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La vida junto a'la esperanza de su
mejora se ha perpetuado gracias a la
cultura. Un eco de esto resuena en las
obras auténticas de arte.

T.W. Adorno
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Introduccién

Pocas veces los discursos dedicados al arte se entregan a la
investigacion del significado cultural que una obra abriga, la
mayoria de ellos se conforman con sefialar las caracteristicas
de su dimensién estética, los menos se concentran es
aspectos proplamente artisticos, pero, por lo general, ambos
descuidan la responsabilidad de explicar conceptualmente los
rasgos definitorios de la creacién de un artista, Eso es la tarea
que nos hemos propuesto en este ensayo.

Este trabajo centra sus esfuerzos en el objetivo de articular un
marco conceptual interpretativo para abordar la obra de
Francisco Toledo. A esta meta se subsumen los anélisis y
referencias a los aspectos formales, compositivos y técnicos.
La reflexion acerca del uso del color no ha sido contemplada
en parte por la imposibilidad de acceder a las obras originales,
lo que ha representado el principal obstaculo al que nos hemos
enfrentado, en parte porque ha sido acertadamente
documentada por los estudios de Verénica Volkow que se
incluyen en la bibliografia. De la misma manera, en el Gitimo
apartado se incluyen datos biograficos en funcién de la
explicacién del ambiente artistico en el que surgié la obra de
Toledo. La investigacion pormenorizada de la biografia del
artista puede ser consultada en las entrevistas y textos
también mencionados al final de este trabajo.

Dejamos a la consideracion del- honorabie jurado el juiclo
acerca de los logros o desaciertos de este ensayo.
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Estéticamente sdlo se es justo con la sociedad

no imitdndola ni, por asi decir, haciéndola

capaz de integrarse en el arte, sino

inyectandola en él por medio de un sabotaje.

T. W. Adorno
i
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I. Francisco Toledo y los avatares de la critica

La ambigiiedad del mito se continia

en la incertidumbre de |a belleza

natural, mientras que el consuelo, eco

de la belleza, se halla muy distante del mito.

T.W. Adorno

Sabemos que para aproximarse a la creacién artistica son
vélidos numerosos enfoques. La obra de Toledo ha sido objeto
de interpretaciones que la ldentifican a la expresion de una
vision mitica del mundo. Ha sido clasificada dentro del
Surrealismo, del Realismo Maravilloso y del Realismo Mégico;
ha sido celebrada como pintura erética, o como expresién de
formas de vida campesina, sin faltar su lectura desde la
perspectiva psicoanalitica. (1) :

Reducir la obra de Toledo a la expresion de una visién mitica
del mundo o bien subsumir su riqueza bajo la mirada
psicoanalitica a la que no pocas dimensiones vitales aparecen
como sospechosas de "perversion", significa descargarla de su
contenido critico en tanto se le despoja precisamente de su
dimensién histérica, y con ello, de su dimensién critica, Se le
confina, entonces, a poblar aquel universo que la modernidad

ilustrada sefialé como el enemigo a vencer a través de la luz.




de la racionalidad cientifica que clasificé al pensamlento
mitico como parte de una infancia de la humanidad superada
por el triunfo de las luces sobre las tinieblas, Pero descargar la
obra de Toledo de su dimension histérica contribuye, también,
a desterrarla al ambito politicamente afirmativo de Ilo
“irracional" o lo "perverso”, aln a sabiendas de que en
nuestros dias, tales pardmetros de valoracion son cotidlana y
sistematicamente trastocados por el acontecer del mundo bajo
el orden de la cultura tecno-econémica y su racionalidad
instrumental.

Al tiempo que |a critica ha referido el contenido tematico de la
obra de Toledo a la expresion de un pensamiento mitico, ha
seflalado como su causa el origen étnico del artista. Asi, su
obra seria la recreacion plastica de las mitologias de los
pueblos indigenas que habitan el estado de Oaxaca. Pretender
que existe una determinacién mecanica entre los aspectos
culturales locales y su expresién en la obra artistica no sélo
traiciona la intenclon de explicar su emergencia histdrica, sino
que contribuye a fragmentar y. parcializar su significado
cultural. Como sefiala Christine Frerot (2), las caracteristicas
de una obra se relacionan mas con los aspeclos temporales
que geograficos de su aparicion, esto es, con los rasgos que
marcan el espiritu de una época.

Pero-¢qué es lo que la critica ha entendido por mito cuando de

Toledo se habla? Cabe aqui abrir un- breve paréntesis que
ilumine sobre esta nocion a fin de descubrir si es adecuada a
la obra de Toledo, o bien deberfamos recurrir a otro marco
interpretativo a fin de sentar las bases para una lectura més
amplia, Sin duda el sentido dado al término mito corresponde
a aquel que lo identifica con las narraciones que conjugan lo
ficticio con lo real para expresar el contenido arquetipico de
los valores de una comunidad cultural, El mito, en tanto



narracién, es la expresiébn de una manera especifica de
concebir el mundo y su contenido apunta al establecimiento de
normas de cohesion y control social,

La cultura occidental ha considerado, desde su propio
nacimiento con la cultura griega, pero mas especificamente
desde la modernidad ilustrada del siglo XVIII, a este tipo de
pensamiento como una forma inferior en relacién . al
pensamiento regido por la l6gica del principio de no
contradiccidn y mas modernamente por el principio de
identidad. Esta concepcion se encuentra estrechamente unida
a la formacion de la cultura moderna configurada sobre la
base de una concepcion lineal de la historia y donde el
pensamiento racional ha sido reducido a su dimension
meramente instrumental.

No es aqul el espacio adecuado para abordar las diversas
discusiones tedricas en tomo al pensamiento mitico. Lo que
nos interesa seiialar es precisamente este rasgo definitorio de
la cultura moderna que sitia -al pensamiento mitico en un
lugar inferfor en tanto pensamiento "primitivo” o de minoria de
edad, en relacién a la conciencia raclonal moderna, Esta
concepcidn, sustentada, como ya se dijo, en una visidn
ideoldgica de la historia en tanto gobernada por el progreso,
anula el reconocimiento de aquellas culturas que a pesar del
dominio de la racionalidad moderna, configuran su relacion
con el mundo en base a ideales y valores diversos a los de |a
cultura occldental. Lo que esta en juego aqui, es entonces, el
reconocimiento, por parte Occldente, de estas formas de
racionalidad que no se ajustan a las reglas y normas de la
racionalidad -moderna que, por lo.demas, no estid exenta de
una mitologia adecuada a las necesldades de cohesion y
control soclal, sino que se ha sustentado, ella misma, en mitos
como los de la razén y el progreso.
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Pero, cabe ahora preguntar 4cual es la manera especifica en
la que el pensamiento mitico explica el mundo? Un rasgo
definitorio de las concepciones miticas del mundo, tal y como
sefiala Ernst Cassirer, es la conviccidn de que la naturaleza y
el hombre se encuentran inlegrados en la unidad indestructible
de los procesos de la vida. Asi, la comunidad entre el hombre
y la naturaleza implica una concepcldn de la vida en tanto que
continum en donde la escision es inadmisible. Su ley, escribe
Cassirer, es la ley de la metamorfosis, de la constante
transformacién en el marco general de un sentimiento de
solidaridad en el que el hombre ocupa un lugar de igualdad y
no de superioridad frente a la naturaleza(3). No es extrafio
enlonces, que siendo la division arbitraria entre hombre y
naturaleza uno de los rasgos fundamentales que definen a ia

- . cultura moderna, ésla sitie al pensamiento mitico como parte

de la infancia de la humanidad.

En efecto, en la obra de Toledo encontramos elementos que
nos remiten a una concepcién mitica del mundo y sus
procesos. No son pocas las obras en las que las escenas
representadas se oponen a la l6gica instrumentai: hombres,
animales y objetos en imposibles metamorfosis reailzando
acciones Inverosimiles que nos remiten mas -a las
caracteristicas de los relatos fabulosos que a ia representacion
del mundo integrada bajo las reglas del realismo o del
naturalismo. '

No obstante, Cassirer sefiala también que, siendo tan fuerte el
sentimiento de comunidad entre hombre y naturaleza en el
pensamiento mitico, a éste "le repugna y niega el hecho de la
muerte". Aqui, continia Cassirer, "jamas se considera la
muerte como un fendmeno natural que obedece a leyes
generales, su acaecimiento no es necesario, sino accidental.
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Depende, siempre, de causas singulares y fortuitas; es obra de
hechiceria o de magia o de alguna otra influencia personal u
hostil"(4). En la obra de Toledo, como veremos, la muerie no
es negada, ni sus causas encubiertas, en algunos casos es
producto del enfrentamiento y en otros forma parle necesaria
del devenir de los procesos de la naturaleza. Como
explicaremos méas adelante, cuando entremos al andlisis de
las obras, Toledo representa la comunidad de los seres al
interior de la naturaleza, pero también su relacién desgarrada
por los procesos civilizatorios tal y como se dan en la sociedad
industrial.

Una analisis icnonografico y estilistico nos permite descubrlr
que si bien en la obra de Toledo encontramos numerosos
elementos que nos remiten a las formas de representacion y
concepciones del mundo de las culturas locales, su obra no
puede. ser interpretada Gnicamente como la ilustracion o
recreacion del devenir de la vida y la naturaleza en un tiempo
supratemporal, pero tampoco como . resultado - de una
asimilacion estilistica de las altas culturas del México indigena.
Una visién de conjunto nos permite reconocer los elementos

que dotan a sus contenidos de una dimensién especificamente:

histérica. :

Si bien abundan en la obra de Toledo: los animales fabufosos,
las serpientes, coyotes, jaguares, iguanas y las referencias a
las mascaras pintadas, también aparecen-en ella elementos
iconograficos que representan a la civilizacién. industrial que,
aunados a-la manera especifica de representar a la figura
humana asi como “su interaccidn .con -los paisajes de la
naturaleza, informan sobre la imposibilidad de reducir = su
universo temético a la narracion de relatos fabulosos, vy
revelan que éste se refiere a las concepciones y formas de
experiencia paradigmaticos que adquiere la relacién entre el

11
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hombre y la naturaleza dentro de la historia de la cultura
modema: en su representacion de la naturaleza se encuentran
presentes los momentos de tensidn y relacién conflictiva, pero
también los de la esperanza y la posibiiidad de la
reconciliacion.

Asl pues, la de Toledo no es la obra de quien ilustra las
anécdotas de una comunidad cultural. Como &I mismo a
deciarado: "Hay iméagenes en mi pintura que vienen de una
tradicion indigena, pero no solamente, vienen de ahi-y de
muchos lados” (5). Sin duda las experiencias que han marcado
la vida de Toledo estdn presentes en su obra, pero no en
mayor 0 menor medida que en otros artistas y, por si mismas,
no pueden agotar su explicacion o interpretacion.

En las pocas entrevistas que Toledo ha concedido ha
explicado que cuando vivié en Veracruz las mujeres debian
barrer los sapos que inundaban sus casas; la manera en la
que él mismo participé en la lucha que su familia libré en
contra de las avispas que invadian el almacén y la casa
familiar; también ha hablado de su Infancia un tanto nomada
en razén de las actividades politicas de su padre; y ha
explicado su gusto por la observacion de la naturaleza, Sila
labor de qulen intenta interpretar una obra artistica consistiera
en hilvanar la biografia del artista con el universo tematico de
la abra, facil seria su empresa. Por el contrario, la labor de
qulen asume la responsabilidad de elaborar un discurso acerca
del arte consiste en ese constante Ir més alla de lo que se ve,
para, a través de un esfuerzo conceptual, asumir e! riesgo de
ensayar una lectura que descubra el significado de una obra al
interior de una totalidad histérico-cultural, y no se conforme
con la simple descripcién o transcripcién al lenguaje verbal de
lo anecdético, lo formal, lo ilustrativo o lo iiterai, De sobra esté
decir que este esfuerzo conceptual encuentra precisamente su

12
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Iimite alli donde el mislerio de la creacion artistica imprime el
sello de lo enigmatico en cada obra como uno de sus valores
artisticos fundamentales.

Es imposible ignorar que la experiencia vital de nuestro artista
se encuentra atravesada por el universo de las culturas que en
México han resistido al dominio de la logica instrumental,
aquellas cuya especificidad cultural se define por conservar
un fuerte sentido comunitario. Este es el elemento que a
nosotros nos interesa aqui subrayar como su influencia
fundamental sobre el artista. Toledo no pinta a Oaxaca,
tampoco sus mitologias, Toledo es un modelador de valores
culturales, de pensamientos visuales en [0s que recrea formas
especificas de relacion entre el hombre y el mundo y en-los
que revaloriza los modos de vida que han. constituido, y
constituyen, formas de resistencia, quizas hoy las Unicas,
contra la racionaiidad que instrumentaliza al hombre y a la
naturaleza.

Pero la experiencia del artista oaxaquefio pasa también, y no
en (itimo lugar, por su conocimiento del arte universal y de la
historia de Occidente con sus valores estéticos, éticos,
religiosos, sociales y politicos, esa historia marcada por el
desgarramiento y a escisién del hombre en su enfrentamiento
con la naturaleza, marcada, -asimismo, por {a destruccién de
las altas culturas no europeas, pero también, -y no en Ultimo
lugar, por la accién renovadora del pensamiento critico, cuyo
actuar, a través del arte y la filosofia, ha encontrado, entre los
escombros y la destruccién -de los momentos de crisis, un
lugar para |a esperanza y (a utopia. ‘

En las declaracién que apuntamos en seguida encontramos
que Toledo mismo establece una linea de demarcacidn entre
lo que Occidente define como arte con maytsculas, y las



tradiciones de una comunidad historica que comunmente son
vistos como mero “"folklore"; "Uno recibe las tradiciones por
boca de los abuelos, pero saber que eso puede ser utilizado en
literatura, en pintura, en temas cultos, esta preocupacién como
que te da otra manera de hacer las cosas, otra manera de ver
las cosas". (6)

Para el arista queda claro que su obra se produce en el
ambiente del gran arte y si bien en alguna de sus vertientes
refuerza las tradiciones de las culturas locales (7), apunta a
un universo cultural mas amplio. La obra de Toledo, como |a
de los grandes artistas, no encuentra su identidad y su
significado social en la recreacién de las anécdotas de una
comunidad, sino en-la expresion de las preocupaciones y
dilemas humanos fundamentales de nuestro tiempo, Se dirige
a la sociedad industrial que ha eliminado de su horizonte |a
aspiracion a una vida mas satisfactoria e incluso el derecho de
los hombres al futuro.

