View metadata, citation and similar papers at core.ac.uk brought to you by .{ CORE

provided by Diposit Digital de Documents de la UAB

BRUMAL

Revista de Investigacion sobre lo Fantastico DOI: https:/ /doi.org/10.5565/ rev /brumal.461
Research Journal on the Fantastic Vol. VI, n.° 1 (primavera/ spring 2018), pp. 185-205, ISSN: 2014-7910

LO FANTASTICO Y EL HUMOR
EN LAS CARICATURAS DE BOLIGAN

CARMEN VITALIANA VIDAURRE ARENAS
Universidad de Guadalajara
maga2315@hotmail.com

Recibido: 28-12-2017
Aceptado: 28-04-2018

RESUMEN

Alaluz de diversas propuestas tedricas, estudiamos algunas caricaturas de Angel Bo-
ligdn, contenidas en el libro El amor y otras mentiras (2016). Le damos prioridad al com-
ponente menos tratado al abordar la caricatura, y tratamos el humor como un elemen-
to de estudio, en el andlisis de lo fantdstico. Los resultados permiten constatar la
importancia que tienen los cédigos culturales en la captacién de efectos fantdasticos y
humoristicos, comprobar la operatividad de algunas consideraciones metodoldgicas,
identificar puntos de contacto entre los dos conceptos, y ahondar en el conocimiento
del trabajo de un artista que cuenta con un destacado reconocimiento internacional.!

ParLaBras CLAVE: Angel Boligdn, recursos de lo fantdstico, caricatura, andlisis visual,
humor gréfico.

Abstract

In light of various theoretical proposals, we analyze some Angel Boligdn’s cartoons
from the book Love and Other Lies (2016), to identify the way in which they fit or are
distanced from definitions of the fantastic. We also analyze some resources that the
graphic artist uses to propitiate humorous and fantastic effects. Our study allows us to

1 Las repetidas violaciones a los derechos del autor, en diversos contextos, han hecho imposible la
reproduccion de sus obras gréficas aqui. Algunas de las imadgenes estudiadas se pueden consultar en la
web oficial del artista.
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verify the importance of interpretive cultural codes in the capture of fantastic and hu-
moristic effects, to check the operation and limits of some methodological considera-
tions, to identify points of contact between humor and fantasy, but, above all, to further
knowledge of the work of an artist who has outstanding international recognition.

KEYWORDS: Angel Boligén, fantastic resources, cartoons, visual analysis, graphic humor.

Baudelaire distingue dos tipos de obras de gréfica periodistica, a las
que llama caricaturas:* «Unas s6lo tienen la vigencia del hecho que represen-
tan. Tienen (...) derecho a la atencién del historiador, el arque6logo (...) el fil6-
sofo, deben ocupar su lugar en los archivos nacionales (...); las otras, (...), con-
tienen un elemento misterioso y duradero (...) que despierta la atencién de los
artistas» (Baudelaire, 1988 [1855]: 16). El poeta no precisa mds las diferencias
entre una grafica relacionada con lo informativo y la opinién, y otra que, di-
fundida en las mismas publicaciones, atrae la atencién de los artistas, s6lo
sugiere componentes creativos que identifica con la belleza y lo grotesco.

Dos de esos componentes, el humor y lo fantéstico, se destacan en rela-
cién con el trabajo de un ilustrador nacido en Cuba, Angel Boligén,’ y consi-
derar desde la perspectiva analitica estos elementos nos obliga a ofrecer carac-
terizaciones de conceptos, por lo que antes de abordar sus obras, debemos
enfatizar que las definiciones del humor y lo fantdstico, por mds objetivas y
cientificas que se pretendan, estdn determinadas por un contexto sociocultu-
ral, una época, una historia y una ideologia, que condicionan la forma en que
los concebimos, la manera en que los percibimos y les damos sentido.

Para Irlemar Chiampi —segtin Andreas Kurz: «el concepto de una ve-
rosimilizacion de lo inusitado y milagroso (...) diferencia el realismo mdgico y
lo real maravilloso de lo fantdstico» (Kurz, 2014: 91);* sin embargo, para los

2 Contempordneamente se siguen identificando humor gréfico y caricatura, para Abreu (2001) no tiene
sentido diferenciar entre el dibujo humoristico y la caricatura ni por su estructura, ni por sus propésitos.
3 Angel Boligén naci6 en 1965 en La Habana, donde se gradu6 en Artes Plasticas (1987). Cultiva todas
las ramas del humor grafico. Ha obtenido 172 premios y menciones nacionales e internacionales. Reside
en México desde 1992, donde ha colaborado en diversas publicaciones (EI Universal, El Chamuco, Foreign
affairs Latinoamérica, etc.).

4 Lalectura dela obra de Chiampi que ofrece Kurz es esquemética, aunque permite contrastar concep-
ciones. Chiampi argumenta la pertinencia de la denominacién «lo real maravilloso», sefiala una serie de
elementos que distinguen lo «real maravilloso», 1o maravilloso «puro» y lo fantéstico (Chiampi, 1983:
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receptores de una época en la que dominara el pensamiento religioso, no seria
necesario presentar de modo verosimil lo milagroso o inusitado, pues ambos
se concebirfan como realidades de un mundo que es obra y prodigio divinos.
Por ello, Martha J. Nandorfy (1991) y David Roas (2009), entre otros autores,
destacan la importancia que ha tenido en las definiciones de lo fantéstico, lo
que por oposicién se concibe como real o representacién de lo real.

Lo fantdstico se ha contrapuesto no sélo a lo realista, también a lo que
obedece las leyes naturales, lo verdadero, racional, posible, objetivo, 16gico,
no siniestro, no perturbador, habitual, no incierto, no ilusorio y normal. En
ocasiones se combinan varios de estos conceptos (cargados de subjetividad)®
en enfoques tedricos que han servido para separar obras colindantes o afi-
nes,’® consideradas parte de los subgéneros de lo fantdstico por muchos auto-
res (Herrero, 2016; gvandové, 2014; Lomena, 2013; Castro, 2003, etc.), e incluso
hay estudiosos que conciben lo fantdstico como un fenémeno transgenérico.

Pese a todo, algunas de las definiciones resultan operativas, en todo o
en parte, y brindan apoyo a estudios que buscan ir mds alld de lo meramente
taxondmico.

Los marcos tedricos se han enfocado a la literatura narrativa; a pesar
que ya Giambattista Vico habian observado la estrecha relaciéon que puede
existir entre lo poético y lo fantdstico,” y numerosas imagenes han ofrecido
representaciones de realidades distorsionadas, quiméricas, desrealizadas, que
suponen la trasgresién a nociones de lo real (como la desnaturalizacién del
color, uso de similes y metaforas visuales no analédgicas, geometrizacion, dis-
torsion o sintesis de la figura, hibridacién de formas, etc.), en obras que mez-
clan convenciones realistas con otras que las ponen en crisis. Sin embargo,
Louis Vax (1960) habia ya considerado la existencia de lo fantdstico en la pin-
tura y la escultura, sin incluir la fotografia, el cine, la novela gréfica, el teatro,

71)y afiade: «lo fantdstico y el realismo magico comparten muchos rasgos, como la problematizacién de
la racionalidad, (...), el juego verbal para obtener la credibilidad del lector y (...), comparten los mismos
motivos utilizados (...) apariciones, demonios, metamorfosis, desérdenes de la causalidad, del espacio y
del tiempo, etc.» (Chiampi, 1983: 62-63). La autora se basa en casos de estudio y realiza una evaluacién
extensa sobre el estado de la cuestion.

