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INTRODUCCION 

El origen del interés por trabajar en esta investigación sobre el 
surrealismo, surge la atracción que este movimiento despier-
ta en nosotros. Debido a su ruptura con las repre-
sentaciones entonces en el arte en torno a la 
realidad cotidiana y una dirección distinta; 
en pos de una nueva realidad y la de un mundo fantás-
tico. 

Este movimiento nos una o un camino para represen-
tar o criticar esta o incluso sentimientos o 
pensamientos reales uno mismo, pero recurriendo al mundo 
del subconsciente y los a fin de cuentas resultan 
ser también, aspectos en el ser humano, sólo que sub-
estimados o relegados por no considerárseles así. Es éste, pre­
cisamente, el principal objetivo la investigación, el que se lo­
gre comprender y dar la importancia que debiera al mundo del 
subconsciente, onírico e interno del premisa que para los 
surrealistas era básica. 

Otra cuestión de personal hacia el surrealismo, y un 
poco más personal, es cómo esta corriente resulta ser una ma­
nera interesante de llegar al espectador y quizá dar a entender 
lo que expresamos pero no explícitamente, ni tampoco limitan­
do su percepción. Sino, tanto como su imaginación lo lleve y 
hasta donde lo haga. decir cuando se contempla una 
obra surrealista, probablemente no se percibe de primera ins-
tancia la intención la mente del espectador, 
puede crear nuevas y miles historias dentro de 
ella. Un dicho movimiento: su ca-
pacidad de tener y del ser. 

Esta investigación tres capítulos: 1°) Orígenes y de-
finición del se da una visión general de 
cómo surgió el sus intenciones y lo que en sí bus-
caba lograrse en mujeres y el Surrealismo: En el que 
se habla del artistas relacionadas al movi-
miento; desempeñaron dentro de él. Y cómo se les consideraba 
por los hombres grupo. Por último, 3°) Tres Artistas de 
México: Alice Remedios Varo y Leonora Carrington: 
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un análisis específico de la vida y obra de dichas autoras; su 
trabajo, sus intenciones y búsquedas propias dentro de él. 
La bibliografía utilizada para esta investigación incluye libros de 
diversos autores sobre el Surrealismo, en general, y el Surrea­
lismo en México como el de Schneider «México y el Surrealis­
mo,» el de Rodríguez Prampolini «El Surrealismo y el Arte Fan­
tástico de México», entre otros; de los cuáles se extrae infor­
mación para hablar acerca de los orígenes y definición del movi­
miento. También se utilizan fuentes que hablan sobre la cues­
tión específica de la mujer artista y su situación dentro del mo­
vimiento, como «Surrealism and Women», editado por Mary Ann 
Caws, Gwen Raaberg y Rudolf Kuenzly. Y finalmente, libros so­
bre las artistas en específico, como el de Lourdes Andrade 
«Alice Rahon: Magia de fa Mirada», «Remedios Varo, cartas, 
sueños y otros textos», con notas de Isabel Castell, o «Leonora 
Carrington: la realidad de la imaginación» de Whitney Chadwick 
entre otros. 

Además del estudio del movimiento surrealista en general, 
como se mencionó anteriormente; uno de los objetivos princi­
pales es también estudiar a las tres artistas en particular rela­
cionadas con el movimiento y comprobar entonces la hipótesis 
planteada sobre esta investigación; que gira en torno a que si 
se estudia y analiza el trabajo de dichas artistas; se podrán en­
tonces encontrar y establecer relaciones estrechas y semejan­
zas entre ellas. En cuanto a su participación dentro del movi­
miento, así como en cuanto a su producción. 

Otra hipótesis planteada es que a través de este estudio podrá 
entonces objetarse, discernir y llegar a ideas propias acerca de 
las opiniones vertidas por diferentes autores que han hablado 
acerca del trabajo de estas artistas; como por ejemplo -la ya 
citada- Rodríguez Prampolini que sostiene la presunta 
impermeabilidad de Remedios Varo ante la realidad mexicana. 

Así mismo otros argumentos que afirman que por no seguir 
premisas básicas del surrealismo como es el automatismo psí­
quico; dichas artistas no entran realmente dentro del movimien­
to surrealista; aspecto que se puede comprender si se estudia 
el hecho de que la producción de dichas artistas y en general 
de las mujeres relacionadas al surrealismo, que aparentemente 



se inició un tanto por su relación que ellas tuvieron con hom­
bres pertenecientes a este movimiento. Pero además de mane­
ra algo aislada -por los hombres o talvez por ellas mismas- y 
flunado a que la mayoría se desarrolla ya sin contacto directo 
con el movimiento. 

Para ello, se plantea en primer lugar, un estudio general del pa­
pel que desempeñan las mujeres dentro del movimiento y su 
grado de participación en él. A la par de la producción plástica 
de estas artistas; se expondrá y se analizará algo de su pro­
ducción literaria, aspecto muy poco conocido de su trabajo. Así 
como la relación que éste y su trabajo literario, tuvieron y que 
a excepción de Alice Rahon; en Remedios Varo y Leonora 
Carrington Carrington, fue directa y muy vasta. 

Finalmente uno de los objetivos principales de esta investiga­
ción, resulta ser que a través de todo este estudio; se preste 
atención a éstas y a todas las artistas relacionadas con el mo­
vimiento, de la misma forma que el resto de los integrantes 
del grupo. 
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1. ORIGENES y DEFINICiÓN DEL SURREALISMO 

El surrealismo, como todo movimiento artístico, remonta sus 
orígenes a corrientes no necesariamente anteriores directamen­
te, es decir, pueden encontrarse orígenes de determinados 
movimientos desde mucho antes de su aparición. En el caso 
que nos atañe y basándonos en Juan Larrea; el surrealismo 
brota de Gerard de Nerval (1 J, quien a su vez contiene los idea­
les de la Revolución Francesa y del Romanticismo. 

El surrealismo nace y se desarrolla en Paris aunque predominan 
en literatura los franceses y en plástica los españoles. 

También puede afirmarse que el origen del surrealismo se re­
monta a Baudelaire, a mediados del s. XIX. Creó su propio con­
cepto de belleza, con una moral renovadora y rebelde, impo­
niéndola a las costumbres de la existencia de forma violenta. 
Marcó la voluntad de la capacidad del "sentir" sobre la de "de­
cir" . 

Su origen directo podríamos encontrarlo en el Dadá: "El orden 
surrealista nace del desorden del Dadá. la salida del caos que el dadafsmo 
declaro etemo-. (2) 

Este es quizá el error principal del dadaísmo, que surgió como 
crítica pero sin una manera de hacerse vigente para el futuro. 

El movimiento dadá surge en Suiza en 1916. El ambiente del 
momento era totalmente anarquista y circulaban hojas de inspi­
ración anti-literaria, anti-racional, negadoras de la vieja estética 
y de la moral burguesa. El clima que se vivía era difuso y deses­
peranzado por lo que el dadá llevaba hasta las últimas conse­
cuencias su repugnancia por una civilización que había traicio­
nado a los hombres en nombre de los signos vados y decaden­
tes. Tiene sus raíces en esa exasperación que lo lleva a rehusar 
todo aquello que antes existía. No tiene tradición, ni historia ni 
método. 