La obra de Toledo, entonces, conjuga los valores e ideales de
aquellos hombres que organizan su existencia bajo la norma
de lo comunitario con su produccién bajo las reglas del arte
con mayisculas. Se inscribe dentro de la tradicién del arte
occidental que establecié los medios expresivos a través de
los cuales deberfa producirse 1a pintura y la gréfica, y més
especificamente dentro de la tradicién del arte moderno que
en su blisqueda de una representaclén no realista de las cosas
y seres del mundo introdujo la abstraccién y ponderé la
experimentacién y la bisqueda constantes.

Con frecuencia han sido sefialadas por la critica, y reconocidas
por el propio Toledo, las influencias sobre su obra de artistas
como Paul Klee, Pablo Picasso, Rufino Tamayo, Joan Miro,
Marc Chagall, Jean Dubuffet y  Antonio Tapies. Estas

14



influencias se han convertido en lugar comidn cuando de la
obra de Toledo se habla, sin que hasta el momento se cuente
con un estudio que las explique y de cuente de ellas de
manera cabal. No es exirafio que la critica insista en estas
influencias si tomamos en cuenta que el arle producldo en los
palses que no forman parte de la geografia europea debe,
para ser reconocido como tal, legitimarse frenle a los centros
culturales dominantes y para ello ha de asumir, anies que
ningln otro aspecto, su herencla europea. Sea como sea, Nos
interesa enfatizar que en Toledo no hay inocencia, tampoco
caprichos expresivos, igual que los grandes arlistas, él ha
aprendido de los grandes maestros y esto lo sitia, también,
dentro de la fradicion de la plastica occidental.

Toledo entonces, no es un artesano, como la critica ha
pretendido refiriéndose a su afan de perfeccion jacaso no
buscaron también la perfeccién un Rafael, un Leonardo, un
Miguel Angel o un Velazquez?. Por otra parle, como ha
sefialado Raquel Tibol, para él "no hay férmula, no hay
recetas" (8), ha ensayado la pintura, el fresco, el grabado, la
litografia, la escultura, el tapiz, la cerdmica, el collage, la
fotografia, la ilustracion, y ha probado inusitados soportes
como los fésiles, los huevos de ave, las caparazones de
tortuga, el amate o la estructura metalica. Toledo, se ha dicho
también, es un chaman (8). Si por eilo se entlende el papel
social de aquel que es capaz de inventar un lenguaje inédito
que en el culto quiere religar a los mortales con su propia
dimension trascendente, es posible que Toledo lo sea, pero
$qué verdadero artista no lo es?

Como ha escrito Luis Cardoza y Aragén "Toledo est4 aparte y
estd solo" (10) En efecto, ninguin pintor de la tradicion
occidental ha representado. con semejante radicalidad
imaginativa las diversas formas de interaccién entre el hombre

15
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y la naturaleza. En Toledo no se trata de la mera apropiacién
de la naturaleza, de su interiorizacion unilateral, se trata de la
representacion que pasa por el estahlecimiento de un didlogo
que considera los avatares de |a naturaleza externa, pero
también, y no en ultimo lugar, los de la naturaleza interna en
su devenir histérico. La obra de Toledo parece decirnos que,
como afirmé Paul Klee, "El dialogo con la naturaleza sigue
siendo para el artista una condicidn sine qua non. E! artista es
hombre, también él es naturaleza, {frazo de la naturaleza en el
érea de la naturaleza" (11)

Que el de la naturaleza y el de la propla naturaleza sean los
espacios de realidad a través de os cuales se produce una
obra arilstica, y se constituye también el individuo como
creador, representa una vuelta a la dimensién humana
originaria, aquella que informa sobre la complejidad y la
riqueza de la materia elemental que conforma a los seres
humanos: la vida. Pero la eleccién de Francisco Toledo, de
establecer un dialogo con la naturaleza, y dejarse interrogar
por ella, se aleja de aquellas concepclones que, como la de
Paul Klee, conciben al mundo natural como una entidad
inmutable, idéntica a si misma y. por tanto despojada de su
dimensidn histérica. '

En la obra de Toledo, por el contrario; el mundo natural
aparece slempre en su relacién con lo humano y con esa
segunda naturaleza creada por los hombres, y es el incesante
movimiento de las formas que esta relacion adquiere en su
devenir histérico, el que es captado, recreado 'y
problematizado por el artista. La eleccion que asume el
didlogo constante con la naturaleza define, por si misma, en
tanto la elecci6n es precisamente el didlogo, esto es, el
preguntar, el interrogar, el discurrir y no en ultimo fugar el
reconocimiento del otro “en términos de igualdad, una

16



concepcion que asume la dimensién histérica de la naturaleza
en cuanto determinante de las formas de racionalidad que
definean los rasgos caracteristicos de una comunidad cultural,

Esta concepcién toma distancia de la concepcion dominante
en la cultura moderna que ve a {a naturaleza como un objeto
cognocible y manipulable, como el espacio del ejercicio de fa
dominacioén, pero también de aquellas que encuentran en el
reino de o natural el espacio idfiico por excelencia, aquel
espacio en ef que la vida y el conjunlo de sus procesos
estarfan asociados con fo paradisiaco y donde |a fealdad, el
dolor y fa muerie estarfan ausentes.

En la obra de Toledo, entonces, no se trata de asumir la vida
de la naturaleza negando el mundo de la civilizacién. No se
trata de la creacion como la posibilidad fantéstica de la
evasion del espacio de aquellos procesos primarios de
confrontacion y de transformacién entre el hombre y la
naturaleza, como tampoco de escapar de {as reglas que hoy
delinean estos procesos en términos del enfrentamiento para
la produccién econdmica y la reproduccién social como tecno-
cultura.

La concepcién que atraviesa el universo creativo de Toledo,
se asienta asl, en upa visién reflexiva que problematiza el
devenir de fa naturaleza y sus procesos en su refacién con los
hombres de acuerdo a las reglas y normas establecidas por la
cuftura moderna y su légica instrumental. Asi asumido, en su
dimension histérico-cultural, el didlogo con la naluraleza
implica también la problematizacidn y reflexién en torno a las
posibilidades de! arte para visualizar otras formas de refacién
histéricamente posibles.

17



Asi pues, es por este constante acercamiento a la realidad,
como el artista puede penetrar el sentido interno de la historia,
la riqueza de sus posibilidades. La creacién artistica se
presenta, entonces, como aquella actividad que traspasa las
barreras de la mirada ordinaria y nos acerca a dimensiones,
matices y posibilidades inéditas a nuestros ojos, a nuestro
pensamiento y a nuestra imaginacién. Nos acerca a formas
inéditas a partir de las cuales los hombres podemos configurar
nuestro universo de realidad y a partir de las cuales, también,
podemos organizar nuestra actuacién en, con, y sobre nuestro
mundo. Asi, como apunta Paul Klee, el arte nos hace saber
que "este mundo en la forma que ha recibido, no es el (nico
mundo posible". (12) Y es en esta capacidad de sugerir un
nuevo orden para el mundo, el lugar donde la creacion
artistica encuentra su contenido de verdad y su genuino
significado cultural.

Asi pues, a través de la penetracidn de la realidad, la creacién
artistica no sélo es expresion subjetiva de aquello que es, no
es sblo interiorizacién de la naturaleza y sus procesos, es
también expresién de aquello que podria ser. El -hecho de
asumir que si bien las cosas son como son en el orden del
mundo, pero que podrian ser de otra manera, constituye por si
misma una postura cargada de sentido critico pues entraia el
no aceptar que, como pensaba Lelbniz, el orden del mundo se
encuentra regulado por la exactitud de un inmenso mecanismo
de relojeria y que, por lo tanto, vivimos en el mejor de los
mundos posibles. Que el arte pueda plantear y liberar inéditas
posibilidades contenidas en lo dado, remite a su significado
critico y a su dimensién utdpica, aquella que hizo pensar a
Stendhal que el arte puede ser "una promesa de felicidad”,

Para aproximarnos a la obra de Toledo proponemos, entonces,
la amplia perspectiva la de las formas de racionalidad que, en
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tanto ia i6gica que ordena y disefia las formas especificas en
jas que los hombres piensan su mundo y norman su actuacion
sobre éi, definen los modos de interaccién entre el hombre y
ja naturaleza, y cuya reflexion y problematizacién localizamos
como la constante que atraviesa el universo de la obra de
Toledo, Esta perspectiva no descalifica sino que subsume a
ias anteriores interpretaciones, y puede avanzar en una lectura
que conecte los aspectos histéricos y cuiturales contenidos en
la obra.

L ———— . ———_—— s



Il. Francisco Toledo o la dimensién histérica de la
naturaleza

Nunca en la historia de la civilizacién la relacién entre los
hombres y la naturaleza fue idflica, ni siquiera en aquellos
dorados tiempos miticos en los que las formas de interaccién
social se encontraban definidas por su unidad indestructible al
interior de los procesos de la vida. Pero nunca fue tan
destructiva como en la época moderna y en la época
tardomoderna que hoy nos toca vivir. -Nunca como en nuestro
siglo los hombres pusieron sus energfas y potencialidades en
la produccién de instrumentos de sometimiento y control que
se renuevan y perfeccionan. constantemente gracias a la
ciencia y sus aplicaciones tecnolégicas. Nunca como en
nuestra época la dimension destructiva del poder de la razdn
ha revestido un rostro tan amenazante.

Es precisamente el momento histérico en el que el orden
cultural y civilizatorio- que en 'sus materializaciones més
irracionales se autodeclara y.es celebrado como "racional”, el
que es interrogado, problematizado y cuestionado por ia obra
de Francisco Toledo. Ella abriga una reflexién critica sobre la
racionalidad moderna que en .la consecucién del fin
programético del progreso vio en la naturaleza un-conjunto de
fuerzas ciegas a las que era necesario dominar. "Hacerse
duefios y sefiores de la naturaleza®, fue la consigna que para
los hombres del siglo XV!I establecié el camino en la bisqueda
de la salvacién de la miseria, la injusticia, la muerte, el dolor y
la angustia y que alcanzaria su cispide en la época de las
luces -con la consolidacién del capitalismo y encontrarfa su
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maxima expresion tedrica en la formulacion kantiana de la
naturaleza como producto del sujeto racional.

Pero este proceso asi planteado, en términos de
enfrentamiento amo-esclavo, de division arbitraria y artificial
entre hombre y naturaleza, modificé también las relaciones de
los hombres con su propia dimensién natural. Nuevas reglas
de interaccion social definieron el comportamiento humano en
términos del egoismo, el autocontrol, la autodisciplina, la
privacion y la constante postergacién de la satisfaccion, el
placer y la felicidad. A partir de entonces, la naturaleza ha sido
concebida como cosa, objeto manipulable y explotable, de la
misma manera, la vida y sus procesos han sido reducidos a su
uso instrumental. De este modo, la escisidn entre el hombre y
la naturaleza, entre espiritu y cuerpo, definio los nexos entre
naturaleza y cultura, y defini6 también, la experiencia
subjetiva del mundo y de la vida a través de su servidumbre a
las leyes de la razon como la tnica ley natural y el Unico
destino posible para los seres humanos.

Con esta l6gica Occidente ha expandido su domino por- vastas
regiones del planeta. En el siglo XVI hajo la consigna cristiana
de la humanizacién de los pobladores de América, en los afios
50 de este siglo bajo la de la modemizacién para el progreso y
hoy, bajo el imperativo de la globalizacién para el desarrollo.
Asl, la logica instrumental, no obstante haber demostrado su
potencial destructivo y su incapacidad para organizar la vida
en términos menos dolorosos, continua destruyendo todas las
formas de racionalidad que organizan las relaciones sociales
de aquellas comunidades historicas que han sobrevivido a la
llamada modernilzacién -0, para llamaria por su nombre, a la
expansion del capitalismo-, y que definen su existencia social
por una concepcién del mundo como cosmos, es decir, como
una totalidad armoénica regida por su propia legalidad. Para
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estas formas de racionalidad, la naturaleza no encuentra su
plenitud en el sometimiento, no es cosa abstracta,
racionalizable -y manipulable en tanto producto del sujeto
racional y propiedad privada del sujeto individual , sino fuente
de vida que, a partir de su propia legalidad, regula los
procesos generales de la produccién y la reproduccién social,
al interior de los cuales los hombres ocupan un lugar de
igualdad entre la comunidad de todos los seres naturales. Su
l6gica se funda en la cooperacidn consciente con miras a una
experiencia vital comunitaria que tiene como finalidad la
conservacion equilibrada del todo y prefigura un universo
social en el que los valores estélicos, éticos, religiosos y
sociales se unifican en torno a la armonfa entre los hombres y
la naturaleza.

22
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El Chango, 1968-1969, Aguafuerte/Puntaseca 29.8 x 23.5¢cm



1. El enfrentamiento

¢ Que seria del arte en cuanto formad
escribir |a historia, si borrase el
recuerdo del sufrimiento acumulado?