5 «apesar de los multiples intentos de notables eruditos por definir, acotar y, muchas veces, simplificar
lo fantdstico, este género sigue siendo dominado por la incertidumbre y, sobre todo, por la paradoja»
(Bautista, 2016: 7).

6 La ciencia ficcion y la ficcion cientifica, la narracion feérica, mitolégica, sobrenatural, de terror, de lo
grotesco y lo esperpéntico, épica-legendaria, esotérica, etc. Términos que los teéricos de la taxonomia
narrativa han empleado y separado de lo fantdstico, con variados argumentos.

7 Vico considera que los modos metaféricos de expresién poética se caracterizan por derivar de un
imaginario fantdstico «no sujeto a la l6gica de la razén sino a la propia légica interna de la creatividad...»
(Sevilla, 1988: 144). Pero, los modos metaféricos de expresion también pueden corresponder a la «l6gica
de la razén», y la légica interna de la creatividad no excluye una estrecha relacién con las ideologias y
cultura de cada contexto de produccion artistica.

Brumal, vol. VI, n.° 1 (primavera/spring, 2018)

187



188

Carmen Vitaliana Vidaurre Arenas

y sin ofrecer una definicién, pues hablaria sélo de lo que consideraba fronte-
ras de lo fantdstico.

Claudio Paolini (2016), David Roas (2001, 2009) y Andreea Iliescu (2006),
ofrecen panoramas sobre las propuestas tedricas mds difundidas, de una mane-
ra menos esquematica que la que aqui nos vemos obligados a utilizar.

Nuestro enfoque, aunque puede resultar afin a planteamientos formu-
lados (o recuperados) por ciertos autores (Irene Bessiere, Maria Barrenechea,
Lucio Lugnani o David Roas), difiere en otros puntos. Ademds, se aplica a
obras visuales contemporaneas que co-participan de signos verbales: sus titu-
los, los cuales funcionan como lemas o leyendas, con los prop6sitos que tales
elementos desempefian en relacién con la imagen a la que acompanan.®

Por lo que respecta a lo humoristico, para Henri Bergson (1985 [1900])
la risa que deriva de lo cémico, sélo puede proceder de la inteligencia, exige
la complicidad con el grupo y tiene siempre una significacién social; sin em-
bargo, como observaba Baudelaire (1988 [1855]), hay contextos en los que lo
humoristico y la risa no se asociaron a la inteligencia, pues se vinculaban a la
tonterfa, frivolidad y a lo demonifaco.

Las perspectivas opuestas sobre lo humoristico han sido conflictivas en
varias épocas, por ello, Umberto Eco (1983), en El nombre de la rosan —que para
Montero (1986) abruma por su erudicién cuando diserta sobre las opiniones
antiguas acerca de la risa— hace que un anciano monje benedictino condene
el humor y la risa, los considere préximos a la corrupcién; al mismo tiempo
que un fraile franciscano los encuentra edificantes y propicios al estimulo de
la imaginacion, recurso de santos, medicina que cura diversas afecciones, en-
tre ellas la melancolia. A lo que el autor afiade los comentarios de otros perso-
najes, quienes citando a las autoridades hablan de los chistes y los juegos de
palabras como medios de descubrimiento, y de la risa como vehiculo de la
verdad. En esa obra de Eco, el protagonista descubrird, en los folios de un
salterio y un libro de horas, la ilustracion de un «mundo al revés» y de un
universo de figuras singulares’ que surgen de tradiciones culturales especifi-
cas, que lo mueven a la admiracion y la risa. Las imédgenes se presentan ahi
como medio de creacién de universos fantdsticos transgresores, y a la vez por-
tadoras de concepciones humoristicas que generan un placer lidico, que im-

8 Suelen orientar la interpretacion, pero también pueden crear contraste, redundar, ampliar o precisar
el sentido.

9 «Como establecié Roger Bozzetto (2001), lo fantéstico es el terreno donde se cultivan por excelencia
diversas formas de alienacién y espacios de transgresién: trastornos incontrolables, mundos posibles,
fusién y confusién de lo real y lo onirico, criaturas demoniacas, monstruosas, amenazantes» (Bautista,
2016: 8).
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plica una visién irreverente y subversiva de cierto orden social y creencias, de
précticas humanas y formas de representacién. Se trata de imdgenes que co-
rresponden a una cultura medieval.’

En El amor y otras mentiras (Boligdn, 2016), las casi 130 obras que ilus-
tran los titulos de cada trabajo gréfico, cumplen con un propédsito —humoris-
tico, critico, imaginativo— similar al de esas miniaturas iluminadas, y se trata
de imdgenes en las que el conocimiento del contexto socio-histérico, de cierto
tipo de prdcticas sociales y elementos culturales, suponen elementos extra-tex-
tuales necesarios para la comprensién del humor y lo fantdstico.

En la cultura contempordanea, las representaciones de la realidad se han
visto afectadas por propuestas de vanguardia y las nociones de mimesis han
sido relativizadas o subvertidas en multiples ocasiones. Se trata de un contexto
en el que perviven elementos de diversas épocas y lugares, y los conflictos ideo-
l6gicos y sociales tienen sus propias caracteristicas. Lo cual es relevante cuando
buscamos precisar los elementos fantdsticos que en las imdgenes tienen lugar,
pues, como ha sefialado Barrenechea al referirse a la literatura fantéstica, en ésta
es fundamental la necesidad de contar con un marco que delimite lo que ocurre
en una situacién histérico-social: «Ese marco de referencia le estd dado al lector
por ciertas dreas de la cultura de su época y por lo que sabe de las de otros tiem-
Pos y espacios que no son suyos (contexto extratextual). Pero ademds [el autor]
inventa y combina, creando las reglas que rigen los mundos imaginarios que
propone (contexto intratextual)» (Barrenechea, 1996: 30).

Lo sefialado se aplica también a lo humoristico que, como lo fantdstico,
constituye un fenémeno cognitivo y sociocultural, «cuya expresién e interpre-
tacién implican la configuracién de una intrincada red de niveles operaciona-
les» (Vivanco-Zenteno, 1997: 338) y el dominio de aspectos que forman parte
de los antecedentes e implicitos del marco especifico de lo humoristico.

