta de los eventos traumaticos en expresiones conocidas
como cémic war*® y en los relatos de guerra que narran una vision retrospectiva de la misma
bajo una légica de diversion, con la figura heroica del soldado viril, que eran destinados a un
publico de hombres jovenes.

Viviane Alary y Benoit Mitanie son investigadores interesados en el comic y su relacién
con la historia. Ambos son coordinadores de una obra colectiva (2011), Lignes de Front
(Lineas de Frente), en la que hacen una division de la relacion entre el comic, la guerra 'y
el totalitarismo: un primer momento que parece dar prioridad al enunciado y un segundo
en el cual el interés es la enunciacion. Por consiguiente esta primera produccion del co-
mic, dominada por la propaganda y las aventuras de guerra, demuestra la importancia del
enunciado, para lo cual es mas importante el mensaje antagonista y estereotipado que la
huella del enunciador.

En 1970 hubo un cambio narrativo que obedecid principalmente al reconocimiento que la
industria hace a los artistas, dandoles el estatus de autores y emancipandolos de los lectores
infantiles como el tradicional blanco histérico, para dirigirse a un publico mds adulto. Esta
emergencia narrativa se interesa en la enunciacion, es decir sobre aquello que el enunciador
quiere decir y cémo lo quiere decir. “Los relatos en los que prima la enunciacidn parecen
marcados por lo subjetivo, lo memorial y lo artistico, dejando el todo, a menudo, bajo un

18 «(...) s'attache a nourrir la ferveur patriotique de son lectorat. Les super-héros, en particulier, tournent en
ridicule Hitler, Mussolini et T6j6 ». (Conroy, 2009).
19 En el universo del cémic es el nombre dado a las aventuras de guerra después de los afios 50 y hasta 1970.
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sentimiento de desconfianza y recelo al encuentro del discurso y del evento bélico. En estos
relatos el individuo triunfa sobre lo colectivo, la memoria domina la historia, el sufrimiento
particular predomina sobre el sentido de sacrificio y de heroismo; el belicismo a todo precio
cede al pacifismo y del acto de guerra solo queda el hombre combatiéndose a si mismo,
envuelto en el seno de una tormenta que lo supera y de la cual él seria un voluntario del
pasado”? (Alary-Mitaine, 2011, p. 13).

Al interior de este primer momento del cdmic, que privilegia la configuracién de la enun-
ciacion, asistimos a dindmicas de legitimacién historiograficas diferentes en la relacién que
sostienen cdmic y totalitarismo. Frente a las dudas de los historiadores sobre el caracter serio
del comic para narrar eso que se considera como indecible e inimaginable, las experiencias
de diferentes autores han demostrado que no es solo posible narrarse, sino que también es
deseable que se narre en el comic, como en todos los otros mecanismos de representacion,
por ejemplo la literatura y el cine. Aquel razonamiento en el que Unicamente los muertos
podrian dar testimonio de los eventos horribles sucedidos en el marco de un régimen totali-
tario como el nazi, ha sido discutido por algunos filésofos, entre ellos Giorgio Agamben quien
advierte dos peligros : la mistificacion de lo indecible y el deseo de un conocimiento y una
comprension total de los hechos. El primer peligro nos condena al silencio, a la distancia de
la indiferencia; el segundo es un imposible tedrico y practico, prolonga la tortura y nos hace
ciegos de cara al presente. Agamben, sin embargo, encuentra en el testimonio, sea directo
o indirecto, una manera ética de construir la narracidn y de superar la mistificacién frente a
los dispositivos totalitarios. De manera similar Didi-Huberman, hablando sobre la fotografia,
rechaza también la imposibilidad de la representacion, porque nada de lo que es inimaginable
nos prohibe imaginar. “Si el horror de los campos de concentracion desafia la imaginacion,
entonces jcuan necesaria nos sera, por lo tanto, cada imagen arrebatada a esta experiencia!”?
(Didi-Huberman, 2003, p. 49).