T. W, Adorno

Entre 1968 y 1969 Franclsco Toledo realizd el aguafuerte
titulado "El chango". En la parte central de la obra, sobre la
enorme copa de un arbol, vemos un chimpancé a punto de
recibir los disparos provenientes de la escopeta manipulada
por un hombre ataviado con vestuario cltadino: sombrero de
fieltro, conjunto de saco y pantaldn, y fuertes zapatos. La
expresion del rostro del hombre, cuyos rasgos parecen los de
un felino, esboza una sonrisa de satisfaccion, sus ojos miran
hacia fuera de la escena como mosirando Su proeza a un
virtual espectador. Mientras tanto, a la altura del tronco del
arbol, ires aves se agitan presas de espanto y dolor. Al lado
de ellas yace el cuerpo de un chimpancé herido que dirige su
mirada hacia aquel que en la copa del 4rbol estd a punto de
recibir los disparos. En éste, como en todos los casos en los
que Toledo representa escenas relacionadas con la vlolencia
sobre el mundo natural, la figura humana esta |dentificada con
ohjetos procedentes de la civilizacién que simbolizan el triunfo
del poder de la razén sobre la naturaleza y revestida, ella
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misma, con vestuarios que revelan la funcién normativa de la
razbn sobre el cuerpo humano sometido a su poder: bombas
de insecticida, zapatos, armas de fuego, automéviles,
cuchillos, que representan los instrumentos con los cuales los
seres humanos se protegen de la naturaleza y con los cuales
someten y modifican el devenir de sus procesos, pero a través
de los cuales han pretendido, también, protegerse de su propia
naturaleza.

"El chango" profundiza esta relacion de enfrentamiento. El
hombre provisto de arma de fuego, se enfrenla al animal
considerado como el pariente mas cercano al homo sapiens.
La destruccion, la muerte del chimpancé, quisiera ser la de
todo aquello que representa la dimension animal y por tanto
natural de los seres humanos, £n efecto, un rasgo definitorio
del proyecto moderno que organiza a la sociedad occidental y
cristiana es la fucha de los hombres por destruir su propla
naturaleza en aras de la construccién de una segunda
naturaleza, una naturaleza artificial como universo social y
humano tendencialmente aséptico, en donde el triunfo de la
razén se define como .la liguidacién de la dependencla a lo
natural que garantizarfa el triunfo sobre el orden del deseo, de
los instintos y de las pasiones, en suma, sobre todo aquello
que el occidente cristiano ha concebido como fo irracional”,
cuyo libre juego pondria en riesgo el orden de la civilizacién
sustentado en la represibn y - el autocontrol para los
comportamlentos perfomativoes,

" En "El chango", la satisfaccion del rostro del hombre parece

ser la de una civilizacién que-en-el-triunfo sobre la naturaleza
celebra el triunfo sobre lo “irracional”. Sin embargo, en la obra
de Toledo la accidn aun no se consuma. La escena es
representada por el artista justamente en el momento en el
que los disparos del cazador se encuentran en la mitad de ia
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trayectoria hacia su blanco. No obstante es seguro que las
balas alcancen su objetivo, nada en la obra asegura la
consumacion de la muerte del animal, de la misma manera
que la organizacion de la vida bajo el orden de su
racionalizacidn en la civilizacién occidental, no ha logrado Ia
liquidacién de io irracional, sino que, por el contrario, lo ha
intensificado enmascarandolo bajo el ropaje del avance
cientifico y tecnolégico delineando asi  un panorama
civilizatorio en apariencia racional, pero en realidad absurdo,
contradictorio e inhumano, al interior del cual ia experiencia
subjetiva de la vida se debate entre la angustia y el terror de
ios hombres frente a si mismos y frente a los demas-hombres.

En obras como "No pise el pasto" (1971), "Perro con escoba"
(1971), "Mujer que mata el pollo, perro y cangrejo”, y "Culebra
atropellada” (13), por ejemplo, encontramos el mismo relato
de violencia y enfrentamiento. La critica ha sefalado que la
ironia es una de las categorias estéticas fundamentales en el
universo de Toledo, no obstante, en este grupo de obras lo
que predomina es el dramatismo. El tamafio privilegiado de la
figura humana, como el de los objetos provenientes de la
civilizacién industrial, pero también los nexos entre la figura
humana y esos instrumentos que se ve reforzado por las
composiciones definidas por lineas de demarcacién, sefalan
la representacion de dos realidades opuestas y confrontadas y
remiten a una vision critica del conflicto; - el enfrentamiento
como la constante en este grupo de obras informa sobre el
lugar cultural que la concepcidn. de Ia naturaleza ocupa en Ia
sociedad moderna y revela, asi, el significado histérico en
elias contenido.

Asi, en "La bomba de flit" (1974), presenciamos e{ conjunto

de formas arménicas de un paisaje que.cubre la totalidad de Ia
obra y representan a la tierra. De entre sus surcos surgen
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pequefios brotes de plantas sobre los que se sostienen
inseclos. Sin embargo, los ritmos del palsaje son violentados
por fa irrupcion de una bomba de flit cuya forma rigida y
textura de metal penetrando ia tierra crean la imagen de una
confrontacion. La bomba, cuya manlja alcanzamos a ver, no
es manipulada por forma humanpa algupa y se encuentra
rodeada por un pequefio halo de formas que remilen al
complejo orden del universo natural. La forma del artefacto
como su textura se oponen radicalmente a las formas y
texturas del orden natural; las de éste Gitimo son orgénicas,
complejas y dindmicas, mientras que las del orden de los
instrumentos producidos artificiaimente obedecen a la ldgica
econdmica de lo funcional. El universo rico y misterioso de las
formas de la naturateza, que en la obra se prolonga mas alla
de la bomba de flit, se ve, entonces, violentado por fa irrupcion
de un Instrumento que no por ser necesario desde Ia
perspectiva de la apropiacién de fa naturaleza para fa
sobrevivencia humana, pierde su . dimensién amenazante y
es menos empobrecedor en términos vitales y ‘estéticos. En
esta obra, Toledo nl siquiera necesita de la representacion del
sujeto a través de la figura humana, las diferencias y los nexos
entre |as dos realidades se ponen de manifiesto por las formas
que disefian los elementos asi como por su disposicid

compositiva. :
Esta obra alude a un momento fundamental de la experiencia
humana; la relacién entre hombre y naturaleza a través de los
procesos del trabajo, Un breve anélisis comparativo con otros
pintores nos permite comprender el caracter critico de estas
obras de Toledo, En el siglo XVHl Nicolas Poussin y Claude
Lorrain representaron a la naturaleza a través de una vision
mitico-teol6gica que en fa nostalgia por la "unidad perdida"
representa incluso los procesos def trabajo como unificados
bajo el abrigo del mundo natural. De igual forma, pero a través
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de una perspecliva positivista, a finales del siglo XIX José
Maria Velasco cred una vision optimista en torno a la relacién
entre la naturaleza y la civilizacién industrial. En una obra
como "El Citlaltépetl" (1897), por ejemplo, la introduccion de
las vias ferroviarias como tampoco el paso de las mismas
maquinas logran destruir la armonia del paisaje natural, sino
que se integran a é| a través de su representacion estética.

Las obras de Toledo toman distancia también de las de Caspar
David Friederich quien en el siglo XIX introduce en la
representacion de la relacion hombre-naturaleza al sujeto de la
contemplacién estética (14). El conflicto, en el pintor
romantico se da a través de la contemplacion de la ruina y la
frialdad a la que la cultura moderna a reducido a la naturaleza,
y no través de la representacion de su enfrentamiento en los
procesos del trabajo. No obstante, en Toledo existe una
semejanza con Friederich. En ambos artistas los atuendos de
las figuras humanas marcan la diferenciacién entre la
naluraleza interna y la naturaleza externa en tanto impiden la
representacién de los componentes sensibles del cuerpo
humano y aluden a la funcién normativa de la razon sobre la
experiencia subjetiva.

Veamos mas claramente este aspecto en  "Sapo y zapato"
(1972). La superficie de la obra se encuentra dividida en tres
planos. Del superior emerge-un pie que, dentro de un zapato,
se aslenta firmemente sobre el plano inferior. Al interior de
éste, un sapo dirige una de sus extremidades hacia el zapato,
y con la otra toca su vientre ‘que, abierto a nuestros ojos,
muestra un pequefio sapo en gestacidn. Junto a él, a la
derecha, se abre un universo de formas semejantes al que
disefia el zapato. La oposicion de planos 'y el tamaiio del
zapato que ocupa casi la mitad de la obra, le dan un caracter
dramético e informan sobre dos constantes fundamentales de
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ja cultura moderna: el ejercicio del poder por el sujeto
racional en tanto que sujelo de la dominacion, vy la

_Justificacion del derecho a la propiedad conceptual vy

economica de la naturaleza a través de este poder racional,
ambos simbolizados aqui por el zapato.

Asociado el sapo a la cadena simbélica del agua, la noche, |a
luna vy lo femenino, representa las fuerzas oscuras de un
mundo todavia inorgénico, seno de las criaturas esponténeas
de las aguas primordiales, su valor simbélico representa aqui

el despertar de la naturaleza en sus constante metamorfosis.

Debido a este significado que el animal guarda para
numerosas cuituras ancestrales, Occidente lo ha visto como la
representacion mas clara de lo abscdndito y lo subterraneo de
la dimensién natural humana. '

Pero en la obra de Toledo el mismo universo de formas que
constituyen a la tierra y envuelven al sapo, constituyen
también el tejido que disefia al zapato, un objeto producido de
manera artificial. Asl representadas ambas realidades, nos
revelan que el universo natural subsiste en la constitucién
humana por encima del poder de la razén y el desarrollo
civilizatorio. El hombre es naturaleza, pero en los procesos de
socializacién del mundo natural tal y como son cumplidos bajo
la racionalidad instrumental los hombres han de luchar contra
la naturaleza en ellos contenida como contra fo que representa
un grado de vida inferior; la parte oscura, misteriosa .e
irracional, de la misma manera que han de someter al
universo natural a fin de explotar sus riquezas. La critica a la
concepcion de la naturaleza como un conjunto. de fuerzas
ciegas a las que es necesario dominar a través de la juz de la
razon, esté aqui presente. '
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No pise el pasto, 1971 Acuarela/Dibujo, 38.5 x 43 ¢,



» Lavaca delas 100 cubetas. 1973. Aguafuerte, 37 x 47 cm.



El sapo y la serpiente, esos mismos elementos a los que el
occidente cristiano ha atribuido un valor negativo se
encuentran presentes en "No pise el pasto" (1971), donde el
tema es también la confrontacion entre esa segunda
naturaleza creada por los hombres y la naturaleza primigenia,
origen univoco de la vida. En el plano superior izquierdo
vemos una bomba de flit manipulada por dos brazos humanos.
De la bomba emana una nube de insecticida que envuelve a
un chapulin, mientras que a la derecha, una pierna que
culmina en un zapato, pisa a una serpiente que hunde su
cuerpo en la tierra y cuyo hocico parece abrirse en un grito. En
el plano inferior, que representa las entrafias de la Tierra, un
sapo en actitud de recogimiento observa la escena.

Sabido es que el de la serpiente es uno de los arquetipos més
antiguos de la humanidad, es el primer simbolo que marca el
comienzo de todas las cosmogonias anteriores a la aparicién
de la religion. El valor negativo de la serpiente para la cultura
occidental se sitla precisamente alli donde se detectan las
fuerzas primordiales de la conciencia humana, aquellas que
las teorfas psicoanaliticas han considerado como parte de un
psiquismo Inferior, oscuro, raro, misterioso e incomprensible,
Asl, "No pise el pasto” es la representacién del intento
humano por aniquilar su dimenslén -inconsciente, por
excelencia espacio del deseo y, nuevamente, el plano que se
abre entre el inferlor y el superior, sefiala la existencia del
ablsmo abierto por la cultura moderna.entre el mundo de
civilizacién industrial y el de la naturaleza.

En "La vaca de las 100 cubetas" (1973), Toledo va mas alla
en su -cuestionamiento y problematizacién de:la racionalldad
instrumental. Se trata ahora del suefio de poder absoluto de la
razén sobre la naturaleza. Al cenlro de. una .composicion
abierta y dividida en planos semicirculares, vemos una vaca
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rodeada por cubetas cuyas formas se prolongan hacia fuera de
la obra. De la parte superior de la vaca se desprende un
conjunto de formas espirales que también se prolongan hacia
el infinito, de entre éstas emergen dos brazos provistos de
ropa como herramientas mecanicas capaces de manipular ta
generacién de la leche de la vaca, Aqul, la prolongacion
incesante de formas delinea un proceso creativo que en el
mundo de la naturaleza es Infinito y que los hombres, en su
capacidad de manipulacion y control intentan imitar en el
suefio de ta abundancia simbolizado por la vaca.

Se trata, en esta obra, de la representacion del poder racional
de modificar los ritmos de la naturaleza, pero también de la
representacion de aquellos excesos del logos instrumental que
bajo las consignas del eficientismo y del productivismo
modernos han violentado, y violentan, los procesos naturales
al grado de situar al género humano y al planeta frente a la
posibilidad de una catdstrofe ecoldgica y genética,

Pretendemos aqui plantear la dimensidn histdrica y critica
definida, en este grupo de obras, por fos momentos de tensién
que albergan en la representacién de la relacion de
dominacién entre hombre y naturaleza. Toledo realiza aqui
una critica al lugar cultural que ocupa la concepcién de la
naturaleza dentro de ta racionalidad instrumental y cuestiona
el tipo de experiencia subjetiva que ordena la vivencia de la
relacion entre las esferas de lo humano y lo natural, Muy

alejados estamos de pretender encontrar en ella algtin matiz

de indole politica, sobra decir que la obra misma de Toledo no
resistiria una pretension semejante.

Ni siquiera en la serie dedicada a Benito Judrez, uno de los

principales personajes de la historia politica nacional, Toledo
sacrifica su sentido critico y sus capacidades creativas a
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intereses ajenos al arte, como tampoco lo ha hecho en la obra
dedicada a uno de los mas importantes luchadores sociales
del pais: "Demetrio Vallejo nifio" (1984), Carlos Monsivais ha
sefialado que, en la serie dedicada a Juérez, Toledo logra
humanizar al procer y para ello "elige una formula donde la
admiracion requiere de la ironia y la ironfa se funda en la
admiracion”. (15) Esta humanizacién y esta ironia, sin
embargo, merecen un andlisls més atento.