A su vez, el dadaísmo retoma aspectos de corrientes anteriores 
como son el futurismo, tomando la teoría del bruitismo. Pero 
( 'I_.I4o-o".~ r--.. (I_ 'OJI. __ f_"_.lof_JIoo_ ... _Io_.1oo -_, ____ .. _r. __ ..n.;._ ............... , __ '-_, 5 
_~ __ __h~ __ .I"'_,no 
(2) -....~,..fl. ' ,,,_ .......... ..,, ... I..JNMI._"'-......-_,'"'.,.,) 



mientras los futuristas veían el progreso y la industrialización 
como algo positivo que ayudaría al avance de la sociedad; los 
dadaístas lo veían como enajenación, y forma de manipulación 

. de las masas. 

El dadaísmo surge como protesta contra lo absurdo del mundo, 
contra el sistema que limita y reprime al ser humano, como ser 
espiritual; pero en lugar de encontrar caminos para salir de ello, 
lo niega todo: "niega toda concepto de estética, de belleza, no hay 
verdad ni moral, ni buenas costumbres. ni sentimientos puros." (3) 

Al lado de T ristán T zara, Bretón inicia este movimiento. Sin 
embargo a partir de 1920 comienza a hacerse visible una pro­
funda rivalidad entre los dos. 

El congreso dadá de Paris brindó la ocasión perfecta para la 
ruptura definitiva. Bretón deseaba "hacer algo serio del dadá". 

La idea de modernidad que Bretón quería imponerle al dadaís­
mo traicionaba su base intemporal. 

T zara se opuso a la idea de organización que Bretón planeaba 
convocar en un congreso. En el año de 1922 Bretón escribe en 
su propia revista su ruptura con el dadá. Es aquí donde se 
revela el comienzo de la lucha por buscar una salida a la ilógica 
postura del dadá y encauzar de manera positiva las fuerzas 
dispersas que Dadá había desencadenado. 

El surrealismo es el movimiento artístico-literario basado en la 
exteriorización, a travéz de medios lingüísticos o plástiCOS, 
nacidos de los actos del ser humano incluyendo los que prOvie­
nen de la zonas más oscuras del inconsciente y conservando en 
lo más posible su estado espontáneo sin someterse a 
ordenaciones o depuraciones racionales o morales. 

El surrealismo es "automatismo pslquico puro por cuyo medio se intenta 
expresar verbalmente. por escrito o de cualquier otro modo. el funciona­
miento real del pensamiento, sin fa intervención reguladora de la razón. 
ajeno a toda preocupación estética o moral." (4) 

Provoca una crisis de conciencia para que el hombre encuentre 

(3) RodóguaF\ampolini.lda. ibid. p. l? 
6 (41Andd BreIÓft. -Primn MaI!i.M~ $uJTttilis1<J- (1924) m BosdI. A~ Bwón AfIdrt· 6Ja,0ú0asasdd 

IwzrgIismp Edl Guadatrama. 1969. p.2tKl 



el punto donde la vida y la muerte, lo real y lo imaginario, el 
pasado y el futuro, dejen de ser vistos como contradictorios. 

Critica también la enajenación que criticaba el dadaísmo, y 
busca la libertad del ser humano. 

Uberarlo de toda la manipulación que implica el consumismo, el 
gobierno, la sociedad, religión, etc, pero de una manera más 
fundamentada. 

Octavio Paz en el libro "Los Surrealistas en México", habla del 
surrealismo como movimiento de rebelión nacido del nihilismo 
dadaísta de la primera posguerra, el surrealismo se proclama 
como una "actividad destructora que quiere hacer tabla rasa con Jos 
valores de la sociedad racionalista y cristiana. A diferencia del dadalsmo, es 
también una actitud destructora, pero que aspira a transformar la realidad y 
as! obligarla a ser ella misma." (5) 

La sociedad actualmente se ha vuelto una especie de masa 
manipulable e hipnotizada al servicio de lo cotidiano y práctico 
de la vida de hoy, dentro de la cual se mecaniza y objetiviza 
toda situación. Negándose así, los sentimientos más puros del 
ser y mundos tan importantes como el de los sueños que -
como menciona Bretón en el Primer Manifiesto Surrealista en 
1929- debiera tener mucho mayor atención puesto que casi la 
mitad de nuestra vida, la pasamos en ese mundo. 

El Surrealismo se ocupa esencialmente del sueño y su propósito 
es llegar a un punto en que se establezca una estrecha relación 
entre cuando el ser humano duerme, y cuando está despierto. 

Paz observa también otro aspecto importante, dice que el su­
rrealismo se niega a ver el mundo de manera extremista como 
un conjunto de cosas buenas y malas, unas derivadas del poder 
divino y otras roídas por la nada. De aquí podemos entender 
entonces, su anti-cristianismo y, concordar con él. 

Gran error, explica Larrea; citado por Schnneider en el libro 
México y el Surrealismo; ya que al negar todo concepto religio­
so UudíO, cristiano, etc.), está negando a la historia misma; 
para preferir a las culturas primitivas; dice que '"En vez de tomar el 

(S) Octilllio Pa: op cit. p.Z6 
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camino de fa superación, ef movimiento diferenciador emprende el def retor­
no·. (6) 

Al contrario de dicha afirmación, pensamos que la decisión de 
recurrir a las culturas primitivas en lugar de religiones; resulta 
como un muy acertado camino ya que en base al pasado de las 
civilizaciones, es como podemos conocer más certeramente la 
naturaleza del ser humano; además de que lo que se busca es 
precisamente liberarlo de toda manipulación y concordamos 
con que la religión muchas veces lo es. 

La finalidad del surrealismo es la liberación e integración del ser. 
En su búsqueda los surrealistas dudan de la realidad natural; la 
transforman pero con el fin de ampliarla ahondando en ella. Una 
característica del surrealismo es que surge como un intento de 
dar orden al movimiento anterior que carecía de él en absoluto; 
así también trata de superar la actitud nihilista que lo inundaba 
para liberarlo de su mismo caos; pero por la vía del subcons­
ciente. 

Los surrealistas siempre buscaban ver hacia "afuera" y hacia 
"adentro". Es decir, mirar con un ojo hacia la realidad objetiva, 
y con el otro hacia otra realidad antinómica y complementaria. 
Esto hace que se de una situación de síntesis o unión entre 
ambas realidades, la objetiva y la subjetiva, la diurna y la noc­
turna. 

Esta búsqueda por alcanzar esta misión, esta visión dual de las 
cosas y del mundo, es similar a la ideología que muchas cultu­
ras antiguas manejaban, entre ellas, las culturas prehispánicas 
de México, en donde todo el mundo era concebido a base de 
este tipo de dualidades. 