En El amor y otras mentiras (2016) se han reunido trabajos gréficos en
torno a las parejas y sus géneros, se trata de ilustraciones no secuenciales que
implican su propia anécdota cada una. Aunque son obras figurativas, el estilo
se aleja de las convenciones realistas. Se parte de referentes reconocibles, se
representan figuras identificables, derivadas del contexto con el cual los po-
tenciales receptores estdn familiarizados, y que los signos visuales «imitan»,

10 Probablemente, imdgenes secuenciales, como las que analiza Roberto Bartual (2017), pero también
de imdgenes aisladas, que expresan graficamente informaciones relevantes para la comprensién de la
fantasfa y la subversién parddica que contienen y, en ocasiones, para la comprensién de acciones que
presuponen otras previas o consecuentes, narrando de este modo. Pero igualmente, de imagenes que
son meramente descriptivas, y no por ello simplemente yuxtapuestas a las episédicas, como suele ocu-
rrir en este tipo de obras.
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pero también modifican notablemente, mediante recursos de intensificacién o
exageracion, como la hipérbole (caricaturas), lo que implica diversos niveles
de ficcionalidad, en ocasiones centrada en lo fantdstico.

La ficcionalidad fantdstica se logra, por ejemplo, mediante equiparacio-
nes, asimilaciones e identificaciones arbitrarias, entre formas y figuras distantes,
morfolégica o semanticamente. Asi, en «Mujer enamorada» (Boligdn, 2016: 11),
una jaula de aves ha adoptado la forma anatémica de un corazén, y un persona-
je femenino se encuentra en el lugar que corresponderia a un ave enjaulada. La
ilustracién no se limita a describir al personaje, una situacién y un lugar, con
economia de trazos, representa acciones especificas, pues el personaje femenino,
en lugar de simplemente permanecer de pie sobre un soporte para aves, se co-
lumpia evocando la escena pintada por Fragonard (en 1767). Las acciones y si-
tuaciones previas a la ilustrada se presuponen (ella estd en una jaula, por lo que
entré por si misma o la meti6 alguien, se enamoré de quien debi6 conocer pre-
viamente, su posicién en el columpio supone un vaivén, etc.). La ilustracién in-
volucra un micro-relato™ del que sélo se ha hecho explicito un fragmento, al que
contribuye el titulo que orienta la lectura. Se muestra el gozo que el personaje
enjaulado experimenta, mediante un lenguaje visual en el que se emplean el si-
mil y la metdfora, pues el personaje es equiparado con un ave en una jaula iden-
tificada como un corazén. Lo fantdstico deriva aqui del conflicto que la obra
plantea y el receptor resuelve, entre la representacion realista de una mujer ena-
morada y una representacion visual que hace uso de recursos metaférico-figu-
rativos para comentar lo que ese estado emocional significa para el personaje,
creando un universo visual que no obedece las «leyes naturales» y violenta la
representacion realista, al mismo tiempo que propicia la sonrisa del receptor.
Ademds, la obra propone una reinterpretacién del intertexto pictérico al que
refiere, al eliminar las figuras de los personajes masculinos presentes en el lienzo
de Fragonard, modificar el escenario y vestuario, los rasgos fisonémicos y soma-
ticos, indicAndonos otra temporalidad y excluyendo ciertos contenidos de la
obra recuperada. El cromatismo reducido es empleado eficientemente, pues el
rojo del vestido de la protagonista connota el sentimiento que se le atribuye. El
humor y lo fantdstico son aqui efectos' provocados por la combinatoria de sig-
nos, pero también por «la paradoja, el choque de una realidad y el procedimien-
to con el que se aborda» (Spang, 1986: 290), que desde la perspectiva semidtica

11 Extrapolamos el concepto de microrrelato, empleado en literatura (Alamo, 2010: 161-180), para re-
ferirnos a la breve narracién contenida en una imagen que representa acciones e implica con sus elemen-
tos visuales otras acciones previas y /o posteriores, y no se limita a describir personajes, lugares y obje-
tos, por lo que se trata de una imagen narrativa.

12 Para Bautista, «Lo fantéstico se ubica, por tanto, en el dmbito del efecto producido» (2016: 8).
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de Kurt Spang (1989) constituye una estructura bésica propia del chiste, y que
para Bessiere —citada por Bautista (2016: 9)—, es la base de lo fantdstico.

Si el microrrelato visual anterior no corresponde a lo que Todorov con-
sidera fantdstico, porque —entre otros punto—, él excluye lo poético de lo
fantdstico (1987: 29); el relato gréfico de la ilustracién titulada «Fantasmas» se
ajusta a lo que Todorov sefiala como caracteristico del género fantastico, pues
se orienta al lector a considerar el texto como representaciéon de personajes
reales, y a vacilar entre una explicacién natural y una sobrenatural de los
«acontecimientos evocados» (Todorov, 1987: 30).

En «Fantasmas» (Boligdn, 2016: 36) se ofrece una vista urbana, en la que
tiene lugar una escena nocturna, protagonizada por un hombre que camina
por el centro del arroyo adoquinado de una calle. El personaje vestido de cla-
ro, lleva sombrero y una botella en la mano izquierda, al mismo tiempo que
extiende su brazo derecho en un gesto similar al que se haria al descansar el
brazo sobre los hombros de otra persona. Pero, el personaje, aparentemente,
camina solo por esa calle cuya morfologia se curva hacia el fondo de la ima-
gen, donde podemos observar algunas fachadas de casas iluminadas por un
farol y la entrada a un bar, del que sale un claro de luz, mientras en el dltimo
plano se ven los cuernos de la luna en el cielo. Delante del hombre se proyecta
sobre el piso la sombra de dos figuras que caminarian juntas, una de ellas co-
rresponde al hombre, la otra a una figura femenina que tendria que caminar
al lado de quien extiende su brazo como si se apoyara en un ser invisible.

En la obra descrita, se coloca al lector ante una ilustracién que puede
ser interpretada como la representacion de un hombre caminando durante la
noche, después de salir de un bar con una botella de licor en la mano. Sin em-
bargo, el acontecimiento representado plantea una ambigiiedad derivada del
gesto somdtico del hombre y de las sombras proyectadas, pues el lector puede
interpretar que la imagen describe la alucinacién causada por el estado de
ebriedad del protagonista (préximo al bar y con una botella en la mano), pero
también puede interpretarla como un «hecho sobrenatural» y suponer que el
hombre camina abrazando a un fantasma, cuyo cuerpo no es visible, sino por
la sombra que proyecta. La ambigiiedad subsiste, pues aunque un receptor
pueda decidirse por una lectura, la obra faculta la doble lectura, y no se trans-
forma en lo que Todorov considera «género maravilloso» (cuando la obra se
inclina por una explicacién sobrenatural), ni corresponde al «género de lo ex-
trafio» (cuando se inclina por una explicaciéon no sobrenatural).