La ironia reside aqui en el juego a través del cual el artista
realiza la creacién. La desacralizacion del héroe se sustenta
en el efecto de comicidad que provoca el percibir a Judrez
patinando, columpiandose, recostado sobre la tierra igual que
el Jesucristo melancélico del Monte de los Olivos en las
pinturas novohispanas, firmando un tratado con un burro, 0
embrujado, situaciones éstas, que no caben dentro de la
imagen que la historia oficial ha construido y difundido sobre
los héroes nacionales. Aunque la cabeza conserva su imagen
de simbolo, la imagen de Judrez es aqul liberada de esta
elaboracién ideologica de la historia y es restituida a su
condicién de hombre sin eludir sus atributos como politico,

Pero el elemento critico albergado en el tratamiento irénico,
apunta aqui, a la historia de bronce como la fabrica de mitos.
En tanto que la restitucion de la figura de don Benito a su
condicién humana, entraia el elemento tréagico definido por la
imposibilidad de los héroes que en el panteén de bronce de la
historia nacional, a . diferencia- del Olimpo griego, - son
despojados de su vitalidad. De igual manera, este mismo
elemento tragico estd presente en la representacion que
Toledo hace del benemérito como un hombre cuya vida
transcurre en los avatares del combate con las fuerzas de la
naturaleza en su mision civilizatoria.
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No debemos olvidar que, ademas de la cualidad que la historia
oficial ha exaltado en Juérez como el primer indigena que
flegd a la presidencia del pais, Juarez es también el
representante mas genuino del proyecto liberal que pretendié
hacer de México una nacién moderna a través de la
instauracion del Estado republicano, la institucién que frena
justamente el ejercicio desmedido del poder. Restituido a su
condicién de hombre, don Benito es presentado por Toledo en
su dimensién nalural: 1a de Ia lucha por el poder. A través de
su imagen el artista juega a descubrir los avatares de [a lucha
instintiva que el procer libra por el ejercicio del poder y para lo
cual ha de enfrentarse a las fuerzas y pasiones que escapan a
las leyes de la razén. Y para ello, Toledo no duda en relacionar
la figura del caxaquefio con dos figuras paridgmaéticas de la
cultura occidental: Ulises, el héroe victorioso, y Jesucristo, el
martir sacrificado,

La vida de Judrez nos es presentada por Toiedo como
atravesada fundamentaimente por la relacién angustiada que
un hombre, en su cometido civilizatorio, definido aqui en
térmirios politicos, ha de enfrentar y sobrepasar a fin de
alcanzar el dominio sobre las fuerzas de naturaleza humana
sin control en Ia lucha por el poder, esas mismas que Ia
cultura modema, a través precisamente de Ia politica, se ha
empefiado en domesticar en "intereses”.

Asi, en "Judrez caporal” (1985), vemos a don Benito tratando
de someter con una reata a un toro, mientras que, en "La
pesca milagrosa" (1985), a diferencia de la obra homdnima de
Rafael en la que Cristo logra que los pescadores puedan llenar
su barca con los peces creados por milagro, don Benito se
sostiene sobre un enorme pez y con una soga establece un
cerco sobre un fragmento de mar al interior del cual nadan
algunos peces. En "Juarez contra el le6n” (1985,) el précer
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somete con su propio cuerpo a un ledn que sin duda simboliza
los peligros del orgullo y la soberbia. En "Juérez en la mar de
Santa Teresa" (1984), Juarez es situado en medio del mar
sosteniendo en sus manos una cafia de pescar, mientras una
mujer con cabeza de pescado de cuyo Sexo medio abierto
asoman pequefios peces, lo observa en sus afanes entre
misteriosa y amenazante. En "La verdadera vocacién de don
Benito” (1986), Toledo representa al pracer sometiendo con
una soga a un animal que se posa sobre una esfera.

Sogas, espadas, sables, cuchillos y cafas de pescar son los
instrumentos que Toledo pone en manos de don Benito, para
simbolizar la guerra, la lucha y el combate, pero, en todas
ellas, excepto en "Judrez expulsando a los franceses" (1986),
donde aparecen también como enemigos los hombres, el
adversario se materializa en las figuras de animales indicando
el caracter natural-animal, de la lucha por el poder, y
definiendo, también, el sentido de la misién civilizatoria de
héroe. Asi, Judrez es representado en franco enfrentamiento
con las "oscuras” fuerzas de la naturaleza interna, de manera
que la guerra que don Benito libré contra los conservadores y
contra los franceses es concehida aqul como la librada por un
hombre en su empresa civilizatoria: superar, a través del
poder de |a razén, el estado de naturaleza y las supersticiones
que configuran el horizonte de realidad de los hombres, como
el obst&culo para una vida social civilizada.

A esto alude por si mismo el titulo "Judrez atravesando la
Prehistoria” (1985). Aqul, don Benito realiza el movimiento
de desplazarse hacia un Iimite, en la mano que se dirige hacia
adelante, hacia la Historia, blande un sable, mientras en la
otra, siluada en el lugar que el procer est4 a punto de dejar
atrds, sostiene un hilo dei que pende un pez.  Juérez lucha
por pasar y hacer pasar al pals, de la Prehistoria, es decir, del
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estado de "naturaleza" gobernado por el antiguo régimen y el
caos pravocado por las disputas internas, pero también por las
formas de socialidad comunitarias que representaban para el
proyecto fiberal un obstaculo en la modernizacion del pais, a
fa Historia, es decir, al momento “civilizado" de! ordenamiento
racional de lo social expresado a través de las leyes y las
instituciones cuya expresion maxima es el Estado moderno y
su régimen constitucional. De este maodo, el caracter histérico
de la lucha y su significado cultural son profundizados y
llevados por Toledo a su punto ariginario.

Pero la apuesta de Toledo en relacion a Don Benito se ve
articulada de manera clara en "Judrez embrujado” (1986) y en
"L.a sirena e rompe el remao a don Benito" (1985, En a primera
obra, el héroe, representado con cuerpo de chapulin y cuyo
tamario es mintisculo en relacién al espacio que fo rodea, se
encuentra totalmente atrapado por las fuerzas incontrolables
de los poderes que escapan a la razén, En tanto que en la
segunda, Toledo nos lo presenta.como aquel Ulises que en la
Qdisea de Homero dehi6 atarse al mastil de su barca a fin de
escapar al hechizo del canto de las sirenas, Unico recurso para
no echar por tierra los esfuerzas racionales que le animaban a
consegulr su meta civilizatoria: de fa misma manera que
Ulises debfa llagar a ltaca venciendo todos fos peligros vy
asechanzas del mundo de lo desconacido, lo subterrdneo y lo
irracional, don Benito en su larga travesfa para defender la
permanencla de la Repulblica. En la obra de Toledo, sin
embargo, es fa sirena la que vence a Juérez, es decir, es la
congtitucion natural originaria del hombre, la que se impone,
no sin obstaculos y violencia, sobre su constitucién racional e
indica, por lo tanto, la presencia de lo irracional al interior
misma de los procesaos civilizatorios,
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En ambas obras, el poder de la razén es presentado en su
caracter limitado y finito mientras que las fuerzas que lo
sobrepasan y que se refieren a la propia dimensién natural-
animal de los hombres -los hechizos de Circe, el canto de las
sirenas, o la pasién del egolsmo, imposible .para el
cristianismo- son presentadas como ineludibles, esto es, como
parte constitutiva que, a pesar de su aparente sometimiento,
pugnan constantemente por emerger.

Més que ironia, porque Toledo no piensa mas de lo que dice,
mas que una critica velada a la actuacién politica de don
Benito, quien mandé incendiar Juchitén y vio en las formas de
racionalidad de las culturas indigenas un obstaculo a-vencer
en la consecucion de} proyecto nacional que el liberalismo
disefi6 para México, Toledo nos presenta una visién
humoristica que si bien despoja a la figura de Juérez del
espiritu de serledad y el arcartonamiento de la historia, no
descubre, como afirma Monsivais admiracién, sino.més hien |a
compasién que Toledo siente por el benemérito. Asf, la
Imagen que Toledo nos presenta de Judrez es una imagen
llena de simpatfa, tolerancia y ternura.
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2. Laigualdad primigenia

Un segundo grupo de obras es aquel en el que Toledo expone
una forma de relacion entre los hombres y la naturaleza
definida por la igualdad de ambos dentro de los ciclos de la
vida. EI hombre comparte con los demas seres su
dependencia frente a las regularidades e irregularidades del
orden natural en tanto que parte integrante de los amplios
procesos de conservacion y reproduccidon de la vida, Su
especificidad antropoldgica, su constitucién racional, no le
sirve para ocupar un lugar de poderio frente al resto de los
seres vivos, tampoco para modificar arbitrariamente la
legalidad de los procesos naturales, sino que es asumida como
parte, también natural, de las caracterfsticas que le posibilitan
cumplir estos procesos de conservacion y reproduccién, si bien
de manera diversa al resto de los seres vivos.

Asi por ejemplo en obras como "Cuchillo y tenedor" (1978), la
cabeza de un hombre cuyos ojos y boca revisten la forma del
animal salvaje, se ve coronada por un cuchilio y un tenedor en
forma de prolongaciones de brazos. Por sobre la cabeza se
levanta un plano en el que vemos cinco pollos desprovistos de
plumas, Todos los elementos de la obra aluden a la posibilidad
del cumplimiento de los procesos de alimentacién. En obras
como "La mesa de Miguel" (1974) o "La escalera" (1971)
encontramos la misma representacion. de tenedores como
brazos cuyos pinchos adquieren la expresion de manos. De la
misma manera, en "El Perro iguanero” (1979), un perro cuya -
parte trasera se pierde en un plano desconocido, se apoya
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sobre sus extremidades delanteras y apresa entre sus fauces
una iguana.

Como ya se dijo, en estas obras el tema representa los
procesos de la alimentacion: en el caso de los hombres el
proceso se cumple mediado por ia utilizacién de herramientas,
pero éslas, figuradas como prolongacién de extremidades,
revisten la personalidades de instrumentos naturales al
servicio del mismo propdsito que las fauces con {as que el
perro, de manera directa e inmediata, apresa su alimento.

En la obra titulada "Mata venados”, se representa, igual que en
"E| chango", una escena de enfrentamiento entre un hombre y
un animal en donde todo indica que el resultado sera la muerte
del animal. No obstante, existen diferencias. En {a primera el
cuerpo desnudo de la mujer que est& a punto de sacrificar al
venado indica la dimensién natural de la muerte. Los zapatos y
el cuchillo aunados al cuerpo desnudo de la "Mata venados”,
figura principal de la obra, indican las diferencias entre los
animales y el género humano y aluden a la construccién de |a
civifizacion como un rasgo antropoldgico definitorio del género
humano. A diferencla de "El chango”, el enfrentamiento no es
planteado en términos de confiicto, sino como un proceso
natural,

Esta misma relacion de igualdad se ve expresada en obras
como "Las avispas" (1972), donde somos testigos de una
escena en Ja que tanto los hombres como Jos animales se ven
amenazados por una invasion de Insectos que inundan la
totalidad del palsaje. En la parte central, la figura enorme de
un leén se levanta sobre el cuerpo de una mujer'y esté a punto
de atrapar con sus fauces su cabeza. Mlentras tanto, caballos,
conejos y otros seres animales se desplazan a través de |a
totalidad del espacio con expresién de sorpresa y espanto. El
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miedo y la angustia experimentada frente a los fenémenos
naturales es aqui compaitida por hombres y animales: frente a
los fendmenos naturales, ambos se encuentran en fa misma
situacion de Indenfensién, Asi, vemos como ia relacién entre
los hombres y la naturaleza es restituida a un plano de
iguaidad en fa que los hombres se integran a ia cadena
ecoldgica de la misma manera que todos los seres naturales y
en donde la muerle como realidad o posihilidad no encuentra
su causa en ei gjercicio de fa dominacion,

lgual que en la mayorfa de las obras de Toledo, en éstas
Gitimas, algunas de las figuras miran hacla afuera de la
escena, y de igual manera, el orden formal y la expresidn de
los personajes nos hacen sentir que algo estd a punto de
ocurrir. Tampoco en estas obras hay ironfa o humor, mas bien
se encuentran atravesadas por la tensién que provoca el
siguiente movimiento que alude, en todos los casos, a la
posihifidad de fa muerte, Pero, ésta, tai y como aparece
planteada, se refiere a su acaecimiento como un momento
necesario dentro de los procesos de la vida. No se debe, como
en las obras de nuestro primer grupo, a un conflicto provocado
por {a divisién arbitraria entre las esferas de la naturaleza y el

de la civifizacién industrial.
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3. De lo real a lo posible

La dignidad de la naturaleza es
algo que todavia no existe,

que muestra, al expresarse, una
intencional humanizacién.

»

T. W. Adorno

Un tercer grupo de obras es aquel que ha sido privilegiado por
la critica en su interpretacién de la obra de Toledo como
expresion de una vision mitica del mundo. En efecto, las
figuras humanas profundamente unidas a la naturaleza, a su
movimiento y a su fertilidad, - sefialan la integracion de los
mundos humano y natural, pero seiialan, también, y no en
ltimo lugar, momentos fundamentales de resistencia y
protesta contra el orden de la racionalidad instrumental. '

En Toledo no hay nostalgia, no se trata del regreso de la
humanidad a un tiempo atemporal, se trata del establecimiento
de las condiciones para .un nuevo tipo de -humanizacion,
contrapuesto no lnicamente al definido por la moral cristiana,
sino al de la cultura tecno-econdémica y su racionalidad
instrumental, sustentados en la liquidacién de la satlsfaccién y
la constante postergacion de la felicidad.
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Para Toledo, la humanizacion de los hombres tiene lugar a
partir del establecimiento de una relacion entre hombre y
naturaleza definida por una dialéctica diversa a la establecida
bajo el orden del enfrentamiento amo-esclavo, y representa
una concepeion en la que el sujeto racional como sujeto de la
dominacion desaparece para avanzar en la constitucion de
una nueva subjetividad y, por lo tanto, en la construccion de
una nueva racionalidad.