Existen algunos cdmics de referencia como Maus de Art Spiegelman, quien en 1971 constru-
ye una yuxtaposicion organizada de iméagenes, con el fin de constituir una secuencia narrativa®
a partir del testimonio de su padre sobre el Holocausto. Maus conserva la memoria a través del
mensaje del testigo, transmitido por un ejercicio multiple, es decir, de la experiencia directa
de su padre al recuerdo; del recuerdo al testimonio; del testimonio al texto y, después, a la
representacion grafica que tiene la particularidad de transformar los personajes en ratones,
gatos y cerdos. Esta especie de metonimia del prisionero-testigo y los captores va a permitirle
a Spiegelman, testigo del testimonio de su padre, tomar la distancia que requiere para evocar

20 “Les récits dans lesquels le primat est donné a I'énonciation apparaissent comme marqués par le subjectif, le
mémoriel et 'artistique, le tout étant souvent subsumé sous un sentiment de défiance et méfiance a l'encontre
du discours et de I'événement guerriers. Dans ces récits, I'individu triomphe sur le collectif, la mémoire domine
I'histoire, la souffrance particuliere I'emporte sur le sens du sacrifice et de I’héroisme, le bellicisme a tout crin
cede au pacifisme et de la geste guerriere ne reste guerre que I'homme livré a lui-méme, pris au sein d’une
tourmente qui le dépasse et dont il se serait volontiers passé” (Alary-Mitaine, 2011, p. 13).

21 “Sil’horreur des champs défie I'imagination donc il nous sera nécessaire chaque image arrachée a cette expé-
rience”.

22 Definicion del comic propuesta por Jean-Noél Lafargue en su libro Entre la plébe et I’élite (Entre la plebe y la
élite).
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el horror de los hechos, lo cual le ayuda a revelar con dignidad las consecuencias que tuvieron
€s0s eventos sobre su propia vida.

Otro ejemplo mas reciente de la construccion del relato a partir de la experiencia directa
es el comic Une jeunesse soviétique (Una juventud soviética) de Nikola Maslov, un relato del
2004 que muestra el totalitarismo cotidiano en la vida del autor durante los dos decenios
anteriores a la caida de la URSS. Este cdmic combina la experiencia vivida con la transmitida y
las une a la voluntad del relato mismo de evitar la desaparicion de la persona como individuo
(Capistegui, 2005).

La legitimacién por medio del testimonio da la posibilidad de descubrir cdmics en los que
el testimonio es indirecto o en los que se combina una forma directa-indirecta. Estos comics
se apoyan sobre una significativa documentacién y ademas pueden tener testimonios. Dos
ejemplos son Yossel de Joe Kubert y Auchwitz de Pascal Croci. En Yossel, el autor, de origen
judio polaco y quien llegd con su familia a los Estados Unidos en 1926, cuenta una ucronia,
un relato ficcional donde se pregunta qué le hubiera ocurrido de no haber salido de Europa.
Para construir el relato Kubert utilizd el testimonio de sus padres, diferentes textos de su fa-
milia, y se ayud6 de documentacion histdrica. Esta enorme recoleccion de material también
la utilizé Pascal Croci para disefiar Auchwitz, un codmic donde realiza un informe de diferentes
genocidios. En un epilogo del cémic Croci afirma “yo no realizo un documental, no tengo nada
que probar. Lo que cuento es un episodio de la historia a través de la forma indirecta de la
ficcion”?® (Pascal Croci, 2000, p. 51).

Valdria la pena citar la experiencia contemporanea del cémic como un hibrido con el género
del reportaje, ya sea de modo autobiografico, con observaciones participantes o a través de la
busqueda de informacién y de documentos no manipulados. Se destacan autores como Mar-
jane Satrapi, Joe Sacco o Guy Delisle, quienes legitiman sus historias, la mayoria de veces como
testigos directos, con la voluntad de comprender y representar los dispositivos totalitarios,
apoyandose sobre la historia y una mirada actual. Sacco ha trabajado en Palestina para intentar
comprender las fuentes de la inestabilidad en el Medio-Oriente. El se mezcla con la cotidianidad
para observar y entrevistar las zonas de Israel con alta presencia palestina, también la Banda
de Gaza, la Cisjordania y Jerusalén del Este. En Pyongyang de Guy Delisle, el protagonista es el
propio autor quien durante su etapa de trabajo en Corea del Norte permanece rodeado por in-
térpretes, técnicos y ex militares que controlan sus movimientos, lo cual le sirvid para presenciar
como el ciudadano se consagra al régimen de manera total. “Ya sean diferidos, transmitidos por
personajes interpuestos o incluso fruto de la experiencia directa de la guerra, estos testimonios
son escritos y disefiados con el objetivo de dejar un rastro” (Alary-Mitaine, 2011, p. 11), el de
dar cuenta de la experiencia de la guerra y de la experiencia totalitaria.

