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Resumen

El presente ensayo tiene como objeto investigar el modo en que las nuevas posibilidades
intermediales que nos ofrece la posmodernidad, y mds concretamente el cémic, afectan a la
reelaboracién de géneros tradicionales como el del cuento de hadas. Para ello nos remonta-
remos a la desmitificacién del mito en tanto que germen del relato fantdstico hasta dar con
el humor como componente transgresor y las distintas estrategias subversivas que de él se
derivan. Por tltimo, aplicaremos este aparato tedrico sobre una de las obras mas rompedoras
del género: I hate Fairyland, de Skottie Young.
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Abstract

This article’s aim is looking into how postmodernity and intermediality, focused on comic

books, affect the reworking of traditional genres such as fairy tales. For this purpose we will

go back to the demystification of myths as the germ of fairy tales in order to find out how

humor became a subversive device. Finally, we will test our thesis by taking as a reference 1

hate Fairyland, by Skottie Young.
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Desde que me cat por esa madriguera me han dicho
qué tengo hacer y quién debo ser. Me han encogido,
aumentado, arariado y metido en una tetera, me
han acusado de ser Alicia y de no ser Alicia, pero
este es mi suerio, y Yo decidiré como continia.’

Introduccion

El cuento ya no es como nos lo contaron. Y es que, si con la llegada de la posmodernidad
surge la crisis de los grandes relatos —en términos de Lyotard—, el contagio también se
propaga hacia las historias que nos han acompanado desde siempre: los mitos y, en su mas
sofisticada reelaboracién ficcional, la fantasia. No obstante este panorama nos brinda no
solo la oportunidad de reelaborar ese universo desmitificado, sino que nos ofrece un amplio
abanico de medios para semejante tarea. El comic, por su naturaleza genuinamente inter-
medial, actia como uno de los soportes mds versitiles a la hora de volver a relatar aquellas
narraciones inherentes al ser humano y que, sin embargo, invitan constantemente a ser revi-
sitadas: «Del mismo modo que ocurria en la Antigiiedad, la sociedad contempordnea tam-
bién estd condicionada por relatos que tejen su cotidianidad, con la salvedad de que ahora el
alcance y el desarrollo de estas historias se diversifican por la accién de la cultura de masas».
Frente a la preeminencia de lo oral en la literatura popular de antano, actualmente el énfasis
se deposita en lo visual,’ motivo por el cual el cémic adquiere un papel preponderante como
agente subversivo de los antiguos relatos de la humanidad.

Asi pues, en este estudio trataremos de analizar cémo la reelaboracién de la materia fantds-
tica, canalizada a través del comic, amplia las posibilidades subversivas de la reescritura en
tanto que mecanismo ficcional. Para ello emplearemos fundamentalmente una metodologia
estructuralista apoyada en la mitocritica —para explicar tanto el origen de lo fantdstico
como la desmitificacién y reelaboracién de la materia— y la semiética —en lo tocante a la
vertiente intermedial del cémic como medio en general y como estimulante de la reelabo-
racién ficcional en particular.

! Cita pronunciada por Alicia Kingsley en la version cinematogréfica de Alicia en el Pais de las Maravillas
realizada en 2010 por Tim Burton.

2 CArRDONA ZULUAGA, P. «Del héroe mitico, al medidtico. Las categorias heroicas: héroe, tiempo y accién», en
Revista Universidad EAFIT, vol. 42, n.° 144 (2012), p. 64.

3 Unceta GOMEZ, J. «Mito cldsico y cultura popular: reminiscencias mitoldgicas en el cémic estadouniden-

se», en EPOS, n.° 23 (2007), p. 335.
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El cémic como medio subversivo de lo fantéstico: el caso de I Hate Fairyland

En cuanto a nuestro objeto de andlisis, resulta llamativa la aparicién en los dltimos tiempos
de numerosos puntos de inflexién fantistica en multitud de medios, tales como Hora de
Aventuras (Pendleton Ward) y Desencanto (Matt Groening) en el terreno de la animacion o
las distintas lecturas en torno a Alicia en el Pais de las Maravillas llevadas a cabo tanto en el
cine como en el campo de los videojuegos con American McGee’s Alice. Respecto al mundo
de la historieta, el trabajo realizado por Skottie Young en I hate Fairyland constituye uno de
los revulsivos mds peculiares del medio por el empleo del humor, entre otros factores, como
principal agente desmitificador, alzdndose asi como un obra singularmente subversiva.

Consideraciones en torno a la literatura fantastica
Sobre los origenes de la fantasia

Parafraseando a Jorge Luis Borges, el germen de la literatura es esencialmente fantdstico y
procede del mito, de modo que el realismo es una invencién tardia.* Siguiendo este presu-
puesto, la literatura fantéstica se erige como heredera natural de los ciclos mitolégicos de la
Antigtiedad, no en calidad de recreacién —puesto que la narracién estdtica en torno al mito se
mantiene en el tiempo, al margen de la consideracién que de ella se tuviera segiin el momento
histérico—, sino como corriente literaria de pleno derecho. No obstante, debemos tener pre-
sente este vinculo a la hora de analizar la situacién actual de lo fantéstico. Jorge Olvera habla
de un proceso de poetizacién mediante la fantasia como mecanismo de defensa ante lo desco-
nocido: «la creacién de mitos introdujo suefios, anhelos, miedos, preguntas metafisicas, entre
otras cosas, al ambito de la creacién poética, no habia entonces otra forma mas inmediata para
expresar y dar salida a los contenidos psiquicos de un animal en crisis».> En ese sentido cabe
destacar la opinién de Maria Nikolajeva en torno al signo de los tiempos en ambas formas
narrativas: «Myths have close connection to their bearers and folktales are “displaced” in time
and space, while literary fairy tales and fantasy are definitely products of modern times».°