Se trata, entonces, del establecimiento de un nuevo horizonte
de realidad en el que, inmersos los hombres en la naturaleza
recuperan sus caracteristicas animales, mientras que por su
parte los animales se integran al mundo de lo humano, pero no
a la manera de su domesticacion, sino de su interaccion tanto
con los hombres como con los objetos de Ia civilizacion. Se
trata, en suma, de la articulacion sensible de Ia propuesta de
reconsiderar, como ha sefialado Jorge Alberto Manrique,
"nuestra actitud hacia el mundo". (16)

Es en este grupo de obras en las que se conjuga de manera
clara lo familiar con lo fantéstico, lo cotidiano con lo
inverosimil, fo real con lo ficticio y aparece ese ars
combinatoria en la que los hombres revisten caracteristicas
animales y los animales caracteristicas humanas en tanto que
los objetos interactian como seres dotadas de vida. Y esta
tensidn entre lo real y lo posible es lo que las dota de un
sentido histérico y cultural en tanto apunta al cuestionamiento
del orden dominante de lo real.

En efecto, son estas las obras que constituyen un mayor
desafio para nuestra racionalidad sustentada en |a logica de la
utilidad, el miedo y el principio de identidad, porque en ellas la
representacion de la realidad impone a nuestra percepcion y
conceptualizacion de lo real esa toma de distancia entre el
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espectador y la obra que posibilita |a reflexion precisamente
acerca de la tension entre lo real y lo posible definido aqui por
la dimension estética de lo grotesco.

Analicemos, en primer lugar la manera en la que Toledo
configura el retrato. En el dleo titulado "Retrato de Armando
Colina" (1966), las caracteristicas y expresion del rostro
humano se articuian por un conjunto de formas orgéanicas en ei
que es posible identificar figuras de peces. A partir de ellas, la
cabeza enfatiza sus caracteristicas animales de modo que la
imagen del modelo oscila entre lo animal y lo humano. Asi al
universo de lo humano representado por la cabeza, espacio
de la constitucion racional y de los poderes del espiritu, le son
restituidas sus caracteristicas naturales y lo desenmascaran en
su dimension irracionai,

En este retrato las formas de peces tienen una significacion
que apunta a la critica del lugar culitural jerarquico del poder de
la razdn. Siendo la del pez una figura que participa de la
"confusion”, ya que en él no existe la diferenciacion entre la
cabeza y el cuerpo, vemos que, para Toledo, |la cabeza, como
hemos dicho, simbolo de lo racional y lo pensante por
excelencia, simbolo también y por lo tanto de los poderes de
decision y normatividad del espiritu sobre la dimensién

sensible del cuerpo, es ella misma naturaleza. '

Toledo rompe aqui con una tradicion que en occidente defini6
al retrato como la representacion del alma (racional) o la
espiritualidad del modelo a través de la expresion de sus
caracterfsticas psicoldgicas. Las formas animales .como la
sustancia- a partir de la cual se constituye la subjetividad
simbolizan el triunfo de la naturaleza sobre el poder civilizador
de la razén. El significado cultural de la expreslon que el
artista articula es definitivamente critico: la naturaleza no
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puede ser reducida al poder del concepto y alin a pesar de su
sometimiento, su presencia se expresa en |a blisqueda de una
verdadera humanizacion del mundo y de los seres humanos.

Si Tiziano buscé en el retrato la representacion del vicio
oculto, si Rembrandt restituyé a |la decadencia del cuerpo y el
espiritu su dignidad humana, y Bacon representd |la
descuartizacién interior del yo asi como la dimension brutai y
destructiva del sujeto moderno, la radicalidad critica de Toledo
apunta a representar en los rostros de los seres humanos su
dimensidn constitutiva primigenia; la animal,

En el retrato, la importancia de las formas de representacién
no reside tanto en el aspecto formal, en la estilizacién propia
a cada artista, como en la expresién, a través de los
contenidos que remiten a las dimensiones psicoldgica, social e
histérica, de los elementos constitutivos que definen histérica y
culturalmente un tipo de subjetividad. La representaclén a
través lo grotesco hace posible que los retratos de Toiedo
desenmascaren la dimensién animai del género humano y
revelen que en la relacion amo-esclavo que norma la
interaccién entre el hombre y el mundo en la cultura moderna,
el amo es, como lo explica la dialéctica hegeliana, esclavo de
aquello que somete,

Sabido es que para el occidente cristiano, el espiritu
constituye la superacion de aquel parentesco que los hombres
guardan con el resto de los animales. Asl, el cultivo de lo
espiritual, la ratio, el intelecto, o la razén, en su capacidad de
someter y negar la dimension sensible e instintiva, significa,
en la historia de la cultura occidental, desde los griegos hasta
nuestros dfas, la realizacion de la dimensiéon humana que
define el triunfo de la cultura y la civilizacion sobre la
naturaleza,
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Por el contrario, para Toledo, la expresién de esta interioridad
espiritual, asi como la realizacion de los hombres en tanto que
tales, no pasa por la negacion de la dimension sensible o
animal, Para el artista no es en la coaccion y el sometimiento
donde lo humano adquiere su plenitud vital, de la misma
manera que la naturaleza no encuentra su realizacion historica
en el sometimiento al poder del sujeto racional. Para Toledo,
la realizacion de la dimensién verdaderamente humana pasa
necesariamente por el reconocimiento de su constitucién
animal, pero este reconocimiento no es un proceso individual y
aislado, sino que estd atravesado por el establecimiento de
una experiencia comunitaria entre cuerpo y espiritu, entre los
hombres en cuanto género, y entre los hombres y la
naturaleza.

Este caracter problematizador se pone de manifiesto en la
obra de Toledo por la forma de representacion que privilegia lo
grotesco como elemento estético dominante. Para definir de
una manera mas clara esta dimension hemos de abrir un
breve paréntesis a fin de explicar el significado cultural que
esta categoria estética entraiia.

Como sefiala Adolfo Sanchez Vazquez, el origen de lo
grotesco se remonta a la cultura europea cuando, a fines del
siglo XV, fue descubierta en ltalia una gruta que contenia
pintura ornamental en la que se hallaban figurados un conjunto
de formas vegetales, animales y humanas que se combinaban
de un modo insélito y fantastico desafiando el orden de la
nueva logica. No es extrafio entonces, que Vasari, un siglo
después, comparandola con el clasicismo, condenara este tipo
de representacion, y viendo en ella un empefio en
"ointarrajear los muros con monstruos en lugar de pintar
imagenes claras del mundo de los objetos", sentenciara
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tajante; "semejantes disparates no existen, no existirdn nunca
ni existieron jamas". (17)

Esta ditima afirmacion expresa el espiritu de una época
marcada por la inseguridad y el miedo a lo desconocido, a la
naturaleza insumisa, pero expresa también la concepcion
dominante del deber ser del arte en una cultura que ha
descublerto las virtudes de la razon. No en vano, como
apunta Sanchez Vdazquez, Vasari contribuyé al
desconocimiento de la deuda que el arte del Renacimiento
tiene para con la Edad Media y a imponer, por un perjodo de
dos siglos, la idea de que el arte sdlo llegd a su perfeccién el
siglo XV con Miguel Angel y Rafael. No es extraiio, entonces,
que Vasari, hombre de su fiempo, concibiera como unica via
para la representacion pléastica de la naturaleza fa nocion de
“objetividad" dei Alto Renacimiento a la cual debfa subsumirse
el despliegue de la imaginacién. No es de extrafiar, tampoco,
que la obra de Toledo sea interpretada como expresion de una
visién mitica del mundo pues en ella, al igual que en aquellos
muros que sorprendieron a los hombres dei siglo XV europeo,
esta presente el desaffo de percibir y organizar el mundo y la
vida bajo reglas diversas a las de la ldgica modema.

Pero este desaffo, presente en diversos momentos de la
historia a través del arte y {a literatura, sefiala el hecho de que,
como afirma Sanchez Vézquez, lo irreal, lo fantéstico y aln jo

insdlito y fo irracional subyace siempre a lo real. Asl, fo

grotesco "aunque fantéstico e irreal, no hace sino mostrarnos
Jo absurdo, Jo irracional, en el seno mismo de {a reafidad que
se presenta como coherente, armonica y ractonal” (18),

De Ja misma manera que la necesidad de disefar alternativas

a lo real impulsa {a elaboracién de utopias precisamente en
aquelios momentos en los que la realidad humana y social se
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encuentra en crisis, lo grotesco aparece asociado
histéricamente en el arte y la literatura con movimientos
criticos en refacion al clasicismo y al realismo como las formas
de representacion artisticas dominantes en la formacién de la
cultura moderna.

Para Toledo entonces, no se trata, como hemos sefialado, de
representar a la naturaleza a través de un proceso de
interiorizacion, no se trata de su mera apropiacion. Y si bien
interiorizar o espiritualizar a la naturaleza, como o demuestran
los expresionistas alemanes, no significa necesariamente
imponerle las leyes conceptuales que ordenan su apropiacién
cientifica, para Toledo se trata, como el todo arte que lo sea,
de afiadir algo a la realidad.

Toledo establece un didlogo, un proceso de reflexion estilistico
y tematico en torno a los nexos posibles entre los hombres y
la naturaleza. Asl, sus obras no son las de un pintor de
paisajes, a la manera de José Maria Velasco o del clasicismo
europeo, para nuestro artista, la espiritualizacién de la
naturaleza deviene poiesis (creacion) a través la reflexion
critica que involucra al mismo creador situado en su
perspectiva histérica y cultural. "

Este proceso reflexivo que conjuga, en lo estilistico y lo
tematico, la realidad y la posibiiidad estd presente en obras
como "Diez Mujeres" (1967), "El desayuno” (1973), "Mujer de
las cajas y e} aro” (1979), "Mujer, conejo y personaje” (1984),
"La mesa roja", (1978), "Alumbrando” (1984),
"Animales"(1967), "Avispas” (1974 ), “Perro Travieso" (1972),
“Tortuga  y mujer nadando”, "El thé del pescado”; "Los.
pescadores nocturnos" por citar sélo algunas. En ellas Toledo
nos presenta un nuevo tipo de realidad en donde la constante
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es la humanizacion de los hombres a través de su libre
interaccion con el universo natural.

Se trata aquf, de una nueva humanizacion que rompe con las
reglas del Jogos instrumental y establece un orden que hace
posible la emergencia de una nueva subjetividad: los hombres
ya no aparecen representados como el sujeto racional que
define a la naturaleza externa e interna en términos de
sometimiento, 1o que domina en su interaccion no es el poder
de lo espiritual en tanto que poder de |a razén, por el contrario,
para usar la metafora de Waller Benjamin cuando se refiere a
la-literatura surrealista, €l yo se ha relajado como si fuese un
diente careado. La subjetividad moderna se ha resquebrajado
abriendo paso a la constitucién de una nueva subjetividad
definida por el sentido comunitario del mundo.

En estas obras los hombres han roto con una reaiidad
empirica sometida a la dominacién del sujeto racional y con
una experiencia subjetlva escindida entre la razon y la
sensibilidad. Los dualismos hombre-naturaleza, espiritu-
cuerpo, razén-sensibilidad, verdad-falsedad en  tanto
estructuras que norman la interaccion con el mundo, ceden
frente a la emergencia del erotismo como el impulso que
unifica al hombre con la naturaleza, consigo mismo y con los
demas hombres, Esta integracion bajo el impulso del
erotismo posibilita el ensanchamiento y la profundizacién de la
realidad y, con ello, la aparicion de formas de interaccion
humano-sociales en las que. Incluso los objetos de 'la
civilizacién , cuyo uso instrumental estd definido por su
funcionalidad, pierden su dureza utilitaria y revisten las
caracteristicas de seres dotados de vida,

Asf, la humanizacion de los hombres rompe con la esclavitud
de éstos a todo aquello que ha pretendido someter, y- abre,
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entonces, la posibllidad de la humanizacion del unlverso
social y humano en busca de formas mas satisfactorias de
experiencia de |a vida, de las que no se descalifican ios logros
de la civilizacién, sino a los que se les imprime un nuevo
sentido y una nueva direccién,

A diferencia del primer grupo de obras, en éstas vemos de qué
manera, bajo la norma del erotismo, la razén permite que el
mundo abandone su rigidez, su aspereza y su monotonia, y
avance en el establecimlento de relaclones de solidaridad y
fertilidad entre los hombres, la naturaleza y ios objetos de la
clvilizacion. La razdn erdtica, si asi pudiera nombrarse este
impulso que la nueva subjetividad imprime a la constitucion
racional de los hombres, se pone en movimiento: para la
creacion de nexos y vinculos, por oposiclén al Jogos
Instrumental que convierte al individuo en una entidad alslada,
monddica y solpsista.

El cambio de rumbo de la racionalidad instrumental abre el
camino hacia la liberacién de los hombres de su relacién
pragmatica, esclavizada, con los objetos de la civillzacion
Industrial. Asf en obras como "La mdquina de coser” (1975) o
"La bicicleta" (1975) los objetos ahl representados aparecen
dotados de una dimenslén vital que articula. una concepcion,
no tanto sobre su posible caracter animista, como sobre el
cambio de sentido en el mundo de fo humano en su posibilidad
de establecer una relacién diversa a la practico-ultilitaria en
donde la indiferencia, incluso estética, es el rasgo definitorio.

‘De igual modo, la liberacién de la relacion angustiada que los

hombres mantienen con las fuerzas de la naturaleza y con su
propia naturaleza, esa que los sume en la angustia de una
vida escindida que se manifiesta en la irracional insatisfaccion
que hoy gobierna el mundo, estd presente aqui. Asi en obras
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cuyo tema central es la sexualidad, las imégenes nos remiten
al cumplimiento de una sexualidad liherada de la angustia
generada por la coaccidn sobre el cuerpo en la cuitura del
rendimiento. En efecto, una cultura que somete a la naturaleza
a su uso funcional, somete también al cuerpo a esas mismas
reglas, de manera que los drganos devienen instrumentos -tal
y como se representan en el primer grupo de obras-, Jos
hombres son reducidos a pura fuerza fisica y las mujeres se
definen por su capacidad de reproduccion, igual que cualquier
otro aparato. La concepcion del cuerpo degradado vy
subordinado frente a los poderes de |a razén, es liberado por
Toledo de las nociones morales de pecado y culpa, pero
también de su reduccién a puros medios bajo el dominio del
logos instrumental.

