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Introducción 

S• h• hablado mucho del realismo mágico sin que hasta el momento 

s• pu•da saber claramente qui& define estP. concepto, a eHcepción 

d• Carpentier en literatura. Dentro del marco de una teoria d• la 

pintura, no se ha estructurado todavia, un marco de ideas sobre 

lo que es realismo mágico. Parece pues Justificado que los 

estudiantes de pintura busquemos elaborar un punto de vista 

particular, por decirlo de alguna m<mera, sobre este tema. 

Para esto, es necesario tener en cuenta la definición original 

del concepto, saber a qué se refiere, e investigar en especial su 

origen, .caracteristicas 1 postL1lados; en especial la razón por la 

que se le califica como "mágico", es decir qué significa la magia 

•n este caso. También se requiere definir el 1L1gar qL\e ocupa el 

mito en relación con el realismo mágico en las artes, en 

particular en la pintura de Francisco Toledo. 

Especificamente se debe ubicar, o encontrar, el lugar en donde 

pueda conectarse este término con la pintura. Para esto último 

parece necesario analizar las características de lo q~1e Ida 

Rodrigue;: Prampolini define como pintura fantástica meHicana. 

En la segunda parte de este trabajo, recurro al pintor Francisco 

Toledo como ejemplo de lo que seria el t'ealismo mágico en la 

pintura, e::poniendo las razones por las que pienso esto; es 

decir, trataré de marcar las caracteristicas que hacen a la obra 

de Toledo ubicarse dentro del realismo mágico. 
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-Ubicar el concepto de realismo m6Qico dentro del marco de lils 

artes p16s;ti.c;as. 

-Definir las c;aracteri•ticas de la llamada "pintura fant¿stica 

mei:icana" que sean relativas al realismo mo\gico y separarla o 

diferenciarla de la pintura surrealista. 

-Caracterizar y ubicar a Francisco Toledo dentro del realismo 

máQico, aplicando las principales categorias analiticas que 

entral'la el concepto ele "realismo mágico" a su obra mAs 

representativa. 

-Enriquecer 

ha manejaclo 

el concepto valorativo que Ida Rodri9uez 

como "lo 'fantastico de la pintura 

Prampol ini 

mexicana", 

sugiriendo que se le vincltla dentro del marco de ide;as más 

amplias del llamado realismo mágico. 
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C•p ttu lo uno 

EL REALISMO MAGICO 

C•rpent ier y tres 'fenómenos estéticos diferentes 

El re•l i!!lmo má9ico en lll 1 i teratura 

El •w•r•a l i emo 

Lo r•al mar•villoso 

El r•ali!!lmo m4i9íco como procedimiento e!!ltétíco 

Diferencias entre surrealismo y realf•mo mágico 

Semejanza!!! entre surreal ísmo y realismo mágico 

Capitulo dos 

EL MITO, LA MAGIA Y EL PENSAMIENTO MAGICO 

El mito y la magia vistos en relac:iOn con el realismo mágico 

La magia vista en relaciOn con la creacíOn estética 

El pensamiento m4i9ico en la creación del r•alismo mágico 

Definición del mito y su similitud con el rec.1lismo mágico 

L• forma de pensar en la creaciOn del mito 

-L<> ce1usa de •~1 creación 

-La finalidad de su creación 

-El componente intelectual en •u creación 

Semejanzas y diferencias en el proceso de creación del mito y del 

surrealismo 

El concepto de fantasia 

Los sue~cs y el inconciente colectivo 
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Capi t1.1lo tres 

EL REALISMO MAG I CD Y LA F' INTURf1 

El s1.wrealismo y la pintura 'fantás'tic:a me::•.1can,;. en relacion con 

el realismo mégic:o 

Bases v conclusione~ de CarpEnt1~r y de I~a Ronrigue7 F'rampolini 

~cerca del surrealismo 

Ubicación histórica de la pintura fantástica me:ic:ana 

Ejemplos de obra del rer.1lisrn·o mágico ante1•ic·1·eú al r,L11·1·e;;.ii1:m~ en 

1'ie::1co y ob1"a fan'tCo.stici?. 1nciepend;ente ele éste. 

Antec:eaeni:e~: dei rEé\ ll smo m.?.q ico: EH•e ton, :i 6, t\E"lO i uc ion t•ie:: 1c:.a.na 

)' iami\yo, 

Papel del arte popular y oe1 arte prmhisptnico en el rea:ismo 

"mágico 

Concl1.1s1ones 

CapitL1:0 c:ua'tro 

EL REALISMO MAGICD Y TOLEDO 

Los dos gr1:1ncies a.spectc;s dE· s1.1 otwa.: contenioo y fo,•ma 

Influenci1:1s en Toledo 

L;; c:L1ltL1ra a1.1tént1cC?. y l'-1 c:1.1lt:1ra yu::'tapLtES't<t er, Toiedo •. :en s~ts' 

oroole~1.-as de reli.\cion 

El modo de creación de Toledo y el realismo mágico 

Aorec1aci6n de la obrlil oe Tol?ao ccin 1·e:sPe!:to a.l =~1r1·ee.l ismo, al 

muré1lismo y a 11:1 pin'tura fantés~ica 

7cledo y la fantasie ciel m1tc 
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Capitulo cinco 

EL REALISMO MAGICO V ANALISIS CONCRETOS EN OBRAS DE TOLEDO 

Ani\l is is basado en conceptos de Carpentier y en contraste con la 

. pintura surrealista 

Análisis de lo& conceptos sobre pintL1ra fant.llstica me>:iceana de 

Ida . RodriQLl&Z Prampolini, comparado& con lea obra pictórica 

surrealista 

Análisis ba&ado en el mito y la 111ac;¡ia; su empleo concreto en la 

obra 

CONCLUSIONES GENERALES SOBRE EL REALISMO MAGlCO Y SU RELAClON CON 

TOLEDO 

CONCLUSIONES GENERALES ACERCA DEL RESULTADO DE ESTE TRABAJO 
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CAF'lTUl.0 UNO 

EL REALISMO MAGlCO 

Se ha hablado mucho del realismo mágico y no se h.a establecido 

exilctamente lo que sic;¡nifica. Es un término vago al que sin 

embar90 se ha recurrido con mucha frecuencia y no unicamente 

dentro del campo de la literatur11, sino q1..1e se ha usado tambi•n 

en el campo de la pintura, como lo dice Carpentier: " ... se han 

internaoo numerosas definiciones y formulado diversidad ·de 

pareceres a cerca del realismo mác;¡ic:o, acrecentando la confusión 

en torno del mismo." 11> 

Unicamente, dentro del campo l i teraric, el escritor Alejo 

Carpentier cuando definió su estilo y su modo de creación, al que 

llamó lo real maravilloso, ademas de hacer un ollnL\iisis del 

surreal1smo 1 se dedicó también a darle una dirección y un sentido 

definitivo al concepto de realismo m•gic:o, para diferenciarlo 

absolL1tamnnte de Sll propio modo de creación. IVer el libro: Lo 

barroco y lo real maravilloso en la obra de Alejo Carpentier, por 

Alexis Mérquez Rodriguez, Ed. Siglo XXI, Madrid, Espa~a, 1982, 

ahi se e):pone llna visión completa de lo que se ha dicho .acerca 

del realismo mágico). 
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En lil 1ntrodL1c:ción de la obra m•ncionada, Carp•nti•r an11l i:i:• •n 

el campo 1 i terario: "a tres f•nómenos •11tet ices sumamente 

vinculadoE entre si" <2>: al ourrealismo, a lo real maravilloso y 

al realismo mdQico, a estns ~ltimos loe trato de desvincular del 

surrealiemo, con el cu41 tienen mucho en coml'.in. 

Lo primero que creo importante destacar, para poder desarrollar 

el tema de integrar el realismo m6gico con la pintura es, como 

Ca1•pentier lo conc1L1yó, hacer la consideración de que estos tres 

fenómenos estét ices deben verse, como proc:ed i mi en tos estéticos 

más que como movimientos artisticos. Del surrealismo, i11ntec:edente 

de los conceptos ant•s menciono"Ados, Carper::itier dice: "Pese a los 

estuer:os de sus teóricos por darle al surrealismo el carácter y 

la importancia de una doctrina filosófica, lo que salta "' la 

vista, es su condición de procedimiento estético ••• " <JI 

Por la ra:ón de qt1e el surrea1l ismo es el más conocido, 

)' documentado de estos tres fenómenos estéticos ya 

estL1diado 

qLIE! SUS 

propios iniciadores e integrantes han sido los mAs interesadoe an 

estl1diarse y darse a conocer, asl como porque éste mismo, dió 

inicio o pauta para la formalización de loR otros dos conceptos y 

fin~lmente porque: "El mismo Carpentier al definir SLI concepto de 

lo real maravilloso, empleó como rec:Lwso metooolóc;¡ico el de sL1 

comparación y contraste con el surrealismo." <4>_, voy hacer uso 

inicialmente de éste para desarrollar el tema propuesto. 

Una de las diferencias mas obvias del realismo mágico con 

respecto al surrealismo, es que los artistas que hacen uso de 
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este procedimiento est•tico (•l del realismo m•91co) • dif•renci• 

de los sL1rre11l 1sta::;, no son concientes de est11r aplicando un 

de cre•ción, no tienen la intención de crear un 

movimiento, ti LIS ten ta I' o 

fundamentar conceptos, antes al contrario, el realismo mégico 

nace como un t•rm1no vago y oscuro, como dice Carpentier: 11 A 

diter•nci• de lo que ocurre con el. SLtrreali5mo, el concepto de 

realismo mé9ico no h• sido nitidamente definido, ni respaldado 

por una declaración doctrinaria suficiantemente autorizada, y por 

ello mismo tan oefintivamente establecica como la que sobre el 

surrealismo aparace en el orimer manifiesto y en otros esct'ito~• 

d• Breton y sus 1e9uidores." (5) 

Por lo anterior, creo necesario eHponer aqui una oreve rese~a de 

lo que se saoe de los origenes del realismo mégico, investigado 

por l'lérquez Rodl'iguez. 

"El término mismo nació de una confusión. En 1925 el cri~ico 

alemén F'ran: Roh publicó Ltn libro titulado "Nach EnorE>s-.ionismus" 

CMaqischen Reallsmus), es la primera véz que i;e sepa que haya 

sido emple•da la expresiOn, como subtitulo y entre caréntes1s,. 

ademAs refir1endose a algo muy distinto de lo que se ha oado en 

llamar en si posteriormente. En 1926, 5e publica l~ traducción al 

castellano con el nombre ae "Realit'ma mág1co, postel~cresionismo", 

en 1958 1 al publicarse una nueva versión del lioro, se p1•escinoe 

•n el titulo de la referencia al re~lismo má91co y se suostituye 

este término por el de "Nueva o~jetividad", Pese a estar muy 

claro que Roh se referia , bajo el nombre de realismo mágico a 

cierto tipo de cintura enpresionist~, el concepto se extiend~ a 
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1• literatura. Parece definitivamente est.ablecido QLte 'fL11! tktL1ro 

Uslu• f'1etri 111 primero en util1z.:w :ta E::presión "realismo 

magico•· para re'ferirse a c. ierto t ioo dli' 1 i teratura narr<:1t i VCI 

l<:1t'1noamericana, ero uno de los ensayos dr, su 1 ibro: 

nombres de Venezuelo.\\" 1 eciitado en 1948," !t>) 

"Letras y 

Para definir lo que es el re<:1lismo magico, en términos literarios 

9•n•r•lee se pu•de eHplicar a granees razgos con un eJemolo 

sehalado por Marquez Roortguez, en la definición que hace el 

•sc:ritor Enrique ~mderson Invert en un ens<:1yo llamaoo: "El 

r•~li•mo mágico en la ficción hioanoameric:ana". Ahi como.!irCI li.ls 

narraciones 

refiriendose 

"sobrenaturales" 

a la5 primeras 

(7), con 

como las 

J;:,s "extraf'las" <Bi, 

tantastic:as, y a las 

segunoas como las magicas. Lo esencial al hacer esta distinción 

es aarnos cuenta rie que la di feirencia bés:ica entre .llmbas r.;dica 

en la mentalidad con que se aborda una cierta realidad y 1o que 

se piensa de ésta. En el primer tipo de narración al lector 5e le 

dá una explicación, si se auiere soorenatural sobre un 5uceso no 

lOgico, pero se hace totalmente oatente ia cuestión de que 

suceaió algo fuera de lo común. En la segunoa, el escritor no 

considera necesario aar nini;¡Ltna al 

desarrollaoo, por más ilógico ou~ pueda resultar este; 

hecno 

la Ideo, 

del escritor •5 produc:1r una at~ó5f2r& ce irrealidao dentro de 

los hechos reales. 

Al analizar ya por partes el contenido del concepto de realismo 

mágico, una de las idee1s O\te son mas import<.>.ntes es lo?. QLte se 

refiere al elemento "maravilloso• al oue Caraentier alude con 

trec:ue?nc1cu "Lo real marc:-vil ioso~ ~i sL1rretti 1$mo y ei 
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ma9ico, tienen en comOn un elemento esencial, Que es orec1samentr 

el •lemento ma1•avilloso. lo m.nrav1lloso se valor;;, como la 

sustancia primcwdióll del ar·te." 19> 

A pesar de que l~ similitud entre estcs tres concepto~ se basa en 

e::E elemento m;wavilloso, e~• p1•ecist1ment.e en li'ste concepto, donde 

está la aiferencia entre el los. poi· la distinta forma en QL1e cada 

uno ae el los interpreta a "lo maravi. l loso". 

Ciwpentier e>:pl iccJ lo ante!'ior de este modo: "El deslinde entre 

los. tres movimientos comien;;i'I en el origen que en r:&cia uno oe 

ellos se atribLlye a i.o ma1•avi lioso. f"al'a el SLtr~'eoll 1::mo reside en 

Lma sL1per1·ealidad, distinta y opL1esta a l;::, realioao ci.rcuncante y 

cotidiana, el realismo magico, en cambio pa~te ae esa realidad 

circundante y concreta oero tománoola como mate~1a bruta oue, una 

vez elaborada por el art1s~a, se ~ransforma en realioac mégicc.. 

Lo real maravilloso, ºº" su parte, a diferencia dF ambos, 

descubre lo maravilloso t•moién en la real1oad circunoance, pero 

sin oue esta reouiera de tratamiento alguno para transformarse eri 

prodigio o maravilla, •.• lo real maravilloso es esencialmente 

literario ... " 110) 

f':esL1miendo, se puede oec11' que en cc;nclL•s:o.ón lo marav1l.loso entre 

el !1.L1rreal.ismo y el realismo m¿gi.r.o, es •-tn opuesto, ya 0L1e lo 

maravilloso en el pr1merc, es mental e intan~ible mientras que en 

ei segundo lo m<!lrav1J.lc•so se refie1'e al mLmdo ma~er1al y 

t•n9ible. esta conclusión es importante, poroue es una de las qLle 

se reflejan con mayor énfasis en el camoo de las ar~es plasticas, 

como posteriormente veremos. 