Retomando a Octavio Paz en su texto escrito dentro del libro 
de "Los Surrealistas en México", recordamos que él afirma que 
"fa visión del surrealismo no es de fa realidad, sino de la imaginación, sin 
embargo son (os mismos ojos /os que observan so/o que sirviendo a poderes 
distintos y es asf como inicia una basta transformación de la realidad. "(7) 

Como varias veces ya hemos mencionado, para lograr esta 
transformación de la realidad, las imágenes del sueño propor­
cionan motivos, sin embargo no sólo éstos; otros estados, 
(6)Juan Umea en Schnrider. un. Maio. Múico Xci \Juro¡/imtQ UNAM. lrutirutodt.lnvesugaciones f.&l<!ti· 

8 c:as.I978.p.216 
ro Ocla.io Paz en introdoo::i6n 01'. al p. 9-26 



desde la locura hasta el ensueño divino, o el uso de drogas, 
pueden provocar rupturas y reacomodaciones de nuestra visión 
del mundo real. 

Paz afirma también, que otro de los procedimientos para lograr 
la aparición de lo insólito consiste en desplegar los objetos 
ordinarios de su entorno cotidiano. 

El movimiento surrealista intenta resolver la vieja oposición 
entre el yo y el mundo, lo intenor y lo exterior. 

Pretendieron recuperar los derechos de la imaginación, del 
sueño, del subconsciente, para integrar así un hombre completo 
y libre. 

Es muy cierta la afirmación de Paz en la que hace una analogía 
del mundo como una gran máquina gigante que gira en el vacío 
siendo movido por instrumentos o herramientas que es en lo 
que se ha convertido el hombre; puesto que evidentemente las 
sociedades de nuestros días se vuelven cada vez más 
racionalistas y es entonces que los individuos se resisten a 
creer en todo mito o fenómeno fantástico; o simplemente, ni 
siquiera conciben dentro de su esquema cualquier situación que 
salga de los Omites regidos por la comprensión y aceptados por 
la sociedad y el pensamiento establecido. 

Esto resulta ser siempre una manera de manipulación, pues, si 
los grupos en el poder no aceptan determinados ideales que 
difieren con lo que ellos establecen, y que pueden ser motivo 
de cuestionamientos por parte de la gente; entonces podrán 
seguir teniendo el control sobre la población. 

El surrealismo surge entonces, y aclarando una vez más, como 
un intento por superar el nihilismo y la sinrazón de la época 
actual, es un intento por cambiar la vida, redimir y salvar al 
hombre. 

Se trataba de crear un hombre nuevo, ya que la condición del 
ser humano era cada vez más atroz. Esto los surrealistas lo 
lograrían cuestionando la realidad, o más bien situando a su 

9 
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misma altura la "no-realidad't, lo onírico y lo fantástico; para así 
lograr una super-realidad absoluta. 

Respecto a esto, podemos añadir un comentario de Larrea, 
donde hace una crítica, y -posteriormente con el avance de 
este trabajo se ahondará más en ello- hacia el surrealismo pues 
lo compara precisamente a la Alemania de Hitler, en el sentido 
de que pasan por alto el deseo de un mundo para ambicionar 
solo una super-realidad. 

La lucha de los surrealistas fue superar la unidad entre el yo y 
el mundo pero para lograrlo -dice Larrea- mutilaron a este últi­
mo y lo condensaron en conceptos expresados a través de su 
inconfundible lenguaje. 

Ordenaron el mundo con lógica privada, o ausencia de ella, 
mejor dicho. Rompen las ligas entre objeto y su circunstancia 
del espacio y tiempo. Sin embargo esta afirmación no resulta 
del todo cierta y esto lo argumentaremos enseguida y con el 
desarrollo de este trabajo. 

André Bretón, principal iniciador del movimiento, acepta que el 
dadá le proporcionó cierto estado de ánimo, pero que a partir 
de su ruptura con Tzara y con el Dadá, marcharían hacia lo que 
les llamaba. 

En 1924 es publicado el PRIMER MANIFIESTO SURREALISTA, en 
donde se explica la clave del pensamiento de dicho movimiento. 

Dicho escrito comienza con un balance de la condición del hom­
bre (niñez, en donde nada le preocupa al ser y vive plenamen­
te); al llegar a la edad adulta ,el hombre se ve envuelto en una 
serie de eventos fallidos, viviendo al margen de su imaginación 
y enfrentandose a la pura satisfacción de necesidades prácti­
cas. 

Este agotamiento de la imaginación lleva implícita la pérdida de 
libertad, el único valor que exalta a Bretón. Continúa en el 
manifiesto hablando de la figura del loco representa para él, el 
hombre que ha sacrificado la razón para defender la honestidad 
e inocencia. 



Después habla de cómo el pensamiento bretoniano presenta 
esta idea de un hombre que vive inmerso en un universo que en 
realidad es ajeno a él puesto que no tiene ninguna relación ni 
comprensión por su ser espiritual, su verdadero ser; teniendo 
contacto únicamente con el mundo práctico que proviene de 
sus propias creaciones. 

Para Bretón, una vez que el hombre reivindique o revalore su 
imaginación y capte sus fuerzas; que él identifica con el sub­
consciente de Freud, es entonces cuando el hombre podrá 
someterlas al control de la razón. 
La teoría freudiana de la asociación libre como medio de acce­
der a las profundidades del inconsciente, propiciará la noción 
del "automatismo"(que ya usaban los dadaístas). Ese incons­
ciente estaba movido -según Freud- por una energía misteriosa. 
Pero a diferencia de los dadaístas, los surrealistas pretendían, a 
partir de este conocimiento, alejarse del abstraccionismo en 
beneficio de la simbología y de un proceso de racionalización 
para lograr volver al origen del ser y penetrar en su interior, en 
el mundo mítico escondido en la memoria colectiva. Para final­
mente comprender la necesidad de situar en un mismo punto, 
el mundo exterior y el interior del ser; el mundo real y el mundo 
de los sueños. 

Con esto llega al campo que en realidad le interesa que es el 
psicoanálisis. Bretón va transfiriendo el mundo del sueño en el 
verdadero. Para Freud, el descubrimiento del subconsciente 
tiene como finalidad el dominio y control de esas fuerzas 
irracionales: la liberación del ser humano de sus sistemas 
neuróticos, inhibiciones y anormalidades de carácter. 

En cuanto a este aspecto, coincidimos con esta idea del surrea­
lismo de buscar la libertad del ser humano. Es demasiado impor­
tante ya que todos estos aspectos del carácter de una perso­
na, como son miedos, obsesiones; que -además de ser creados 
por la misma sociedad que reprime y limita el ser ordenándole 
cómo actuar- ciertamente acarrearán problemas o angustias en 
su vida y en sus relaciones. 

Se convertirá en un círculo vicioso, pues al no poderse liberar y 
verse obligado a actuar como en el mundo moderno se le 

11 
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se lo ordena, no dejará de tener miedos y obsesiones, y al no 
dejar de tener esos sentimientos, no podrá liberarse jamás. 

Sin embargo, pareciera tal vez que su intención para seguir a 
Freud es porque ellos ven en el subconsciente un arma para 
sabotear la realidad. 

Tal vez por ello es que Freud no solo no entendía el surrealismo 
sino que además no le agradaba la idea de que los surrealistas 
se apoyaran el él, puesto que así perdería credibilidad ante la 
gente. 

Cinco años después, al imprimirse el Segundo Manifiesto 
(1930), el ser humano y sus valores viven en crisis, en el caos. 
El surrealismo ha evidenciado esta situación extremándola en la 
representación plástica para tratar de recobrar la identidad 
perdida y convertir en movimiento positivo las fuerzas caóticas 
de lo inexplicable. 