Como escribo Cardoza y Aragdn, "Toledo es ajeno al pudor, a
la nocién de pecado” (19). En efecto, una sexualidad vivida sin
culpa remite al abandono de su practica basada en la
represidn, el dominio y ia coaccién, Toledo nos la presenta
entonces, como liberada de los tabies de la tradicion
judeocristiana, pero también de su celebracién  como
"liberacion” en el marco de una organlzacion soclal represiva -
donde &l cuerpo humano es visto como maquina productora de
placer, reforzando asf su caracter de instrumento de
produccién, Toledo restituye a la sexualidad a su dimensién
més elemental y verdadera: la natural. La critica al lugar
cultural que la sexualidad ocupa en Ja cultura moderna se
encuentra, entonces, presente en el obra de Toledo.

Una cultura que, cerrada sobre sf misma, ha desterrado la
salidaridad y la espontaneidad de sus formas de organizacién
social, reduce, hoy més que nunca, el erotismo y su
representacién en su arte y su estélica, a la sexualidad
genital,
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Una somera comparacion del cuadro pintado por Gustav
Courbet en 1866 "El origen del mundo" y censurado por méas
de cien afos, con una de las obras en las que Toledo alude al
tema de la sexualidad, "Comiendo chapulines" (1977), pone
de manifiesto que la concepcion de nuestro artista se inscribe
dentro de una légica que ha abandonado el miedo a la propia
dimensién sensible y donde ésta se integra a una amplia
concepcion de Ja vida y sus procesos.

En "Comiendo chapulines", si bien el asunto de la
representacion alude a la forma de una vagina, la concepcion
de la sexualidad no se reduce a los genitales. Se trata de la
identidad y el significado que éstos adquieren como parte de
procesos humano-sociales diversos a los establecidos por la
jogica de la dominacién. La obra se refiere a la reproduccion
de la vida sugerida por la repeticion, en medidas
descendentes, de la parejas de aves, pero también al caracter
alimenticio de la sexualidad simbolizado por la pareja de
mayor tamafio que se ve unificada por el chapulin que estéd a
punto de comerse. El mismo titulo que alude al comer y-su
representacion a través de las figuras de aves nos remiten a
dos verbos que no en vano se encuentran en el habla referida -
a la sexualidad y expresan la vivencia de la sexualidad bajo al
slgno de lo inesperado, pero también, y sobre todo, e} caracter
comunitario del compartir y ain de hacerse uno cuando de
"canibalismo” se trata,

En "E! origen del mundo", por el contrario, encontramos la
representacion naturalista, cruda, del torso femenino, cuyas
piernas se abren ante nuestros ojos. Se trata del sexo
femenino tal y como ha sido concebido por la tradicion
judeocristiana y por el psicoandlisis; un universo negro,
despojado precisamente de todo rasgo espiritual; el espacio
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de lo desconocido, de ia muerte, de lo que causa temor, diria
Freud, a la castracion. El titulo aqui parece aludir mas a aquel
origen tenebroso y cadtico del mundo de las antiguas
cosmogonias, esas que Occidente ha visto como parte de la
infancia de la humanidad, que al del luminoso verbo biblico o
al principio activo de Goethe. La representacion no alude ala
vida como el origen del mundo, en todo caso identifica al sexo
como el lugar visible det aparato reproductor femenino.

En su representacion del sexo femenino, si bien Courbet
intenta precisamente desenmascarar a una sociedad hipdcrita
y represiva, deja ver, no obstante, la concepcién dominante
en una cultura que identifica en ia dimensién natural del
género humano ei universo de fuerzas ciegas que ponen en
peligro ta vida misma, en donde sexo y muerte parecen
significar lo mismo: la aniquilacion de ta vida. Esta ideologia
ha organizado la vivencia de la sexualidad bajo el orden de su
represion al interior de una cultura en la que los hombres
temen a su propia naturaleza y cuya tnica forma de relacion
con su dimension natural ha consistido en su descalificacion
moral y tedrica y en su sometimiento empirico a la coaccion
social y atin juridica.

Pero veamos més atentamente la manera en que Toledo
aborda el tema de la sexualidad. En la obra titutada "Pescados
ttamados verga" (1972) -titulo que de manera curiosa ha sido
confundido por "Pescados liamados verdes" (20)- vemos un

‘paisaje conformado por la aglomeracion de. formas de peces

que en algunos casos asumen el aspecto de penes. La-
aglomeracién se prolonga hacia el infinito y rodea a una mujer
que, vestida con un bikini, transita hacia ellas, pero es también
persegulda por ellas. Asociado a la fecundidad debido a su
prodigiosa facultad de reproduccion, el pescado es el emblema
del agua, del origen de la vida, es una figura penetrada por la .
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fuerza secreta del abismo, de lo abscondito, pero es también
simbolo de Jesucristo para e} cristianismo, y simbolo falico
para las culturas americanas. En Toledo estos simbolismos no
se contraponen, por el contrario son unificados bajo el
cumplimiento de un mismo proceso: el goce como elemento
fundador de la constiuccion y extension de las posibilidades
vida.

Aqui 1a ropa que abriga a la mujer no destruye la continuidad
del paisaje, no sefiala la ruptura entre el mundo de los
hombres y el de la naturaleza, tampoco indica la escisién entre
el cuerpo y el espiritu, sino que alude a la conservacion de la
constitucion racional humana que, de manera natural, sigue
definiendo al género humano. La de Toledo no es la propuesta
de la destruccion de la razén, sino como ya hemos dicho, la
de su nueva direccion como la capacidad que en Su
interaccidn con la sensibiiidad deviene erética.

En "Estan reunidas las tortugas" (1973), podemos ver siete
tortugas cuyas cabezas disefiadas en forma de pene se
agiomeran a los pies de una mujer que, desnuda, se sostiene
de pie sobre dos de ellas al tiempo que une sus manos
dibujando un orificio en forma de corazén precisamente en el -
lugar de su sexo. La composicion ordenada en torno al
contraste entre las formas habitadas por Ja mujer y las tortugas
y el fondo coloreado en el que se dibuja una especie de
sombra o aura de la figura femenina nos remiten al slgnlficado
a la vez humano y cosmico, al contenido a la vez femenino y
masculino de [a tortuga que aquf parece recrear e} contenido
simbdlico de la sexuaiidad en tanto que conjuncién de lo
natural y lo espiritual, de lo terrenal y lo divino, de la finito y lo
infinito y le confiere, por ello, una identidad superior; el de la
completud.
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Toledo nos presenta aquf un nuevo tipo de experiencia del
cuerpo. Si artistas como Ernst Ludwig Kirchner, Otto Mueller y
Erich Heckel significaron en el cuerpo desnudo la posibilidad
redentora del rumbo destructivo que la civilizacién europea
perfilaba con la primera guerra mundial, y recurrieron a los
rasgos de los cuerpos africanos para sefalar la necesidad de
la reconsideracion de la naturaleza, Toledo, sin necesidad de
recurrir a la ideologfa de las razas, que necesariamente
refuerza las visiones eurocéntricas, nos descubre, igual que
los expresionistas alemanes, la dimension critica y utdpica del
cuerpo, nos recuerda que, como escribié Walter Benjamin,
también lo colectivo es corpdreo.

La liberacion de la dimensidn sensible restituida a sus
caracteristicas mas genéricas articula, de manera radical, la
posibitidad de establecer formas de relacién comunitaria entre
los hombres y la naturaleza, pero también entre los hombres
como género. En Toledo, sin embargo, estd excluida la
representacion de una concepcion Ideolégica que identifica a
la naturaleza con el reino de lo "salvaje" y estd presente, de
manera definitiva, la referencia al sentido primigenio de lo
natural. ‘

La naturaleza no es, en estas obras, solamente el lugar del
goce y de lo belleza, es el la construccién de la vida en
sentido amplio. A diferencia del paisajismo romantico o
expresionista en donde existe una visién Idealizada vy
mitologizada de la naturaleza, lo cual evidentemente no
excluye la presencia de una vision historica y critica, en
Toledo esta presente la posibilidad histéricamente posible de
una nueva organizacion del universo humano-social,

Asf como en estas obras aparece el elemento ldidico para la
vivencia de una experiencia subjetiva del mundo'y de la vida
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sin miedo, la liberacion de la angustia estd presente también
en obras como "La mujer que no sabla trenzarse" (1873), en la
que un alacran juega con las trenzas de una mujer que
contempla su rostro en un espejo de mano. En esta obra, el
alacrén, tradicionalmente asociado al fatal veneno que algunas
especies contienen, no es aniquitado en razdén de! peligro que
representa para los hombres, por el contrario, deviene un ser
gue en su relacion con lo humano se sitda en una posicion de
igualdad, tal y como los animales han sido visualizados por el
pensamiento mitico. Pero en Toledo no se trata de la mera
flustracion de una fabula en la obra artistica, sino de la
apertura de la posibilidad concreta de experimentar en la
reaiidad una relacion no angustiada con la las fuerzas de lo
desconocido, simbolizada aqui por el alacran, y en donde
éstas ya no sean concebidas como objeto a negar, sino como
un parte Integrante de o humano, como sujeto dotado de
identidad propia, con el cual, por lo tanto, es posible establecer
un didlogo y una relacién comunitaria,

En todas estas obras la relacion entre los ambitos de los
hombres y de la naluraleza han igualada sus posibilidades
vitales, los animales no estdn aqui sometidos al poder
aniquilante de los hombres, en tanto que éstos, por su parte, -
han dejado de temer a la naturaleza y a su propia naturaleza. .
Hombres y animales se encuentran integrados en el universo
de los procesos de la vida de los que no estdn desterradas
experiencias como el goce y el juego, pero tampoco los
avatares de la lucha por la sobrevivencia,

Pero la recuperacién, para los hombres, de su dimensién
natural al interior de su habitat originario, no es representada
por Toledo como una aspiracion remitida a un supuesto
paralso perdido, a un mundo idealizado, mucho menos a un
atemporal tiempo mitico, sino que adquiere una dimension

33



histérica y cultural en tanto apunta a la construccion de una
racionalidad en la que los hombres, habiendo asumido su
propia dimensién natural, y por tanto, sus nexos con su origen
primigenlo, organizan y dirigen sus capacidades
especificamente  humanas a la profundizacion y el
ensanchamiento de las posibilidades de una vida ordenada
bajo las reglas y normas de un universo fundado en la
comunidad entre los hombres y la naturaleza.

Asf concebido el universo vitai como universo integrador y
como totalidad auténoma, regida por su propia legalidad, en el
que el juego, el deseo y la imaginacion son parte fundamental
y fundante, los logros de la civilizacién podrian converger con
fa aspiracién humana de formas de interaccion social mas
armonicas y satisfactorias, insistimos, més en el sentido de la
ausencla de la irracional destruccién que hoy, bajo el dominio
de 1a cultura tecno-econémica y su racionalidad instrumental -
ponen en peligro la subsistencla misma de aquello que
conocemos como hombre, asl como la del planeta entero, que
en el de la ausencla de conflictos, violencia y muerte, todo lo
cual es parte integrante, natural, de los procesos vitales.

Como ha sefialadoe André Pieyre de Mandriagues “"Que la vida
se ejerce a fuerza de dientes, de garras y de sexos, he ahf un
axioma esencial que hablamos, un poco hipocritamente,
perdido de vista y que (Toledo) no cesa de recordarnos” (21).
En efecto, nuestro artista no recrea el mito roussoniano de una
naturaleza salvaje, pura, que excluyera de su seno la fealdad.
La sexualidad violenta y ia fucha por fa existencia de hombres
y animales, no estd aqui desterrada y se presenta en obras

como "Mula, ledn, jinete®, "Sin titulo", o "E! Pescado pisado”
(1972).
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El pescado pisado. 1972. Oleo sobre tela. 104 x 88.8 cm.



wn
n

No se trata entonces, en la obra de Toledo, de la
representacién plastica de algin suefio de dorados matices,
tampoco de un supuesto paraiso recobrado, se trata de ia
bdsqueda radicalmente imaginativa de formas de interaccion
humano-sociales que, en su representacién y elaboracion,
cuestionan fas delineadas por la ldgica instrumental y
establecen las posibllidades del mundo como algo diverso a un
inmenso mercado en el que incluso la angustia, la miseria vital
y material, la desesperanza y la muerte y no en titimo lugar la
naturaleza y la propia dimenslon natural de los seres humanos,
son instrumentalizadas como fuente de riqueza de una
sociedad que reduce el juego, la creatividad, el deseo, el
placer y laimaginacién, pero también el arte mismo, a su mera

funcion afirmativa.

El valor historico y cultural de la obra de Toledo encuentra su
identidad en la radicalidad critica con la que el artista articula
aquella necesidad humana de vislumbrar, ahi donde la
barbarie gobierna el mundo, alternativas para ese futuro que
hoy es celebrado en su liquidaclén por el vértigo angustiante
del presente.  Pero la obra de Toledo encuentra su valor
histérico y cultural también, al expresar, en un universo
cultural que parece no necesitar del arte, la posibilidad de

pensar un fuluro para el arte.
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I, Francisco Toledo y el tiempo mexicano

La obra de Toledo comienza a producirse a finales de los afios
50, cuando en México |a identidad del arle como actividad que
disefaria el proyecto de una sociedad nueva se hahia
agotado. Como ha sefialado Jorge Atberto Manrique (22), la
calda de la escuela mexicana de pintura tenfa jugar en esos
aflos no UOnicamente por la institucionalizacion de la
Revolucién, sino también por 1a oficializacién de las formas y
temas pictéricos emanados de la tradicién inaugurada en los
aflos 20 por la vanguardia muralista encabezada por José
Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros y Diego Rivera.