Aoarentemente parece hacer una contrac1ccion cua~cio se nos dice 
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que el realismo m•oico busca lo insólito o lo maravillo•o en el 

lllUndo de lo cotidiano, pero Marquez Rodrtc;¡uez no& acl&1ra e1>ta 

cuestión, cuando nos dice que lo que hay qL1e tener en cuenta, es 

que para percibir lo maravilloso, hay que delicubrirlo, captarlo, 

y que para ello hace falta una sensibilidad especial, llamada: 

"estado limite" 1111 del espíritu, que no es otra cosa que cierta 

sensiblidad artlstica, como cierta conciencia del artista de 

asombro ante el mundo, de que está ubicado dentro de un mL1ndo que 

en esencia es inaprehensible. 

Una ''ltim• idea relativa al realismo mágico y que concierne al 

campo eepecifico de la pintura al cual quiero llegar (y que 

también se le puede con5iderar como una diferencia más eri'tre este 

último y el 5urr11al ismol 1 es la que se refiere al proceso 

creativo del realismo mágico, comparado con el proceso creativo 

que se sigue en la creación de los mitos y de los relatos 

folklórico•, y es que en ambos casos. se trata de un proceso oue 

muchos casos puede desarrollarse inconcientemente, como de hecho 

asi ha sucedido desde la creación de dichos mitos y relatos: 

11 este proceso (el del realismo rnA9icoi no siempre se C:Ltmple 

en forma conc:iente e intencional. En los relatos de tipo 

mitoló91co o folk16rico, que muchas veces constituyen la 

expresión más pura y sincet·a del realismo már;¡ic:o, la elaborac:ion 

de la realidad ••• ha sido sin duda al9una inconc:iente y por regla 

g•neral se trata de una labor c:olectiva y popular." <121 De 

manera que fáci 1 es entrever que tal como hemos tratado de 

definirlo, el realismo mágico se aproxima tentativamente al 

"mito", Asi es en efecto, en 1Htima instancia el mito... vi¡;to 
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desde el ángulo est~ticc, es sin duda le primera y mi.\s pura 

muestra del realismo .m•g ico." < 13) 

Concluimos pues en que Carpentier nos da la pauta para bus:ar con 

tino los origenes velados de lo que se ha llamado realismo 

mágico, cuando nos remite al mito, y a la manera de creación de 

••te. Esto por otro lado, nos obliga a hacer una di9re516n sobre 

el sentido que se le da a la palabra magia dentro del concepto de 

realismo mágico. 

Cene lLtsicnes: 

Considerar al surrealismo y al realismo mágico como 

procedimien~os estéticos. 

Diferenciar al surrealismo del raalismo mágico en tres concepto~ 

diferentes: ori9enes diferentes, concepto de lo maravilloso 

diferente, y proceso creativo diferente. 

No tasi 

(1) AleHis Mi.\rquez Rodrig1.1ez, "Lo barroco y lo real ma1·a·11lloso 

en la obr• de Alejo Carpentier•, Eo1torial Siglo XXI, Madrid, 

1992, pá9. :::.6 

(2) lbidem, pég. 30 

(3) lbidem, pág. 31 

(4) lbide~, pág. 31 

(5) Ibidem, pág. 36 

(6) lbidem, pág. 37 

(7) Ibidem, pág. 38 

(8) lbióem, pág. 36 

(9) lbioem, pág. 50 

20 

,· ···.' 



' ". 

(1(1) 

( 11) 

(12) 

(13) 

lbidem, p•Cil· 

lbidl!lf1, P•9• 

lbidem, P•9• 

lbidem, pa9. 

.. 
·, 

l 
\ 

1 
'!5(1 

.J 
49 

4C> 

4~. 

·· . .,:. 

21 



i 

' ¡ 

CAP lTUL.O DOS 

EL MITO, LA MAGIA Y EL. PENSAMIENTO MAGICO 

Debe ser pn!5ible encontrar Lm elemento que pueda ayudar e1l 

artista a crear una realidad estética a la manera en que suceden 

las cosas por el uso de le1 magia. Este elemento es una 

determinada manera de pensar, que es la misma de la qL1e se hace 

uso para que acontezcan los s1.1ce1ios en los relatos mi ticos. 

Cuando el hombre intuye una realidad cualquiera, la puede 

interpretar de varias maneras, una de estas maneras o formas de 

interpretación, (que se da principalmente dentro del campo del 

conocimiento empit•ico) proviene o lie deriva de unB manera de 

pensamiento que no busca explicaciones cientificas a la realioad' 

intuida, porque en realidad éstas no le interesan ya que no le 

sirven parA sus pretenciores, sino que le in~ereEa para suE fines 

encontrar una implicación "mágica", este modo de pensar es lo que 

se llama pensamiento mágico. 

Es precisamente este tipo de pensamiento el que da pie al hombre 

para crear mitos, y hacer magi~. Dentro del realismo mágico este 

concepto del pensamiento mágico sirve como referencia par;a dar a 
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•ntender el tipo de pensamiento con el que se opera en el 

realismo mágico, y por:- eso asl se l• nombr;a, 

Profundizando en el concepto de magia, segQn el diccionario es1 

"Ma~ia" es el arte fingido de producir por medio de operaciones 

l!Htraordinarias y ocultas, efyctos contrarios a las leyes 

natL1ra les. ( 1 > 

En esta definici6n confirmamos el sentido de extraf'leza que 

provoca un acontecimiento que no puede explicarse racionalmente. 

Se pregunta uno ahora: cQuR es lo que hace funcionar a la magia? 

~Por qué se cree en ella?, ¿Qué es lo que la hace ser cr~íble? 

En la creación estética, más que magia, se trataría del modo de 

pensar ml.gico, es decir, se trataria de demostrar que al 

pensamiento máQico en la creación estética puede ser usado como 

parte del método de creación. El r•alismo mágico tiene muchas 

• posibilidades que no han sido debidamente explotadas y pL1ede ser 

una fuente de inspiración muy amplia. Se le ha dado poca 

importancia como recurso estético de creación. 

Como ejemplo de lo anterior se puede citar una·de las ideas que 

involucra el pensamiento mágico y que ha sido asimilada en la 

creación estética. Se trata de la idea de la "transformación" 121 

"El mundo precientifico creyó firmemente en las transformaciones, 

es~a era la salida lógica oe la personificación de todo lo 

natural, espiritus invisibles, todos eran personas pero por su 

poder de transformación, no podlan ser vistas por las criaturas 

terrestres, si los espíritus se podian esconder en los árboles o 

en otras cosas, podian facilmente esconderse en palos y piedras, 
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asi los objetos inanimados, la residencia de dichos espíritus se 

c:onvertian en fetiches y encantamientos maravillosos." <3> 

Precisamente este ejemplo concreto es importante porque es muy 

revelador especialmente dentro del campo del realismo mágico en 

la pintura como veremos en un capitulo posterior. 

Se pueóe decir que toda ma9ia surge del hombre. Aparte del LISO 

que hace del razonamiento lógico o cientifico, •ste tiene otra 

forma especifica de pensar o L1na mentalidad aparte que siempre le 

ha ayudado en ciertos casos en su vida. El pensamiento mágico, 

como concepto de obtención de resL1ltados, fué ya analizado por 

Lavi-StraL1ss en términos comparativos con el pensamiento 

cientl'fico: 

"••• esa "gigantesca variación sobre el tema del principio de la 

causalidao" .•• (el pensamiento mágico> ••• se disting~e menos de 

h. ciencia por la ic;¡norancia o el desdén del 

por una exigencia de determinismo más 

determinismo, 

imperiosa y 

intransigente y que la ciencia 01.1ede a todo lo más consid•rar 

irrazonable y precipitada." 14> 

Es dec:ir, q1.1e lo que nos quiere dar a entender Levi-Strauss en 

este párrafo, es que la magia, definida como causante de efec:tos 

dentro de la naturaleza, y asi considerada, el autor l;a compara 

con la ciencia y nos dice qL1e tanto la maqia <v11lad"1mente) como 

la ciencia hacen 1.1so del determinismo <es decir, que se proceda a 

base da pasos establecidos con anteriot•idad, definidos por la 

e:-.parienc i a para l l119;u• a un determinado f !n>, y más aún, 

continuando con esta idea, nos dice que posiblemente este 

determ1nisino se d• con mayor t•igurostdad en la magia que en la 
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Poi· eata razón, par•ce ••r que en cierto sentido, para Levi­

Strauss 111 pensamiento magico tiene tanta importancia como el 

cienttfico. Fara este autor, son it;¡ualemente validos en lo que se 

refiere a sL1 obtención de res;ultados. Claro que es obvio que e.sto 

es valido para c:ada uno en areas diferentes, ya qLte donde lo 

cientifico no tiene cabida, el pensamiento mágico pasa de ser 

•lgo obsoleto o absurdo a ser un rec1.1rso al c:Lt.ill se puede apelar. 

F'or tanto es un concepto vigente, no solo en el plano 

antropoló~ico o en el histórico sino en un plano social actual. 

No sólo es un concepto v19ente, sino que es uri concepto de 

importancia, por la razón de q1.1e se cree en el la y se cree en su 

funcionamiento. 

F·ara demostrar en qu• sentido es válida la propuesta anterior es 

importante citar un pé1•rafo especialmente e)·:plicativo de Jensen 

al l"l!ferirse a Levy-Bruhl, qlte dice que: 

"El ejemplo qLte se puli!de c:itar se t•efiere al nacimiento, que el 

propio Levy-Eiruhl ha equiparado a la relación con la muerte. 

Ambo!5 fenómenos son también para nosotros situaciones limite que. 

nunca han perdido su carActer de lo misterioso y a c:uyo propósito 

tampoco la investigación cientffica mes intensa ht?. prod1.1c:ido 

nunca nada que se distinga por 1.1na inteligencia superior a las 

afirmaciones de los primitivos. y hay muchas re9iones de e!5tas, 

tanto en la vida del hombre como en ia realidad que lo rodea •• , 

son precisamente aqltel las regiones qL1e afee: tan las cuestiones 

fundamentales oe nuestra existencia las que nunca han dejado al 

hombre punto de reposo en la bt'.tsqL1ed;;. de su sentido. Y por. otra 
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parte, •on tambitn 11llas preci~am1tntt-, las que nL1nca han obtenidc 

una respueGta v&lida m~s •116 de toda vinculacion cultural, que 

pudiera ser producto de un proceso mental." (5) 

Y no solo nos s1rvl! para darnos una respuesta a cier~aE preguntas 

sino aue también nos sirve en el plano o nivel estético, ya que 

al concluir que el pensamiento cientlfico y el pensamien~o mágico 

se encuentran en un niv•l intelectual paralelo, se pL1ede 

demo!t.trar que en cier•to sentido, no es una oeducciOn abELtrda 

hablar de la utilización del pensamlento m~gico como un t~curso 

válido dentro del proceso de creaciOn estética. El realismo 

má91co a1;; una manera de pensar que echa a vol<ir la imi119ine1ciOn de 

una manera singularmente re~lista y creibler de compromiso con la 

forma de pansar y vivir, especialmente comoatible con las 

creencias y con las formas de pensar no solo dentro de la 

estética. sino con la forma de pensar general del artista. 

Carpentier también habló del mito al referirse al moco ce 

creación dl'l realismo m~9ico. El mito se h.!! l!!t.tuoiado mL1cho y se 

le ha definido de muchas maneras Ein que se pueda sacar una 

ccnclusiOn determini!lnte. No se pretende aqui dar una visión 

•~:haw: ti va sobre. este concepto, ni hacer un recuento de 

definiciones de lo que es el mito. Unicamente trataríamos de 

encontr•r las caracteristicas que tienen relac10n con el realismo 

mágico en lo que se refiere a un modo de creaciOn estética. 

La siguiente pregunta es: ¿qué tiene el mito en su proceso de 

creación que nos h•ce compararlo con el realismo mágico? 

Carpentier lo utilizó porque siendo un1 n&rrac1on, tiene 
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similitud con •l proc••o n•rr•tivo de la literatura, y asi le 

sirvió para sus propOsitos. 

f'•l'o ad•más hay otra razón import•nte por la que •l mito y el 

p•n•i'mi en to m.ir;, ico s• comparan y •11 que aqutU tamb itn haca uso 

para s1.1 cr•ación ael penst11rniento már;,icc1; en el sentido de dar 

r•spu•st&1 • cuestiones que ne ha sch1cionado la ciencia. 

f'or •sta ra:on, primero se pllede empezar por del imi t11r en forma 

general el concepto de mi to, para separarlo del cuento o de la 

narración popL1lar 1 que se encL1entran en un nivel más superficial: 

"El mito ne as una categcria cerrada que tiene las mismas 

c11racteristicas en dif'"rentes Cl1lturas 1 el mito c:omo concepto 

r¡¡•neral •s completamente vago, en si mismo no supone mill11 que una 

nistori11 tradicional .•• además los mitos suelen poseer ese 

el•m•nto de "seriedad" consistente en ••• refl•jar problemas o 

preocupacion•s." <ól Este elemento "seriedad" •• import«nte, 

porque • pes11r de que el re11lismo mágico incluye no solo el mito 

5ino tambit!m a los cu&ntos 'fantásticos y narrilc:iones folkloricas 

en generill, le separe!\ <dentro del campo de la pinturai, de la 

mera i 11.1strac i6n, esto se refleja en le obra por medio del 

hieratismo, y en 9ene1•al todo lo qlle es contrario al di bu jo 

sencillo y eKplicativo que requiere una mera ilustración 

infantil. 

Pero volviendo al mito, se dice de él que incluye toda una gama 

de posibilidaoes en cuanto a creac:i6n fantástica, no tiene reglas 

ni es preaecible. f'ero de alguna manera, a los mitos es posible 

seoararlos o distinguirlos de los llamados cuentos populares o 

27 



infantiles, QLle no pueden entr•r en la c•tec¡¡ori• de mitos pcJrqué 

al no poaeer •tte elemento de "••riedad" al qu• se refi•r• el 

autor, no pase•n •se sentimiento de misterio o •sa aensibilidad 

••P•cffica que n•cesita ir unida a 1011 temas "serio!i" de los 

mitos. Este sentido de misterio y P.::traf'le:a que provoca 111 mi to, 

no ••f •l cuento, se puede v•r claramente en la intervención en 

los mitoli de elementos "e:·:tremos" ciue involucran •utilmente 

nuestro sentido de ver el mundo, es decir, los sentimientos, 

opiniones de ~ituaciones extremas, como por ejemplo ante la 

muerte, el 

cueationee 

nacimiento, la 9L1erra, 

de las cuales no hemos 

la enfermedad, etcétera, 

encontrado respuestas 

defintivas para evitar la angustia ante lo que parece no tener 

aentido. 