El surrealismo conserva en Francia todo su imperio sobre la 
poesía. Se trata de sentir y de hacer sentir el poder de libera­
ción del espíritu, de descubrir el medio de amplificar ese poder 
y de hacer a la liberación más inmediata y más completa. Se 
puede observar que esta necesidad domina sobre todas las 
otras y ha hecho rechazar como "trabas" , todas las reglas 
(rima, metro, etc.) 

Los surrealistas respondieron a favor de un agrupamiento revo­
lucionario: 

"Nuestro enemigo mundial es nuestra propia burguesfa, no Jos ejércitos 
extranjeros formados por los trabajadores, v1ctimas del fascismo, contra los 
que se quisiera lanzamos. En el presente periodo no hay ningún problema 
que aceptemos examinar de otra manera que no sea en función de Jos 
intereses de clase del proletariado ... Rechazamos la venda o la mordaza que 
la persuasión o la violencia intentarán im¡xmemos ... Estamos decididos a no 
sufrir ningún "mte al ejerck:KJ de nuestra expresión ... • (8) 

Después de 1930 las exposiciones surrealistas aparecen en 
diversos países, primero europeos, después en América. 
De 1935 hasta el principio de la Segunda Guerra Mundial, la 



vanguardia artística de los grandes centros está impregnada de 
ambiente surrealista. Aparece causando conmoción a la bur­
guesía pero finalmente es aceptado con entusiasmo, convir­
tiéndose muy pronto en "la moda". Es así que logra un éxito 
fulminante en la exposición internacional realizada en Paris. 

En 1938, Bretón viaja a México, país del que se enamora. Es 
asombrado por lo que México tiene de vivencia extraña, mági­
ca, contradictoria, alucinante, única y es a raíz de eso que 
declara su tan conocido comentario de que "México es el pais 
surrealista por excelencia. "(9) 

Ahora bien, habiendo explicado las características básicas del 
surrealismo, podemos afirmar entonces, que el surrealismo 
surge en momentos de crisis de los valores de la cultura euro­
pea; con dos actitudes. Por un lado una actitud 
subversiva, iconoclasta y crítica, y siguiendo el automatismo 
con la intención de salvar al hombre y recuperar aquella parte 
del ser que la cultura, por exceso de la razón, le había mutilado, 
robado. Y por el otro lado al revisar la producción pictórica de 
algunos autores como Dan, Remedios Varo, etc, encontramos 
que el fluir del subconsciente, las alucinaciones, los sueños, el 
automatismo, se impregnan de razón y como resultado de este 
contagio, el artista organiza concientemente la trama de sus 
obras, aunque la búsqueda para comunicar lo irracional y liberar 
al hombre sige vigente. 

Algunos pintores más acordes con las bases del movimiento 
O·..,iró, Masson, etc.), aceptan y utilizan el azar, el dictado del 
fluir del pensamiento hasta donde les es posible, pero se alejan 
de la teoría específica del surrealismo y se vinculan más a la 
génesis de la abstracción. 

Sin embargo lo importante es que con ambos se trata de libe­
rar al hombre de lo que lo reprime y limita a su ser, y es por 
esto que critica a lo que lo hace. 

Más bien, la diferencia que habría que notar es la manera en 
que los artistas buscan lograrlo. Están los que lo hacen a la 
manera automática dictada por el surrealismo, y los que en 

(9) Orttón hiwdid\l.deda.raci6n..., al v,lil.l._"""" 1938: 01 hallI.do! que. d en surrr.oIi¡.mo", "'- "o 
~/()i" po,'II' "1 1M miNI al .nc'" hfr aItd Ikotll. 'M mil aItd 1M Ima¡,Md, prul <JNJ /tonar:. 1M COfMUItrl<:abV <JNJ 13 
1M i~~, 1ti,"'<JNJ ¡q,..: l'ZH 1.../oII~ / .. parDOl/tu Mhico, o prMk~ pklct wiW .. 
SurmUisJII" en Rroi~l Pr. .. "poll';. op. Oc 
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realidad lo hacen por medio de temáticas mucho más persona­
les e incluso se tornan hacia una búsqueda personal. 

Ejemplo de estos autores, creo yo, que podrían ser las autoras 
elegidas para la realización de este trabajo, es decir Remedios 
Varo, Leonora Carrington, y Alice Rahon, entre otros. 



1.1TENDENCIAS FANTÁSTICAS EN EL ARTE 
MODERNO DE MÉXICO ANTES DE LA 

LLEGADA DE LOS SURREALISTAS 

En el arte mexicano, desde siempre, incluso con mayor medida 
en la época prehispánica ha existido una recurrencia al mundo 
de la super-realidad. Surge de una fuerte inspiración de la fanta­
sía, en el mito, en la imaginación, en la fuerza brutal del pensa­
miento desligado a la razón lógica. 

Cada caso obedece a razones míticas, psicológicas, religiosas, 
muy diversas, dependiendo de la época, pero siempre están 
presentes los aspectos fantásticos. 

Pero no solo en el artista precortesiano y colonial predomina 
esta actitud, también en al arte moderno mexicano encontra­
mos manifestaciones plásticas de carácter imaginativo, en 
especial en la pintura. 

De esta disciplina podemos mencionar artistas como Juilio 
Ruelas, Frida Kahlo, El Corzo, Jose Guadalupe Posada, entre 
otros. Evidentemente; cada uno de ellos con intenciones 
diferentes. 

Muchos años antes de 1940, antes de la influencia directa 
del programa de los surrealistas europeos, nuestro país ya 
contaba con una serie de artistas con tendencias similares a 
las manejadas por el movimiento de 1935, pero surgidas de 
distintas bases. 

Posada, por ejemplo, catalogado como "popular", pues su 
obra era como el periódico para la gente analfabeta y llegaba 
a todo el pueblo; cumple con verdadera autenticidad el deseo 
de mantener Siempre un punto determinado donde lo 
-expresable y Jo inefable, lo superior y lo inferior, lo real y lo imaginario, el 
pasado ye I futuro, dejan de captarse como opuestos." (JO) 

Abandona el sistema académico, para situarse entonces en 
las únicas vivencias auténticas del gran arte: servir y comuni­
car. 
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Sin embargo, como mencionábamos antes, en Posada, la inten­
ción es muy distinta a la de los surrealistas; no es abstracción, 
no es fantasía . ~I representa la realidad dadaísta de México a 
través de una intención realista-expresionista simbólica. 

El mismo André Bretón en su UAnthologie de I' Humour Noir", 
cita a Posada como el primer artista que hace resaltar de un 
modo particular el tan discutido humor negro. 

Julio Ruelas toma ciertos temas del irracionalismo romántico, 
pero llega a expresar imágenes del subconsciente y por su 
recurrencia a la fantasía, es también considerado como una 
anticipación surrealista. 

Como ellos existen muchos autores más que podrían ser casos 
similares. Sin embargo no serán mencionados ya que no es la 
intención hablar de ellos en dicho trabajo. 



1.2 SITUACION HISTÓRICO-SOCIAL EN MÉXICO 
A LA LLEGADA DE ART AUD y BRETON 

Al llegar Cárdenas a la presidencia, a partir de 1938, comienzan 
sus esfuerzos por mejorar la pontica exterior, las relaciones con 
otros países, y con el fin de la guerra civil española; acoge a 
muchos refugiados o exiliados. 