Pero la caida de la escuela mexicana no sélo se debid a
factores internos: el triunfo de Estados Unidos en la Segunda
Guerra Mundial operé en ese pals modificaciones historico-
culturales que afectarian también al proyecto cultural
mexicano. Con el advenimiento de la Guerra Fria entre los
Estados Unidos y la Unidn Soviética, escribe Rita Eder, hubo
una reestructuracién del programa cultural de los Estados
Unidos exportable a 1a region latinoamericana; "La tendencia
favorecida en pintura serfa la abstraccidn lirica, en parte por e}
impacto del expresionismo abstracto norleamericano que
produjo una bhrillante generacién de artistas, en parle porque
su filosoffa, que enfatizaba e} individualismo y propiciaba un
arte politica y soclalmente neutralizado, servia a sus intereses,
No es de extraiiar entonces que las exposiciones auspiciadas
en América Latina, tanto por el gobierno como por compaitfas
transnacionales, se inclinaran por ia abstraccion." (23)
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A los factores externos y a los de la propia circunstancia de la
escuela mexicana hay que agregar factores politicos internos.
La Guerra Fria dejo ver muy pronto sus repercusiones en el
México de los afios 50: emerge el anticomunismo, promovido
ademés por los medios de comunicacién cuya influencia a
todas ias esferas de la sociedad se consolida con el inicio de la
television a fines de 1950. Es la época del "desarrollismo"
promovido por Miguel Aleman que ve en la consolidacién de
un capitalismo verdaderamente moderno, la posibilidad de
conducir a México a su integracién en el "concierto de las
naciones". En el ambito de la politica cultural, la consecuencia
es el debilitamiento del proyecto nacionalista.

Todos estos factores se conjugan para que los jévenes
pintores buscaran para México un arte “decididamente
moderno" y para que localizaran en la abstraccion lirica, y ya
decididamente en los afios 60 en la abstraccion geométrica, el
camino del nuevo arte mexicano. Como sefala Manrique,
estos jovenes artistas estuvieron unidos més “"en contra de
algo" que "para lograr algo". Y en su desesperado afan de
internaclonalizacién, segln las reglas Impuestas por la nueva
cultura estadounidense, fueron "“incapaces de reconocer los
valores del muralismo 'y la -~ escuela mexicana, Y
definitivamente reacios a Imaginar un aprovechamiento, asi
fuera parcial, de elaborar posibles desarrollos a partir de sus
premisas". (24)

Pero la oposicién a la escuela mexicano no sélo se dio a
través de estos jévenes pintores, uno de los artistas mas
importantes de México, José Luis Cuevas, habla publicado en-
1957 su manifiesto "La cortina del Nopal", en el que criticaba,
no sin pasion, el alslamiento cultural de México y
responsabilizaba a la escuela mexicana oficializada. Sin-
embargo, Cuevas no proponia -una pintura sustentada en la
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abstraccion lirica o geométrica, su figuracion se inscribe dentro
de la tradicién de dos de los'muralistas mexicanos: ya como
respuesta al realismo idealista de Rivera; ya en la asuncién
de teméticas similares a las de aquel periodo de Orozco en el
que la dimension angustiosa y terrible de lo humano se
encuentran en el centro de las preocupaciones del muralista.

Francisco Toledo, sin embargo, se enconiraba muy lejos de
este ambiente, desde nifio habia pintado y dibujado, pero es
en 1955, a los 15 aiios de edad, cuando se inscribié en la
escuela de Bellas Artes de Oaxaca: "Cuando me acerqué a
una enseflanza de academia fue aqui en Oaxaca, donde hay
una escuela de Bellas Artes y me inscribié mi tio porque vela
que dibujaba. El también me llevd a una exposicién que
organizaba el INBA en 1955, En esa exposicion vi por primera
vez los cuadros de Tamayo, Rivera y el Dr. All, Me acuerdo
sohre todo de un cuadro de Diego Rivera: uno muy bonito de
un gran éarbol de noche y arrieros durmlendo sobre el 4rbol,
porque les agarrd el final de! dia, Yo no tenia ninguna
informacion previa de Rivera o de Siqueiros, pero ! entrar a la
escuela de Bellas Artes habla una biblioteca pequefiita y ahi si
estaban los catdlogos de ellos y de folos de don Manuel
Alvarez Bravo y de pintores ingleses. Tambijén estaban
algunos libritos sobre museos europeos, como e} del Prado."
(25)

Después, Toledo viajé a la ciudad de México y a los 17 afios-

se inscribl6 en la Escuela de Disefio y Artesanias (EDA), en la
Ciudadela, donde aprendid el oficio de litégrafo con' el maestro
Francisco Castellar. En esa época, dice Toledo, "me gustaban
los muralistas, Y a través de libros conoci a Klee, Mird y
Picasso”, (26) S
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Mientras tanto, los jovenes pintores mexicanos como Lilia -
Carrillo, Manuel Felguerez, Alberto Gironella, Vicente Rojo,
Pedro Coronel y Enrique Echeverrfa, localizaban en el arte
abstracto la negacién de la imposicién oficlalista de Ia
directrices creativas y encontraban en Carlos Mérida, en
Gunther Gerzo y en Mathias Goeritz, pero Sobre todo en
Rufino Tamayo, quien desde hacia afios se habia separado de
la escuela mexicana y habia obtenido un considerable éxito
en Paris y en Nueva York, las figuras en torno a las cuales
organizar las nuevas direcciones del arte mexicano.

Asl pues, mientras la generacion de jovenes que lucharon por
imprimirle una nueva direccién y una nueva identidad al arte
en México optd, en muchos casos de manera acritica, por el
proyecto norteamericano de un arte abstracto (27) y por la
nueva cultural oficial, -tan oficial como la que enarbolé como
su bandera ala escuela mexicana-, que se propuso adherir |a
creacion al ritmo de las corrientes y modas internacionales,
Toledo optd precisamente por un ejercicio de la creacién que
sl bien no asumia las reglas de la escuela mexicana, tampoco
descalificaba. sus lazos con Ia tradicion figurativa, o, para
mejor decirlo, los lazos de la plastica con los avatares de la
realidad.

Toledo asumié la abstraccion como via para la creacién y no
como meta. En su obra la abstraccion se presenta como el
medio formal que delinea un-lenguaje grafico y pictérico, eso
que se conoce como estilo. No se trata en su obra de la
abstraccion como proceso conceptual puro cuyo punto de
llegada es precisamente el distanciamiento y la renuncia a la
realidad. En este sentido, la concepcién artlstica de Toledo se
encuentra muy cerca de pintores expresionistas como Paul
Klee y Wassily Kandinsky y muy alejada de Juan Gris y
Mondrian, :
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Un afio antes de la Segunda Bienal Interamericana en la que
participaron los jévenes pintores abstractos al lado de Tamayo,
Mérida y Gunther Gerzo, con la que el Estado, a través del
Instituto Nacional de Bellas Artes, daba su reconocimiento
oficial a la nueva pintura, en 1959, el mismo afio de la
Revolucion cubana, y ya encarcelados en México los lideres
ferrocarriles encahezados por Demetrio Vallejo, Toledo realizé
su primera exposicion individual en una de las galerias que se
habian establecido para dar oportunidad a los jovenes artistas.
La exposicion fue en la Galeria de Antonio Souza, abierta en
la ciudad de México por ese pintor de origen -espafiol que
habla sido maestro de algunos de los pintores disidentes. En
una de éstas, en la Galeria Prisse, José Luis Cuevas habia
realizado, en 1953, su primera exposicion individual,

El mismo afio de su primera exposicion, en 1959, la obra de
Toledo se exhibe en Texas, en el Fot Worth At Center, y
alentado por Antonio Souza, Toledo viaja a Paris en donde
permanece 5 afios: "Souza (me) dijo que fuera a ver los
museos, a conocer las calles. Y como con mi exposicion hubo
venlas, tenia algo de dinero. Llegué primero a Roma, queria
conocer ltalia pero estando en Roma me aburri un poco y viajé
a Paris. Ahi conocl a Tamayo y a Octavio Paz. Los dos fueron
muy importantes y bondadosos porque me apoyaron para
quedarme". Pero segiin dice el mismo Toledo no se inscribi6
en ninguna escuela de arte; "Para tener derecho a estar en la
Casa (de México) debia estar inscrito, pero como no tenia ni
certificado de secundaria no podia inscribirme en ningdn lado.
Para tener una credencial y justificar mi estancia en la Casa:
me inscribfl en la Alianza Francesa y nunca ful a clases. No, .
tampoco iba a ningun taller. Debajo de una escalera me dieron
permiso para trabajar, pero era mucha la sucledad porque la
gente caminaba y se llevaba los colores con las pisadas,
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ademas que caia polvo". En las biografias de Toledo se
asienta que estudié cinco afos en el Taller de Gradado de
William Hayter en Paris, no obstante Toledo ha declarado: "En
ese taller hice un sélo grabado. Ese dato incluido en las
biografias de que to-do-lo-a-pren-di-alll, deberia borrarse.
Estuve menos de una semana". "Cuando esluve en Paris
llegé Emilio Ortiz y él me aconsejé un poco sobre el grabado.
Me dio direcciones de talleres y varias indicaciones sobre el
trabajo para yo hacer la placa y nada mas acudir a un taller en
donde me cobraran por cada impresidn. Asi hice mis primeros
grabados en los que no usaba 4cidos porque era muy caro.
Pagaba mis copias Y luego una galeria financié mis ediciones.
Eso es todo". (28). Durante el lapso de su estancia en Paris
Toledo expone en Oslo, Paris, Nueva York, Londres, Ginebra,
Toulouse y Hanover.

En 1965 Toledo regresa a México, se establece en Juchitan
donde sigue lrabajando en pintura, litografia, grabado,
escultura, cerdmica y disefia lapices que realiza con los
arlesanos de Teotillan del Valle en Oaxaca, En 1977 pasa una
temporada en Nueva York para después regresar y residir en
Qaxaca. En 1980 el Museo de Arte Moderno presenta la
primera y, hasta la fecha, la mas amplia muestra retrospecliva
de su obra.

Dejamos hasta aqui el recuento de los datos biograficos de
Toledo, - para sefialar, por uitimo, que desde cualquier
perspectiva de andlisis posible de su obra o de su vida como
atista, Toledo, como escribié Luis Cardoza y Aragdn, “esta
aparte y esta solo", pues a diferencia de aquellos pintores de
sy generacién que criticaron la oficializacidn del arte, Toledo
no ha aceptado ser el pintor oficial de ninguna administracion
gubernamental, sino que ha conservado su postura de
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autonomia y de critica, la misma con {a que inicié su incursion
en el mundo publico def arte. (29)

Toledo “estd aparte y estd solo” como promotor cultural:
numerosas son fas obras sociales materializadas en museos y
bibliolecas, en obra editorial, y en la defensa del patrimonio
histérico y natural que ha realizado en Qaxaca. Pero
fundamentalmente, Toledo "estd aparte y estd sélo” porque
mienlras los arlislas de su generacion asumieron la
abstraccion a la manera de codigo, de lenguaje
institucionalizado, Toledo eligié la via de ia creacion, esto es,
la de ia blsqueda de un lenguaje a través del cual seguir
hablando acerca de la realidad, y asumid el didlogo con la
herencla y presencla del México de las altas culturas
indigenas, no, insistimos, a fa manera de la ilustracion de su
mitologia, no como un pretexto teméatico, sino en sus
estructuras culturales mas amplias y profundas: fas de su
racionalidad. Esas mismas estructuras que en aras de fa
construccién de una modernidad mexicana, a todas fuces
ficticia, han sido marginadas de los proyeclos de nacidn
implementadas por el Estado desde fines del siglo XVIi,

pasando por Judrez y llegando al mas reciente neoliberalismo
de nuestros dias,

La obra de Toledo continda la tradicién de tos pintores José
Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros y Diego Rivera cuya
obra, junto con la de los dibujantes José Guadalupe Posada y
José Luis Cuevas, representan la expresion mas alta del arte
mexicano como conciencla de una época, como ef conjunto de
aquetlos bienes a través de los cuales podemos reconocernos
en nuestras intimas preocupaciones pero también, y no en
Gitimo fugar, en nuestras anhelos y aspiraciones, en nuestros
proyectos como sociedad.
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La de Toledo se une a la obra de aquellos que en el ejercicio
de la creacién, cuestionan el sentido de una sociedad
gobernada M por la organizacién de la ignorancia, |a
indiferencia, la degradacion estética y la ausencia de futuro.
La presencia de la obra de Toledo en un panorama artistico
nacional e internacional como el actual, predominantemente
confuso en sus fines y vacio en sus contenidos, desenmascara
la celebracion de la llamada "muerte del arte” en su pleno
caracter de coartada ideoldgica.
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Notas

1. En generai la mayoria de los autores que se han referido a
Toledo, han coincidido en la interpretacidn de su obra
como expresion de una visibn mitica del mundo,
mencionamos en seguida (nicamente los mas

difundidos:

. - Conde, Teresa del, Francisco Toledo. México D.F.
SEP, 1981,

. - Conde, Teresa del, Infroduccion a la obra gréfica de

Toledo. Chicago. The Mexican Fine Arts Center
Museum, 1988, Ademas de sefialar la vision mitica como
el eje principal de la obra, Teresa del Conde ha realizado
una lectura psicoanalitica de la misma.

. Cardoza y Aragon, Luis. Toledo fal vez. En: Toledo.
México. Era. 1987,

) - Mandriagues, André Pieyre de. Francisco Toledo,
mistico de la forma, En: Francisco Toledo, México, D.F.
Museo de Arte Moderno. INBA/SEP., 1980.

e - Manrique, Jorge Alberto. Francisco Toledo. La Palabra
y e} Hombre. México, enero-marzo del 1972,

Toledo: el lenguaje de las cosas. En:
Francisco Toledo, exposicion retrospectiva. México,
Museo de Arte Moderno. INBA/SEP, 1980.