En lo tocante al origen del relato fantistico moderno o de autor, hay que buscar el germen
en la novela gética —donde lo sobrenatural actia como mecanismo de evasién ante una
realidad que se resiste en exceso—; no obstante el género no llega a madurar completa-
mente hasta mediados del siglo xv111, ya que hasta ese momento no se dan las «condiciones
adecuadas para plantear ese choque amenazante entre lo natural y lo sobrenatural sobre el
que descansa el efecto fantastico».” Tales condiciones son las mismas que operaron sobre el
mito y atafien al espiritu romdntico en tanto que resistencia al racionalismo ilustrado. «El
Romanticismo es una reaccién donde los contenidos imaginarios, sobrenaturales y, en ge-

* Referencia extraida del No-Do «Julio Cortézar, Jorge Luis Borges y Ernesto Sabato. Tres genios argentinos

en Madrid» (1977). Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=L.7xEvIRNDow

> OLvERA VAZQUEZ, ]. «Las formas de lo fantdstico», en Fronferas de tinta,n.° 3 (2013), p. 1.

¢ Nikorajeva, M. «Fairy tale and fantasy: From archaic to postmodern», en Marvels & Tules, vol. 17, n.° 1
(2003), p. 138.

7 Roas, D. «LLa amenaza de lo fantastico», en Teorias de lo fantdstico. Madrid, Arco Libros, 2001, p. 21.
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neral, pertenecientes al dmbito trascendental de la existencia, que habian sido acallados du-
rante el periodo Neocldsico, irrumpieron otra vez, pero a partir de una nueva sensibilidad».®
Esta nueva tendencia, ademas de abogar por la recuperacién del pensamiento mitoldgico,
reparé en lo fantistico como forma de conocimiento basada en la subversién de la realidad
racional. Por tanto y en ese sentido, mito y fantasia recorrieron senderos paralelos a la hora
de ser redescubiertos por el sentir romdntico, mds inclinado hacia formas de pensamiento
intuitivas e imaginativas. De este modo lo fantdstico adquirié la facultad de reflejar «todas
esas realidades, hechos y deseos que no pueden manifestarse directamente porque repre-
sentan algo prohibido que la mente ha reprimido o porque no encajan en los esquemas
mentales al uso y, por tanto, no son factibles de ser racionalizados».’

Asi pues, inferimos que lo fantdstico surge como producto de la desmitificacién —en su
vertiente desacralizada— del armazén ontolégico del mito. A un nivel funcional, el mito,
como proyeccién simbdlica de lo sagrado, responde a las preguntas fundamentales de la
humanidad; lo fantistico, por su parte, subvierte este principio y abre cuestiones en lugar
de cerrarlas. «Entre la ficcién y la realidad, tanto mitos como cuentos [fantdsticos] forman
parte de un dmbito paralelo al mundo de lo cotidiano, en el que la condicién de lo primige-
nio se reinstaura a través del relato y define en gran medida nuestra vida afectiva»,'’ con la
salvedad de que el mito parte de una base sacralizada y el relato fantdstico surge del proceso
de desmitificacién de tal estatus.

La desmitificacion en la reelaboracion del relato fantdstico

En relacién con la conclusién del epigrafe anterior, debemos mantener la vista fija en el mito
para comprender las caracteristicas propias de lo fantastico, aun incluso cuando hablamos
de la propia reelaboracién del género. En ese sentido, la reescritura, en tanto que técnica de
reformulacién y actualizacién del mito, toma las «posibilidades iluminadoras»'* que le ofre-
ce la cultura en sus distintos estados, ofreciéndonos un amplio abanico de reelaboraciones
de la sustancia mitica; patrén que se instala del mismo modo dentro de lo fantastico. Se
trata, en definitiva, de un proceso que confronta al mito con sus distintas actualizaciones
cuando la versién canénica queda obsoleta —no tanto en el significado como en la forma—,
estableciéndose asi una relaciéon de transformacién que, no obstante, mantiene los rasgos
determinantes del relato original.

Podemos afirmar que la actividad de reescritura o de reformulacién de los mitos ancestrales
«literarizados», de los mitos literarios y de los temas miticos a lo largo de la historia literaria

8 Orvera VAzQuEz,]. Op. cit., p. 10.
? Roas, D. Op. cit., pp. 23-24.
10 STEENBOCK, M. «... de mitos y cuentos de hadas», en Anuario de Letras Modernas, n.° 15 (2012), p. 23.

' "Tomamos la expresién de Juan Herrero Cecilia, empleada en su articulo «El mito como intertexto: la rees-
critura de los mitos en las obras literarias», en Cédille: Revista de Estudios Franceses, n.° 2 (2006), pp. 58-76.
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de las diversas culturas, constituye un reconocimiento del poder de identificacién y de fasci-
nacién que los mitos ejercen sobre los lectores de todas las épocas porque en ellos perciben
respuestas ejemplares a ciertos interrogantes de cardcter permanente.'