La aparición del surrealismo en México cae en la perfecta tierra 
en que se puede dar, pero en un momento inadecuado quizás, 
ya que la historia del arte del país, está para entonces cerrado 
a inquietudes del tipo internacional. Es así que posteriormente 
al llegar al surrealismo a nuestro país, éste parece chocar con el 
muro levantado por la pintura todavía "oficial" del muralismo 
revolucionario. 

Dentro de la historia del arte actual, la pintura mexicana que 
nace como un vocero de la revolución de 1910, no forma un 
escalón para movimientos simultáneos que suceden en Europa. 
Es así que tratar de relacionar la pintura mexicana al movimien­
to pictórico universal encontrándole relaciones en cuanto a 
aspectos formales, lingüísticos, o influencias europeas, sería 
tratar de situarlo en una clasificación en donde no cabe. 

En 1936 llega a México Antonín Artaud, quien había estado 
dentro de las filas del surrealismo desde casi su inicio y conocía 
a la perfeCción sus postulados, a pesar de su ruptura con los 
surrealistas en 1 927 por no querer integrarse al partido comu­
nista. 

Para él, permanecer a las filas comunistas, quitaba la libertad, y 
lo primero era buscar la plenitud interior del hombre: "¿Pero que 
me hace a mi toda la revolución del mundo si permanezco enteramente 
doloroso y miserable en el seno de mi propio osario?" (11) 

Al separase, intenta desarrollar el concepto surrealista en el 
teatro de la Crueldad, pero al fracasar en Europa y perseguir 
entonces la búsqueda de una realidad más profunda, pura y 
primitiva, decide visitar México, conviviendo específicamente 
con los tarahumaras. Pensaba que dicha tribu encontraba su 
profundo "yo" a trav~ ... ':'2 ............ .:., P~1v"",. 

( 11 )Antonin Artaud en Schneider op. Cit. p.S7 
17 
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Veía a esta cultura sumida en sensibilidad y encarnada en su 
esencia. 

Uega a Veracruz el 7 de febrero de 1936. Y enseguida comien­
zan a publicarse artículos que hablan de su llegada y de su 
intención de hacer teatro surrealista. Se organizan entonces 
una serie de conferencias patrocinadas por la UNAM. 

En la primera se habla del pensamiento de la juventud francesa, 
de lo que piensa del surrealismo y de la revolución, define el 
espíritu social del surrealismo y su evolución del materialismo 
histórico y dialéctico, de la postura de los intelectuales frente 
al proletariado, y las cuestiones sociales, entre otras cosas. 

Toda esta saturación de conceptos, aunada a la forma no tan 
clara de hablar de Artaud, contribuyen a que se forme una 
imagen errónea de lo que es el surrealismo y el marxismo. Es 
así, que se crea una especie de malentendido entre la audien­
cia. Además de que como dice Schneider: 

·Pretende llevar una lección a la juventud mexicana, explicarle qué es el 
surrealismo, alejarla del marxismo (contrario a sus ideas), pero principalmen­
te para hacerle entender que la asimilación a valores europeos causarla un 
dal10 irreparable para México·O Z), esto sin darse cuenta de que la 
problemática en nuestro país se plantaba de forma totalmente 
diferente a la de Europa. Lo que se intentaba era precisamente 
integrar al campesino a la vida tecnológica. Es así que probable­
mente los conceptos marxistas que Artaud pretendía que se 
desechasen, podrían ser la solución para México. 

Artaud no se sentía acogido ni comprendido por México, quizá 
debido a que nuestro país atravesaba por una época por demás 
socialista, ideas contrarias a las de él. 

Dos años más tarde llega Bretón a México, el 17 de abril de 
1938. 
Sumamente diferente a Artaud en cuanto a personalidad pero 
también en cuanto a ideas y posturas políticas. 

Dice admirar México desde la infancia, y es seducido por sus 
maravillas naturales y culturales. Tenía amistad con César Moro. 

(12)Schneider. Luis Mario. ¡bid. p.61 



Cardoza y Aragón, quienes residían en México para entonces. 

Su interés principal por nuestro país, en un principio es al arte 
precolombino y al humor negro relacionado con la vida y la 
muerte. 

Antes de su llegada Agustín Lazo realiza un artículo para una 
revista publicada por la universidad, sobre el surrealismo. Es la 
reseña más completa que se haya publicado hasta entonces, 
habla de los orígenes del surrealismo, historia y sus influencias, 
los principales postulados: vigilia, sueño, locura, escritura auto­
mática, entre otras cosas. Traduce la palabra sobrerrealismo en 
lugar de surrealismo quizá por su derivación del francés (sur, 
significa sobre). 

Llega a Veracruz con gran emoción y sufre una decepción al 
darse cuenta de que no se produce el gran alboroto que imagi­
naba. 
Esto puede explicarse mencionando que simultáneamente a su 
llegada, en México ocurren dos acontecimientos importantes: 
Cárdenas nacionaliza el petróleo, medida que repercute amplia­
mente en todos los sectores de la población capitalina. El otro 
acontecimiento es el conflicto universitario entre el rector de la 
UNAM Chico Goeme con los estudiantes, resultando algunos 
muertos. 

La primera aparición de Bretón en México fue en la exposición 
de Francisco Gutierrez, donde da, un pequeño discurso. 

Al llegar a México reúne a un pequeño grupo de poetas y pinto­
res quienes se propusieron exponer sus ideas sin limitaciones 
de moral o estética, sin pensar en la impresión que pudieran 
tener en la gente, o en la censura. 

"André Bretón debuta en Hoy", es el título sensacionalista de 
un entrevista planteada al poeta por el periodista mexicano 
Ortega aparecida el 14 de mayo, día siguiente de su primera 
conferencia. 

El texto resume una serie de ideas e informaciones fundamen­
tales sobre el surrealismo, y la literatura, la crítica, la poesía, la 

19 
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pintura y la política de ese momento histórico. Justifica así su 
inserción. 

El viejo estereotipo que se tenía del surrealismo en el que se 
cree que dicho movimiento significa una absoluta desconexión 
del mundo real; es eliminado para mostrar lo contrario en el 
texto de Bretón. 

Esto debido, tal vez, a que para liberar al ser humano de todo 
lo que lo oprime y limita, tiene que conocerse precisamente qué 
es este todo, para así combatirlo 

Bretón está al tanto de su tiempo, participa activamente y 
expone decidido su política y sus actividades artísticas y litera~ 
rias, a la vez de que traza un panorama significativo de lo que 
es en la Francia de la segunda posguerra mundial. 

"Esperamos que las organizaciones obreras vuelvan a entrar en el terreoo 
de la lucha de clases y el intemacionalismo proletario, únicos principios 
capaces de aplastar al fascismo- (13) 

En un principio cierto sector de la intelectualidad mexicana 
acogió a Bretón muy bien, sin embargo por sus ideales políticos 
esto tiende a cambiar. 

Su siguiente aparición fue en la exposición de la película El Perro 
Andaluz, de Buñuel y Dalí en el Palacio de Bellas Artes el 17 de 
mayo. 