Por una parte, el testimonio legitima de una manera historiografica el relato puesto en
escena por el comic. Por otra, la creacion alrededor de este testimonio y la ficcion misma
son también legitimas, no del lado de la historia estricta de los hechos, pero si del lado del
conocimiento de las ideas, de las representaciones y de la memoria del sentido. Porque, como

23 “Je ne réalise pas un documentaire, je n‘ai rien a prouver. Je raconte un épisode de I'histoire par le biais de la
fiction” (Croci, 2000).

24 “Qu'ils soient différés, transmis par personnages interposes ou encore fruit de I'expérience directe de la guerre,
ces témoignages sont écrits et dessinés dans le but de laisser un trace” (Alary-Mitaine, 2011, p. 11).
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dice Didi-Huberman, todo esto que imaginamos, todo aquello que observamos, leemos o
escuchamos nos da forma (2004). Nosotros somos una acumulacion de referencias, de re-
presentaciones que el saber no puede negar porque, ademds, este fuera de campo llamado
ficcion también nos pertenece y nos constituye.

La ficcion y el universo distopico del comic

El siglo XIX tuvo como protagonista del relato ficcional al hombre de la revolucion in-
dustrial, es decir, al inventor, al constructor. La revolucion de la técnica traeria consigo la
promesa de progreso para todos. Julio Verne narra esta pasion por las grandiosas maquinas.
M4dquinas que acompafiaban al hombre en la aventura por un mundo que, a partir de ese
momento historico, se avizoraba sin fronteras. Con el tiempo algunos autores, como por
ejemplo Albert Robida, contaron el impacto que tuvieron todas sus invenciones en la vida
social, pues incluso como inventores llegaron a ser escépticos de un cambio en la sociedad
y en la politica, y se mostraban preocupados de las ventajas del progreso cientifico y de la
industrializacidn. La ciencia ficcion se desarrollé como una reflexidn sobre estas maquinas,
las cuales eran vendidas como elementos del progreso y que ademas alimentaban los suefios
utdpicos del siglo XIX.

Mds tarde llegaria el siglo XX y las expectativas aumentarian. El discurso utdpico ve el siglo
XX como el tiempo de la materializacion de la promesa hecha por su predecesor, aquella que
sostenia que frente a un mundo injusto y desigual, el control de la naturaleza y el poder de la
creacion técnicay tecnoldgica originarian un mundo mejor. Sin embargo la promesa se incumplio:

En el siglo XX asistimos a un derrocamiento; no se escriben mas utopias, el
pesimismo remplazo el optimismo y la angustia y la desesperanza remplazaron
la esperanza. El viaje se hace en el tiempo mas que en el espacio. Entre las obras
y escritores mas conocidos podemos citar a Zamiatine quien escribe, Nous
autres; Huxley, Brave New World; y Orwell 1984. El tema de estas novelas es
la descripcion de un mundo totalitario, como si estuviese anunciado durante
el siglo XX el propdsito de representar el lado negativo de la utopia, el riesgo
que la misma corre si se lee como un modelo de totalizacion. La distopia seria,
como lo destaca Maria Moneti, una autorreferencia critica de la utopia y no la
representacion de su final®® (Desbazeille, 2009, pp. 72-73).

El registro distdpico al final de los afios 60 es el relato construido a partir de los eventos
totalitarios, a partir de la desilusién que provocé la promesa incumplida. Es por ello que la

25 “Au XXe siécle, on assiste a un renversement; on n’écrit plus d’utopies, le pessimisme a remplacé
I'optimisme et I'angoisse et la désespérance ont remplacé I'espérance. Le voyage se fait dans le temps
plutot que dans I'espace. Zamiatine écrit Nous autres, Huxley, Brave New World, et Orwell 1984, pour
ne citer que les plus connus. L'objet de ces romans est la description d’'un monde totalitaire. Comme si
s’était affirmé, pendant le XXe siécle, le dessein de représenter le mauvais c6té de I'utopie, le risque
qu’elle court si on la lit comme un modele de totalisation. La dystopie serait, comme le souligne Maria
Moneti, non pas la représentation de la fin des utopies mais “une autoréférence critique de I'utopie a
elle-méme” (Desbazeille, 2009, pp. 72-73).