Aunque la definicién de Todorov reduce lo fantdstico a lo sobrenatural,
excluyendo otras posibilidades, algunas de sus consideraciones son aplicables
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a obras contempordneas (la anterior, por ejemplo). Pero, debemos destacar que
Todorov no considera lo fantdstico como una categoria, ni reconocer que se
trata de un efecto generado por los signos (como sefiala Bautista, 2016: 8), efec-
to que puede figurar junto a otros modos de representacién (realistas) en un
texto. No llega a concebir lo fantastico como elemento que puede localizarse en
obras que ha diferenciado del «género fantdstico»,”® ni conceptualiza lo fantds-
tico como un recurso que puede presentarse en diversos niveles de una obra
(semdntico, en la cadena de acciones, los personajes, el cronotopo, etc.) o sélo
en alguno. Recurso que se caracteriza por una semédntica que subvierte y se
contrasta con lo que en determinada cultura se acepta como integrado a las
convenciones de representacion y concepcién de lo real, nocién cultural cam-
biante, ya que, desde una perspectiva pragmatica, un contexto en el que gno-
mos, dioses o delirios, se concibieran como imposibilidades absolutas en la
«realidad» (que es una construccién cultural), las obras que involucraran tales
elementos serfan interpretadas como ficciones no realistas; pero no ocurrirfa lo
mismo para un receptor y contexto en que no se aplicara tales paradigmas.

Uno de los problemas que plantea la propuesta de Todorov, es que no
considera la diferencia entre los cédigos culturales' vigentes en el contexto de
produccion de una obra, y los cédigos culturales interpretativos'® que emplea
el receptor, pues esto es lo que determina que una obra creada sin intencién
fantdstica (las crénicas de descubrimiento y conquista de América, ciertas teo-
rias cientificas o religiosas, etc.), pueda llegar a ser interpretada como fantésti-
ca, maravillosa, de sucesos extrafos, incluso humoristica, para ciertos recepto-
res. Ademads, olvida que, como todo género, el que tedricamente busca definir,
estd sujeto a cambios histérico-sociales que involucran transformaciones.

Sin embargo, Todorov estd consciente que sus formulaciones son sus-
ceptibles de refutacién, enmienda o ampliacién, y sus consideraciones han
propiciado otras reflexiones. Asi, Bessiere (1974) va a criticar las formulaciones

13  «lo fantastico incluye también lo maravilloso, lo mitolégico-legendario, lo numinoso, y alimenta
nuestra imaginacién con mundos posibles (...) lo fantdstico no puede reducirse a un simple género,
porque existen sobradas evidencias de irrupciones de elementos fantasticos en otros géneros» (Bautista,
2016:9).

14 Los cédigos culturales son el conjunto de normas y convenciones, tdcitas y expresas, que regulan
comportamientos y funciones culturales, como las formas de representacion, simbolizacién, las creen-
cias, interpretaciones, etc., que se producen en los marcos especificos de cada cultura, desarrollada en
un tiempo y lugar especificos (Schnaith, 1988: 27-29). Son compartidos entre los miembros de una comu-
nidad. Para Marvin Harris (2011), no siempre son conscientes y funcionan a modo de estructuras pro-
fundas. El término también ha sido utilizado, con otras connotaciones, significados y propdsitos, por
Corner (1986), Clotaire Rapaille (2007), Alfonso Moisés (2013), etc.

15 Nos estamos refiriendo a las normas que el receptor aplica para darle sentido a los signos y a los
sistemas de signos, normas que ha aprendido a lo largo de su vida en los diversos entornos de sociali-
zacion.
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de lo fantdstico que lo reducen a una vacilacién, porque excluyen toda referen-
cia al contenido semdntico e ignoran su raigambre cultural, pero también aqué-
llas que lo consideran como serie temadtica, o que disuelven el concepto en una
narratologia que expresa el subconsciente. Considera que lo fantdstico revela
las metamorfosis culturales de la razén y el imaginario colectivo, estructuran-
dose por contraste y tensién de elementos con implicaciones heterogéneas,
pues estd organizado por una dialéctica de efectos de realidad y «desrealiza-
cién», que utiliza marcos socioculturales que definen por igual los campos de
lo natural y lo sobrenatural, lo habitual y lo extrafio, para organizar la confron-
tacién de elementos relativos a fenémenos que no escapan a variaciones con-
ceptuales histéricas. Anota que lo fantdstico se distingue por la yuxtaposicién
y contradicciones de diversos verosimiles, vacilaciones y fracturas de conven-
ciones colectivas de representacién y conceptualizacion de lo real, que son so-
metidas a examen, y destaca que lo fantdstico se nutre también de lo cotidiano,
para subrayar sus disparidades, porque busca evidenciar que los campos de lo
natural y sobrenatural son concepciones arbitrarias.

Bessiere observa que mientras lo extrafio existe por evocacién y confir-
macién contrastada de lo comtinmente admitido; lo fantdstico implica una
evocacion y una perversion de lo que se considera real y normal, por lo que lo
absurdo puede convertirse en fantastico. Sefiala que se da lugar a lo fantastico
cuando una totalidad es representada mediante verosimiles antinémicos que
parecen anularse unos a otros, siendo a la vez, cualquiera de ellos, verosimiles
por separado, pero aceptar sélo uno de esos verosimiles significaria excluir
elementos presentes en el universo total de la obra.

Esas consideraciones resultan pertinentes al estudiar otros trabajos de
Boligdn: «La timidez» (2016: 40) y «Recuerdos» (2016: 56), pues aqui no se in-
volucra lo alucinatorio, ni lo sobrenatural, sino dos visiones contrastadas: una
externa que observa a los personajes como testigo, vision «objetiva» del acon-
tecimiento; y la otra focalizada en la interioridad de los personajes, que se
expresa mediante imdgenes que crean un «mundo» en el que las sombras ac-
tdan auténomas de quien las produce, violentando los limites de lo «real»,
pues: las sombras de una pareja de personajes que caminan en paralelo, se
abrazan, «materializando» su deseo reprimido; y sobre un prado, la sombra
de un hombre es acomparfiada por una sombra femenina sentada a su lado y
las sombras de nifios jugando, cerca de donde en una banca se sienta un hom-
bre cabizbajo y solitario. Varios fenémenos tienen lugar aqui, por una parte es
posible que el receptor perciba los elementos que violenta las normas de fun-
cionamiento de lo objetivo, como elementos poéticos a través de los cuales se
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expresa el plano emocional interior de los personajes, reconociendo tales ele-
mentos como ajenos a la realidad perceptible en un contexto extratextual, y
que, pese a esto, los perciba como signos portadores de verdad, al mismo
tiempo que identifique con lo meramente aparente-exterior las figuras que
representan la perspectiva objetiva. En este caso, lo que es verdadero y autén-
tico estaria en las figuras que responden a una légica que altera o «pervierte»
lo objetivo, y que la imagen hace visible valiéndose de representaciones que
se alejan del realismo visual e introducen el fenémeno no «natural» (sombras
«auténomas»). Nos enfrentariamos a una interpretaciéon en la que lo objetivo
se presenta como connotado por la apariencia; en tanto lo subjetivo queda
connotado por lo verdadero, y ambos involucran su propia verosimilitud.
Otra lectura seria la que considerara igualmente verdaderos los dos puntos de
vista y los dos acontecimientos representados en contraste, uno desde una
perspectiva externa (figuras) y el otro focalizado en la interioridad de los per-
sonajes (sombras). En este caso, se estarian integrando normas no naturales,
no realistas, a lo real y verdadero, ampliando su caracterizacién, al ver como
complementarios lo objetivo y lo subjetivo, lo «real» y lo «irreal». En los dos
casos, las lecturas estan fracturando la concepcién que excluye lo subjetivo de
lo que se considera real y verdadero, y que concibe lo subjetivo como distor-
sién de lo real. De este modo, las imdgenes corresponden a lo que Bessiere
seflala como fantdstico, en tanto implica una evocacién y una alteracién de lo
que se considera real. Sin embargo, aqui los verosimiles antinémicos no pier-
den validez, no se anulan, siendo cualquiera de ellos verosimiles, pero aceptar
s6lo uno significaria excluir algunos elementos presentes en el universo repre-
sentado. También podria hacerse otra lectura de las imdgenes, en la que lo
subjetivo se identifique con lo ilusorio y falso, que se contrasta con lo real-ver-
dadero, sin cuestionarlo, dando una lectura realista. Esto evidencia la impor-
tancia de la interpretacion, en el proceso de percepcién de lo fantdstico.