A pesar de que ya en la Antigiiedad se daban lecturas criticas y subversivas de ciertos mitos,
no es hasta la modernidad cuando se toma verdadera conciencia del proceso de reescritura;
es mds, la voluntad de hallar una voz propia en el material mitico resulta una de las claves de
la literatura moderna de acuerdo con Carlos Garcia Gual, para quien el mito trasciende los
géneros artisticos, pero se mantiene condicionado por ellos, de ahi que los primeros casos de
reescritura se den al traducir un relato de un género a otro.”® Este régimen caracteristico de
la materia mitica se manifiesta bajo dos pardmetros: por una parte en los mitos una versién
no anula a la otra, sino que ambas se suman en lo que Garcia Gual llamaria una «enriquece-
dora semdntica de su tradicién mitolégica»; por otra, las sucesivas continuaciones del relato
mitico a menudo puede implicar una inversién de su sentido, lo que nos lleva a la cuestién
de la desmitificacion. El producto de la labor de reescritura conserva fundamentalmente
«los rasgos fundamentales de la historia legada por la tradicién literaria»,'* pero modulados
a voluntad del autor e imbuidos de una superposicién de significados, otorgando «al signi-
ficado de la historia narrada una nueva orientacién que viene a enriquecer el valor ilumina-
dor del mito»."” Toda esta labor renovadora del relato mitolégico puede condensarse en la
siguiente cita:

Una vez expuestos estos conceptos, podemos afirmar que la actividad de reescritura o de refor-
mulacién de los mitos ancestrales «literarizados», de los mitos literarios y de los temas miticos a
lo largo de la historia literaria de las diversas culturas, constituye un reconocimiento del poder de
identificacién y de fascinacion que los mitos ejercen sobre los lectores de todas las épocas porque
en ellos perciben respuestas ejemplares a ciertos interrogantes de cardcter permanente.'®

Teniendo esto en cuenta y desde la perspectiva de Herrero Cecilia, la reescritura puede
enfocarse desde distintas perspectivas —sin contar con las variables y modificaciones que
comporta el proceso de narracién—, lo cual surge de la relectura como germen de la poste-
rior reelaboracién de la materia desmitificada —ya sea mitoldgica o fantdstica—. Tal pano-
rama nos deja con las siguientes opciones:

1) Labor de profundizacién: consiste en desarrollar rasgos del mito tratados de forma
superficial en anteriores reelaboraciones.

> HerrerO CEciL1a, J. Op. cit., p. 69.

Garcia Guar, C. «Relecturas modernas y versiones subversivas de los mitos antiguos», en Ceciria He-
RRERO, J. y MoraLES Peco, M. (coord.). Reescrituras de los mitos en la literatura. Cuenca, Ediciones de la
Universidad de Castilla-La Mancha, 2008, pp. 31-45.

* Herrero CeciLia, J. Op. cit. p. 60.
1 Idem.
6 Ibid., p. 69.

[N
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2) Labor de reorientacién: colocar al arquetipo cldsico en nuevas problematicas relacio-
nadas con la sensibilidad de la época.

3) Labor de modificacién del género y del tono: que puede llegar incluso a los limites

de la parodia.

4) Labor de inversién: o de plena transformacién de los elementos constitutivos del
mito, inscribiendo en ellos una busqueda de nuevos valores o puntos de vista.

A la luz de estos hechos, determinamos que desmitificacién e intertextualidad se erigen
como procedimientos esenciales para la reelaboracién tanto del mito como de la materia
fantdstica en tanto que heredera de los mecanismos operantes en la evolucién del trata-
miento ficcional mitico. En este sentido resulta especialmente conveniente destacar la con-
cepcién de Gumbrecht de la desmitificacién como rehabilitacién del mito, quien sintetiza
la naturaleza del proceso en «un sintoma de la disminucién en transparencia de los modos
subjetivos y colectivos de constitucién de sentido»,'” sobre cuyos limites difusos actda la
reescritura. Martinez-Falero, por su parte, recoge y amplia los presupuestos de Gumbrecht,
estableciendo tres niveles de desmitificacién: el primero de ellos corresponderia a la descon-
textualizacién del mito que se dio con el apogeo del cristianismo; el segundo tendria que ver
con la recuperacién del mito en el Trecento como material poético; el tercer nivel concluiria
con la automatizacién del actante literario.'

Asi, el principal, por no decir el tinico, modo de pervivencia actual del universo mitolégico
se trasladaria a la esfera de la intertextualidad, insertindose en el texto literario de forma
material o material-estructural a partir de mecanismos de escisién e insercién de un nuevo
ambito, de forma que queda en manos del lector, como advierte Martinez-Falero," la res-
ponsabilidad de relacionar ambos contextos. En este presupuesto, la narratividad ha des-
pojado al mito de su componente religioso original y nos lo ofrece como un arquetipo libre
de ser tomado y reformulado. En el caso de la fantasia, la narratividad permite al relato
fantdstico adoptar las mecdnicas propias de la desmitificacién en calidad de herramientas
ficcionales a la hora romper con la fosilizacién de las historias —tal como comprobaremos
a continuacién al adentrarnos en la subversién especifica de la fantasia—. Contamos aqui
con la ventaja de que lo fantastico nace precisamente del traspaso de la vera narratio a la
esfera de la ficcidn, circunstancia ventajosa respecto al mito en lo tocante a la alteracién
de sus propias premisas, dado que ya desde un principio sitda la narracién en el plano de
lo ficticio, es decir, en la fantasia el pacto ficcional ya va implicito en la misma premisa
a diferencia del mito, cuyo paso de categoria religiosa a ficcional supuso una cuestién de
supervivencia.

7 GumBRECHT, H. «Desmitificacion», en ResINA, ]. (ed.). Mythopoesis: Literatura, totalidad, ideologia. Barce-
lona, Anthropos, 1992, p. 299.