Bretón se relaciona con Rivera y así logra reunirse con Trosky 
pensando en la redacción conjunta de un manifiesto. Relación 
que el partido comunista mexicano no mira con buenos ojos, ya 
que no está de acuerdo con el asilo que se le dio a T rosky en 
México, en tanto cualquier persona o institución que tuviera 
contacto con él, era combatida y desprestigiada. 

Al enterarse los intelectuales stalinistas mexicanos de la rela~ 
ción entre ambos, empiezan los ataques en contra de su estan­
cia en México. 

Un artículo publicado en mayo en la revista "Letras de México" 

(13) Dedarnción Rtyolucionaria Surrealista rHpedO al (rente popular en Schneider. op. al. 



Bretón hace una amplia explicación en tomo a sus ideas. 

La no aceptación definitiva de ninguna apropiación o adhesión 
de la creación artística a ningún gobierno, lo que le traía como 
consecuencia la oposición al gobierno fascista y al frente popu­
lar al mismo tiempo. 

Es por eso que Trosky cumpna según Bretón, el único postulado 
al que podía afiliarse: la independencia del escritor del estado. 
Su libertad total de creación. Sin embargo la intención 
integradora del surrealismo tampoco podía afirmarse con una 
existencia puramente esteticista, de ahí su vinculación con 
problemas pofiticos. 

Bretón tenía la idea de que las ideas troskistas eran las únicas 
que podían armonizarse con las ideas del surrealismo. 

En Francia se sabía perfectamente la intención de Bretón de 
entrevistarse con T rosky pensando en la elaboración de un 
escrito pontico. 

Intención que prosigue hasta culminar en la redacción de un 
"Manifiesto por un Arte Revolucionario" aunque hay ciertas 
ideas en que no concuerdan por completo. El manifiesto expre­
sa: 

-El verdadero arte, es decir aquel que no se satisface con las variaciones de 
modelos pre-establecidos sino que se esfuerza por expresar las necesidades 
fntimas del hombre, y de la humanidad, no puede dejar de ser revolucionario, 
es decir, no puede sino aspirar a una reconstrucción completa y radical de 
la sociedad ... • (1 4) 

Entre otras ideas, el propósito del manifiesto es encontrar una 
base que permita la unión de los artistas revolucionarios para 
servir a la revolución y difundir la libertad misma del arte. 
Bretón se embarca para Francia en agosto. 
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1.3 SURREALISMO Y ARTE FANTÁSTICO DE 
MÉXICO. EXPOSICiÓN INTERNACIONAL 
SURREALISTA. 1940 

Hacia 1924 eran numerosas las noticias que se dedicaban a la 
vanguardia. Pero de una manera general el intelectualismo 
mexicano rechazaba el vanguardismo internacional por conside­
rarlo de excesiva ruptura . 

Al aparecer una nueva vanguardia la actitud de México no fue 
de asombro ni novedad, de hecho los documentos que habla­
ban del surrealismo eran vistos como simples "noticias de ac­
tualidad". o de "mera moda". 

Se comienzan a publicar una serie de documentos sobre el 
movimiento, todos con posturas distintas. 

Genaro Estrada que presenta la primera noticia que aparece en 
México lo define de manera un tanto irónica: "Los ensayos- en el 
fondo influencia freudiana- tienen fa dismai1a y la curiosidad infantil; 
primirivismo anaNtico como se llegarla a dar por ahl, abusando por enésima 
vez de la tendencia de confundir /o primitivo con la inhabilidad ... (15). 

Ademas -para él- el surrelismo carece de originalidad y no es 
nada que no se haya experimentado antes. 
y así se publican uno que otro artículos pero la mayoría criti­

cando al movimiento. 

Es hasta el año de 1938 que llega Bretón, que se redefinen las 
cosas y comienza a hablarse un poco más seriamente sobre el 
tema, pero no deja de haber críticas. 

Un artículo de Edmond Jaloux, "La Novedad Literaria en el Mun­
do. Un manifiesto del Suprarrealismo", conecta al movimiento 
surrealista con sus antecedentes románticos y con Edgar Allan 
Poe. Él dice que: 

-La poesfa es completamente personal, y es por lo que es indescriptible, no 
es para definirse ... La poesfa es la descripción del sentimiento, del mundo 
interior en su conjunto· (16) 

Yen 1925 Guillermo Torre en su libro "Literaturas Europeas de 

(I!I) Eiltada,Oenaroen So:hnetda. lbtd. p.!I 
( !6) 1aI0II~. Edmond. articulo penodlslIQD " l.tJ ~ b~",UJ ~ Irl mMJIdo. Un mIlIIiJinro lid !i<oprarmJJiRIto". 
En So:hneidt:r. ¡bid. p.8 



Vanguardia" I afirma que "Si la linea se precipitase por ese desfiladero 
(el del surrealismo), quedarla reducido no ya só/o a una música de ritmo, de 
palabras, de imágenes, sino a una armonla ilógica de suei'Jos descabalados, 
incomprensibles, para el mismo creador ... • (17) 

El ejercicio de las letras puede promover muchos y diferentes 
tipos de juiCios como podemos observar con las citas anterio­
res. 

José María González de Mendoza, en "Revista de Revistas", 
publica un artículo titulado "El Suprarrealismo y sus escánda­
los", texto interesante y profundo. 

-Se escribe, se pinta, se dice cuanto pasa por la cabeza, sin pensarlo, sin 
detenerse a corregirlo o a mirarlo, el pensamiento lúcido dirige fa mano, las 
metáforas son voluntarias. Pero después cuando se logra el esperado auto­
matismo, comienzan /os aciertos inesperados. Libres de restricción .. . Como 
la embriaguez, el surrealismo nos descubre el fondo del hombre. Su sueiID 
espiritual· (78) 

Un acierto importante que mencionar acerca del artículo de 
González de Mendoza, es que habla de un carácter primordial 
del surrealismo, al comentar que la obra surrealista no es una 
obra hecha. 

Esto, porque dicho movimiento así como en la mayoría de lo 
movimientos artísticos presentan obras cuya creación física y 
formal corresponden al autor, pero la creación espiritual está en 
manos del espectador. 

Avocándonos ahora a la fantasía mexicana, podemos comenzar 
diciendo que se encuentran diferencias entre la producción de 
los pintores mexicanos con la de los extranjeros llegados a 
México. 
El surrealismo en Europa surge porque los artistas franceses 
saturados de lógica, añoran la magia, el mito y buscan abrirse a 
la posibilidad de integración del hombre. 

Sin embargo la atmósfera cultural de México tenía otras situa­
ciones, pero según Bretón tenía justo las características y posi­
bilidades que deseaban los surrealistas. 

(I1)T",", Guillmno. "UIU<UUTAI ~pNS tk WlIIguanJta" (19:B). en Schneider. ¡bod. p. 14 
(18)OondIes do: Mendou.. Jost Maria. en ··l/niSIIl'¡' Rnisk2S" . En Sd'meMicr.,bid. p. 16 23 
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No se puede hablar de que exista un estereotipo o común de­
nominador que pueda contener el ser del mexicano; su historia, 
su cultura, su arte, son como recipientes insuficientes. 