Se ha tratado de explicar el proceso de creación del mito que •e 

puede h•ber dado en liil 9ener01l 1dao de lpa casos (que es 

importante analizar aqu1, ya que como veremos involucra al 

proce~o del realismo m•gico>, entre otras maneras, asi: 

"Se PLlede sL1poner qL1e 5e desarrol lar':ln primero los aspectos 

n~rrativos y funcionales de los mito& uno al lado oel otro, son 

como mi n imo narraciones qlle han pasado de generac iOn en 

generación, que para que no sean olvidada~ deben poseer ciertas 

cualidades· especiales .•• estas cualidades fantásticos pueden 

haber SL1r9ido d&sde el principio o haber entrt?do ya tot•lmente 

elaborades, ya sea que brotaran ocasionalmente al volar la 

ima~inación o que hicieran uso de materiales procedentes de 

suef'los." (7) 

Posteriormente, y este comentario es importante p~ra ilustrar una 
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de las difer•ncaa!! QU& se dan durante 1• creac11!1n en •l 

surr•alismo y esta mism• en el mito y el re•l1smo mágico, el 

mismo autor, al opin•r sobre la e>tplicaciOn d•d• por C01ssi.rer 

&DDI'• •l proceso ciE> formacion del mito, nor. dicl! QLte: 

Su error <de Cassirer) as negar que lo5 mitos tengan 

compon•nte intele:tual, lo positivo (o sel!I •l razon.r.mientoi eE lo 

que pone énfasis en ia naturaleza e'!locional del mi to." (9l 

Es posible hace~ un paralelismo, de manera esquemática, del 

modelo de creac16n del realismo mágico con respecto al del mito, 

pero ante5 nay que nacer una clare dist1nc10n entre lo que es la 

ct!lusa y lo que es la finalidad del mito, y entender por qué es 

impor•tante esta difer•nciaciOn y en QLlé involucra al realismo 

m•ljj ÍCOI 

La causa de la creaciOn del mito es la razOn o motivo por el 

cuál el hombre ha recurrido a la creaci6n mitica, es decir, 

ooedecienoo a QLle éste siempre ha tenido preguntas e inqLtietudes 

e:<istenciales. La sec;¡L1noa, o sea la 'finalidad del mito e:; la de 

car respuestas a tales pre9unt•s. La causa y la f1nalioad del 

mito !On parte ce un proceso de creación de orden antropoló9ico, 

mios que estético. En cambio en el proceso creativo del reialismo 

m6gico, la caL1sa posiblemente sea más como la del mito, P.n 

cambio, su finalioad, es oe orden e$tético. 

Durante el pro:::eso de creación en el re<1iismo má9ico 1todo esto 

hablando oe manera te6rica) el artista empieza como el creador de 

mitos, por buscar Ltn "problema" o w1a "inquietud" de carácter 

e::istencial. En mi p11.rticular caso como en el de muchos m.!o.s PLtede 

su9ir una pregunta inesperadamente durante la lectura de poemas o 
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libros cual•squier•, o aún c•&i en cualquier lugar o al observar 

el entorno y ee entonces cu•mdo •l c:1·eador se va • dar • la tarea 

de buscar r•spuestato estéticas conforme i' su propia maner• de 

••r. Asi, al bl1scar la mi.\nera de r·eF>ponderse individualmente a 

tales preguntas, va encontrand~ material que le sirva ; unas de 

•us fuentes de in•p1raciOn son por eJemplo sus suel'los y 

•n•ol'laciones, sus vivencil.\s, su subconciente, etc. Es importante 

h&1cer notar que es precisamente en este punto del proceso, cL1ando 

•l surree.l1smo tiene aparentemente cierta similitud con respecto 

.,. l• creac10n mitica y al realismo mágico ya que todos se van a 

nutrir d• una ml.smi\ fuente de inspiración. Pero el surrealisti\ se 

limiti\ a presentar la obra ya terminada tál como le fué inspirada 

pero sin intentar reelaborarla intelectualmente, en cambio en el 

proceso del realismo mágico y en el proceso creativo del mito, 

cuando el creador ya tiene el material imaginario que necesita 

intelectualizar éste, sacarle diferentes 

posibilidades y finalmente.elabora la obra hasta convertirla en 

un m11terial congruente en todos sus elementos y todos tienen una 

razón de ser dentro de le obra global. 

Pero qL1eda por 1Htimo demostrar cómo e5 po5ible qLle los suehos y 

el inconciente, puedan ser una de las fuentes principales de 

inspiración tanto de mitos como por entensi6n también del 

realismo mé9ico. 

Kirk, interpretando el pensar de Cassirer, nos da la p~uta para 

responder a esta cuestiOn, con el siguiente comentario: "••• M•s 

bien los mitos nos recuerdan intensamente los SL1el'los, los suel'los 

como los mitos se nos presentan como una mezcolanza de temas, 
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lugar••• ttpoc••• secuencias y •15tilos. SL1 tono •mocion•l es 

suc•ptibl• de pasar desconcertantemente, de una tN1nquilidad c.11 

t•rror, d• la m•• profunda implicaciOn p•rsonal • l• observac10n 

m•s' d•s•pasionada, etc. Como los mitos, los sue~os t1•nen una 

singular prop•ns1ón a pasar del diminuto detalle o de una cierta 

brillantez viuL1al y un elevado realismo a una abstraccion e 

indif•r•ncia incoloras." (101 

Es importante este 

del 

comentario por 

sue~o adjudicadas 

enumeración di! 

•l mito, porque 

adem•s d• hacer notar qu• son similares como r•cursos a los d•l 

realismo mé.gico, corresponcen también visualmente a la obra del 

r•alismo m•gico, como post•riormente demostraremos. 

C:onc l LIS iones: 

El uso de la magia y del pensamienoo mágico es tan válido como 

cualqui•r otro tipo de pensamiento, ya sea el c1ent1f ico o el 

sentido común, etc, tanto su Liso •n l• vida pr6ctica como en la 

creación estética tcon las debidas eMcepcionesl. 

La manera que tiene el realismo mágico de representar sus 

conceptos se bt1sa en el pensamiento mágico de oos maneras 

ciferentes: la orimera, representando t~l cu~l las ideas que 

sustentan al pensamiento mágico (ejemplo de la transfiguración> y 

tambiltn durante el proceso creativo, al razonélr los conceptos 

existenciales o de car•cter sensible al mundo a lél manera del 

pensamiento m~9ico. 

El mito es un concepto q~1e en su proceso de creación y por vat•ias 

de sus caracter1sticéls es comparable al realismo m6gico. Esias 
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caract•rlst1cas ecn1 

El el•mento de "seriedad", el sentimiento de misterio y extraheza 

que prcvoc<11 al espectaoor e al oy•nte y tambien dLwante su 

procese creativo porque ambos hacen LISO del pensamiento mágico, 

de los suel"lo!', del iiUbconciente y pocter¡ormente ambos elaboran 

intelectualmente este material obtenido. 

puesto oue ya e::i~tia anteriormente 

procedimiento de cr11ación. 

Notas: 

<1> 'P•qu•ho Larcusse, 1981 

<2> Enciclopedia Americana, Rand MacNally, E.U. 1961 

(3)· lbidem 

(4) ClaL1de Lev1 Strauss, "El 

México, D.F., 1962, pag. 26 

pensamiento salvaje", 

sido 

como 

FCE, 

15) Adolf Ellegard Jensen, "Mito y culto entre los pueblos 

primitivos", l11hcicc, D.F., 1982, F'ag. 34 

(6) Goffrey Steph•n Kirk, "El mito: su significa~o y funciones 

en la Anti9L1edad y otras culturas;·'. F'i!\1dos studio, E<c,wc::elona, 

Espaha, 1985, F·a9s. 41 y 52 

<7) Goffrey Stephen Kirk, "El mit~: su significaoo y funciones 

en otras culturas", Barral Editores, Barcelona, Espal"la 1973, 

pags. 329 y 330 

(8) lbiden1, 1973, lürk interpreta a Cassi1'er, pác;¡s. 311) y 311 

(9) lbidem, 1973, Kirlc. interpreta a Cass1rer, p.t-.gs. 312 y 313 

( 1 (1) lbide?m, ~973, pt.c;¡s. 317 
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CAPITULO Tf'oCES 

EL REALISMO MAGICO Y LA PINTURA 

Ida Fccdrfl;1L1•z Prampol ini •n SLl libro ;'El surr•al i&mo y el arte 

fanHstico en M•nico" diserta sobr• un tipo de pintura 

lla111a arte"fantástico. Esta pintura, ellil nos dice qu• surg• il 

partir de la ll•Qada del surr•alismo • Mé>:ico, por eso la compi\ra 

con •Et• para ubicarla y definirla. 

Tanto ella como Carpentier siguen el recurso de comparación de 

sus teoria!i con el surreallemo, pero cada Lino con diferente fin. 

El de Carpentier es diferenciarlo de los conceptos de lo rQal 

marGvilloso y del realismo m~gico; Ida Rodriguez Prampolini lo 

hace para diferenciarlo de la pintura qlle me hizo en Me:aco 

posterior a la lle~ada oel surrealismo a nues~ro pais, por la 

cresencia aquf d• al9unos de sus "pontffice&". 

La!! conceptos principales del surrealismo sobre loe que se basa 

Ida para sustentar sus ideas !!On 1011 mismos que usa Carpentier: 

Dice Ida:"••• (~retan y los surrealistas) ••• tratan de convertir 

el subconciente en ilimitad;;. foente artística, mejor dicho, lo 

oue brota de estas oscuras entraf'las es ya arte." ( 1) Se entiend~, 
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que en. este proceso, los su~realistas no hacen uso d•l 

razonamiento, por otra parte, también sel"lala cómo, con Bre1:on se 

enfatizó la importancia del surrealismo por haber sido un 

movimiento tanto filosófico como liter3rio y pictórico: 

"Habiendo comen::01do por ser el surre01l ismo Lln movimiento 

eminentemente literario, fué invadiendo los campos oe la creaciOn 

pl!stica y de la vida en 9eneral. 11 (2) Ida, al. igual que 

Carpenti3r ve a elite como procedimento de creación, 

m.:1m•ro tres, cap 1 tu lo uno> 

\ver cita 

Ida Rodri9ue:: Prampclini ha identificado el punto d•b1l del 

surr••lismo. Nos hace notar que est' reflaj•do en los propios 

"l'lanihe!itos", cuando se refieren a la necesidad que tienen los 

surrealistas, en este caso de Breton, de hacer uso de la ra::ón y 

de la lógica para explicar lo que por esencia es irrazonable: 

" Bt•aton en su "Manifiasto" explica, y ~.pesar de su afan d• 

nebul.osidad y al conjL1ro de su ra::ón rompe el hechizo y el 

encantamiento, y curiosamente convierte en hielo su teoria. 11 (3) 

Esta deducción nos va a servir más adel~nte para explicar oor qué 

en M•xica se da, en vez del surrealismo, el realismo m~91co. 

Al entrar concr•tamente ~l campo de las artes pl~st1c3s en México 

y tratar de ubicar en un espacio temporal lo qu• Ida Rodri9uez 

Prampolini define coma la pintura fantástica mex\cana, hemos de 

con!5i!lerar an primer iugar a que tipo oe pintura ;;e refiere ella 

o qu~ tipo de estilo artístico abarca, y cómo fué que surgió este 

e3tilo da arte. O dicho de otra manera, cu•nda fu• •l 

oascubrimiento de su conciancia de si mismo. Para re•ponder a 
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••t•s pr•c¡¡untlls, ld• Fcodric¡¡l1•z f'rempol in i y Carpenti•r nos den h 

peut• al utilizer al surrealismo, por comparac10n• la primera 

respecto • su concepto de •rte fantástico, y el se9undo con su 

conc•pto d• lo real m691co, 

El primero de los tru; factore'! qllll han ayudado al desarrollo del 

erte fantástico en l'ltx1co, está inspirado, entre otras cosas, en 

lo pcpulet•, A la ll•9ada de Breton a Mé::ico, puede decirse que el 

Mtxico popular, entre otras cosas fut descubierto para el mundo 

arttsi:ico europeo, ya que1 

"Ecr•ton •s tocado por lo que Mé:dco tiene de vivencia extrat'la, 

már;¡ice, contredictoria, alucinante, etc. La eterna sorcresi.\, ·el 

encuentro de los contrc.r,ios, la paradoJa continua, etc, Estas 

ceracteristicas dieron • 8reton l• impresión de encontr•rse en el 

pal• •urr•alisti.\ por excelencia." <4> 

Lo que Breton no intuyo fué Qlle en realidad este arte popular, 

par• ci•cirlo de illguna manera, era s1.1rreal ista 

porqué no habla sido fabricado bajo los 

por casualidad, 

postulados del 

surrealismo; y principalmente porqu~ no habla sido creado bajo la 

mentalidad de los do9moP.s del surrei.\l ismo, como el mismo Breton lo 

estaba, y por tanto, no podla pertenecer al surrealismo 

ri9urosamente hablando. 

F'ero por otro laoo, esta situación ayudarla a hacer conciencia 

entre el medio artist1co de México del valor que podia tener en 

el campo del arte, el arte popular come fuente de insp1rac:i6n, y 

del cauce q1.1e se le podla dar artisticamente h&blando a li.\ gran 

fantasia popular. 

En conclusion, se p~1ecie decir que en Méaico y;;. e:dstia, anterior 
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• &reten, el ll•m•do arte popular que est~ emparentado, •in 

proponét•selo de ninguna manera, con el surrealismo. 

ldil, Rodrit¡¡uez f·rampol ini pone • José Guadillupe Posadil como 

ejemplo del •rti11ta QL1e no tiene qw~ ve1· nada con el SLtrreal l!ifl!O 

y que h•bia sido inspiraoo en el arte populars 

"Es la "unión de lo más dispar", en que Posada est~ presente, hay 

nulifícací6n de la sorpresa, del asombro ••. Posélda no sorprende a 

la m•nera de Ma9ritte que pinta la parac:loja, lo turbéldor, lo 

incoherente, en sus 9N1badoe, los opuestos se ~tni f ican de tal 

manara qua ya no eniste la sorpr&!iia ni el pasmo sino la 

int119raciOn de contr•rios." <5> 

Podamos notar •n egta cita, qLU:~. la11 caN1cteristicas oue encuentra 

Ida en la obra de Posada mas bien nos remiten a -lo q~te C.arpentier 

enplica sobre el realismo ma9ico. <ver capitulo uno cita ocho) 

También Ida nos propone a .Fr•ida ~:halo y a l'lart;a Izquierdo, entre 

otro~ artistas, como ej•mplos de lo que no es •l ~urrealismo. Lo 

dicho por l& autor• s;obre es;t•s dos artistas es especic.lmente 

s19nifíc&tivo en lo que refiere e la no ínte9ración del 

s1.irre•lismo en su obra. Estas cit•s son sus ejemplos mas obvios 

y concr•tos1 

D• la primera nos dice: 

"El 9ran lago en9al'loso que separa la pintura de Fri~a del 

surrealismo, es la ausencia de incoherencia en su obl"a, la falta 

de en9211'10, de truco 1 de e:·:trava9anci21, de exc•ntricidad." <b> 

Es decir, que su obra no va e. bL!scar el abs1.1rdo como el fin en 

si mismo, ni como un valor, slno que solo va • usarlo como ~m 

meoio para expresar ideas y vivencias acerca del mundo o acerca 
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de lo que la rodea. 