8 MARTINEZ-FALERO, L. «Literatura y mito: desmitificacién, intertextualidad, reescritura», en Revista Signa,

n.° 22 (2013), pp. 481-496.
¥ MarTiNEz-FaLERO, L. Op. cit., p. 491.
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Efectos y estrategias de subversion del relato fantdstico

Para comprender el punto de inflexién del que deriva la desmitificacién de lo fantdstico
debemos encontrar el momento en que el prisma de lo tradicional se quiebra y aparecen
nuevas lecturas de la materia. En palabras de Gabriel Garcia Mignorance, «bajo el disfraz de
la ficcién los cuentos de hadas tienen como funcién principal, preparar, o bien informar al
receptor de la historia sobre cémo es el mundo real, aportando una serie de ensefianzas para
la vida diaria».*® Vladimir Propp, por su parte, ahonda en aquellos arquetipos, personajes,
motivos y estructuras que se repiten sistematicamente a lo largo de las distintas historias que
han cristalizado en el imaginario colectivo como cuentos de hadas, introduciendo la nocién
de elaboracién y recombinacién —elemento que, salvando las distancias, ya prefigura ciertas
mecdnicas de reescritura— en el campo del cuento de hadas tradicional —puesto que, al igual
que el mito, anteriormente existia una tendencia a contemplar el objeto fantistico como un
bloque inalterable—. Sin embargo no es hasta la llegada de la posmodernidad que se toma
verdadera conciencia del cambio ocurrido en las dindmicas sobre las que tradicionalmente
operaban los ejes del género. En este contexto, de acuerdo con Laura Guerrero, se da «una
subversién que subvierte a la subversién tradicional. Una neo-subversién que es trastoca-
miento temdtico y formal en la que se rompen las reglas implicitas que dominaban el pano-
rama [...]»* y que, en definitiva, supone «una relectura posmoderna del espiritu subversivo
que ha sido canonizado».” Las estrategias de subversién, como ella las denomina, suponen
el conjunto de desviaciones estilisticas y formales que operan en los procesos de reescritura
motivados por el empuje de la posmodernidad sobre las artes —en movimientos andlogos a
los ya mencionados sobre el mito— y que nosotros trataremos de describir en este epigrafe.

En primer lugar, si nos desprendemos del lastre de los clichés asociados a la fantasia, pronto
descubriremos cémo aquellos rasgos que en un primer momento se nos figuraron anecdé-
ticos albergan funciones fundamentales dentro del relato fantastico. Este tipo de marcas se
denominan efectos, participan en las estrategias de subversién y, en definitiva, designan a
«un conjunto de procedimientos que parece tener un papel principal en las obras fantésticas,
y que juega ese papel en tanto que conjunto, aunque se module cada vez de forma diferen-
te».” Estos efectos suelen hundir sus raices en dos campos omnipresentes en lo fantdstico:
la intertextualidad y el efecto de realidad. En lo relativo a su funcionamiento, pueden dis-
tinguirse dos secuencias: el «efecto inmediato» y el «efecto mediato»:

El «efecto inmediato» se da en la sorpresa de su resolucién final, un quedarse boquiabiertos,
una sensacién de no haber comprendido del todo. El «efecto mediato», en cambio, es muy

% Garcia MieNORANCE, G. «Subversion, disolucién y fragmentacion narrativa del cuento de hadas en lite-
ratura y cine», en Cuadernos para investigacion de la literatura hispinica, n.° 41 (2015), p. 406.

I GUERRERO GUADARRAMA, L. «La neo-subversién en la literatura infantil y juvenil, ecos de la posmoderni-
dad», en Revista OCNOS, n.° 4 (2008), p. 36.

2 Jhid,, p. 48.

# BELLEMIN-NGOEL, J. «Notas sobre lo fantéstico», en Roas, D. (ed.) Teorias de lo fantdstico. Madrid, Arco
Libros, 2001, p. 133.
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importante: es la «comprensién diferida» en el tiempo entre la lectura y la comprension,
un quedarse horas, a veces dias tratando de posicionar el o los sentidos «sueltos», que hace
de estos relatos objetos de dificil aprehensién. Es esa dilacién de la comprensién que viene
de esa «funcién enigmitica» del lenguaje [...], y que, dicho sea de paso, estd mds alld de la
presencia del enigma como parte de la estructura de este tipo de relatos.**

Dentro de ellos y en lo que concierne a nuestra investigacién, nosotros destacaremos el humor
como principal efecto inmediato de lo subversivo-fantastico. Hay determinados casos en los
que la transgresién de la realidad en el relato fantdstico llega a superarse, de forma que surge
de lo sobrenatural una cierta ironia que a veces llega incluso a derivar en el sinsentido. Se
establece asi un movimiento pendular entre lo incongruente y lo homogéneo a cuyo impulso
motiva la ruptura con ciertas estructuras fijas. Dado que la risa ya es un elemento transgresor
de por si, aplicada a lo fantistico, podria llegar a considerdrsela como una transgresién de la
transgresion. En este sentido, si recurrimos a Bajtin, encontramos que «it is precisely here [in
the act of laughing] that a fundamentally new attitude toward language and toward the word
is generated».> Al hilo de esta afirmacién, lo humoristico exige una situacién dialégica dentro
y con el texto, lo cual potenciaria la implicacién del lector implicito y revelaria, en términos
de Victor Alarcén, que el humor funciona como una «caja de resonancia» para lo fantéstico.
«Pero si bien la risa surge de la transgresién de un discurso establecido para ofrecer su refu-
tacién y posibles reformulaciones, acercindose a lo fantéstico»,* desde el punto de vista de la
recepcién tendria la capacidad de anular la intencién inicial de otros efectos. No nos referimos
a lo humoristico como una especie de veto, sino a que en determinadas circunstancias pue-
de actuar como cesura entre momentos catirticos, de modo que se constituye precisamente
como una herramienta anticatdrtica y subversiva en manos del autor:

Es aqui donde terminan de separarse lo fantistico y el humor. El primero exige una lectura que
identifica no solo el mundo del lector con el de la ficcidn, sino también la inquietud sufrida a
raiz de su transgresién. Por su parte, el segundo vive esa transgresién pero sin identificarse con la
realidad sino distancidndose para verla por encima y tolerando las perspectivas posibles.?”