David Roas, partiendo de la lectura analitica de destacados tedricos, ha
sefialado:

lo fantdstico se define y distingue por proponer un conflicto entre lo real y lo
imposible. Y lo esencial para que dicho conflicto genere un efecto fantdstico no
es la vacilacién o la incertidumbre (...), sino la inexplicabilidad del fenémeno
(...) [que] no se determina exclusivamente en el &mbito intratextual sino que
involucra al propio lector. Porque la narrativa fantdstica, conviene insistir en
ello, mantiene desde sus origenes un constante debate con lo real extratextual
(Roas, 2009: 103).
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Esta concepcién de lo fantdstico nos permite reflexionar sobre otros as-
pectos: las caracteristicas de las obras y los limites que las interpretaciones les
imponen.

En «Los girasoles de Van Gogh» (Boligan, 2016: 49), se introduce un
hecho anémalo en un contexto realista, pues se muestran a dos personajes en
el interior de una sala de exposicién, la figura femenina mira el Auforretrato
con la oreja cortada (1889) de Vincent van Gogh, mientras préximo a ella un
personaje masculino, de tres cuartos de frente, muestra su brazo derecho en
gesto de estar a punto de tocar el hombro de la joven y oculta tras de si un
ramo de girasoles, en un plano posterior puede verse sobre el muro, una de
las versiones de Los girasoles (1888) de Van Gogh, en la que es visible que algu-
nas de las flores han sido retiradas desordenadamente, lo que permite supo-
ner que las flores que el personaje estd a punto de ofrecer a la chica fueron
tomadas (robadas) del lienzo expuesto en la sala.

En la escena visual, el artista gréfico ha creado un marco familiar: la
asistencia a una sala exhibicién, que implica un receptor para quien lo repre-
sentado corresponde a su idea de realidad extratextual, y en la que «irrumpe
lo imposible, que supone una transgresioén del paradigma de lo real vigente
en el mundo extratextual» (Roas, 2009: 104), desde los propios cédigos del
potencial receptor. De modo que, «la experiencia colectiva de la realidad me-
diatiza la respuesta del lector y percibimos la presencia de lo imposible como
una transgresién de nuestro horizonte de expectativas respecto a lo real»
(Roas, 2009: 106), involucrando una serie de presupuestos («regularidades» o
«certidumbres preconstruidas»; Roas, 2006) mediante las cuales codificamos
lo posible y lo imposible.

Hasta aqui podriamos considerar que la ilustracién corresponde a lo
que Roas caracteriza como texto fantastico. Sin embargo, Roas considera tam-
bién —recuperando lo sefialado por Reisz (2001) —, que en lo fantdstico es
necesario el cuestionamiento de la coexistencia entre lo posible y lo imposible
dentro del texto, no sélo respecto a lo extratextual (Roas, 2009: 106), afiadien-
do que la auto-referencialidad impide esto, porque obliga al receptor a reco-
nocer la obra como mera ficcién, por lo que no se problematizan los cédigos
cognitivos y hermenéuticos del receptor, en tanto no se presentan lo real y lo
irreal como inarménicos divergentes (Roas, 2009: 112).1° Pero, veamos la for-
ma en que la auto-referencialidad funciona en esta obra de Boligan.

16 De manera que el Manuscrito encontrado en Zaragoza, que Todorov analiza como relato fantastico, no
podria incluirse en el género, segtin esta afirmacién de Roas, pues la obra se presenta desde su titulo
como texto auto-referencial, en la modalidad de texto impostado.
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En la ilustracién se hace manifiesta una modalidad de autorreferencia-
lidad metatextual (o metaficcional), que ya habian practicado los artistas rena-
centistas y barrocos frecuentemente, al incluir el cuadro dentro del cuadro.
Modalidad que no siempre implicaba reconocer el lienzo como mera ficcién,
también podia contribuir al efecto de realismo, y al incluir la «puesta en abis-
mo» se podia llegar a plantear la ficcionalidad del propio contexto extratex-
tual del receptor, que mediante el efecto inclusivo, de ser observador de un
lienzo en el que se incluia otro, podia percibir vulnerados los limites entre lo
intra y lo extratextual.

Alba Romano, al estudiar la metaficcién en la sdtira de Juvenal, observa-
ré las variadas funciones de la metaficcién, que «no estd divorciada de la reali-
dad sino centralmente preocupada con la manera en que lo real es presentado»
(Romano, 1998:90), y ofrece indicios de la consciencia que el autor tiene del
recurso ilusorio del que se vale, pero también propone al lector esa misma
toma de consciencia, y: «no destruye necesariamente la ilusion ficcional, sino
obliga a reflexionar sobre la naturaleza de esa ilusién y nuestra complicidad en
su lectura» (1998: 90). Es decir, la auto-referencialidad metatextual no siempre
elimina las tensiones perceptibles entre efectos de realismo y de ficcionalidad
representadas y reconocidas, ni anula la problematizacion de los cédigos cog-
nitivos y hermenéuticos del lector, ejemplo de ello lo ofrecen obras como Las
Meninas (1656) de Diego Veldzquez, Huyendo de la critica (1874) de Pere Borrell,
La reproduction interdite (1937) de René Magritte o Tango (1998) de Carlos Saura,
que denuncian y se valen del ilusionismo para crear efectos de realidad.