De l• segunda nos dice1 

" su mundo inventado "concientemente" pero reali:ado por una 

sensibilidad prl!>tina, logra destruir la lóoica ••• a veces es t.111 

su penetración de la real id ad natural que la de~trL1ye y lil 

convierte en otra cosa, en otra realidad." <7> 

Esta idea, es la que no& quiere dar a entender Carpentier, en el 

capitulo uno cita die: cuando nos dice que se parte de una 

realidad y la elabora el artista transformandola en una realidad 

m•gica, es decir, que no actúa como el surrealista que no 

necesita rev1ser o recapacitar en lo qL1e brota de su 

subc:onciente, 

La pintura a la que hace referencia Ida, no puede cons1derar11e 

realmente surreel ista, por varias razoroe!6. Acerca de una de 

éstas, 1 a que lilt refiere a las ralees primigenias del 

surrealismo, ella misma nos se~ala que: 

"El clima cultural especifico que provocó el nacimiento del 

tr.urrealismo esta profundamente vincL1lado al momento de la 

divulgaciOn de laa teorías del psicoanálisiE de Freud, a la 

i,rac1onalidao del dadé, a la bancarrota sent1men~al de posguerra 

y muy concretamente es producto de la forma ra:onadora, clara, 

l09ica y en el fondo optimista del espiritu francés. Las 

caracteristicas que conforman al Eurrealismo sólo podrian 

cristalizar en un pueblo intelectual, refinado al extremo, 

pos•edor de una larga tradición literaria y poética que propicio 

el tipo de poesia y arte que se prodL\jo bajo el sLwrealismo." 

(8) 



f'or ••t•• circunstancias que enum•r• lda y que caract•rtzan al 

pu•blo francés, y qu• no es posible adjudicarselas • MéKico, no 

hay un verdadero surreal is1110 en nuestro pllis, pero no 

solamente obedece a esto que México no haye tenido las misma• 

c"usas y ralees socia le• que oric;,inaron el SLlt'real ismo en 

Francia, sino que el artista en México ~o pooia hacer arte 

surrealista precisamente en obediencia a sus propias 

caracteristicas y antecedentes histOricos. En Mé:·:ico se vivia y 

se vive una realidad social individual, es un pueblo que todavia 

no es homogéneo, sino que busca su identidad, es un pais donde 

todo está por hacerse, no tiene arios de identificación social 

como los que tiene Francia, esta circunstancia, por la cu61 

Méxi'é:o no tiene conciencia de ser un solo pueblo con un pasado 

com~n como el francés, sino heterogéneo, lejos de perjudicarle, 

le hace poseer al artista de México una mentalidad mucho más 

especifica e individual, tiene el campo más abierto, mayor 

horizbnte, más cosas por descubrir que es con lo que se recrea al 

fabricar su arte: 

"La atmósfera cultural de México, carecia ce todos estos 

estratos, era se puede decir la antitesis, pero tenia justamente 

las caracteristicas y posibilidades oue los surreal iste.s 

ar'loraban." (9) 

Para Ida Rodriguez Prampolini existe una serie oe caracteristicas 

l!!n el arte fantástico mexicano que parecen estar vinculadas can 

na. tL1ra 1 eza de su ser psicológico y social: estas 

CillrAct•risticas parecen ser semejantes a las relativa5 al 

realismo mágico que postula Carpentier. Como son: El amor al 
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misterio, el mistici•mo, el pasado prehispanico todavia vic;¡ente 

en alQLlna• partes, canJuc;¡ado con la t•el iQiOn y ciert .. ¡ 

castumbre11, •ntre muchas otra& co&as. 

En lo que &e refiere a la mac;¡ia de lo marav1 l. loso, por la que en 

l'ltlxico se da el r•alismo mágico y que también esta ligado en 

cierta manet•a a lo popular y a la& creencias populares, nos pone 

Ida un ejemplo de lo que es el animismo entre nosotros: 

"El yo y el mundo de los objetos viven, entre la m11yor parte de 

los mexicanos, en una intima relación, no hay posición sujeto­

objeto. Los objetos en estrecha comunicación con el individuo 

tienen vida propia, independiente y animada. Esta tendencia 

animista impide 

simboli:ada. La 

la separación 

intención del 

clara entre simbolo y cosa 

artista, . preponderantemente 

subjetiva y la existencia de la cosa real, objetiva, no están 

escindidas, la comunicación es viva y actuante, por eso, la 

fantasia brota con espontaneidad, sin trucos." (10) 

En seguida de esto, ella misma compara la caracteristica 

anterior con la 'actitud del surrealismo hacia el objeto y 

encuentl"a qL1e: 

"Entl"e los surrealistas, más autoconcientes, este proceso fué 

buscado, for=ado. La insurrección de la realidad fué provocada, 

de ahi el nacimiento del "obJei:o sL1rrealista"." (11), es decir, 

nunca en el pensar del surrealista francés los objetos pudieron 

actuar por si mismos, nunca se di6 el animismo. 

La autora nos sigue dando caracteristicas del realismo mágico en 

el modo de actuar y de pensar que prevalece en nuestro pueblo, y 

en nuestro sentir popular, cuando nos dice que: 
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"Para la mentalidad mágica no existe clarR diferencia entre la 

exi5tencia real, la vida conciente y las imagenes que brotan del 

•ubconciente ya see en el ¡;uel'lo o en el ensuel'lo. • •• frases 

us;ualeis sobre todo en ciertas clases sociales incultas c:omo: "la 

púerta o el cajón no qL1ieren abrirse", "el agL11.1 no ou1ere sal ir 

de· la llave", "la l~mpara se cayó" o "amaneció rota", "se me 

quedo en la mano", etc. son prueba del actuar de léls cosas en si 

mismH." <12) De Carpentier, por su parte, recordamos que 

boraeanao sobre este pLtnto tiene esrito lo s19u1ente: la 

supuesta presencii\ de la magia, no se ariltncia de modo e>:preso, 

pero el lector la intLtye como una explicación del hecho 

prodigioso." (13) 

El segundo de los tres factores que contribuyo aqui a la creación 

del llamado arte fant•stico, fu~ la Revolución Mexicana: 

"l..a revolución promovió: "aic;¡o asi como una e>:plosión de la vida 

5Ltbterranea en 1"1é;:ico, nuestra revoh1c1ón sacó fuera, como en un 

parto, un México desconocido. Solo aue el nil'lo aue nació en 1910 

tenia siglos de e>:istencia: era el Mé:dco popltlar y tre1dicional. 

l..a revolución nos dEvolvió los ojos para ver MéHlco." <141 

La revolución cóntribllye e>. que se tome conciencia de que formamos 

parte oel mundo, que podmr,'os influir en él, y entonces empe::<-mos 

a valorernos nosotros mismos por lo que somos, y est~ tre1jo como 

una de sus consecuencias al muralismo. 

Ya dentro del campo de l• pintura, el mural1smo influye también 

en el oesarrollo de la pintura tant~stica, al agotar este la 

JL1stif1cac16n por la que habla surgido, para dar paso a un tipo 
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d• obra d•sligada de cualquier otro tipo de interés que no fuera 

el exclusivamente pictórico, 

"Eri los mural istas, esta necesidild <de arte) encontró una 

justificación clara y suficiente, el mensaje ~e imponia como 

imperativo de la obra de arte con plena conciencia .••• pero en el 

momento ·en que cesan de actuar las causas ••• <o sea la 

revolucionl los artistas se encuentran ••• sin justificación <de 

creación oel muralismo> ••. y comienzan a emplear la totalidad de 

las fuer1as espiritt.1ales." (15) 

El emplee de estas fu•r1as esp1ritL1ales de muy honda tradición 

histórica que poseen nuestros artistas, se va a canalizar hacia 

diferentes caminos, uno de ellos, va c. ser el de la pintura 

fanUstica: 

"El int•nto de una visión m•gica de la vida y de la intuición del 

&er surgir.!\ con más fuerza en el momento en q~1e la acción 

pragmatica de la Revo1L1ción en 1.\1. pintura pierde sentido." (16) 

Porque en r&•l idiid, los mural is tas no 1 ograron verde.deramente 

penetrar al significado esencial del arte popular, y al del arte 

prehispánico, sino que únicamente los utilizaron como meoios para 

sus fines propagandisticos, Rivera y SiquEiros como militantes 

del Comunismo son ejemplos claros; Orozco como adalid de lo 

liberales también es ejemplif1cador. E~ta aseveración la 

justifico11 Octavio Paz de esta manera: 

" Rivera, gran conocedor oe los estilos modernos y gran 

admirador del o11rte precolombino, revela en SLts formas U'la visión 

más bien académica y europea del mundo indigena, 5iquéiros estuvo 
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m•~ cerca del arte barroco y del futuri•mo it~liano que del arte 

popular. L.o mismo puede decirse de Orozco: tuvo mayor afinidad 

con el e1:presion1smo eL1ropeo que con las artes tre1d1cionales de 

M•>dco, '( nada m.ts alejado del hieratismo y la geometria de 10!; 

artistas precolombinos que el patetismo de Orozco o las 

gesticulaciones de Siquéiro: .. Aunque el ar'te prehispo11nico es un 

arte con frecuencia terrible·, no es Lln arte que 9rit.: .... (17> De 

cualouier forma este coment<ll'io no signific;:, en mi pLmto de vista 

que el muralismo y sus princ1piales e::ponen'tes 1de trascendencia 

absoluta> no tengan un mérito innegaole y válijo universalmente. 

sino que parece ser qL1e no lograron penetrar en el verdace1·0 

entendimiento del sentir popular: "·•• en realidad el artista oue 

ha sabido ilevar hasta SllS ült1mas consecl1encias tanto la lección 

del arte precolombino como el arte popl1lar ha sido Tamayo." <181 

Por lo anterior, finalmente se puede decir que como tercer factor 

que ha contibu1do al desarrollo de ésta pintura fant~stica, se 

puede se~alar el telGrico sentido popular oel pin'tor Ruf ino 

Tamayo. Uno de entre los aportes cue hace Tamayo al arte, puede 

ser Que se refiera a la asimilación Que logra de la esencia 

m's profunda de lo popular 1ndigena, es oocir, del modo ~e ser 

del creador de lo popular. Esto por un lado¡ y por otro seria la 

manera como hace uso del objeto popular concreto dentro de su 

obra de arte, hasta lograr un auténtico encuentro con la 

sensibilidad de su pueblo; en particular el pueblo de étnias 

autóctonas. Sobre este tema, Paz ha escrito sobre Tamayo y Sll 

relación con el arte popular, planteanoo la idea de que: 

todos los critico& nan sEhalaao la importancia del arte 
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popular en s~1 creación (de Tamayol. Es inne9able pero vale la 

pena investigar en qu• consiste esa in~luencia... el arte 

pop!-llar... vive en el •mbito de la fiesta, la ceremoniil y el. 

trabaJ01 es vida social cristali:ada en un obJeto mágico: 

m691co porque es muy probable q1.1e el origen del arte popular sea 

la magia q1.1e t!ICompat'fa a todas las 

ofrenda, talismán, relicario, etc ••• 

1tl .arte popular debe bL1scarse por 

religione~ y creencias: 

la relación entre Tamayo y 

tanto, en un nivel más 

profundo: no solo en las formas sine en las creencias 

s1.1bterráneas que las animan." 09) O sea que T~mayo no sólo se 

ocupa 

que lo 

de utili:ar el arte popular como pretento plllstico, 

utiliza tamoién en un nivel mil.s comprometido, 

sino 

etHtncial; eato por un lado y por otro, este comentario llama la 

atención porq1.1e ejemplifica y remite al Liso ce la magia y al 

pensamiento mágico. 

También se puede noter, en lo qL1e se refiere e la influencie del 

O\rte precolombino dentro de le. obt'a de Tamayo a dos niveles: a 

nivel formal y a nivel de contenido. Este. observación es 

importente porque, como veremos posteriormente, es posible 

observar en Toledo ra:gos o reminicencias con cierto mati: 

precolombino. Paz comentando une ob~a de Tamayo nos dice que: 

"La estética moderna le abrio los ojos y le hi:o ver le 

modernidad de la escultura prehispánica, ••• se apoderó de estas 

formas y las transformó. A par~ir de ellas pintó formas nuevas y 

origine les." (2(1) 

Para finalizar, viene aqui al caso insertar en este punto sobre 
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Tilmi\yo, un comentario de P•: reGpectc a lo que Etretcn piensa de 

•ste pintor, y que por venfr preci1Hmente del pi liilr del 

t1urrealismo, es muy significe1tivd, Y• que nos d•~ la cl•ve para 

tener una visión objetiva a 'fin de ubicar a Tamayo •n un sitio 

realista en su papel de precursor del arte tant•stico menicano 

como lo llama Ida. El mismo Breton se encar9a de ubicarlo si no 

rigurosamente en un sitici apartado del sttrrealísmo, lo considera 

no pertenecientE al mismo surrealismo, cu•ndo nos hace not•r que 

el pintor se ocupa de representar en su obra lo cotidiano, que 

como ya v irnos es'to va en contra del pensamiento sourreal i sta 1 (ver 

capitulo ttno, cita di•z> 

111.1 m~tndc es el de la vida cotidiana, como lo sel'laló Bretan. 

Esta observación carecería de interés si el mismo Elreton no 

hubiese dicno 1mse9L1ida que el e1rte cie Tamayo contoistia en 

insertar la vida cotidiana en el •mbito de la poesia y el ritb,« 

(21) 

En concl~1si6n, se puede decir que cLtando Ida Rodrii;,1.1ei: Prampolin1 

habla de la pintLtra fantástica meidc:ana 1 parece ser que se viene 

refiriendo el realismo mágico ya que parecen enc:ontrarlie 

carac:teristicas afines a las qu~ describe Carpentier para el 

realismo m~gic:o, y consec:Ltentemente nos da la pa1.1ta, para unir 

el concepto literario de este e1utor score el realismo m•9ic:o con 

•l quehacer ele la pintura. 

Es posible c:onc:lttir además, que no solamente por haber sido amoas 

ideas la pintura fantástica mexicana ce Ida Rodriguez 

F'rampolini y el realismo mágico de Carpentieri comoaradas ccn •l 
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surre•lismo, es posible hacer un paralelismo entre •mbos, sino 

que también ambos se definieron como conceptos a partir del 

surrealismo, y también ambos tienen las mismas caracterh;ticas en 

cuahto • modo de crear de sus artistas, asi como las mismas 
... 

fuentes de inspiración. 

,. Como ~ltima conclus10n se puede decir que tres factores 
! 

principalmente, son los que han contribuido al desarrollo de la 

pintur• fantástica mexicana, como la llama Ida Rodriguez 

Prampolini, 1 decir: la llegada de Breton a México que involucra 

• lo popular, la Revoiución Mexicana que t1•ajo consigo al 

mur•l ismo y posteriot•es forma.s de E»:presión y i.I T•mayo como 

precursor del aprovechamiento conjunto de los recursos del arte 

popular, prehispánico y moderno. 