24 Jhon Alexander Uribe Montes
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ficcion distdpica actla como la imagen desbordada de su tiempo, al punto que podriamos
decir que la condicion distdpica del relato es a su vez testigo de su época. Esta transformacion,
este cambio de punto de vista en el relato, se manifiesta en una ficcidn politica pesimista que,
buscando el mismo objetivo de la utopia, es decir una sociedad perfecta, instala un sistema
de opresidn absoluto producido por una ideologia dominante.

La distopia es un concepto dificil de definir. Primero debemos reconocer su relacion con la
palabra utopia y es necesario diferenciarla de otros términos que se le asemejan: anti-utopia
y contra-utopia por ejemplo. La palabra utopia, inventada por Tomas Moro en 1516 en su libro
Del estado ideal de una republica en la nueva isla de Utopia, abre una ambigiiedad que ha
alimentado el lenguaje y la ficcidn. Primero, |la utopia se define como un sin lugar, algo que no
se encuentra en ninguna parte, derivando de las palabras griegas ou, que es una preposicion
negativa, y de topos, cuyo significado es lugar. Sin embargo, utopia igualmente hace alusién en
latin a otro neologismo griego citado por More, eutopia, formado del prefijo eu, que significa
bueno, feliz; es decir que utopia también referenciaria un mejor lugar o un lugar de felicidad.
De manera que emergiendo como una especie de sintesis, el término utopia refiere al mejor
lugar, aquel que alberga lo bueno y que no puede ser o que no ha tenido lugar. A su vez, la
palabra distopia del prefijo griego dys, connota malo, erréneo, en otras palabras, |a distopia
es el lugar nefasto, equivocado, todo lo contrario a la segunda acepcidn de utopia.

La palabra distopia ha sido utilizada también por los alemanes para hablar de anti-utopia.
En efecto, las palabras distopia, contra-utopia y anti-utopia son nociones que oscilan entre
ellas y que es dificil distinguir. Sin embargo, parece pertinente la consulta que hizo Frangois
Rodriguez a Raymond Trousson, miembro de la Academia Real de Lengua y Literatura Francesa
de Bélgica, para su tesis de doctorado (2008), en las que el profesor sefiala las tenues, pero
aun asi importantes, diferencias entre los términos. Trousson propone distinguirlos situando
su aparicién en momentos diferentes de la historia. En el siglo de las luces algunos escritores
querian reducir el espacio que ocupaba el ideal utdpico de la tradicion cristiana y por tal razén
en sus relatos apoyaban el escepticismo, es decir la anti-utopia. Luego en el siglo XIX emerge
la contra-utopia para oponerse al ideal del progreso cientifico y técnico puesto en duda por
la divisidn de clases cada vez mds marcada y el fracaso social del progreso. Finalmente el
siglo XX verd la distopia como un relato que expresa que la realizacién de la sociedad ideal
termina siendo inevitablemente un infierno. Es decir, que la finalidad y a la vez fatalidad de
aproximarse a la utopia es, precisamente, encontrarse con la distopia, con una sociedad en
permanente estado de crisis.

En consecuencia el relato de ficcidn distopica se configura como un ejercicio de memoria
de todas las ausencias, la metafora de un espejo delante de los grandes terrores de nuestro
tiempo, “(...) esta narracion proclama que la humanidad es responsable de su devenir y que
ella debe reaccionar acd y ahora. Por resta razén los relatos distopicos son particularmente
reveladores de los fantasmas y angustias colectivas que atraviesan las sociedades occidentales
en épocas determinadas”? (Gouanvic, 1994, p. 34).