En «Los girasoles de Van Gogh» figuran dos reproducciones de lienzos
del pintor holandés, que manifiestan atencién a la fidelidad con respecto al
modelo (las paletas de colores, texturas visuales, lineas). La «literalidad» se
mantiene como un fondo que sirve para construir un relato con una poética
diferente y con una intencionalidad y un sentido distintos a los de las obras
previas. El intertexto-cita e intertexto con variantes se nos representan en una
escena en la que aparentemente se borran los limites entre realidad represen-
tada y la ficcién visual, al hacer que el personaje que asiste a una exposicién
robe los girasoles del lienzo y se los ofrezca a otra asistente, sin que en la obra
se ofrezca explicacién del fenémeno anémalo representado. El receptor se ve
obligado a reconocer que, si identifica la obra como representacion realista, el
personaje de la obra gréfica violenta las leyes de la realidad extratextual, al
retirar flores de un lienzo en el que figura la representacién de un jarrén con
girasoles. Por el contrario, si reconoce la obra como artificio visual, cuya légica
es distinta a la 16gica de la realidad, en ella irrumpe un hecho en el que se
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aplican las leyes de la realidad a una imagen pictdrica, en la que la pintura de
un jarrén con girasoles funciona como funcionaria un jarrén con flores en la
realidad, y no como la pintura de un jarrén.

Lo anterior significa que, al mismo tiempo que hay un borrado de limi-
tes entre realidad y ficcién, también se hacen evidentes esos limites. Esto tiene
como consecuencia que el espectador sea invitado a reflexionar sobre la artifi-
cialidad e irrealidad que involucra la imagen, llevandolo a cuestionar el habi-
to interpretativo que lleva a confundir lo real y su representacién visual, pues
en la escena un personaje hace uso de la imagen pictdrica como si ésta corres-
pondiera totalmente a un jarrén, aunque es evidente que se trata de una pin-
tura. Al mismo tiempo, la obra posibilita una reflexién sobre la percepcién
visual en general y una reflexién sobre la presencia de la realidad extratextual
en una obra de ficcién. Lo mds interesante de este complejo fenémeno es que
lejos de producir angustia, invita a la sonrisa, no porque se parodie la obra del
célebre artista holandés, sino porque se estan parodiando nuestros hébitos de
interpretacion de las obras visuales y nuestros hébitos de percepcién visual,
mediante la inclusién de un acontecimiento cargado de ambigtiedad que des-
estabiliza las nociones de ficcién y realidad, introduciendo el efecto del acon-
tecimiento fantdstico, en una escena visual de cortejo entre dos personajes
asistentes a una exposicion de arte.

La funcién potencialmente humoristica de la imagen no elimina el efec-
to fantdstico que la misma puede producir al receptor que no aplica en su in-
terpretacion las definiciones tedricas desarrolladas por los estudiosos, inde-
pendientemente de si la funcién dominante de la obra es la de producir el
efecto fantdstico o generar humorismo.!” La auto-referencialidad no elimina
aquif la percepcién del acontecimiento andmalo que pone en crisis las nocio-
nes de lo real y de lo ficcional, ni tampoco la identificacién/separacién entre
realidad y ficciéon implicadas.

Cuando Batalha estudia las vertientes de lo fantdstico en la obra de Mu-
rilo Rubido observa: la mezcla de elementos verosimiles e inverosimiles que
realizan lo fantdstico, y que recorren un universo de fabula y pardbolas bibli-
cas, la presencia de transgresiones l6gicas derivadas de cierto tipo de combina-
ciones de elementos de la realidad y otros imaginarios (Batalha, 2011: 5). Esto
ocurre también en diversas ilustraciones de Boligdn, como «Paraiso capitalis-

17 Roas también ha sefialado sobre los textos fantdsticos: «la funcién primordial de éstos serfa la de
transgredir la concepcién de lo real que los lectores poseen. Cuando dicha transgresién desaparece o
pasa a ocupar un lugar secundario, sustituida por otra funcién (...), la obra no puede ser considerada
fantdstica, porque no es ése el efecto primordial que genera en su receptor» (Roas, 2012: 26).
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ta» (Boligdn, 2016: 5) donde se recurre a la recreacién de la escena biblica en la
que Adén y Eva son tentados por la sierpe: s6lo llevan una hoja cubriendo sus
sexos, pero de la manzana, que ofrece la sierpe, cuelga una etiqueta con el sig-
no de dinero y un cédigo de barras. Se confrontan aqui verosimiles distintos,
para generar una situacion parédica que genera humor, a través de la reinter-
pretacion del pasaje biblico, y se contrastan dos sistemas culturales distintos
(sistemas simbdlicos, econémicos, ideoldgicos y sociales). En el universo de la
imagen los personajes se ven incapacitados a pecar, pues el pecado original les
resulta inaccesible econémicamente, la fabula biblica contribuye a los efectos
fantdsticos en esta obra, que violenta la concepcién hegeménica de la tempora-
lidad lineal y la separacién entre fdbula y realidad, mediante el anacronismo
que actualiza lo biblico. Las normas sociales extratextuales se hacen presentes,
modificando la ficcién, ampliando la caracterizacién de la realidad y denun-
ciando las estructuras de poder que irrumpen y modifican el relato biblico.
Fenémenos que también se verifican en otras ilustraciones de Boligdn («El pe-
cado a casa», «El pecado ilegal», «El pecado», «Consumismo en el Paraiso»,
«Pecado», «Homofobia»; Boligédn, 2016: 3, 37, 56, 70, 96, 102).

En «Suefio erético» (Boligdn, 2016: 65) se ilustra la irrupcién de lo real
en lo onirico, pues la imagen muestra una vista parcial del interior de una re-
camara, en cuya cama duerme un hombre, mientras en un globo de historieta
(mediante el que se representa su suefio), se muestra una escena sexual. Al
lado del hombre, donde deberia dormir su mujer, hay una escalera de pintor
por la que sube en pijama una dama robusta con un rodillo en la mano, el final
de la escalera se ubica dentro del globo en que se representa el suefio del hom-
bre. Con estos elementos el receptor debe comprender el relato y la caracteri-
zacion hiperbélica del personaje de la esposa, capaz de ver y entrometerse en
el suefio del marido. Sin embargo, el texto permite varias lecturas: 1) como
relato en el que el borrando de la separacion entre lo real y lo onirico son re-
presentados, mediante un hecho anémalo no explicado y que mitifica negati-
vamente a la protagonista (capaz de irrumpir en el suefio del marido), ilustra-
cién de una anécdota maravillosa (lo sobrenatural aceptado segtin Todorov, y
no segun Propp);® 0 2) como anécdota fantdstica, pues se ofrece la transgre-
sion a las leyes fisicas que gobiernan el mundo, al exponer la relativa validez
del concepto de realidad, mientras la protagonista habita en una realidad di-

18 Propp estudié la morfologia del cuento de tradicién oral, denominandolo, a falta de un mejor tér-
mino — como él mismo confiesa— cuento maravilloso, aunque también consideré otras denominacio-
nes (cuento mitico, folclérico), pues reconocié que: «algunos cuentos no maravillosos (...), pueden cons-
truirse segtin el esquema citado» (Propp, 1974: 116).
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ferente, que entra en conflicto con el contexto representado, que apela a nues-
tro concepto de realidad cotidiana (Roas, 2001: 9-10), sin explicar la anomalia;
y 3)lailustracién poético-parédica de una conducta real exagerada (hipérbole
del celo de la esposa).”” Los verosimiles de explicacion estdn orientados por la
propia obra, en la que se mezclan efectos realistas e irreales, en un texto que
representa situaciones habituales, al lado de otras anémalas. Pero el contexto
cultural, de produccién y recepcidn, privilegia una lectura meramente hiper-
bélica, y de ello deriva su humorismo.