Notas: 

(1) Ida Rooriguez F'rampolini, "El su1•reallsmo y el arte 

f•ntástico en México", UNAM, México, D.F. 1968, pág. 21 

(2) Ibidem, pág. 27 

(3) Ibidem, Ida Rodrig1.1ez F'rampolini cita a HL190 Bell, pá.g. 23 

(4) Ibidem, pág. 44 

(5) Ibidem, pág. 47 

(6) Ibidem, pág. 61 

<7> Ibidem, pág. 86 

(8) lbidem, pág. 93 

(9) Ibidem, loe. cit • 
.• 

( 1(1) Ibiciem, p.t.g. 95 

(11) Ibidem. l~c. cit. 
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<12) lbfdem, p~9s. 95 y 96 

•n la Obra de Al~Jo Carpentier", Ed. Siglo XXI, Madrid, 1982 

<J3> AleHis Márquez Rodriguez, "Lo barroco y lo r•al-maravilloso 

l11h:ico, D.F., 1976, cá9. 390 
<14> Octavio Paz, "México en la Obra de Octavic Paz", PromeHsa, 

(15) Ida Rodri9uez Prampcl in i, Op, cit. 
( 16) Jbidem, lec. cit. 

pág. 95 

( 17) Octavio Paz, Op. cit. p.ig. 392 
<18) Ibidem, loe:. cit. 
(19) lbidem, p~gll. 417 y 418 
(2(1) lbidem, p.igs. 421 y 422 
(21) lbidem, pt119. 424 
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CAPITUL.0 CUATRO 

EL REALISMO MAGICO Y TOLEDO 

La primera pregunta que Sil! puede Uno hacer es la sigLliente: C Qué 

es lo qL1e p;:1recen tener en comun lil cbra de iC1ledo y el realismo 

Obvi•m•nta debe teners• en c1.1enta en este caso, que el real il•mo 

m•gico no va a tomar•e en el estricto sentido literario¡ y m•s 

que como estilo, lo debemos ver como un proceso o método de 

creac iOn oue puede ser us•dc al igual que el surrealismo, en 

diversots campos de creación artistica, aunaue aq1.d nos interesi.1 

el de la pintura. 

La primera c1.1estión q1.1e surge con respecto a íoledo, c1.1i?.ndo se 

trata de •nali:ar su oora, es de qué maner6 aborda el pintor la 

realidad y si ésta de alguna maner1:1 refleJa el proceso creativo 

propio d&l realismo mégico. 

Para este, se puede empezar por analizar su obra desde dos puntos 

de vista, en cuanto a su forma y en cuanto a su contenido. Teresa 

del Conde ha dividido de esta manera. la obra. de Toledo: 

"En la obra de Toleoo,... se dan oos vertientes principales, la 
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pr1m•r• es su capac:idL1d pt<r11 L1borda.r como artesano perfeccionista 

y aobreeapecial izado c:ualq1.1iera ae los medios de e:~pres16n que 

elij•... l..a se91.mda., •• se refiel"e al desenfado y r;ui géneris 

universo de s1.1 iconografiil... !dando por res1.1l tado 1.1n;al ••• 

simbiosis ínextr1ci1ble di! contenido y forma." < 1l 

En Toledo pues, el aspecto formal se refiere a los recursos 

pl~sticos y gráficos que le son carac:teristicos \recursos 

formales, compositivos, de color, técnicos, etc.> las 

influenci11s que en este campo ha tenido, asf como el si~10 que le 

pertenece en la pl6st1ca, entre otros. 

En cuan.~o a la vertiente de los contenidos, pensamos an lo que 

Toledo nos dice y nos hace sentir, y la manera que tiene de 

presentarnos su realidad. 

Al hacer 1.in análisis de este últimc aspecto, es fi!lcil darnos 

cuenta que se refiere más que nada al proceso interior del 

artista, es su modo de creac:íón, es el metodo aue sic;¡ue para 

elaborar es~éticamente un pretexto aado, como puede ser un 

cuento, lln hecho histórico, una fábula, una leyenda, una 

vivencia, etc. 

Es obvio que la obra de 1.1n artista refleja s1.1 modo de creación, 

pero en este c:aso de Toleoo nos lnteresa ver en ella el reflejo 

que logra SLt obra del real. ísmo mái;¡ic:o, Asi QLle la cuestión seria 

saber hasta qué p1.1nto su oora viene a ser el resultado de su 

cultura, de st.1 eciuc:ación, y de su conte:-tto social, ya que, como 

hemos visto anteriormente, Carpent1er e Ida Rodrigue: Prampolini 
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nos h•c•n notar la ••trecha relación que existe en la creaci6n 

d•l realismo m~t;¡ico y •l tipo de cultura en que se desenvuelve el 

artista, en este caso su cultura tradicional. (ver Capitulo uno, 

cit~ 12, y Capitulo dos, citas 10 y 11> 

Se debe hacer un paréntesis para hablar sobre la cultura y el 

realismo mágico, Ida Rodriquez Prampolini compara la cultura 

francesa y la cultura de Mé>:1co, pero analizanao con mayor 

realismo, Martha Traba nos habla de la cultura rural y popular 

comparandola con la urbana, por eso al referirse a la cultura 

del mundo de Toleao ~e puede empezar por lo que ha dicho esta 

óltima al hablar de él. Ella analiza de entrada la definición que 

hace Sapir de la cultura, al comparar la cultura urbana y la 

cultura rural; 

cultura rural. 

y obviamente ubica a Toledo dentro de esta 

"Sapir describe l~ cultura auténtica 1 la rural en ·este caso 

particular de Toledo) como aq~tel la donóe los elementos de la 

civil 12acíón tienen relación armoniosa unos can respecto a los 

otros, todos los razgos de esta cultura están animados por un 

sentido,· todos los detalles están penetrt!ldos del mismo sentido." 

(2) 

Es decir, que lt!I cultura auténtica o cultura rural es un 

microcosmos donde todo está interrelacionado y todo tiene sLt 

ra::6n de ser. No se da la incongruencia entre alguna de <;LIS 

partes, lo cual si se da en una cultura urbana que se ha formado 

a base de "retazos" de muy diferentes culturas. Esto la hace que 

sus componentes no se puedan -unificar ni formar un todo 

coherente. Y por este necho se pierde la ident1aao cultural de 
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los individuos pertenecientes •ella. dando lugar • un• ••Peci• 

de caos cultural. 

Es por esta razón anterior que la obra d~ este artista está fuera 

de nuestra e~perienc1a sensible, no nos concierne, nos es extraha 

a pesar de que nosotros pertenecemos a México y no a la cultura 

europea, y es que pertenecemos a una cultura urbana y mixta. Por 

eso nosotr~s nos hemos oado cuenta de que a pesar de pertenecer a 

un mismo pais, no conocemos la cultura de Toledo, no nos 

pertenece ni nos ha pertenecido, solo la podemos conocer a través 

de sus mani fes tac iones e:: ternas, en este caso por ejemp io la obra 

del artista. Asi también nos damos cuenta de que su obra si es el 

resultado de su entorno social y cultural, asi como de st.1 

educación, obviamente viene aqui al caso decir que esto no 

significa que se trate de un artista que surge de la 

marginación. sino que Toledo ha estado mas cerca ~e las fuentes 

origi.nales de la cultura de su tierra natal, en contrapos~ciOn de 

muchos de nosott'os qL1e crecimos y vivimos en un lugar L1rbano y 

que no tuvimos la oportunidad de conocer y vivir experiencias de 

la cultura rural. 

Para ayuoarnos a enienaer a Toledo. cebemos tomar conciencia de 

que Lino de los logt•os de Toledo consiste en naber sabiao penetrar 

con su precia cultura plasmada en su obra, dentro de una cultura 

"y1..1xtap1.1esta" como es la urbana. Asi nos hace notar el vacio y la 

incongruencia que existe en nuestra cultura occidentalizada, <que 

como en el caso del surrealismo, en este sentido, es producto de 

una conciencia urbana donde impera la incoherencia y el caos 
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cultur•ll. Pero volviendo al t•m• de l• obra d• Toledo, adem's 

sLu·111e un problema de relación entre su obra y el expectador Y que 

consiste en que: "La comunidad ori9inal latinoamericana, (ee 

decir la indigenai está torn•ndose progresivamente ex6tice para 

el hombre de las ciudades ••• " 13) 

Esto va a ocasionar que la obra de Toledo, siendo originalmente 

producto de un artista con una cultura diferente a la cultura 

urbana occidentalizada, nos venga a parecer, a primera vista, 

como desvinculada de nuestras propias experiencias. 

"Esta pintLira ... actúa ••• de moco bien diverso a SLl incidencia 

sobre los espectadores cultos de otras partes dei mundo,.,. (Se 

trata, en todo caso, del encanto indeclinabl~del exotismo y el 

reencuentro romántico y literario con las fuentes.)" <4> 

La ventaja que tiene Toledo es que es poseedor de dos culturas, 

la suya original y la yuxtapuesta, esto lo posibilita a 

comprender su obra de dos maneras distintas: 

"Toledo, persona culturalmente hibrida,.,, donde 

indiscriminidamen~e se barajan elementos campiranos y citao1nos, 

antiguos y modernos, e::traordinarios y cotidianos, qL1e participan 

de la· condición del mito, son la manera en qL1e Toledo da c:L1ent~ 

de las cosas." ('5) 

Ya hemos dicho antes que su cultu~a se refleja esencialmen~e en 

su modo de crear, es decir en la manera que tiene de interpretar 

la realidad al transladarla a su obra. En otras palabras, es 

posible suponer que Toledo no elabora la realidad a la manera 

occidental, es decir, por medio de un sistema occ1oental racional 
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y conciente, del que se quisieron desl i9i'.r los surrealistas sin 

con••9uirlo. Esta cultura de Toledo tiene entre otras ratees, las 

ralees precolombinas por las cuales Toledo rescata y conserva el 

modo de ver la realidao, modo que es aJeno al que tiene el hombre 

occidental y esto lo hace para nosotros al90 incomprensible. A 

esta manera de ver la realidad es a la que se refiere Carpentier 

en su definiciOn del realismo mágico, e lda Rodriguez Prampolini 

al hablar de la pintura fantástica mexicana. 

EJemplif1canoo a grandes razgos su sistema de elaboraciOn de la 

realidad, se pudiera oecir lo s19uiente: 

Toma una historia tradicional, una fábula, un cuento, un hecho 

histOrico y lo transforma en fantástico, entre otras cosas, por 

n¡edio del instrumento del dibujo, es oecir SU deformacion buscada 

y estilizada. También es posible qLle haga LISO oe elementos que 

posee el mecanismo del suefio, que en Lll" momento dado hacen 

aparecer SLl5 f igLwas como en una escena on i rica., ya sea por medio 

del uso QL1e hace de la composición y el colorioo, el aparente 

descuido o v;igL•edad en el dibL1Jo, íos colores matizados, etc. 

Posteriormen~e lo que hace Toledo <y es lo que lo distinguiria 

del método surrealista) es que estas deformaciones de la realidad 

y del sueño r.o l.ss obtiene «l ¡;,¡:,;•' sino i.;.s ha ré<.cionalizaoo, les 

ha dado un sent1oc congruente, un& razón de est~r, es ciec ir QLle 

se treta 02 un proceso como el que vimos qu~ h5 utiliz~do el 

creador del mito. 

UnR idea que viene a reforzar el análisis a~terior, es la que s~ 

refiere a la utilización y el sentido que tiene el mito y a la 

magia en la propi¿. cultura del artista y su moco de crear que na 
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perdurado, lo cual en Toledo se r•fleja en el empleo q1.1e hace en 

muchas de s1.1 obras de i.1 fábula o d•l mito zapotecos, y q1.1e han 

de ser una parte remanente de su condición oe zapoteco. 

Es por eso que Teresa del Conde ha dicho que: "La idea ce que 

Toledo es a la vez que recreador, creador de mitos, no es nueva y 

ha sido formulada desde hace tiempo.• (6) Y redondea esta idea 

c:on el comentario de q1.1e: "Si bien Toledo no traspone 

directamente las fábulas, ritos, relatos, su arte ilustra sobre 

es¡tos conglomerados ••. " (7) , Es decir que los interpreta sin 

tomarlos literariamente. 

Para anal izar el otro aspecto sobre !a obra de Toledo, (q1.1e se 

refiere como habíamos visto anteriormente ya no al "fondo" sino a 

la "forma" de s1.1 obra>, pooemos empezar po•' tratar de 1.1bicar la 

obra de Toledo en el campo de las artes plásticas, intentando 

detectar algunas influencias de otros pintores en su obra. 

No ha sido insertado Toledo dentro de alguna corriente estética 

ni anterior a él ni contemporánea, más bien lo que se ha 

establecido, es a cuáles no pertenece, para empezar, se ha dicho 

que no tiene nada que ver con la escuela del muralismo: "N·::i ha 

tenido Toledo ... relación algúna con la ruta oficial impuesta por 

la larga dictad1.1ra plástica oe Siq1.1eiros." (8) 

Tampoco pertenece Toledo al grupo genérico de pintores de arte 

fantástico, ni al grupo de los surrealist~s. Sobre estos últimos 

y su posible relación con Toledo, Jorge A:berto Manrique nos dice 

que: 
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<El arte de Toledo),,, "tiene poco que ver... con los 

aut•rel!\l 1stu;,., porqul habian convertido lil obrl!\ de arte en un 

juec;¡o de 

animaron 

pintura 

perdida 

acertijos, ••• con la• inquietudes 

lÁ aparición del surrealismo si &e 

de Toledo, con aquel r&-cuperar li'I 

ori~inales qua 

corresponde la 

ciimens16n humana 

del hombre actual, ... con la reimplantación ce una 

perdid•· relaciOn del nombre con las cosas, ••• como fenómeno de 

"la" cultura." (9) Refirienoose obviamente Manrique en este 

comentario, rigurosamente hablando, a los surrealistas criginales 

del gt•Ltpo francés, no qLliere decir que no naya asimilado 

conceptos de ellos, como después veremos. 

Para hablar por último de la aparent.~ relación que nosotros 

entendemos tiene Toledo con la pintura fantástica mexicana, 

tenemos que partir de la idea de Ida Rodriguez Prampolini, quien 

nos dice que el arte fantástico de México es en parte 

consecuencia directa del surrealismo. Ya entendemos por arte 

fantástico mexicano, lo que entiende Ida Rodríguez Prampal1ni, es 

decir, que el termino fanta!Lia el la lo maneja en SLt acepción más 

_amolia, asi que la fantasia está vista como contraria y opLtesta a 

la realidad; es decir, qLte viene siendo s1mi. la1• a. la fc:1ntasia del 

surrealismo. Pero la fantasia del mit~ y por tanto la que utiliza 

Toledo es de otro tipo, segün queremos demostrar en e~ta tésis, 

como la explica JorgE Alberto Manrique: 

"No se trata de ~na realidad fantástica como inadvertioamente 

pudiera pensarse. La fantasia propone ltna realidad sublimad;>., 

espiritual, (en el sentido tradicional del término> qLte está o 

pretende estar más allá, por encima de la realidad que nos rodea 
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y que se pretende superior a ella. El mito en cambio no se 

postula superior a la existencia de las cosas, sino que se 

conforma con dar cuenta de ellas, esté por debajo oe ella~ o de 

su apariencia como función de la relación de la nermandad que nos 

hace unos con las cosas." (10> 

Se entiende en este comentario que ia fantasía del mito no es una 

fantasía rebuscada y concientemente absurda, sino se trata de la 

fantasia que surge cotidiana y espontaneamente y sin 1ntanc16n de 

"fantasear" 

Tambi~n Teresa del Conde, cuando haola oe este tipo de fan~asia, 

nos aclara més el concepto: 

al hablar de "fantasía" no me est,oy refiriendo a lo que 

comunmente entenaemos por fantasioso inventado, sino a un tipo de 

invensi6n que paradojicamente no puftde ser "fantaseado" en forma 

total, ya que como producto que es de lo imRginario, se nutre de 

imágenes Y· de relaciones entre imágenes que no e::1sten en fil 

vacio, sino en 1&1 realidad cotidiana." (11) 

Pero volviendo a la fantasia, entendida r.omo !a fantasía 

surrealista, Ida Rodriguez Prampolini llega a la conclusión de 

oue en realidad la pintura fant~st1ca mexicana no va a hacer u&o 

de la misma clase cie fantash OL\e vtilize. el SLtrre<.lismo, es 

cecir la b~squeda de lo bello, lo maravilloso y lo no cc~idiano, 

sino que se va a convertir en Ja bOsoueda de lo que lo cotidiano 

pued1< tener de eHtraf'lo y re.ro. En pocas palabras, de lo oue se 

trata es de hacer uso de las caracteristicas que se nan dado en 

i le.mar realismo mágico, q1.1e ya vimos ante•·iormente en forma 

SL•.mat•ia. 
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Debido a •sta diferencia en los conceptos de fanta&f a, no es 

suficientemente definitorio ubicar a Toledo dentro de la pintura 

fantastica, más bien resulta posible especificar que dentro de 

la pintura fantá~tica e~iste come categor1a más especifica la 

pintura del realiEmo mágico, con la cual Toledo tiene mayor 

identificación. Por otro lado, no se trata tamooco ce encasillar 

a Toledo o a nin9~n otro artista en un lugar dado, sino que 

cuando m•s, se buscan afinidades, interéses convergentes, o 

simpatia por este u otrc estilo o corriente, en función de las 

caracteristicas idiosincráticas, es decir, culturales, de origen 

social, d• modos di! yLnttapos1ci6n de culturas que han 

experimentado. Toledo tiene tendencia hacia el realismo magico, 

más que ser tipicamte un pintor ce esta clase y no de otra. 