26 “(...) il proclame que I'humanité est responsable de son devenir et qu’elle doit réagir ici et maintenant. Pour cette
raison les dystopies sont particulierement révélatrices des phantasmes et angoisses collectifs qui traversent les
sociétés occidentales a des époques déterminées” (Gouanvic, 1994, p. 34).
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Luego de 1970 los relatos en el cdmic son cada vez mas humanos, con dimensiones biogra-
ficas, memoriales y testimoniales que revitalizan la ficcion en este medio. Es entonces cuando
aparecen también relatos ficcionales que no utilizan el testimonio, pero que buscan una especie
de proyeccion espejo colocando en escena caracteristicas de las sociedades contemporaneas y
ofreciendo interpretaciones criticas y/o politicas de la sociedad y su futuro, bajo un escenario
de ficcion o incluso de ciencia ficcion. Mas alla de la fantasia, que es muy frecuente en la ciencia
ficcidon en el cdmic, en la literatura o en el cine, la nueva perspectiva se aleja de las obras que
exponen conquistas intergaldcticas y amenazas extraterrestres y en cambio proponen represen-
taciones mas terrestres, mas histdricas, politicas y filosdficas, aun expuestas por un medio de
expresion como el comic, el cual por mucho tiempo ha sido considerado como menor. La cate-
goria de la ciencia ficcidn es abierta, en ella encontramos diferentes referencias en la literatura:
novela cientifica, de anticipacion, cuento filoséfico, politico ficcional, heroico fantastico u opera
espacial. Thomas Louis-Vincent en su Antropologia de obsesiones (2000) dice sobre la ciencia
ficcion “(...) debajo de la cubierta de relato ludico o serio, ella es quizas la mitologia del mundo
moderno en proceso. Y como toda mitologia, ésta se convierte en lugar geométrico de todos
nuestros fantasmas, de nuestros fantasmas de todos los tiempos”?’ (Louis-Vincent, 2000, p. 164).

El comic de los afios 80 vivid una explosion de producciones de ciencia ficcion. El festival
internacional del comic de Angulema nacid justamente en 1974 y ha sido reconocido como
el festival de cdmic mas importante de Europa. El certamen entregd durante sus primeros
20 aios el Gran Premio de la ciudad y la Fauve d’or, a grandes autores de cdmics tales como:
Moebius®, Gillon?, Forest®, Mézieres®, Bilal®2, Moore®. Combinando lo fantastico y lo dis-
tdpico, descubrimos por ejemplo en Francia el famoso Enki Bilal, un yugoslavo que en 1980
comenzara su obra La Trilogia de Nikopol y la terminard en 1992. Se trata de un relato que
mezcla la fantasia, la poesia y la critica social en un Paris fascista en el afio 2023. Del otro lado
del Atlantico llegd Alan Moore, quien de 1986 a 1987 realiza Watchmen, una vision revisitada
de algunos hechos histdricos con cambios que desencadenan cuestionamientos filoséficos, por
ejemplo, en ella los Estados Unidos vencieron a Vietnam teniendo a Nixon como presidente
y gracias a la ayuda de un solo héroe con stper poderes, el doctor Manhattan. Ademas de
estas grandes obras del cdmic contindlan también otros relatos distopicos, menos fantasticos
y mas de ficcion politica pesimista, que revelan, como se ha dicho, un sistema de opresion
totalizador buscando una sociedad perfecta. Existen obras como Social fiction (1978 a 1984)
de la disefiadora y guionista francesa Chantal Montellier, 0 5.0.S bonheur, realizado por el
guionista Jean Van Hamme y el disefiador Griffo entre 1984 y 1988.

27 “Mais sous le couvert du récit ludique ou sérieux, elle est peut-étre la mythologie du monde moderne en-
train-de-se-faire. Et comme toute mythologie, elle devient le lieu géométrique de tous nos fantasmes, de nos
fantasmes de tous les temps”. (Louis-vincent, 2000, p. 164).