Las relaciones entre lo poético y lo fantastico, negadas por diversos teé-
ricos, son enfatizadas por otros. La fantasfa es vista por Vico como el drea in-
telectual donde se desarrolla un sentido que es creador de un orden que no
corresponde al de la objetividad y que se despliega en una creatividad a la vez
fantéstica y poética, que él relaciona con las culturas originarias (Sevilla, 1988:
143-166). Para Bessiere el relato fantdstico no excluye lo alegérico, lo poético,
ni lo simbdlico, se vale de ellos. Por su parte, Ana Casas observara que, para
generar lo fantéstico, muchos escritores del siglo xix hicieron uso de un len-
guaje poético: «la principal consecuencia de dicho auge de lo fantdstico en el
periodo realista va a ser la asuncién de un lenguaje aproximado, metaférico,
para designar el acontecimiento imposible» (Casas, 2009: 359). A través de
recursos poéticos (no s6lo metaféricos), diversos autores crearon seres y uni-
versos fantdsticos, maravillosos y miticos (el «goloncelo» de Huidobro, el «es-
truendo mudo» de Vallejo, la aurora de «cuerpo sonoro» de Aleixandre, el
«tiempo petrificado» de Octavio Paz, «las formas que buscan el cristal» de
Garcia Lorca, etc.), en los que se alteraban y ponian en crisis las normas que
regulaban la representacion de lo real, al mismo tiempo que lo real se evalua-
ba, reconceptualizaba o se ponia en crisis, mediante recursos también impor-
tantes para generar efectos humoristicos, ya que, si Freud (1997) caracteriza el
chiste como contraste de representaciones, sentido en lo desatinado, descon-
cierto seguido por un esclarecimiento (como ocurre en muchos recursos poé-
ticos); Iglesias hablard de la presencia de una violacién al cédigo, presentada
como respuesta imprevista y significativa, que puede consistir en la infraccién
alos principios l6gicos, la inversién del sentido com1in, la presencia del absur-
do, la contraccién, las combinaciones inesperadas y valores figurativo-poéti-
cos, 0 ataque frontal a las convenciones de género y estilo, e inadecuacién del
registro, y afiade: «los textos humoristicos —como los poéticos— presentan
flagrantes atentados contra la semdntica (...), explotan representaciones (...) de

19 Que Todorov identifica con lo maravilloso hiperbélico, cuando el texto no ofrece una explicacién
realista.
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la realidad, postulando una especie de contra-mundo que choca con los limi-
tes de la l6gica» (Iglesias, 2000: 443-445).

Los recursos poético-visuales serdn utilizados por Boligdn para produ-
cir simultdneamente efectos fantdsticos y humoristicos. Asi, en «La aguja
equivocada» (Boligdn, 2016: 35) vemos la figura de un hombre sostener con su
mano izquierda un corazén que muestra puntadas de costura, el hilo de la
costura nos lleva a la mano derecha del hombre, que sostiene, en lugar de una
aguja, una botella de licor, que estd donde deberia estar una aguja y que en la
obra cumple con la funcién que ésta tiene en la realidad extratextual. El recep-
tor capta el efecto fantdstico y metaférico que involucra esto. La imagen sinte-
tiza, a través de una serie de signos que adquieren una amplitud semdntica,
una situacién «real» vista desde una perspectiva critica y representada me-
diante recursos de irrealidad. Los distintos «verosimiles» no se plantean intra-
textualmente aqui, pues la literalidad de la escena sélo permitirfa una lectura
en la que se violentan de manera radical las leyes que regulan la realidad, ya
que una botella funciona como una aguja de costura y el personaje sostiene en
su mano su propio corazén que es «remendado». El receptor capta esta lectu-
ra, pero, al mismo tiempo, percibe las relaciones de identificacion y analogia
que entre los elementos representados visualmente se establecen respecto a
elementos y situaciones del contexto extratextual que le es conocido, y elabora
una explicacion que responde a la 16gica del contexto extratextual: un hombre
repara bebiendo, los dafios emocionales que lo afectan. La perspectiva critica
respecto a esa situacion la orienta el titulo de la obra. Asi, pese a que el recep-
tor percibe la alteracién de las leyes de funcionamiento extratextuales, la
irrealidad fantdstica descrita propicia una doble lectura: una literal, que vio-
lenta las normas de lo posible extratextual, pero también otra, que permite
restablecer la 16gica implicita en la ficcién, y captar como aparente la ruptura
de sentido. No se cuestionan las normas de la realidad, se equiparan las nor-
mas de lo que es préximo a lo maravilloso y las de la realidad extratextual,
obligando al receptor a reconocer la relacién que el texto plantea entre ambas.
Dicha relacién cuestiona una nocién de realidad que la separa radicalmente
de lo maravilloso y lo fantastico, e incluso de lo absurdo, haciendo evidente el
absurdo extratextual ilustrado metaféricamente.

En otras obras del artista se producen fenémenos andlogos a los ante-
riores. En «Conflicto masculino» (Boligdn, 2016: 22) se muestra un personaje
en movimiento suspendido, desarticulado en tres partes que se dirigen en
direcciones contrapuestas, estas partes de su anatomia corresponde a su cere-
bro (su cabeza), su corazén (la parte superior de su cuerpo) y su sexo (la parte
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inferior del cuerpo). Nuevamente una situacion real es vista desde una pers-
pectiva critica y representada mediante recursos de irrealidad fantastica, pues
en el contexto extratextual ninguna persona podria realizar la accién que la
imagen representa, aunque la situacién que la imagen ilustra pueda corres-
ponder analégicamente a situaciones reales. La imagen denuncia el absurdo,
la ruptura de sentido l6gico que la situacién aludida implica, comenta la rea-
lidad extratextual, mediante transgresiones a las normas de representacion de
lo real y l6gico.

Natalia Meléndez define el humor gréfico como la «representacion de
situaciones sociales conocidas mediante la combinacién de un cédigo icénico
y (...) verbal (...) que traslada implicitamente reflexiones u opiniones a través
de técnicas ingeniosas de condensacién de ideas y rupturas de sentido» (2005:
117). En esta caracterizacién del humor gréfico falta el efecto de lo fantdstico
que muchas de las obras de Boligdn generan a través de diversos recursos,
que también contribuyen al humor. Entre tales recursos se encuentra dotar de
atributos hibridos a los personajes, rompiendo los limites que separan lo hu-
mano, lo animal y el objeto, en ocasiones combinando este recurso con meta-
foras visuales («El conquistador mecanico», «Machismo», «Cadena perpe-
tua», «La primera bicicleta», «El desamor»; Boligdn, 2016: 15, 91, 94, 123 y 128).