Como dice Teresa del Conde: "Toledo no pertenece a nin9ún grupo 

artistico. Al i9Llc.l QLIE' sucede con los art!fices de ciertas 

comLmidades primi tiv•s, tU 110 siente E>LI quehi'cer como si 

estuviese inscrito en una clase aparte ••• (!:?l sino que: 

"Toledo está seguro de une oe sus intenciones artisticas y 

narretivas, ••• a él le ata~e el relate ... de los origenes, ••• 

<131 Con este comentario, se concluye que Toledo se na abstenido 

de autodefinirse dentro de corrientes o grupos, no lo con$idera 

necesario. Como ya se concluyó anteriormente, es dificil y a 

veces superfluo o absurdo definir taJantemente dentro de un marco 

cerrado a cualquier artista. 

Otro de los elementos qLle integran la vertiente de la "forma", 

come habiamos se~aladc anteriormente, dentro de la obra de Toledo 
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•e refiere a las influencias de la técnica dibuj1stica que ha 

r•cibido, est11s han sido tanto de pintores e~:tranjeros 

relativamente contemporaneos, asi como del dibuJo prehispanico: 

"La forma de c:c:mf iqurar que le es mas c.:11•acte•··istica se encuentra 

prefijada apro::imadamente oesoe 1964, dL1rante ~LI et;;¡:a anterior 

acusa influencia de Paul Klee, -misma que no llega ~ oesapareceM 

d•l todo- asi como de Jean Dubuffet." 114), Picasso, Tamayo, los 

abstractos maté1•icos; esto por un lado; por otro: "Uno de los 

abrevaderos más detectables en cuanto a su manejo oe la forma se 

encuentra en el arte pren1so~n1co, sus trazos incisivos y a la 

vez delicados recueroan los es9rafiados de las vasijas mayas." 

(15> 

Estos son comentarios generalizados, pero lo básico, es saber 

que posiblemente utilice el dibujo que ha resultado de estas 

influencias, princioialmente, porque es que es el que más se 

adapta a &LIS fines, o propósitos narrativos y de e::presión. 

En lo qu~ se refiere 11 los temas eróticos y su tratamiento en la 

ocra de Toledo, estos nos dan la pauta para detectar otras 

influencias que ha tenido Toledo, tanto en la "forma", como e~ el 

"fondo". Respecto a este último se ha dicho que: 

"Al inscr1b11· ll'. obra en ltn inmenso y aef1nitivo acto se::ual, ... 

lo despoja de tooa connotación pornográfica o inclusive erótica ; 

ambas corresponden al punto de vista de la cultl.1t••· "ewterria", •n 

Toledo los resortes de la "cultLira al\téntica" se manejan con tal 

nat1.1ral idad qL1e oescartan la sanción o el escándalo." < 16) 
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En cuanto a le "forma", hablando toct11vi&1 dentro del tema del 

•rotismc, se hil concluido que1 "El erotismo en Toledo cobr• for111a 

di! un d•cir ertt11tico que •olo puede encontrar" pat"11nc¡¡onee en la 

lnd'ia, en Je1pOn, en lll cer•m1ca moc:hic11, en el arte prehisparnc:o 

d•l occidente mesoamer1ce1no o en al91.1nC1s cultLtras de Oc:eania .• , " 

(17), E& d•c:ir que h.;1bl11ndo en forma general, se dice q~t• tiene 

influencias culturalea prehitip•nicas y orientales; pero, 

•ic¡¡ui•noo en el mismo campo de l.as influencias, tambi•n •e le 

ooserva a Toledo infh1encia de h imaginería r•ligiosil c:ristie1na; 

se9ün la óptica con q~1e lo ve Mons1váis: 

"Cle nif'lo, y como todos en este pais más secularizado de lo que se 

piensa y m"s relíc¡¡ioao de lo que se admite, Toleoo se nutrió de 

una cultura h1119io9r~fica. de es\:ampitas di¡u••as y dominicales, de 

catecismos y libros de texto, de ni~os héroes y Nihos de 

Atoc:h11, de santidades repartid.;1s entre muros de. 'templos> )' muros 

de 11lcaldias." ( 16> 

Para terminar este c:apl.t1.1lo !'eferente a Toledo, h.:1blando del mito 

y oe la magia, en s1.1 obra, nada ml>.s apropiado que los si91.1ientes 

comen'tat'los, el primero q1..1e habla sobre el mito y la forma en que 

lo interpreta. er. su oON1, y el se91.1ndo que se refiere a la magia, 

en la obra ae Toledo, de una forma vl!latia. 

Amaos coment.arios se refieren mas que nada al "tondo'~ en la obra 

de Toledo, &l primero df:' ellos nos habla sobre la c:are.c:teristica 

de Toledo de ¡;u fot•ma oe trabajar que toma como pret1rnto de s1.1s 

temas al mito. Al tomarse este concepto en un sentido amplio, no 

por eso oej• su obra de reflejarlo y oe pertenecer al realismo 
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11169icc. 

Del use que h11ce .del mitc, que en esl!ncia es ~in ccncepto más que 

n•da literario, no quiere significar que su pintur• l• convierta 

en una n111•rac1on il~1strada, al contrario, con su obra lor;¡ra 

convertir a pictórico el realismo m~gicc originalmente literario, 

y, m6s aún oral, tradicional. 

11 su literatura no peca de defecto ni de e}:ceso, es buena 

literatura visual, lo es en la medida que crea m~tos y sacraliza 

las figuras mediante una imag1nac10n descontextual1zadcra, 

dejando de lado toda mora le Ja, ni siquiera la insinúa." < 19) 

En cu•nto ¡ll uso que hace Toledo de la magia en t0u cDr• se puede 

reflejar de esta manera, segi:m el concepto ~e mai;¡ia que vimo!: 

anteriormente. En este comentario, Manrique sin querer nacer una 

clar• referenci• a la magia, nos remite a ésta, ya que nos pone 

en posición ae "nacernos unos con las cosas": "El problema de la 

expresiOn, practicame~te no existe en la obra de Toleco, porque 

••t6 desplazado por el ·problema de la relaciOn, no trata de 

expresar, de demcstr•rnos su intimi.dad, sino de proponernos un• 

posibilidad de rele.c:ion con las cosas." <2(•) 

Después de naber analizado de forma general l~ obra de Toledo, en 

cuanto al fonoo y ~ la forma y su relación con el realismo 

m3gico, se pueden sacar las sigl1ientes conclusiones: 

En cl1anto al fonoo, que se refiere en cierta manc•'a a las 

motiv11c:ione1; 111conc:ientes ql1e impulsaron a Toledo a crear de 

ésta y no de otra manera, se puede decir que influyen en él, en 
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c;,r.an pa,.te 6U cL1ltura y 6ll entor·no fisíc:o. Po~· varias ra:ones, ya 

d•ecr1tas con detelle •l princ:;p10 del ci1pftL1lo, se pu•de SLIPO~er 

Qu• Tol•do ere« su obre a la me.nera del 1·eal iEmo mtlc;,ico. 

Respecto a la formll, se puede decir quP., Toleoo tiene in1luenc:ias 

de la p¡ntura universal, Eín dejar de pertenecer a su pueblo 

particular, y por eEto ~ltimo es por lo que se refleja 

primordi.t1i.mente, el mito y la ma9ia en su obra. 
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CAPITULO CINCO 

EL REALISMO MAGICO Y ANALlSlS CONCRETOS EN L?l OBRA DE TOLEDO 

Ejemplos oe caso concreto en la oora de Toledo que refleja el uso 

oel sistema oe creación del realismo mágico, deben ser 

consecuencia pr.ictlca de los capitules anteriores. Para hacer 

esto, es necesario obJetivar loe conceptos o nocio~us teóricas 

del realismo m6gico oue tienen relación directa con los elementos 

visuales o concretos y que pueden ser transmitidos a 

perceptibles en los cuadros de Toledo. 

aspectos 

El planteamiento del realismo mágico que propone C&1rpentier es 

literario y por eso debe ser transladado a términos de carácter 

visual para hacerlo más objetivo; resulta más viable compararlo 

por extensión directamente con la pintura surrealist~. 

Una de las principales conclusiones a las que llega Carpentier 

respecto a este tema, se~ala que "el deslinde entre... Cel 

surrealismo y el realismo magico>, comienza en el origen que en 

cada uno de ellos se atr(buye a lo maravilloso. Para el 

surrEalismo reside en una suoerrealioao, distinta y opuesta a la 
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realidad circundante y c:otidian~. El reali~mo mAg1co en cambio, 

parte de esa realidad circundante y cotidiana, pero tomandola 

como materia bruta, que una vez elaborada por el artista, se 

transforma en realidad mAgica," (11 

"El realismo mágico utiliza como cantera la realidad circundante 

-a la que el sLtrreal ismo recha;:a y desprecia- tanto en su 

dimensión natural, como en la hietórica, social o psicolOgica." 

(2) 

En jl campo de la pintura, esto se reflejaría en ~l surrealismo 

ce manera concreta por el rechazo de temas c imagenes que tengan 

que ver con temas o conceptos el'.Pi ic:ativos o ilustrativos: 

c:d'mpromiso con la historia, de observación de la naturaleza, de 

eventos sociales, etc:. 

Algunos ejemploe concretos por un lado de pinturas surrealistas, 

y, por otro, de obras de Toledo PL1ecen ser comparados y 

analizados por paralelismo, especialmente exam1nanno cómo utiliza 

elementos similare~ en la composición ce la obra, Esto explica de 

manera objetiva en qL1é consiste la idea a le. que se refiere 

Carpentier. 

Como primer ejemplo: el cuadro: "La c:onquistC1. del filósofo" de 

Giorgio de Chir1co, y la obra: "El cal'lón de lo: JLIC:hitecos" de 

Toledo. Ambos han evocado el concepto del arma cal'lón, pero cada 

uno en un sentida totalmente d1st1nto. En Toledo, el c:~l'lón esté 

tomado como ~n ~imooio, como la doble id~a del compromiso de la 

defensa de su pueblo natal, y de un evento soc1al e histórico 

•r1 el que el arma f1..1é L1saoa por su: paisanos;, Lo contrario 
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suc•de •n l• obra de De Chirico, en la cu~l el caf'lón solam•nt• 

forma pa1•te en SLI cuadro como uno d• tantos •l•mentos 

compositivos, aqut el cal'lón no tiene ningün tipo de significado y 

su única fL\nC i ón es la de ser un elemento form11l en la 

composición,. <ver atrás lámina 1 y 2) 

Segundo ejemplo lque nos ilustra la misma idea y además de 

oemostrilrnos a qL1e realidad se refiere el realismo mágico de los 

contrmidosi: Se compara Llna obra de René Magr·itte: "Les enfe.nts 

TroL1vés 11", y una de Toledo: "La sirena le t·ompe:: el remo a Don 

Benito". Ambos cuadros presentan una figura fantástica similar, 

que es mitad mujer y mitad pescado; pero en el cuadro de 

Magritte, se limita a eso, a la mera presentación de esta figura, 

mientras que en el cuadro de Toledo, esta figura está en acción 

metida en el agua, lver láminas 3 y 41 Teresa del Conde t1en~ un 

comentario que viene al caso inser~ar aqutc 

Nos dice, refiriéndose a la serie de obras de Toledo en torno a 

Juáre;:: "Ninguna representa de manera directa un aspecto de la 

realidad aunciue como he tratado de sel'lalar aqui, e::isten varias 

que si se fincan en hechos oue tienen un carácter histérico 

verificaole y otras oue se relacionan con creencias, mitos. y 

fábulas que originan costumbres .•• " 131 

Es obvio que está escena no es un hecno histórico, má~ bien 

Toledo ha ubicado a don Benito en una fábula, donde don Benito, 

personaje histórico, es participe de una acción que posiblemente 

es simbólica y tiene ralees en alguna creencia popular de la 

gente de la tierra de Toledo. Pero lo que objetivamente quiero 
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hacer notar con este eJemplo, e5 que la comparaición entre el 

arranque hi~torico oue ha usado Toledo al idear ~s~a obra y hacer 

uso de una figura fant~~tica, como es la sirena, contrasta con la 

idea cie la 1:weser.tac:1ón oe L:na. figura fantt>.stica con el único 

propcs1to de hacer uso cie un absurdo, sin s1ouiera presentar 

alguna acción, como en el caso del surrealista Magritte. 

El tercer eJemplo oue se refiere ~l int~rés oue se toma el 

realismo· mégico en el campo oe la naturaleza, y que el 

sur1·eéll ismo rechaza o no le interesa LI ti l i ;:ar, se DL1ede pro~1oner 

con otro c:uaciro oe l4a9r1tte, l1tL;lado: "La isl0>. del tes;oro'', 

comparado con Lino oe Toledo t1tL•.iado: "Fin de otof'lo". 

laminas ~. y 6) 

Cver 

En el orimero, se nos muestra u, paisaje en donde unas aves, que 

al mismo tiempo son pi.ant.-.s, r;:wec:en q~1erer· vo!ar, oero no 

pueoen porque est~n pegaoas al oiso ccn sus raic~s. i..a 

explicación que se da al pie ae !a 1otografia del cuaoro, lo 

interpreta de esta manera: "La incongruencia entre unos seres 

entre aves y vegetal, con a~as inúT1~mente oesplegadas y raiceE 

cl1vaoas en l& tierra, simboli~~ el angustioso contrasentido dE 

la ~aturaleza humana. ' 141 

En el cuaoro de Tolecio, se nos mues;ra u~ chapulin, esconoido o 

percibo entra cant1da~ de hojas muertas tiradas en el 01so. 

En amb&s composiciones se representan objetos similares, del 

reino vegetal y el reino animal, como son animales y noJas d~ la& 

plantas. En Toledo por el chap~ltn y en Ma9ritte por los 

"pá.;aros". Só'.w qL1e en cadi.'. uno se can propósitos diter·entes. 
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Magritte representa objetcis mat1?riales paril ~imbolizar vivencias 

existenciales, tip1camente surrealistas; y la naturaleza solo tué 

uti}1zada como un medio accidental para 11losofar una angustia. 