Pero según Rodríguez Prampolini, el mexicano por su inseguri­
dad y ambivalencia tiene incapacidad para producir un arte 
desvinculado de la colectividad, como el "arte por el arte". 

Dice uNo hay originalidad, por ejemplo en Jos pintores abstractos mexica­
nos , imita, no es creación propia, . No asl el arte más realista que encuentra 
auténticos innovadores .• (79) 

Ella dice que el mexicano no aspira a la expresión estética , y 
así delata en el fondo una supervivencia de la magia , de la 
eficacia en sí. 

Afirma que la obra de arte mexicana aspira a llevar un mensaje 
que actúe o comunique una idea o sentimiento. Ejerce una 
acción. 

Respecto a la ideas anteriores, discrepamos en cuanto a lo que 
dice sobre la falta de originalidad e incapaCidad el mexicano 
para aspirar a la expresividad estética. 

Cierto es que el arte mexicano ha girado en torno a expresar 
mensajes, o críticas al sistema, u otras cosas, en especial en el 
muralismo, pero no ha sucedido así siempre. 

El arte abstracto mexicano es tan comparable en cuanto a 
técnica y aspectos formales, que el arte abstracto de Europa. 

Es innegable que el arte abstracto nació en Europa y Estados 
Unidos, es así que al llegar a México contendría influencias de 
dichos países como sucede generalmente, pero también es 
cierto que el arte abstracto en sí, es original e individual en 
cada artista dependiendo de su muy particular manera de con­
cebir el mundo. 

No es la intención hablar sobre el arte abstracto pues no es el 
tema de este trabajo, pero Importante, resulta discrepar con la 

(19) Rodñl""~ Pt-ampohnt.op. Cil. W 9)·97 



anterior autora citada, solo en cuanto a encasillar de determina­
da forma , que puede parecer inadecuada, al arte mexicano. 

Al margen de el muralismo en México, los artistas suelen (aún 
desde el arte prehispánico) emplear la totalidad de las fuerzas 
espirituales. 

La necesidad de descubrir el yo, es lo importante, entran en­
tonces en una fase contemplativa. Se da una revelación enton­
ces, de que el mundo de los objetos, y el yo viven en estrecha 
relación. No hay oposición sujeto-objeto. 

Para la mentalidad mágica hay estrecha relación sin una clara 
diferencia entre la existencia real, la vida consciente y las imá­
genes que brotan del subconsciente ya sea el sueño o el ensue­
ño. 

Esta ambición que los surrealistas tratan de encontrar; en mu­
chos artistas mexicanos se da con naturalidad. 

El símbolo surge automáticamente de las profundidades de su 
ser, sin el control del artista, como en el caso de los 
surrealistas europeos. 

En el realismo fantástico mexicano, las connotaciones irreales y 
absurdas no se presentan tan explícitamente como en el arte 
surrealista que conscientemente las busca. "Atrás del surrealis­
mo hay una mentira que pretende ser verdad, detrás de la 
producción mexicana hay verdad, recoge la imagen de la reali­
dad vital" 

Es así que llegado a este punto podemos establecer la diferen­
cia entre arte surrealista y fantasía o realismo fantástico mexi­
cano: la fantasía es infantil; el surrealismo es sofisticado. Los 
surrealistas sueñan y recurren al humor negro, a la pesadilla, al 
análisis del subconsciente para canalizar los instintos de des­
trucción y muerte; no es peligroso; no llega a la vida, se queda 
en la obra de arte. 
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2. LAS MUJERES Y EL SURREALISMO. 

Al hablar de dicho tema, se hace evidente mencionar un proble­
ma obvio que se dio dentro del movimiento: Las exhibiciones y 
textos escolares sobre los surrealistas; en su época, rara vez 
incluían el trabajo de las mujeres dentro del movimiento; excep­
to s610 en manera limitada. Pero incluso, hay quienes como 
Penélope Rosemont, afirman que incluso estudios críticos han 
tenido tendencia a desatender las contribuciones de las muje­
res en el movimiento surrealista.(20) 

Concordamos con dicha afirmación puesto que hemos compro­
bado el hecho de que en diversos lugares de estudio, incluso 
ajenos a nuestro país, efectivamente la información referente 
a artistas del género femenino dentro del movimiento 
surrealista es escasa; o se presenta de un modo específico y 
particular como es el caso precisamente del libro que es parte 
de la bibliografia de este trabajo; "Surrealism and Women", 
realizado en colaboración por diversos autores. 

Anteriormente, la información al respecto del surrealismo se 
había basado siempre en aproximaciones críticas enfocadas a 
los hombres surrealistas y a una práctica histórica que reitera 
este excluyente proceso hacia la mayor producción de mujeres 
surrealistas. 

Afortunadamente dicha suerte cambió a partir de 1970, cuan­
do las artistas surrealistas llamaron la atención de críticos e 
historiadores del arte hacia ellas. 

Fecha a partir de la cual aparecieron investigaciones sobre el 
tema. La revista francesa Obliques, dedicó un tema especial en 
1977 "La femme Surrealist". Otro texto importante fue el de 
Whitney Chadwick, "Women Artists and the Surrealist 
Movement", en 1985, que resulta ser un importante y gran 
esfuerzo para proveer información acerca del tema. 

Sin embargo, es muy importante señalar que no es tanto que la 
generación original de los surrealistas hombres haya ignorado a 
las mujeres, sino que más bien, no se les daba la importancia 
adecuada o se les subestimaba en cierta forma. 



Con seguridad, los hombres se encontraban al tanto del trabajo 
de estas mujeres. Algunas de ellas, de hecho, fueron descubier­
tas por hombres del grupo como es el caso de Meret 
Oppenheim y Guísele Prassinos. Otras llegaron al movimiento a 
través de sus relaciones personales con ellos como es el caso 
de Leonera Carrington, compañera de Max Ernst y Remedios 
Varo, esposa de Benjamín Peret. 

Muchas eran más jóvenes que sus contrapartes masculinos y 
usualmente realizaron sus trabajos más maduros después de 
sus relaciones con ellos o ya alejadas del movimiento. 

Es por eso que muchos estudiosos del arte suelen decir que las 
mujeres podrían ser más propiamente consideradas dentro de 
una segunda generación de surrealistas. 

Aún cuando algunas mujeres, (importante de mencionar), se 
distanciaron por sí mismas de Bretón y repudiaban que se les 
llamase surrealistas; existía sin duda la subestimación de su 
trabajo por parte de los hombres, de la que se habló anterior­
mente. Algunas mujeres eran incluidas al movimiento por 
Bretón, sin embargo parecía no haber un total reconocimiento 
de su fuerza conceptual y creativa. 