. - Acha, Juan. Toledo grédfico. En: Francisco Toledo.
Museo de Arte Moderno. idem, ‘

» - Traba, Marta. Los signos de /a vida: José Luis Cuevas y
Francisco Toledo. México. F.C.E. 1876. Ademas, la
autora propone a la de Toledo como la obra que expresa
la ofra parte de una supuesta cultura ‘“rural® en
contraposicién a-la de José Luis Cuevas que seria lo
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propio en la cultura "urbana"; " Dos artistas capaces de
formular con absoluta energia y autenticidad cédigos
practicamente antagonicos, como son Cuevas vy
Francisco Toledo, suministran, tanto para la comunidad
urbana como para la comunidad rural mexicana, para los
dos Méxicos, el del memorable E/ Apando de José
Revueltas, o el inolvidable Nos han dado de /a tierra de
Juan Rulfo, unas espléndidas claves de comprensién".
p. 61.

- Monsivais, Carlos. Borges y Tofedo: las zoologfas
fant4sticas. En. Zoologia fantastica. Homenaje a Jorge
Luis Borges. México, Galeria Arvil. 1987

Para una lectura de la obra de Toledo como parte del supuesto
Surrealismo, Realismo Maravilloso, Realismo Magico e
Infrarealismo:

- Rodriguez Prampolini, Ida. EI surrealismo y el arte
fantdstico de México. UNAM, Instituto de Investigaciones
Estéticas, México, 1968. p, 109

- Conde, Teresa del. Pintura fantastica y nueva
figuracién. En EI Arte Mexicano. México. Salvat
Ediciones. 1982, Vol. ill, p. 2881-2183.

- Olavarrienta lturbe, Alicia. E/ realismo mdgico de
Francisco Toledo. México, D.F. Tesis de maestria en
Artes Visuales. ENAP/UNAM, 1992,

- Romero Brest, Jorge. La Pintura del siglo XX 1900-
1974, México. F.C.E., 1954. El autor incluye a Toledo en
el capltulo titulado Nuevos Realismos y le dedica el
sigulente parrafo: "Francisco Toledo (1940) practicante
de una pintura llena de humor, erotismo, ferocidad, como
quien se confiesa. Desde luego nada surrealista en
términos estrictos, mas cerca del Infrarealismo de Lam
por tratar temas folkléricos. ¢Primitivos? Tal vez lo sea,
el mas primitivo de los pintores latincamericanos, a la
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manera de Dubuffet en alguno de sus periodos; mas
refinado sin embargo, tanto como puede serlo un
zapoteca imbuido de europe{smo”.

Frerot, Christine. La mirada que piensa. En: Les sorciers
de la forme. Exposition organisée par le miroir
d'obsidianne. Paris, 1992. p. 26

Cassirer, Emst. Anfropologfa Filosdfica. Tr. Eugenio
Imaz. México, FCE, 1977, p.126

Cassirer, E. Idem, p. 128.

Gonzilez Mello, Renato. y Cuahutemoc Medina.
Francisco Toledo en persona. Revista Viceversa, No. 18.
México. Noviembre de 1994, p. 13

Matus, Macario. Auforretrato con familia. Entrevista
Francisco Toledo. La Semana de Bellas Artes. Num.,
125, INBA/FONAPAS, 23 de abril de 1980, p. 13.
Gonzélez Mello, Renato. [dem. "Hay varias direccionies
en mi trabajo y en algunas es muy fécil. Yo he ilustrado
cuentos juchitecos que hemos publicado y que han
circulado por Juchitén y que los lee [a gente y reconocen
a los personajes de la tradicién; conejo, coyote... si, de
alguna manera reconocen algo que les pertenece, algo
que le pertenece a la comunidad". :
Tibol, Raquel. Toledo: ceramista mayor. Revista
Proceso, Num, 354, México, agosto de 1983. p. 52-53
Driben, Leila. £/ Alquimista y el précer, Sabado. Uno Més
Uno. México, 12 de julio de 1988,

Cardoza y Argdn, Luis. Pintura Contempordnea. México,
Era, 1974, p. 34

Klee, ‘Paul. Caminos diversos en el estudio de la
naturaleza. En: Teoria del Arte Moderno. Buenos Aires,
Caldén, 1979, p. 67

Klee, Paul. /dem. p. 48.

Las obras reproducidas que carecen de ficha, proceden
del acervo del Centro Nacional de Investigaciones en
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Artes Plasticas del INBA, ubicado en la Biblioteca Central
del Centro Nacional de las Artes. El Centro cuenta con
fotocopias de las iméagenes, pero no posee las fichas de
su ubicacién en ailo de produccién y técnica.

Subirats, Eduardo. Paisajes de Ja soledad. En: Figuras
de la conciencia desdichada. Madrid, Taurus, 1979. p.
27-44,

Monsivais, Carlos. Lo que el vienfo a Judrez. México,
Era, 1986. p. 8.

Manrique, Jorge Alberto. Toledo, e! lenguaje de las
Cosas; "La Unica lectura posible a hacer ahi -entiendo-
es la que nos remite a a esa reconsideracién de nuestra
actitud hacia el mundo”, p. 13

Sanchez Vazquez, Adolfo, Invitacién a la Estélica.
México. Grijalba. 1992. p. 243

Sanchez Vazquez, A. idem. p.249

Cardoza y Aragdn, Luis. Toledo Tal vez. Idem. p. 7

En el libro Francisco Toledo de Teresa del Conde
"Pescados llamados verga". En el catdlogo del Museo de
Arte Moderno "Pescados llamados verdes",
Mandriagues, André Pyeire, /dem. p. 10

Manrique, Jorge Alberto. Los geometristas mexicanos en
su circunstancia. En: E! geometrismo Mexicano. Instituto
de Investigaciones Estéticas. UNAM, México, 1977.
Eder, Rita, La ruptura con el muralismo y la pintura
mexicana en los afjos 50. En: Historia del Arte Mexicano.
Tomo 15, p, 2208.

Manrigue, Jorge Alberto. Los geomefristas mexicanos en
su circunstancia. Idem,

Abelieyra, Angélica. Conversacién con el porvenir, la
naturaleza y los recuerdos. La Jornada. México. 4 de
mayo de 1895 p. V.

Abelleyra, A. [dem. p. VIlI
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La CIA fue el gran mecenas del arte abstracto en el
mundo. México, El Universal, 31 de octubre de 1995,
"Era una perspectiva horrible la de un mundo dominado
por las ideas estalinistas sobre el arle", explicé Tom
Braden, dirigente de las CIA que en los aflos 50
encahezaba la Division ~ de  organizaciones
internacionales y coordind las grandes ofensivas en favor
del abstraccionismo”, La nota sefala que estas
declaraciones fueron hechas para un "explosivo
documental transmitido por la television independiente
hritdnica Channel 4",

Abelleyra, Angélica, /dem, pp Vlll y IX.

Cabe aqui destacar dos anécdotas de la vida de Toledo
que arrojan luz sobre su concepcion de la creacion
artistica, La primera se refiere a su paso por la Escuela
de Bellas Artes de Qaxaca cuando contaba s6lo con 15
afios; "Del Taller de la Gréfica Popular (TGP) llegaron
Arturo Garcfa Bustos y Rina Lazo. En pintura nos
inscribimos con Rina y en grabado con Garcfa Bustos,
pero fulmos desertando casi todos porque no
entendfamos bien eso de ‘los homenajes al camarada' no
sé qué o hacer ‘una imagen por la paz del mundo' o 'por
los compaiieros chinos'. Eso no me interesaba y no fui
mas a la escuela". Abelleyra, A, Idem. p. V. La segunda
tiene lugar durante su estancia en Paris: "Cuando Roclo
(Sagaom) se regresd a México. ya no tuve casa y me
pasé a la Ciudad Universitaria de la Casa de México.
Cuando Ldpez Mateos visitd Paris, alguien pidid que
pintara una bandera. No sé porque no lo hice. Creo que
estaba enfermo, Entonces el director de la Universidad -
me exigi6 pintarla, yo le dife que no podfa hacer un dibujo
con exigenclas ajenas al arte. Y me expulsé”. Matus,
Macario, Idem. p. 12
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indice de obras reproducidas

Francisco  Toledo. El chango. 1968-1969,
Aguafuerte/Punta seca 29.8 x 23.5cm.

Francisco Toledo. La bomba de flit. 1974. Acuarela 56 x
75 cm.

Francisco Toledo. Sapo y zapato. 1972, Técnica mixta.
55 x 65 cm.

Francisco Toledo. No pilse el pasto. 1971,
Acuarela/Dibujo, 38.5 x 43 cm,

Francisco Toledo. La vaca de Jas 100 cubetas. 1973.
Aguafuerte. 37 x 47 cm.

Francisco Toledo. Demetrio Vallejo nifio. 1984

Francisco Toledo. Juérez patinando en Nueva Orelans.
1976. Técnica mixta sobre papel. 20 x 23 cm.

Francisco Toledo. Juarez caporal. 1985. Técnica mixta
sobre papel. 32.5 x 49.5 cm.

Francisco Toledo. La pesca milagrosa. 1985. Técnica
mixia sobre fosil, 24 x 28 cm.

Francisco Toledo, Judrez contra el le6n. 1985, Técnica
mixta sobre papel. 27.5 x 19.5 cm.

Francisco Toledo. Juérez en fa mar Santa Teresa. 1984,
Técnica mixta sobre papel. 28 x 39.5 cm,

Francisco Toledo. La verdadera vocacién de don Benito.
1986. Técnica mixta sobre papel 32.5 x 41.5cm.
Francisco Toledo. Juarez expulsando a los franceses,
Téchica mixta sobre amate. 36.5 x 54 cm.
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Francisco Toledo. Judrez atravesando la prehistoria.
1985, Técnica mixta sobre fosil, 31 x 16.5 cm.

Francisco Toledo. Juarez embrujado. 1986. Técnica
mixia sobre amate. 80 x 59 cm.

Francisco Toledo. La sirena fe rompe el remo a don
Benito. 1985, Técnica mixia sobre fosil. 24 x 28 cm,
Francisco Toledo. Cuchillo y tenedor. 1978

Francisco Toledo. La mesa de Miguel. 1974

Francisco Toledo. La escalera, 1971. Tapiz de lana, 195
x 160 cm.

Francisco Toledo. El perro iguanero. 1979, Gouache. 55
X 42 cm,

Francisco Toledo. Mata venados. Dibujo, lapiz, color
Francisco Toledo. Las avispas. 1972, Gouache, 47.5 x
65.5 cm.

Francisco Toledo. Retrato de Armando Colina. 1966,
Técnica Mixta 64.5 x 56. 5 cm,

Francisco Toledo. Diez mujeres. 1967. Técnica mixta.
155'x 113 cm.

Francisco Toledo. El desayuno. 1973. Gouache sobre
papel. 76 x 56 cm.

Francisco Toledo. Mujer de las cajas y el aro. 1979,
Punta seca. 20 x 24 cm. ,

Francisco Toledo. Mujer, conejo y personaje. 1984,
Fresco sobre estructura metélica. 110 x 80 cm.
Francisco Toledo. La mesa roja, 1978. Gouache. 77 x 53
cm. ‘
Francisco Toledo. Alumbrando. 1984 Acuarela, 25 x 35
cm,

Francisco Toledo. Animales. 1967, Técnica mixta sobre
tela, 56. 5 x 76 cm., ,

Francisco Toledo. Avispas. 1974. Oleo sobre Tela. 80 x
100 em.
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Francisco Toledo. Perro travieso. 1972, Oleo sobre tela.
80 x 100 cm.

Francisco Toledo. La méquina de coser. 1975. Oleo
sobre tela. 100 x 13 cm.

Francisco Toledo. Los pescados hocturnos.

Francisco Toledo. Tortuga y mujer nadando

Francisco Toledo. El thé del pescado.

Francisco Toledo. Mujer desvistiéndose. 1972. Tinta
china. 46.5 x 30 cm,

Francisco Toledo. La bicicleta. 1975. Oleo sobre tela.
200 x 240 cm.

Francisco Toledo. Pescados llamados verga. 1972. Oleo
sobre tela. 140 x 200 cm.

Francisco Toledo. Estdn reunidas las tortugas. 1973.
Acuarela. 76 x 56.5 cm.

Francisco Toledo. Comiendo chapulines. 1977. Gouache.
76 x 56 cm.

Francisco Toledo. La mujer que no sablfa trenzarse.
1973. Gouache. 26.5 x 36 cm,

Francisco Toledo. Mula, iedn, jinete.

Francisco Toledo. Sin titulo. Acuarela. 33 x 27 cm.
Francisco Toledo. El pescado pisado. 1972, Oleo sobre
tela. 104 x 88.8 cm.

Nicolas Poussin. Et Arcadia ego. Hacia 1655,

Claude Lorrain. Paisaje con sacrificlo a Apolo. Hacia
1662

José Maria Velasco. Ei Citiatépetl. 1897. Oleo sobre
teia. 103 x 160 cm.

Caspar David Friederich. Mujer al aiba. 1820 Oleo
sobre tela, 22 x 30 cm.

Tiziano. Ei Papa Paulo i con Alessandro y Ottavio
Famese. 1546.

Rembrandt. Autorretralo. Hacia 1658,
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Francis Bacon. Study from portait of Pope Innocent X,
1965

Francis Bacon. Doble retrato de Lucien Freud y Frank
Auerbach. Detalle, 1964.165 x 287 cm.

Gustav Courbet. El origen del mundo. 1866, Oleo sobre
Lienzo. 46 x 55 cm.

Erich Heckel, Der gliserne Tag.("El dia vidriado"). 1913.
Oleo sobre Tela. 138 x 114 cm.

Otto Mueller, Tres desnudos en el Bosque. 1911,
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* Nota: Los articulos a los que les faita alguna referencia
bibliogréfica, marcados con un signo de interrogacion,
me fueron proporcionados en fotocopias por el Centro
Naclonal de Investigaciones de Artes Plasticas del INBA,
ubicado en la Biblioteca Central del Centro Nacional de
las Ares. En los documentos del Centro no se
encontraron las referencias faltantes.
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