En cambio Toledo, sJ se ha referido directamente a la 

naturaleza. Las ideas oue parece plantear Toledo en esa obra. nos 

dan a entender que se trata ae hoJarasca ya seca amontonada sobre 

la tierra, y que d•bajo de tantas hojas muertas, hay naturaleza 

viva oculta, que se manifiesta en evidencia. Nos da a entender 

tamcién. pnr la relación que hay entre el tamaho del chapulin y 

el area de hojas, que al insecto está en su hábitat prot~gioo y 

alimentado en su propio munoo de nejas del campo. En conclusión, 

la obra nos rem~te al mundo materiBl de lB naturaleza, con gran 

sencilléz e incluso con inqenuidao filosófica, si cabe esto. 

Por último podemos saca~ como conc1us1on pr1nc1pal que la 

diferencia oás1ca qL1e se da ent1·e el surrealismo y el reelismo 

mágico se refiere, en resumidas cuentas a lo ya sehalacio por 

CarperH ier, cuando nos dice que el surrealismo busce lo 

marevilioso en 1 B mente ciel hombre pero rec:na.=« lo cotidiano¡ a 

que el SLll'!'eal i Síl\O es introspectivo, bL\SCC representar ei 

intericir del hombre¡ y es en ese se11tida come. hi?.;v qL1e tomar el 

que no hagCI LISO de lo cotio1anc.1, porql.1e aunque tenga que 

referirse a obJetcs ciel entorne para pooe:r e}:;:;1·esa1• sus ideas, 

no lo hace para naolar ae elle1s. 

El reslismo mágico, en cambio, al hacer uso oe los ooJeto5 

cotidianos y en general de cualquier tipo oe obje~o. lo nace oe 

manera que toao ten9a su razón ce ser, su uso original y su 

66 



!· 

coni;¡ruencia dentro dtt la compo!;1Ci6n. EG decir, el real u;mo 

m.aic;,ico al ser e,:trospectivo, observa a $U alrededor y habla sobre 

los objetos y las sitL1aciones que vive, o que conoce por otros, a 

su alrededor. 

Para hablar respecto a la afinidad existente entre el mito y la 

mac;¡ia, con el realusmo mágico, y para tomar en cuenta el c&.pitLtlo 

dedicado a esta cuestión, puedo decir, en conclusión, que una de 

1 as cLtest i enes más relevantes se refiere al modo similar de 

creación que tienen ambos en coml.'.m. 

Viene aqui al caso tr~nscrib1r estE párrafo relativo al mito: 

"Mas bien los mitos nos recuerdan intensamente los sueNos, los 

sue~os como los mitos se nos presentan como una me:colanza de 

tem&1s, 1L19ares, épocas, secLtencias y es ti los. SLt tt:".no emocional 

es suceotible de pasar desconcertantemente oe la tranquilidad al 

terror, etc. como los mitos, los sue~os tienen un& singu~ar 

propensión a pas~r del diminLtto detalle o de cierta briilantéz 

visual y elevaoo realismo a una abstracción e inoiferencia 

incolor-as." <5> 

Esto se liga y viene ~ corroborar la siguiente idea de Teresa del 

Conde descrita ·ac:erc:« oe ai9•ma!; de las ooras de Toiedo: 

"AlgLtnas compcs :e iones están estructurada!! en fo,..ma si mi lat' a 

ciertas escenas onírica$, por ejemplo el $D~ante sabe que nan 

sido constituidas oe muchas imágenes y amoientes que se han 

presentado de manera simultanea ••• " C6l 

Pera ilustrar la idea anterior, están p6r eJemplo las titulaoas: 

"El desayLtno", "La cena", en amoCis se o<.1n ti i. versas esc:ene.s. qLte 

67 



no parecen tener conexión •ntre si 1 mas que la que pua i era d.:1rse 

m•diant• •l sua~o. <ver laminas 7 y 8> 

Otro concepto sobre el mito, relacionado también con los suehos, 

Qlte tamoién viene al caso sel"falar es éste: 

"Los 11uel"fos son tambi•n imprevisibles en Slt modo de l!>:presión, 

pltede estar indirectamente representado por una semejanza verbal, 

o una metáfora." (7) 

Esta ide~ se encuentra en las obras de Toledo tituladas: "El 

chivo que se hizo c¡,uaJe" ino mostrada) y "Jltárez y el petate del 

muerto" \ver l•mina 9) 

R•specto a la primera obra, Teresa del Conde hace el sigltiente 

comentario: 

combina partes humanas, animales y objetuales, conlleva 

además un juego de forma-palabra muy divertido. El mentado chivo 

tiene dos cuernos ••• y su torso corresponde a una vasija 

esférica." (8) 

Del se9ltndo nos dice que: 

"Con alucinante maestría, Toledo hace nadar a Juárez entre las 

alas que forma la trama desobediente del petate. Lo acompahan o 

lo persiguen varios de los personajes més característicos de la 

1cono9rafia Toledesca. Pero el inmutable no se asust& "ni con el 

peta te del muerto", " ( 9) 

Estos comentarios de Teresa del Conde dan la pauta para 

corrobor·ar el contenido de la cita inmediata 01nte~·io•·. Es 

interesante saber que ciertamente se dan este.tipo de analogías, 

no un1camente en el campo de los suel"fos, sino que se han 
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reflejado de manera conciente e inconc1ente en la ob~a de Toledo. 

Voy a citar a continuaci6n, para finalizar con el mito y la megia 

en el realismo me1gico, <1lgunos e.1emplos del uso que le da Toledo 

dentro de su oora a ciertos conceptos miticos, por ejemplo el 

recurso de personificar a seres fanté.sticos o seres prodigiosos 

al hacer evocac:i6n de creencias< y mitos popL1lares y re9ionales. 

"Una c:reenc:La más muy arraigaoa en el Istmo y también en otras 

regiones de Mé>:ico es la del doble. Mo me rei1t?ro al nagual, sino 

al "gL1enda", un ser prodigioso pt•otec:i;or del individuo •• , esta 

idea encuentra de cierto modo repercusi6n en varias obras: "El 

~ran vidente", "Juárez como mi madre", "Adoremos a Juárez", "Foto 

de familia". Por supuesto la creencia en el doble es arquetipica, 

puede encontrarse como cien se sabe, en mLtcnas culturas de 

cualquier época." (1(1) <ver lámina 10) 

Respecto a la obró\ de Toledo: "La cena", qLte ya antes habiamos 

mencionado, Martha Traba ha hecho notar su relación con el rito: 

"Si leemos "La cena ... como Ltn conjunto oe simbolos, encontraremos 

qLtE una de las caracteristicas que facilitan sLt interpretación es 

le. reiteración del motivo. Ei pescado está sobre la mesa, 

inactivo y perfecte.mente visible, ~L1e90 oevora s. la e:-:tral'la 

c:reatura qLte se presta ritmica y reiteré'C::amente a ser devorada. 

Al ser alimento y alimentarse a su vez de la creatura humana que 

lo comi6, 5e presenta i a poses ion o real imentac:i6n "' través de la 

posesión, como un ciclo cerrado, por lo tan~o ritual, atemporal, 

que persigt.te la sc.cralizaci6n de lo cotidiano." í11> 
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F·or 

Ida 

Qltimo quiero recapitular sobre la idea b~sica 

Rodri9uez Prampolin1 al estudiar la pintura 

qL1e postula 

fantástica 

mexicanó y su rE>lac:ión con el surrealismo. Ella sugiere que tanto 

una como el otro fueron prooL1cioos b<1.io el in'fll1Jo de un entorno 

soc:1ológico de distinti\s t.:ond1ciones y cc;da uno baJo sus propios 

y diferentes antecedentes culturales. Parten cada uno bajo su 

propia preo1sposici6n mental ya dispuesta e inti1.\ida por s1.1 

propia cultura. Por suouesto, dice ella, que no hay una división 

tajante ni oef1nitiva, sino que se trata oe una div1E16n muchas 

veces permeable. 

P!:lra dar sobre esto una idea m•s clara, pongo a contin1.11.1c:ión 

unos comentarios de Ida Rodrigue:: Prampolin1, q1.1e me parecen mL\Y 

importantes ya qL1e de alguna manera redonOeC\n y di'\11 forma a lo 

comentc;do en capitules anteriores, y que es neces~r10 tenerlos en 

cuenta para entenci€r las posteriores c:onclusione&. 

"L<'. pini:urc• s1.ir1•ealista .•. ir.tens1ticó poi· todos los medios le. 

alucinación, el accidente provocaco o el azar para prooucir la 

sorpresa, el desconcierto, la atmósfera desqu1ciante." (121 

"Los sL1t"realis-!;¡:,:, .• e::e.gerar'on las milnias, el aL1toar.álisis, l;;.. 

metafora, la introspección, el cespio.:i.'.m1ento de los objetos, "la 

uni6n de lo mas dispar", la imagen ambi~ua, el 

exac;¡erado." \ 13) 

erotismo 

"En el arte SL\rreal ista hay b\'.1squeoa, las imagenes sor, 

manipuladas, colocadas concientemente, transformadas para que 

aoq1.1ieran una s1gni ficaci6n 1 aunqL\e como en el caso de este 

movimiento se quiera aparecer como carente oe el 'ia." (14i 
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"El artista me1dcano ••• <se afian;;:a) 11 mundo real QL1e a través 

de ~u mentalidad fant•stica y mégica adQuiere vida pro~ia; es por 

•sto que en el realismo fanástico mexicano, las connotaciones 

irreales o absuraas no se pr('sentan tan e::p l ic: itas coma en el 

at•te SL•rreal ists OLte concientemente las busca." <15> 

M~s que citas, estos Juicios, enumeran caracteristicas de los 

surrealistas, expuestas de manera que puedan hacer resaltar las 

caracteristicaE propias de los artistas de la pintura fantástica, 

y en base tamaién a estas, cara sintetizar mi aoreciación, quiero 

mostrar la siguiente tabla de comparaciones entre el surrealismo 

y la pintura del realismo mágico: 

Surrealismo, caracteristicas del artista: 

Autocan-cemp!acion, aL1toanálisis psiqLtico, introspección, manías, 

etc. 

Realismo mágico, características del artista: 

Observación de SLI ento1•no social y cL1ltL1ral, e:·:trospección, 

observación de la realidad que lo rodea, etc. 

Surrealismo, reacción del artista: 

Insurrección de la realidad y de las c:c:•sas provocada 

concientemente oor las drogas, el a:1ar, la .alucin"~ción, el 

accidente provocado, el sue~o, etc. 

Real1~mo mágico, reacción ciel artista: 

Los objeto5 poseen vicia propia adquirioa inc:oncjentemente en el 
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5uel'lo, el en&Llel"lo, el -.ubconc:iente, (animismo>, 

Sur~·eal ismo, reflejo en la obrl: 

Las connotac1oneu absurdas son buscadas conc1entemente, y por 
,• 

tanto son muy obvias. 

Los objetos son manipulados, transformaoos concientmente, se 

escoge el objeto para que se vea lo mas fl1era de lugar posible. 

Realismo mágico, reflejo en la obra: 

Las connotaciones absLirdas no son tan eJ:pl icitas. 

Los obJetos por si mismos son los que can la pauta para su 

trastormac16n. 

Surrealismo obJetivos: 

Prooucir sorpresa, desconcierto y atmósfera desquiciante. 

Realismo m~gico¡ objetivos: 

Mostrar !a vet~ fantástica oue esconde la realidad. 

Not<1s: 

<U Ale::is Márouez Rodrigue::, "Lo oarroco y lo reo.1 maravilloso 

en la obriil de AleJo Caroem:ier" Ed. Siglo XXI, Madrid Espaha 

(2) lbidem 

<3> Teresa del Conde, Antologia: "Mito, magia e historia de 

México", UNAM, México, D.F., 1986, pág. 409 

!4) Encidooed1a: "Historia del Arte Salvat", Salvat Ed1 tores, 
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Elarc:elona, Espal'la, 197:i Tomo 10, ptig. 32 

(:i) Goffrey Stephen Kirk, "El mito, au •1Qnific:ado y funcion•s 

en las distintas culturas'', Barral Editores, Barcelona, Espal'la, 

1973, pág. 317 

(é» Teresa del Conde, "Toledo", SEP, Mé::ico, D.F. 1981 pá9, 17 

<7> Goffrey Steph•n Kirk, "El mito, su sign1f1cado y funciones 

en las distintas culturas", Barral Editores, Barcelona, Espaha. 

pá9. 317 

(8l Teresa del Conde, ·"Toledo", SEP, México, D.F. 1981 pag. 13 

(9i Teresa del Conde, Antologia:·"Mito, magia e h1stor1a de 

México" UNAM, México, D.F., 1986, pág. 409 

<10l lbidem, pég.4C•8 

C11> Martha Traba, "Lo~ signos da la vida: José Luis Cuevas y 

FrE<nci&c:o íoledo", FCE, Ménic:o, D.F., 1976 1 pég. 56 y 57 

c1::;¡ lda RodrigLlez Prampolini, "El sLtrrealismci y el arte 

fant•stic:o en México", UNAM, México. D.F., 1968, p~g.40 

( 13) ·Ibídem, pác;¡. 40 

(14> Ibidem, pág. 197 

< 15> Ibidem, pág. 197 
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Tol•do 

l. 

La idea inicial de la cual se parte esa introducir el t•rmino 

lit•rario del realismo má9ico d•ntro del campo de la pintura, se 

•lltfli•za por postular que el realismo má9ico, al ic;¡ual que el 

surr•alismo, son ante todo procedimientos de cr•aciOn est•tice, 

por lo que como procedimientos qu• son, pued•n •mplears• en 

diversos campos de craac:ion, no solo 1 iterarios, •ino también en 

F'or surc;¡ir a partir del surrealismo el término d•l realismo 

habla 

con•iderado dentro del campo de este 1'.lltimo, por lo que •e ha 

h•cho necesario eHponer cual•s son las diferencias y los puntos 

de contacto entre estos. Uno de los punto!! de contacto, es el Liso 

que hacen ambos del elemento maravilloso, y a modo de ejemplo de 

dar las di ferenciils basicas entre el los, se dice que tienen 

orlgenes distintos, propósitos eHpresivos diferentes, y adem~• se 

elaboran por medio de distintos procesos de creacion. 

86sicamente el surrealismo es un proceso que busca crear su obril, 

sin hacer uso de la conciencia ni la razón, en cambio el realismo 

m6glco •1 hace uso de la razOn para elaborar l'o que sur9e 

inconc ientemente, de este postulado, Carp•nt ier conc luy• lo 
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si9uiente1 parece ser que el proceso del realismo m•gico es 

semejante al proceso que se sigL1e durante la creaci6n del mito. 

Al ~ontinuar analizando el tema del realismo m•gico y la razón de 

que se le haya dado ese nombre , se concluye que se debe • que liie 

inicia • partir de una realidad cotidiana, mediata, de un hecho 

real, pero se maneja este, de manera que parezca m•t¡¡ico. Se 

establece que el término de magia esta tomado en su acepción 

amplia. 