La bisagra que une efectos y estrategias se encuentra en la estructura, cuya disposicién
aparece en mayor o menor medida alterada dentro de las nuevas reelaboraciones de lo
fantastico. Magia, giro inesperado final, evasién, renovacién y consuelo son, segiin Gabriel
Garcia Mignorance, aquellos elementos estructurales susceptibles de ser transgredidos,
asi como los cuatro pilares fundamentales del cuento de hadas tradicional: fantasia, retor-
no, evasién y consuelo.

2 CrrUueENTES ALDUNATE, C. «De lo fantéstico y neofantdstico: sus componentes», en Ensayos sobre ciencia fic-
cion y literatura fantdstica: 1er Congreso Internacional de Literatura Fantdstica y Ciencia Ficcion (2009), p. 230.

» BaxkHTIN, M. M. «Epic and novel», en The Dialogic Imagination: Four Essays. Austin, University of Texas
Press Slavic Series, 2006, p. 21.

% ALARCON, V. «De la risa a la inquietud: el humor en la literatura fantéstica», en Roas, D. y Garcia, P.
(eds.). Visiones de lo fantdstico. Aproximaciones tedricas. Mélaga, EDA Libros, 2013, p. 79.

2 Ipid., p. 80.
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Lo mis interesante de las estrategias subversivas es que «nos permiten escuchar una voz
dual, hay una adicién de sentido oculto, niveles de significacién mds profundos y menos
accesibles»®® que se muestran de forma sugerida y en complicidad con el receptor. Aden-
trandonos, ya si, en su descripcién, nos adherimos a la clasificacién de las mismas propuesta
por Laura Guerrero, dentro de las cuales encontramos: ironia, en tanto que aporte ambiguo
hacia los lugares comunes de la fantasia canénica; parodia, como imitacién en contraste con
el modelo establecido; el pastiche, sobre todo, en la adicién de elementos heterogéneos; la
satira en relacién a la intertextualidad referida a lo considerado como «real»; el 4itsch en el
aspecto pléstico; el sinsentido o nonsense en las distintas vertientes de inquietud o diversién;
y, finalmente, la metaficcién como apelacién directa al receptor. Todo ello queda ligado y
dotado de sentido gracias a la intertextualidad, sobre todo cuando hablamos de obras ecléc-
ticas del estilo de I hate Fairyland.

Finalmente y como consecuencia de la aplicacién de estas herramientas, sucede lo siguiente:

Cuando un cuento de hadas, o sus vestigios dentro de la fantasia, es subvertido de tal manera,
que o bien caemos en la parodia, o bien se rehace, se subvierte el cuento que empieza a salirse del
género, entrando como estos relatos en la ciencia ficcién, etc., surge una estructura que algunos
tedricos denominan como cuento de hadas fragmentado: una serie de relatos en los que la es-
tructura canénica del cuento original estd subvertida de tal manera que pueden llegar a transmitir
nuevos mensajes, o significados, intentando impartir y actualizar ensefianzas sociales y morales
presentes en el género.”

I hate Fairyland y 1a subversion desde el cliché

Como menciondbamos en la introduccién a este estudio, la decisién de aplicar el aparato
tedrico en torno a la subversién de lo fantdstico al cémic obedece, en general, a la naturale-
za intrinsecamente intertextual del medio. En particular, la eleccién de I hate Fairyland, de
Skottie Young, responde al innegable interés que suscita una obra de este tipo: rotundamen-
te consciente de su voluntad de transgresion pero sin llegar a tomarse del todo en serio a si
misma. Han surgido en los dltimos afios verdaderas joyas a la luz de las nuevas reescrituras
en torno a lo fantastico, como Ra# Queens (2013-) —también inclinada hacia una vertiente
humoristica de corte gamberro— o Monstress (2015-) —cuya ruptura de lo convencional se
lleva a cabo, sobre todo, en el apartado estético—; no obstante, nosotros nos decantamos
por I hate Fairyland y mas concretamente por su primer arco argumental, «Madly ever af-
ter», al ser la Gnica produccién en la que hallamos el empleo de la metaficcién de forma
clara y contundente. Es decir, nuestra decisién estd motivada por la propia autoconciencia
subversiva de la obra y la ejecucién de esta nocién en el transcurso de la historia hasta sus
ultimos limites. Skottie Young, por su parte, ya apuntaba maneras en otros trabajos como la

% GUERRERO GUADARRAMA, L. Op. cit. p. 46.

# Garcia Mi1GNORANCE, G. Op. cit. p. 412.
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«reimaginacién del mundo de Oz publicada por Marvel Comics».*® En I hate Fairyland,
ademds de emplear el humor como principal efecto, transgrede lo fantastico «planteando el
tema de enfrentar adultos a mundos para nifios».*!

FIG. 1. Youneg, S. I hate Fairyland, vol. 1: Madly
Ewver After. Berkeley, Image Comics, 2016, p. 5.