El ilustrador también se vale de la hipérbole, que no sélo sirve para
deformar los limites de lo real y llevarlos a la caricatura, al absurdo, para pro-
piciar la risa del receptor, también le sirve para mitificar y desmitificar perso-
najes y situaciones reales presentadas como anécdotas maravillosas o como
hechos fantdsticos, en «La trampa de siempre» (Boligdn, 2016: 17-18) y «La
desconfiada» (Boligédn, 2016: 51-52), o en «Casting» (Boligédn, 2016: 16), donde
una bella giganta observa atenta el desfile de pequefios hombres que le mues-
tran: un fajo de billetes, un corazon, fuerza fisica, el simbolo del sexo masculi-
no; o en «La obsesién» (Boligédn, 2016: 25) donde la cabeza de un personaje
masculino tiene la morfologia de una mujer desnuda.

En otras obras de Boligdn, lo hiperbélico vuelve fantdstica la represen-
tacion de lo cotidiano, permite subrayar el absurdo que invade lo habitual. En
«Romanticismo contempordneo» (Boligan, 2016: 70) una joven entra con los
brazos levantados a un hotel, porque detrds de ella un hombre sostiene un
ramo de flores como un arma contra la espalda de la chica (consideremos que
el ilustrador trabaja en un contexto caracterizado por enorme violencia social
hacia la mujer, México). En «Amor virtual» (Boligdn, 2016: 68) se nos muestra
a un sacerdote oficiando una boda en la que el novio figura ante el altar, junto
al monitor de una computadora, en cuya pantalla puede verse a la novia por-
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tando velo y traje blanco. En «Reclamo fouch» (Boligan, 2016: 83) una mujer en
la cama se ha colocado un letrero con la palabra touch sobre su pecho desnudo,
mientras su pareja le da la espalda, sentado en el otro extremo del lecho ante
en una computadora portdtil. En «Hombre de casa» (Boligdn, 2016: 109) un
hombre con delantal intenta accionar el control del televisor ante los trastos
sucios colocados en un fregadero, suponiendo que asf se lavaran. El receptor
competente, del contexto social al que estdn dirigidas las obras, captard el
sentido hiperbélico, el efecto fantastico, pero también critico de la representa-
cién de la realidad extratextual, que estas imdgenes involucran.

La intertextualidad, como parodia y como nueva versién, remite en la
obras de Boligdn a diversos &mbitos culturales, pictéricos, literarios, del cémic,
la cinematografia, el cuento folcldrico, la historia, la nota periodistica, el ani-
me, y sirve para la creacién de efectos fantdstico-humoristicos («La Venus aco-
sada», «El amor en tiempos de Facebook», «Compras de temporada», «Pdke-
mon home», «La mala semejanza», «Matrimonios gay», «La Bestia»; Boligan,
2016: 21, 59, 71, 82, 96, 103, 117). También sirve para la interpretacién visual
literal del «tropo poético» («Corazén con memoria», «Violencia verbal», «La
corriente del amor»; Boligdn, 2016: 77, 100, 63). En «Ladrona» (Boligdn, 2016:
50), una joven con antifaz huye con un corazOon en sus manos, mientras se ve,
en una banca, la figura yacente de un personaje masculino, lo que ilustrar lite-
ralmente la frase metaférica: «Le rob¢ el corazén». Fenémeno que estd en la
base de otras ilustraciones («<Amor a ciegas», «Ataque al corazén», «<En defen-
sa del amor», «El negocio del amor» y «La carnada»; Boligan, 2016: 91, 13, 14,
34, 42, 45), como ocurre en «Machismo», donde un personaje masculino le
«corta las alas» a su pareja (un dngel con trenzas y atuendo indigena).

Intertextualidad y tropos poéticos generan humor y efectos fantasticos
en las obras de Boligdn, concretando lo que Durand ha sefialado en sus andlisis
de las imédgenes que emplean figuras retdrico-literarias: «La imagen retorizada,
en su lectura inmediata, se emparenta con lo fantdstico, el suefio, las alucina-
ciones: la metafora se convierte en metamorfosis, la repeticion en desdobla-
miento, la hipérbole en gigantismo, la elipsis en levitacion, etc.» (1972: 83).

Barros ha observado la importancia que en lo humoristico tienen las
connotaciones contextuales, los elementos paralingtifsticos (gestos, alusiones
socioculturales, sobreentendidos, elipsis), los recursos enfdticos y las compa-
raciones, pero también: «las combinaciones inesperadas y sorprendentes, el
doble sentido, la ambigtiedad, la polisemia, los valores figurados ocasionales»
(Barros, 1994: 256) para destacar la relevancia de los marcos socioculturales en
la percepcion e interpretacién del humor, rasgos que son comunes a la percep-
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cién y produccion de efectos de lo fantdstico, como los andlisis de las obras
seleccionadas a la luz de diversas propuestas tedricas nos permiten constatar.

Lo fantdstico y 1o humoristico comparten también la mezcla de elemen-
tos convencionales y otros que corresponden a la alteraciéon de las normas,
transgrediendo la 16gica, las convenciones de representacién y manifestacion
de lo «real», que es evaluado y cuestionado, sin dejar de ser, implicita o expli-
citamente, el referente intra y extratextualmente contrastado.

Gérard Stein (1972) deja ver que lo fantdstico expresa el estado de la
sociedad. Desde esta perspectiva, el relato fantdstico introduce elementos sig-
nificativos de la cultura, se vale de imagenes de diversos dambitos culturales
que son también imdgenes de poder, autoridad, subordinacién o marginacién
del sujeto, para hacerlas evidentes como tales. Lo mismo podriamos decir del
humorismo gréfico de Boligan.

Los textos humoristicos y los fantdsticos vehiculan contenidos ideol6gi-
cos que pueden ser contradictorios y al organizar estructuras de poder pueden
lo mismo servir para su subversion, que para confirmar esas estructuras. Sin
embargo, las obras de Boligdn cuestionan las modalidades de poder dominan-
tes, los recursos que emplea le sirven para alejarse de las convenciones de repre-
sentacién del realismo e instaurar una critica de la realidad que integra lo real,
lo fantéstico, lo hiperbélico, lo parédico, lo serio y lo humoristico, brindandole
ingreso a la imaginacion, a lo poético y lo alegorico, incluso a lo maravilloso.

Al reinterpretar el mundo y sus problemas sociales estas obras nos re-
cuerdan que el humor es un asunto muy serio y que la imaginacion no sélo
permite ahondar en lo real y reconceptualizarlo, también hacen evidentes las
crisis que caracterizan la realidad y nos orientan hacia una conciencia trans-
formadora, pero también humoristica e imaginativa.
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