28 1981, Gran Premio de la ciudad de Angouléme ; 1985, Gran premio de artes graficas au Festival de Angouléme

29 1982, Gran Premio de la ciudad de Angouléme

30 1983, Gran premio de la ciudad de Angouléme

31 1984, Gran Premio de la ciudad de Angouléme

32 1987, Gran Premio de la ciudad de Angouléme

33 1989 Watchmen, Los guardianes: Gibbons et Moore, Fauve d’Or mejor dlbum; 1990, V de Venganza: Lloyd
et Moore, Fauve d'Or mejor dlbum.
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Para ilustrar lo dicho anteriormente tomemos como ejemplo un cémic conocido como V de
Venganza, también del realizador inglés Alan Moore. Realizado a partir de 1981 y finalizado
en 1988; este comic fue publicado parcialmente por la editorial inglesa Warrior y finalmente
por DC Comics en los Estados Unidos. El relato de Moore hace referencia a algunos gobier-
nos totalitarios de |a historia e ilustra un sistema totalitario préximo incluso al teorizado por
Hannah Arendt. La trama del cdmic podemos resumirla de la siguiente manera: se trata de una
sociedad inglesa post apocaliptica que ha sobrevivido a una guerra mundial nuclear durante
los afios 80 que dejé destruidos a Europa, Africay los Estados Unidos. En medio de los efectos
climaticos devastadores de la guerra, un partido politico fascista toma el poder y a través de
una depuracion politica, social y étnica, busca recuperar la grandeza de Inglaterra. Pero en el
afio de 1997, cuando el gobierno tiene un aparente control de la sociedad, aparece un indivi-
duo anarquista llamado V, quien bajo una mascara, representando el personaje histérico de
Guy Fawkes, intenta acabar con todos los simbolos de poder.

Encontramos enV de Venganza la idea del orden como un principio de accién y la representa-
cion de la eliminacion sistematica de la polifonia y de la diferencia con el fin de la supervivencia
del hombre total. Esta Gltima como resultado de la fe en la ley de la naturaleza, es decir que
solo sobrevive el mas apto. Hay en el cdmic campos de concentracidn que son laboratorios de
terrory como dird Arendt “la fabricacion del género humano elimina al individuo en beneficio
de la especie”®* (1973, p. 290). De este modo Moore configura el dispositivo secuencial del
comic con diferentes elementos bastante elocuentes: primero la concentracion del poder en
un partido politico que en realidad representa un destino que es el proyecto ideoldgico del
partido; segundo, el horror de los campos como la decisidn radical de hacer el mal; y tercero,
el comportamiento de los personajes como hombres masa, lo cual borra aquello que son
como actores sociales.

La representacién del totalitarismo en V de Venganza es la cristalizacion del movimiento
perpetuo totalitario. En otras palabras, Moore muestra un totalitarismo en completo funciona-
miento que ha podido desarrollar herramientas de control mas eficaces para la conservacion
y continuacion de su proyecto ideoldgico. El cdmic nos presenta este control a través de la
metéfora de un sistema organico compuesto por el Ojo, la Oreja, la Nariz, la Mano y la Voz.
El Ojo y la Oreja materializan el objetivo de ver y oir todo, son un pandptico del poder y una
autocensura debido a la amenaza permanente que provoca la idea de la vigilancia. La Narizy
la Mano se encargan de perseguir y castigar, mientras que la Voz es la propaganda necesaria
para uniformizar el pensamiento, conquistar y mantener el destino que la ideologia totalitaria
construye para los hombres. Sin embargo, en V de Venganza el proyecto totalitario, en cuanto
que utopia, es por consiguiente inacabado en si mismo. Moore configura en la representacion
totalitaria de este comic la idea de la resistencia como anarquia y como prueba de la disfuncién
de la maquina, del declive al interior del proyecto totalitario.

En sintesis, cuando el comic distdpico expresa relatos totalitarios, la ficcion, en cuanto que
es ficcidn, sirve a la vez de distancia entre lo indecible y lo histdrico, pero al mismo tiempo

34 “La fabrication du genre humain élimine I'individu au profit de la espéce” (Arendt, 1973, p. 290).
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crea, imagina para conocer. Y he ahi la legitimidad de las representaciones ficcionales. Como
cuando el relato de ficcion distdpica expresa representaciones de los totalitarismos y es por-
tador de su pasado, de un pasado que él no determina, pero que a la inversa es portador de
un futuro en potencia, incluso en accién, porque el rastro, en este caso el relato, es una huella
del futuro mas que del pasado, es decir una reactualizacién de todos nosotros.
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