%0 ABracH, M. «Mundo independiente: I hate Fairyland #1» en Zona Negativa. Disponible en: https://www.

zonanegativa.com/mundo-independiente-i-hate-fairyland-1/

U Idem.
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Y es que I hate Fairyland parte de la premisa de introducir lo adulto de la subversién en lo
infantil del cuento de hadas tradicional del modo mis violento posible en base a la siguiente
cuestion: ¢qué ocurrirfa si un niflo quedase atrapado en un mundo de fantasia —en el mads
amplio sentido de la tesitura—r? La respuesta se encuentra en el titulo de este primer arco,
«Madly ever after»,** donde Gertrude, nuestra protagonista, acaba efectivamente loca tras
afios vagando por Fairyland, una dimensién fantdstica a la que llega por accidente —en-
contramos ya aqui las primeras relaciones de intertextualidad con personajes como Alicia o
Dorothy— y de la que tras veintisiete afios ain no ha conseguido escapar. Ya desde el prin-
cipio, con el aterrizaje forzoso de Gertrude en Fairyland (FIG. 1), encontramos un brutal
choque de identidades entre lo canénico y lo subversivo:

Partamos, en primer lugar, de la premisa inicial que se nos despliega ante Gertrude y el
lector. En el apartado gréfico, tenemos un escenario arquetipicamente propio del cuento
de hadas en su faceta mds infantil —seres fantdsticos como hadas, ciclopes y gnomos, el
antropomorfismo de objetos inanimados como el sol o la ausencia de un tiempo concre-
to—,* cuya atmésfera queda fijada gracias a la paleta de colores escandalosamente brillantes
de Jean-Francois Baulieu y al trazado irregular del limite entre vifietas, asi como al disefio
manifiestamente /izsch de los personajes. En esta linea encontramos figuras que en un prin-
cipio fueron transgresoras pero que ya sufren una cierta fosilizacién, como el motivo de las
monarcas ejemplares de los reinos de fantasia —donde el rol femenino se desplaza de un
papel pasivo de princesa hacia la asuncién de la posicién activa tradicionalmente reservada
al padre-rey—: en este caso nos topamos con la reina Cloudia, con precedentes en la Em-
peratriz Infantil de La historia interminable (Michael Ende, 1979) o, més recientemente, la
Princesa Chicle de Hora de Aventuras (Pendleton Ward, 2010-2018), solo que en este caso
no asistimos a un proceso de evolucién, para bien o para mal, de la figura, sino que esta ya
aparece corrupta —no tardaremos en descubrir que la principal villana de este arco es la
propia reina—. Como suele ser costumbre en los libros infantiles —en una tradicién que
alcanza sus cotas mds altas a finales del siglo x1x con ilustradores de la talla de Arthur Rack-
ham (1867-1939)—, la representacién pléstica de los arquetipos acompafia de un modo fiel
a la idiosincrasia de los mismos que Skottie Young, en un descarado ejercicio de crueldad,
traiciona abiertamente en la construccién de sus personajes.

Una vez analizada la premisa inicial, pasamos a profundizar propiamente en las estrategias de
subversién. En cuanto al efecto sobre el que se asientan, el humor, este traza una linea desde
su vertiente visual, el humor grifico, hacia el cémic como medio de extensién de las estrate-

32 «Loca para siempre» en la traduccién al espafiol, editada por Panini Cémics. Hemos considerado oportuno
trabajar sobre la version original en inglés para conservar los juegos de palabras y las referencias culturales.

% En este sentido, Nikolajeva habla de «the motif of time distortion» (Op. cit., p. 142) como caracteristica
propia del cronotopo fantdstico. En Fairyland, no obstante, se confronta el tiempo estitico del universo
de fantasia con la nocién de discurrir que Gertrude trae del mundo real, por lo que tras veintisiete afios su
cuerpo sigue mostrando un aspecto infantil mientras que su mente ya es madura. Esta dismorfia corporal
unida a la resistencia al cambio en Fairyland llevan a la locura a Gertrude, quien en su busqueda de la llave
que la lleve a casa trata de romper, literalmente, con esas dindmicas.
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gias subversivas. A esa motivacién debemos afadirle la destruccién literal, consciente y siste-
mitica del universo fantistico convencional mostrada en la premisa inicial (FIG. 2y 3)3*

YES, I UNDERSTAND
THE WORKINGS OF YOUR
HUMAN EAR, AND HOW IT

RECEIVES SOUNDS, QUITE
WELL. IN FACT I

HOWDARE YOU ) 5~
SPEAK TO ME IN THAT -
MR

YEAH, YEAH. IN FACT, You
ARE THE WORST, AND IF YOU
SAY ANOTHER WORD, T'M GOING

TO SHOOT YoU N YOUR
WORST FACE!

M
ABOUT TO SHOW
YOU SOMETHING

. FAIR ENOUGH. BUT
WAS A WHAT ABOUT ALL THESE
PROPORTIONAL A\ WITNESSES? THINK
A RESP THEY'LL BE QUIET?
*|
5

" 7 ONSE? .
N ; UGH.

MAYBE, |
BUT WHY
RISK 1T?

GUILD OF
NARRATORS.
YOU WILL SHOW

ME THE PROPER
RESPECT.

FIG. 2 y 3. Young, S. I hate Fairyland, wvol. 1:
Madly Ever After. Berkeley, Image Comics,
2016, pp. 8-9.

La primera estrategia que salta a la vista es la parodia: desde los barcos voladores propios de
Final Fantasy al particular Pepito Grillo que acompafa a Gertrude, Larry, Skottie Young no
deja titere con cabeza —mds o menos como la propia Gertrude—. Del mismo modo en que
acaba de un modo dolorosamente literal con la dictadura del narrador omnisciente en ter-
cera persona, a lo largo de los cuatro capitulos que conforman este volumen el autor pasa a
cuchillo infinidad de tépicos fantisticos de ayer y de hoy en una constante complicidad con
el lector. No le son necesarias mds de un par de pdginas para ponernos en contexto; es mis,

3 En relacién con la plasticidad que toma la transgresion en I hate Fairyland'y mis concretamente en lo to-
cante a la ruptura con lo tradicional, la primera y mds gréfica muestra de subversién la encontramos al inicio
de cada capitulo, cuando el narrador del mismo es literalmente liquidado para pasar la palabra a Gertrude
y hacerla asi duefia de su destino, tal como recogiamos en la cita de Alicia Kingsley del principio.
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NOTHING LIKE A

You

TROLLING ME? A MISERABLE LIFE

YU BETTER NOT BE A BIT MORE
TROLLING ME.