Posteriormente se definen concepto.,; en torno del mito y de la 

magia, ya que ambos son considerados "primitivos", •e introduce 

el concepto de "pensamiento mAgico", porqué es un eslabón que une 

al mito y • la maQia, se demuestra que éste hace uso del 

pensamiento m•gico para dar explicaciones y en SLI elaboración 

se ha usado el mismo proceso que liigue el realismo mágico. Se 

postula la conclusión de que la magia y el pensamiento mágico son 

v•lidos como el pensamiento cientifico, cuando operan cada uno en 

su campo. Esta idea es importante, porqué con el la se hace 

hincapié en que este tipo de pensamiento, puede ser un recurso en 

la cuestión de abrir 'la percepción del artista, a nuevas 

opciones. 

La filosofía o postulado sobre el que se finca el pensador del 

pensamiento mágico es el si9uiente1 el proceso cientifico no da 

relipuesta a cuestiones existenciales, afirma que hay pregLmtas 

imposibles de responder cientificamente, por lo que mientra& 

exista la humanidad, existir• la duda y la respuesta que da el 

pensamiento mágico. 
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Al hablar 5obre el mi to y compararlo con el reali amo m•c¡¡ ico, se 

obtienen varias conclusiones, una de ellas es que al analizar au& 

•emejanzas, Resumiendo, &e dice que ambos hacen uso del mismo 

proceso creativo, el cuál se desct'ibe someramente asf: ambos 

conceptos nacen a partir de los suel'los o del aubconciente y 

posteriormente con este material se intenta una reelaboración 

ded manera rae i ona l • 

También se obtiene la conclusión de que el realismo m•gico como 

m•todo de cretlción no es inventado por artist1.11i contemporáneos, 

sino se dice que es descubierto por ellos, <para hacer •nfasis en 

que es un m•todo contrario al surrealiata, el cuál si fué 

inventado por estos) puesto que como se vió en el capitulo 

relativo al mito, este proceso ya habfa sido usado anteriormente 

en la elaboración del mi to sin que se pretendiera 

en una categoria est•tica, 

convertirlo 

Posteriormente, la cuestión e• ubicer dentro de la pintura, obra 

con caracteristicas del realismo mágico, es decir, concretizar 

obra pictórica del realismo mác¡¡ico, y encontrar pintores que· 

utilicen este sistema de creación del realismo mágico. 

Es posible que lie diera la confL1sión de catalogarlos a estos 

mismos dentro del surrealismo, debido a la estrecha relación que 

c¡¡uardan ambos. Pero Ida Rodriguez Prampolini, ya habla analizado 

las diferencias sutiles que distinguen a estos dos conceptos 

dentro del campo de las artes plásticas. Se empieza por hablar de 

lo que ella ha definido como pintura fant~stica mexicana, la cuál 

a nuestro parecer por razones expuestas en el capitulo tres, 
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ral.'.me !os conc:eptos desc:ritos por Carpentie1•, cuimoo aefine el 

realismo má9ico. Ademas se da el ca~o o~ que ambos autores 

p•rten del surre;:1l ismo para df":finir caoé1 Lino !lL\S ide.:1s de 

rei'llsmo magico y oE pintur;;. fantástica me::icana, amt:1os. ciP.¡:;criben 

Lm mismo modo dE' crear y de interp1•etar la realida·:l. Al hablar de 

las dife1·enc:ias entre aoL\eilos y el SL!rreal ismo, 

n1ncapié, en la idea de pretender oue el espíritu 

amt·os h¿1cen 

fr01ncés por 

cui\l SL\rge el surrealismo, ee oistinto a nuestro pr·oo io 

espíritu, dE<l cL1ál ¡:or tanto t-.an oE SLll'gi•· cr::ac¡::;ne<:- 1Ji fó'•-·entes. 

Ida, tamoien nos hi!.cr; not?1·, que nac·emo:-. Ltso de u-i oroo::eso 

creativo distinto al Lltil iz?oo por los surrt?aljstas, ya quc;; al 

contrario oe lo oue ocurre con ee~os, el a~tista del real ü1mo 

mágico o en su caso; el de la pintura fantástico mexicana. tiende 

a ~•cional1zar las iaeas irracionales, este si9n1fica, en otras 

p¡;i.aoras, oue nuestro artista, (;; diferencia del SL1t-re.:llista 

fra-icés que acent~a el caos surgioo del sueHo o del subconciente 

en su coral tiende a analizar ese caos de manera racion;;l. cuanoo 

la plasma en su oora. 

F·;;.ra demost~ar lo anterior, Ida RodriqL1ez Prampolir.i, al 

desarrollar el tema, analiza el a~igen de la pintura sur~1oa en 

Mé.ico C' partir dE la llegada del surrealismo y s~s con~lL\s1onec 

sirven pare confirma•' las CRracteristicar: ª'-'.e ~us crlticn: le han 

encontraoo "' Toii:do. cuya 001•a yo proporii;ir) ae e.iemri lo oe lo aue 

es la pintura del realismo magico. 

~ª$ caracterist1cas que a mi mooo de ver • ~1cieron evolucionar 

al surrealismo francés, hacia ei rec;iismo má91c:o en 1'1é;:ico sen: 
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1.- La llegada de Breton a M~Nico con los postulado~ 5urrealistas 

y que por su conducto, le abre el camino a la valoración de lo 

popular centro de nuest1·a concienc: ia. 

2.-.La Revolución Mexicana y el surgimiento del muralismo. por el 

cual Mexico cobra importancia a nivel muno1al den~ro del mundo 

del <1rte, c;demás al evolucionar este, le at•re las PL1ertaP a 

posteriores formas de expresión plást1c:•s. 

3.- La obra del pintor Rufino Tam<1yo, la CL\ál he consioerado 

Lln eslao6n entre el mL\t'cll:smo y la pintura ·fantás~ica me>:icana o 

del realismo mégico, ya aue en su obra, Tamayo ha s•bido 

sintetizar tres de los recursos con los que cuenta México para 

lograr una pintura propia, a decir: su arte popular, su arte 

prehispánico y el arte moderno universal. 

Al llegar al tema que trata de la obr• de Toleoo, y su punto de 

contacto con el realismo mágico, s~ dice que para hacer un 

análisis obJetivo de ésta, es factible ve~ su obra desde dos 

puntos de vista: en cuanto a fonco <conten1do1 y en cuanto a 

form• o modo oe expresi6~, ys cue ambos reflejan ce distinta 

forma los aspectos en l• obra que nos remiten al realismo máQ1co. 

Una caracteristlca del realismo m8gico oue se refleja en el 

contenioc de su pintura es la ce hacer uso de es~e mi&mo c~mc 

método de creación. Por otra parte también se r•fleja el realismo 

mágic:o en SL\ obra, porOL\é part1 elaoon1r BL\ ot.J1··¿; t~ma como 

recursos formales a mito~ y leyendas populares. 

Al analizar la obra de Tcledo en cuaGtc a 11 forma \modo ce 

expresióni ae ve que ésta refleja influencias y cünoc1mie~to de 

pintores y pintura universal, pero a su véz Toledo también hace 
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79 



Conclusiones 9enerales acerca ael resultado de e•te trabaja 

Puede parecer que el realismo mágico, remitido a la pintura, •• 

un tema trillado, hubiera sido posible aorox1marse a est• 

cuestión desde otro pun~o de vista 1 pero &uceae que haber 

analizada el tema de esta forma, me permitió formarme un criterio 

personal sobre un asunto que me interesa. 

La impresión de ingenuidad, que orovoque este tema al lector, o 

la deducción de que el escrito únicamente postula el 

etiquetamiento de conceptos, o que este mismo propone el 

planteamiento de una ''pintura del realismo magico" o la iaea de 

aue se pretenda encontrar una pintura que le corresponda la 

definición del realismo mágico, son cuestiones que están fuera de 

discusión, para evitar caer en alguna de ellas, se oropone que 

la pintura aqui descrita, pueoe 

latinoamericano'', porqué en esenc~a lo que se pretende aqui. es 

hacer un esbozo oe las caracter!sticas que hacen diferente a ia 

pintura francesa surrealista de la pintura 

surgiaa a partir ae esta misma, 

latinoamericana 

Por lo anterior, las cuestiones que en última instancia se 

oueae plantear el lector, son por ejemplo las siguientes: Para 
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qu• pu•d• servir haber llegado • la conclusión de que el r•.alismo 

~•gtco y •l mito tienen algo •n común, por qué •• diversificó 

llqL1t a la pintura fantástica m•>:icena, por qué se cuestiona la 

ubicación de la obra de Toledo dentro del surrealismo. Pienso que 

dar ur.a respL1esta1 a las cuestion•s anteriores y otras qL1e surgan 

no - es de esencial importancia porqué en última instancia las 

respuestas que se obtengan no van a servir en la práctica para 

nada. Asi que propiamente el valor de este escrito radica según 

mi criterio en una obtención de capacidad de análisis critico, la 

cuál me motiva a comunicar un punto de vista propio. 

Hablando concretamente de la tésis, quiero ir más lejos al decir 

que podría haber canal izado el tema hacia la obtención de 

conclusiones diferentes, pero estas no tienen importancia, <las 

cuales por demás, no son demostrables, ni indemostrablesl, ya que 

son una mera cuestión de opiniones, por lo tanto lo mismo da que 

hubieran sido estas u otras. 

También a manera de justificación seNalo al lector que no est~ de 

acu~rdo con las conclusiones, que ~stas, tanto como el contenido 

no son más que una parte del proceso de elaboración de este 

escrito. 

fué 

Pero este escrito es importante no tanto porqud 

un fin en si mismo, sino porqu' fué un medio que 

su 

me 

a irivestigar y leer, lo cuál me pareció mas interesante 

que haber elaborado el escrito. 

Al hablar del tema elegido, quiero decir que siempre me ha 

parecido un tema llamativo, su solo nombre me motivó a conocer de 

este, y al estarlo investigarlo se me abrió un campo que era 
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oesconocido, me hizo pi\recer el entorno más sugerente, mi 

criterio ci\mbió en el sentido ifi9L1rado) de que ahor• se que li!\ 

magia existe c:L1anoo al~uien ere& en ella. 

A mi modo de ver, es caLttivante la idea de ver al mllndo como una 

interacción entre humanos, animales y o:>Jetos, y no considerarlo 

por el reverso de la moneoa, según el cuál este se muestra como 

un sistema de caL1sas y e1'ec:tos e:·:plicables científicamente. Se 

tiende en la actL1al1dad a darle excesiva importancia a la razón, 

por eso, la E?::oeriencia obtenida con el conocimiento del rP.alismo 

mégico, me cambió la actitL1d qL1e tenia de ver el mLlncio qL1e 

inesperadamente me abr!ó las puertas de la imaginación. 

Pienso qlle la capacidad de raciocinio aooL1ir1oa a través de la 

escuela mediante eoucación rigida cue no admite opciones, 

suprime la posibilidad oe exoerimentar oor ~Jemplo, oroce~os como 

el de la intuición, por lo qL1e a.i pa.so del t iemoo, debe 

aorenaerse que e):1ste o"t1·a manera de plantearse la realidad 

además ce le< rae ion al, y de necho CL1este. t rawa JO convencer-se de 

que hay algo en el munoo oue no es SLtf l c iert temen-::e c;:mc:retc:i 

como para ser medido y oesado. Es dificil creer oue existe alga 

sut i 1 c:omo le< magic:" a pi;:·sar de ia ccnn·aci:cc1or· OE :t:-.oersE~ 

presen'te en un mundo sin sentido. 

For eso~ al hablar oel munco aue re=ucere. F! que vive en los 

n1~os 1y oue mediante eoucación racional se lo na=en olvidar) 

viene al caso cament¿~ la expe~1enc1a ou~ ~uvF cuandc analizaba 

ias ideas sobre la magia y ~i. mito: y· fLte que· esi;¿is m~ nicieron 

recordar pensamien'tos, creencias. ~1eoo~ y ~ue~os de infan~1a en 

82 



cierto ••ntido 

olvid•do, por 

deberla tener 

r•l•cion•do• con la maQi• y 

lo que ent•nd1 que est• mundo 

i9ual importancia que el 

que yo ya habla 

rect•n r•cup•r•do 

mundo obj•tivo que 

vivimo•. Y al'.m m•s, ya que debe •er una nec:l!!sidad hacerse a la 

idea de qlle el mundo esta lleno de misterios insospechados, 

analizando lo anterior, es innegable que son mils cosas qlle no 

comprendemos, que las que comprendemos. 

También comento al que entienda la propuesta anterior, que 

deseo lograr en alguna medida reflejar en mi pintura, lo que 

para mi significa ese misterio, y por esto extiendo mi idea 

anterior, al hablar de recuerdos de infancia, de angustias 

padecida•, de las tsombrils de los rincones de las casas donde vivt 

y •n general al hablar de lo que siento por ejemplo al ver la& 

casas viejas de las calles que rec:orri, etc. y al meditar lo 

anterior tomo conciencia de que es "otro yo" quien ha vivido 

eso. 

En contraste con lo anterior cuando hablo de Toledo y su pintura 

puede parecer que se da un cambio de tema, por eso viene al caso 

comentar de éste, que llego un momento, en el que sentí tristeza 

de no haber vivido en un mundo similar al suyo, me molestaba no 

haber tenido una cultL1ra auténtica, pero cuando pensaba esto, me 

di cuenta que yo también había tenido oportunidades de 

experimentar vivencia5 en mi conteHto cultural. Entendí que es 

obvio que todo5 tenemos ideas y sentimientos que descubrir y 

expresar en nuestras propias vidas, que no se nos pueden quitar 

porque son intransferibles. 
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En mi caso mi mundo •• •l d• l• ciud•d 1 y con ••te •• dan 

ad•m's de l•• influencia• culturales mezcl•das, la mentalidad 

m•tarialista, consumista, la enajenación provocada por los medio• 

nía&'ivo5 de c:omunicación, etc. pero lo anterior no es motivo que 

impide analizar con caré.cter critico el mundo que nos tocó 

vivir y menos es motivo que impide reconocer la veta m&\gica de 

la vida de los lugares donde est' escondida. 

Este an!li&is hizo encontrarme con un vacio interior, por eso me 

he dedicado a buscar "magia" no &ole en recuerdos sino también 

en el presente y a mi alrededor, la cual he visto por ejemplo en 

la ciudad, al recorrer calles, y redescubrirla.s, al ver con 

nuevos ojos lo viejo, lo suc~o, etc. porqué todo es poético a su 

manera. Es posible que creer en la magia. sea tener el poder de 

ver las cosas de forma diferente a la que la ve el común de 

nosotros. 

Todos podemos observar por ejemplo que tanto las casas antiguas, 

como los objetos viejos qLte dic:ho sea de paso logran crear 

ine>:plicables atmósferas, han aprendido a contar historiils de 

tiempos idos, que pueden no tener relación con el mito y los 

relatos de cu l tL1rc1s prehisp4nicas 1 pero que me han hecho saber 

que todavia la ma9ia e>:iste en el presente, puesto que la delatan 

en el mundo. 

Finalmente, Toledo me ha hecho ver la ma9ia del mundo y me ha 

ensel'lado a encontrarla a mi alrededor, me la representó en forma 

visual directamente por medio de SLt obra, pero también me la hizo 

••ntir profundamente al meditar el contenido de su obra. 
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