FIG. 4,5, 6 y 7. Young, S. I hate Fairyland, vol.
1: Madly Ever After. Berkeley, Image Comics,
2016, pp. 71-75.
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puede permitirse el lujo de irlo construyendo sobre la marcha —précticamente a la misma
velocidad que lo destruye—, sabedor de que el publico conoce a la perfeccién las reglas del
juego. Entre los ejemplos parodiados mds flagrantes destacamos la particular versién de La
Bella Durmiente acontecida a raiz del noqueo que se lleva Gertrude en un dia cualquiera en

Fairyland (FIG. 4,5,6y 7).

La parodia se apoya en gran medida en el pastiche, en tanto que reunificador de tépicos
de la fantasia, subrayado por la intertextualidad. Gracias a las posibilidades que ello ofrece,
hacia la mitad de este primer arco se nos presenta la historia de una simpatica comunidad
de faunos al estilo de C. S. Lewis que acaba desarrollando una especie de apocalipsis zombi
mediante el ancestral método de la manzana envenenada. Como podemos comprobar en
la FIG. 8, la intertextualidad aqui se dispara al aparecer una referencia a la cultura pop en
boca de la propia Gertrude, quien menciona «The faun of the dead» en una clara alusién a

The dawn of the dead (George A. Romero, 1978).

"NO, LARRY,
THE BRAIN WASN'T
SUSPICIOUS AT ALL.
THERE'S NO WAY SWEET PUN.
WE'LL WALK INTO NOW IF YOU'RE
FAUN OF IITHE DONE BAWLING
DEAD! AROUND, I'D LIKE
TO TRY OUT THE
NEW TOY WE
GOT FROM THE

HEADLESS
HUNTSMAN.

FIG. 8. Young, S. I hate Fairyland, vol. 1: Madly
Ewer After. Berkeley, Image Comics, 2016, p. 52.

Estos juegos de palabras aparecen constantemente como guifos directos hacia el publico,
habitualmente en todo aquello que se refiera a material sensible —véanse los insultos hacia
el narrador en la FIG. 2—, y contribuyen a la atmésfera de nonsense que invade el univer-
so de Fairyland. El nonsense también refuerza el intenso regusto irénico de la obra, como
vemos en la FIG. 4, donde no sabemos con seguridad si Larry estd siendo sarcistico o si
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realmente existe un Rey del Tiempo Atmostérico, y sin embargo refuerza los matices de la
parodia. En el primer episodio, Gertrude y Larry deciden poner rumbo hacia Las Fungus,
una clara alusién a Las Vegas, para ahogar sus penas en alcohol —no deja de ser chocante,
pese a que de facto Gertrude pase de los treinta, colocar a una nifia en ese escenario—. Alli,
como de costumbre, arrasan con lo que encuentran y deben enfrentarse a las autoridades
que controlan la ciudad al margen de la ley (FIG. 9 y 10). Observamos, ademads, una tras-
posicién de la conocida prueba del acertijo, de amplia tradicién folklérica y mitoldgica, a la
que Gertrude, al contrario de lo que cabria esperar de una heroina arquetipica, no parece
muy emocionada por contestar.

SLUG LORD, I HAVE BROUGHT Y0U THE THOSE SEEM
THIER. PENDING THE TRIAL BY RIDDLE, WOULD LIKE FAR
Y0U LIKE HER SENT TO THE DUNG MINES, OR OPTIONS TO ME,
WORKING IN THE GOOPER HOLES? CAPTAN.

-~
8 "WONDERFUL. SHE'S ABOUT THREE FEET TALL,
L2 GREEN HAIR, WITH EYES THAT WOULD SCARE

THE DARK RIGHT 0UT OF THE NIXNOT.

“T WOULDN'T WORRY YOUR BRUTAL LiTrLE S22
\ . HEAD THOUGH, SHE WON'T BE HARD T0 FIND. QA0
UBnL-'TY ISN'T REALLY HER THING.”

WHAT SAY You,
LITTLE ONE? YOU
READY FOR A
RIDDLE?

’o.o

1y LATER IN LAS FUNGUS. N

SHOPPING FOR ) YOU KNOW )

ONE HOUR AND | MY STEEZE, ih
P\ YOU'VE ROBBED LARRY. WORRY, THESE
A CASINO? DICKHEADS WILL
= NEVER CATCH
ME.

I WALT, THIEF!
Y00 WILL NOT
|

T'VE HAD ENOUGH OF THIS
MISCREANT'S HATE SPEECH. WE DO FIKE AT
NOT HAVE THE HEAD OF THESE A
SO-CALLED DICKS.

1S ANYONE EVER REALLY THEN HOW ABOUT I ADD A THIRD
READY FOR A RIDDLE? THEY'RE OPTION. T GRIND YOUR GUTS AND
KIND OF THE WORST, RIGHT? BONES AND USE IT FOR A ROUX
IN TOMORROW'S GUMBO.

WORRY NOW, OR
STILL HOLD OFF
ON THAT?

FIG. 9 y 10. Young, S. I hate Fairyland, vol. 1:
Madly Ever After. Berkeley, Image Comics,
2016, pp. 13-14.

Tras recorrer todas estas estrategias de subversién no nos queda mds que catalogar I hate
Fairyland, dentro de lo posible, como cuento de hadas fragmentado, cuyo sentido queda
alterado tanto por la aplicacién de tales herramientas como por los procesos propuestos
por Herrero Cecilia:* profundizacién, en tanto que se ahonda en categorias habitualmente

5 Vid. epigrafe La desmitificacion en la reelaboracion del relato fantdstico.
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superficiales de lo fantistico para dotarlas de significado, como el caso del guardiin del
héroe; reorientacion, al plantearse preguntas, a menudo abiertas, que nunca antes habian
sido objeto de cuestién en el mundo fantistico y para las que el mismo autor no tiene res-
puesta —véase la incégnita en torno a la forma de pasar del plano fantistico al real—; labor
de modificacién del género y tono en, tal vez, el rasgo definitorio mds evidente en I bate
Fairyland, donde el humor canalizado a través del cémic actiia como principal agente sub-
versivo; y finalmente la inversién de roles y demds elementos constitutivos del relato fantds-
tico tradicional con plena autoconciencia de ruptura con las bases del género. En relacién
al tratamiento del motivo alicistico en la obra que nos ocupa, Skottie Young demuestra un
amplio conocimiento del arquetipo debido a trabajos anteriores tales como Oz (2017); no
obstante es en I hate Fairyland donde finalmente avanza al otro lado del espejo para toparse
con una protagonista no tan predispuesta a disfrutar del viaje de vuelta a casa como sus pre-
decesoras. Aunque esta tendencia haya despuntado anteriormente en otros medios —véase
Juni Kokuki (2002), conocida en espafiol como Doce Reinos, serie de animacién basada en las
novelas homénimas de Fuyumi Ono—, no es hasta ahora que el motivo se hace plenamente
consciente de si mismo.

Por dltimo y en lo tocante a la estructura, los elementos constitutivos del esquema del relato
fantdstico —magia, giro inesperado final, evasién, renovacién y consuelo— contribuyen
también a la fragmentacién del bloque inalterable que solia ser la fantasia: la magia deja
paso a la violencia como fuente de poder; el giro inesperado final -Gertrude finalmente
acaba con la reina Cloudia y, como dictan las leyes de Fairyland, debe ocupar su lugar en
el trono—, en términos objetivos, deberia contemplarse como algo positivo, sin embargo y
para las circunstancias de Gertrude, procedente del mundo real, resulta mds bien un castigo
al impedirle volver a casa; la evasion resulta un ejercicio imposible de practicar debido a las
incesantes llamadas al receptor y al propio descreimiento de la obra; el consuelo, por tanto,
no deja de ser lo mds fantistico que podria desear Gertrude en Fairyland.

Conclusiones

Una vez finalizado nuestro estudio podriamos sintetizar el proceso de investigacién en la
siguiente cita: « [los relatos reelaborados] sirven a propésitos muy diferentes: las parodias
se centran en burlarse tanto de cuentos concretos como de todo el género; mientras que los
cuentos de hadas fragmentados, con propdsito de renovacién, aspiran a impartir nuevos y
actualizados mensajes».*

Hemos visto a través del analisis de I hate Fairyland cémo actdan las distintas estrategias
subversivas sobre la materia fantdstica y las posibilidades creativas que para su desarrollo
brinda el cémic en tanto que medio expresivo. Mediante el guifio continuado a la cultura
pop se reconecta la ficcién fantdstica con el plano en que el receptor se identifica, alejando
de este modo el prejuicio de lo fantistico como evasién de la realidad. En este campo la
intertextualidad actda como hilo conector de los elementos transgresores y apela directa-

3 Garcia MieNoranck, G. Op. cit., p. 409.
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mente al lector en uno de los gestos mds significativos de la posmodernidad en las artes:
la metaficcién. Este sintoma se vincula directamente a la pujante inclinacién dentro de la
novela fantastica actual hacia la vuelta a los origenes como método de reconexién con la
realidad, al uso del worldbuilding llevado a cabo por Terry Pratchett en el multiverso del
Mundodisco. Por su parte, Skottie Young entreteje realidad y fantasia en un universo donde
la autoconsciencia de los personajes da lugar a multitud de referencias intertextuales a la par
que desliza una descarnada parodia de ambos lados de la frontera entre mundos, estilos y
géneros. Podemos considerar esta dindmica creativa como un doble giro de tuerca, puesto
que la parodia se distorsiona de tal manera que, por momentos, acaba siendo irreconocible
como tal, y se asemeja, paraddjicamente, al concepto mds purista de lo caricaturizado. El
humor se desarrolla tanto en el apartado verbal como en el gréfico, y empapa todo compo-
nente de la obra del mismo modo que hace mis flexibles los limites que se propone trans-
gredir el autor. La desmitificacién del universo fantistico, ademds, junto al descreimiento
del proceso creativo en torno a «Madly ever after», hace de este primer arco argumental un
relato fragmentado de primer nivel en el que se produce una regresion al cliché del cuento
de hadas infantil con la intencién de dinamitarlo desde el propio corazén del género.

Por tanto, al término de este trabajo colegimos que, en efecto, el humor canalizado median-
te el comic funciona como uno de los agentes subversivos mds versitiles de la posmoderni-
dad. Esta facultad, aplicada a géneros que han caido en la fosilizacién de sus formas, actda
mediante la narratividad, revitalizando asi las herramientas ficcionales a través de las cuales
la materia, en este caso fantdstica, se reinventa y confiere nuevos sentidos a los elementos
que la conforman.
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