Bretón busca apoyar a varias mujeres dentro del movimiento 
promocionando algunos escritos como con Joyce Mansour, 
Frida Kahlo, Judith Reigl, entre otras pero es precisamente en 
sus ensayos sobre dichas mujeres donde se evidencia el proble­
ma: 

"Parece tan inverosrmil, que el barco bogando hacia adelante, podrla estar 
tripulado por una mano de mujer, que alguna fuerza excepcional debe ser 
asumida para ayudarla a conducirlo sola. Y podrla parecer de hecho que 
antes de zarpar, su barco ha entablado un acuerdo. con dos grandes pode­
res inflexibles .. Uno de esos es ... Lautreamont .. el otro ... es Csontvary, un 
pintor titánico que sigue siendo casi desconocido en Francia. " (27) 

Esto es un fragmento de la evaluación que hace Bretón de 
Judith Reigl , en su ensayo incluido en "Surrealism and Painting". 
En donde el trabajo es elogiado, pero a la vez, se da a entender 
que la mujer carece de poderes artísticos autónomos. 
(2 1) a~lÓn.AI'Idrt. ·ü $","aJiI" ,UI 111 ",.'~-. 1965. P. 238tn Stgm!I/.ImIll!d lIt!tMn Edi!ed by Mar}' Ann 

28 ca"" . RudoI r K~R7Ji andOwen~ ThtMIT Preu.. 1993.p.2 



El problema, entonces, radica en que los conceptos con que 
Bret6n y los surrealistas definen a las mujeres; al mismo tiempo 
limitan su capacidad de verlas como sujetos activos indepen­
dientes: la concepci6n que los surrealistas tienen es de la mujer 
como mediador del hombre entre naturaleza e inconsciente; 
"femme-enfant" (mujer-niña), ingenuidad, fragilidad, musa, 
fuente del deseo del hombre. 

Este concepto de la mujer objetivizada o formada por las nece­
sidades del hombre; entra entonces, en conflicto directo con la 
necesidad subjetiva de la mujer de una autodefinici6n y expre­
sión artística libre. Y ésta es precisamente la raz6n, creemos, 
por la cual las mujeres que decidieron trabajar con las ideas 
provistas por los surrealistas, encuentran su situación marcada 
por contradicciones inherentes en estos principios. 

Es decir, puede verse como el dilema, de seguir ciertas ideas 
establecidas por terceros, pero que puede ser que vayan en 
contra del ser mismo de uno, o nieguen los inmensos matices 
que éste puede tener, encasillándolo en un solo y no muy co­
rrecto perfil. 

Es por eso que debemos en principio reconocer este problema 
fundamental; ciertamente habremos de toparnos con múltiples 
opiniones o aproximaciones pero todas dirigidas a la conjunción 
de un discurso crítico que da a conocer la importancia de las 
contribuciones de las mujeres dentro del movimiento y las pro­
blemáticas que ellas encuentran al trabajar dentro de este 
contexto. 

La finalidad, debemos aclarar, no es de crear una historia nueva 
sobre el surrealismo o rechazar la ya escrita, sino simplemente 
reestructurarla o repensarla, expandiendo así nuestra concep­
ción, sus principios y estudios para añadir la perspectiva y pro­
ducción de las mujeres relacionadas con dicho movimiento. 

Uno de los objetivos principales de dicho trabajo, es que valién­
dose del estudio de tres mujeres artistas en específico que son 
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Leonora Carrington, Remedios Varo y Alice Rahon; contribuya a 
que las manifestaciones de mujeres relacionadas con el movi­
miento surrealista sean apreciadas de igual forma que las del 
resto de los surrealistas. 

Es entonces que podemos comenzar por estudiar la intención 
del movimiento surrealista en significado. es decir, la red de 
signos verbales y visuales que maneja para poder entonces 
comprender hasta dónde y en qué caminos son las mujeres 
parte del movimiento surrealista. 

Otra cuestión importante para dicho tema puede ser, "¿Cómo 
han sido las mujeres surrealistas capaces de colocarse ellas 
mismas como sujetos creativos dentro de este discurso que en 
el fondo niega este principio; y de qué manera han 
significativamente cambiado. subvertido, invertido y extendido 
este discurso? 

Gisele Prassinos y Meret Oppenheim, son dos mujeres que estu­
vieron incluidas como surrealistas, por los miembros masculinos 
originales del movimiento, cuyos trabajos, por ello, nos ofrecen 
una base para investigar el papel de las mujeres dentro del 
discurso surrealista. Prassinos fue declarada por los hombres 
surrealistas como la encarnación de la "femme-enfant", y aun­
que Oppenheim lo negó a Bretón, también funcionó así cuando 
a los 20 años, fue la primera incluida en sus exhibiciones. 

Estas mujeres también significaban para los surrealistas, la 
encarnación del principio de revolución. Pero respecto a esto, y 
relacionado con lo anterior, parece importante cuestionar hasta 
que punto eran realmente miembros del movimiento, o si más 
bien fueron solo objetivizadas a favor de las necesidades o 
intenciones de los hombres. 

Esto porque debemos señalar que, -el hecho de que ellas representa­
ran el principio de revolución, no significa que necesariamente fueran sujetos 

(22) Gwen Raaberg en eruayo .~ ~C$ oJ WOIMIllIU SunraJIsm". Inluido en SumqUw anJ %!!!C/I 
30 lbid. p.4 



activos de esa revolución. Sus 
trabajos fueron insertados en un 
discurso ya bien establecido por 
Bretón, los manifiestos surrealistas 
y la comunidad de miembros mascu­
linos. - (22) 
Lo anterior denota entonces, 
que mucho del trabajo de las 
mujeres jóvenes, poetas y 
artistas; fue puesto al servicio 
de los propósitos de los hom­
bres surrealistas en sus de­
seos de rebelión . 

Dejet.llef en foomxe (1936) (InDgen J) 

. Meret Oppenheim misma apunta el hecho de cómo un trabajo 
suyo adquirió un diferente significado al que había concebido. 
En una entrevista que le hiciera Robert Belton; cuando éste le 
preguntara acerca de su famosa pieza Dejeuner en fourrure 
(1936) (Imagen 1) afirma: 

• ... de hecho, Bretón fue quien la tituló Dejeuner en foumJre, jugando con las 
palabras al asociar la desinhibida expresión de la sexualidad que muestra 
Manet en Dejeuner sur I'herbe, con la descripción de la sumisión sexual de 
Sacher Masoch (7836-95) en Venus in furs ... -(23) 

Afirma en la misma entrevista que tiempo atrás, en una ocasión 
se dedicó a hacer curiosas joyerías cubiertas de piel para ganar 
un poco de dinero. Fue a raiz de eso que se originó la idea para 
crear dicha pieza que presentaría en la exposición Rauon Show 
(24), a la que fuera invitada por Bretón. 

Es significativo entonces en este contexto que ambas mujeres, 
después de ser descubiertas por los surrealistas, sufrieran pro­
longados periodos de silencio e inhabilidad para su trabajo 
creativo. 

Pensamos que es justamente de este punto, de donde surge 
una de las principales problemáticas a las que se enfrenta la 
mujer dentro del surrealismo; pues se encuentra ante el proble­
ma de que ella es mujer como objeto del deseo y fines incluso 
artísticos masculinos; negándose a la vez a funcionar como tal, 
para interpretar ahora el papel que no había tenido nunca, que 
es ser sujeto creador. 
(23) DecIarnci6n hecha porMeret Oppenhtim en enU'eY1SU1 coo Robnt Bdton en Pan,d 7 de. novieml,nde. 1984. 
en iwzrqJLmI CIIId Htmtrn.lbid. p.63 3 1 
(24) L·üposirll)~ d·I)bJm ~is~s. Realizad:! en PlIriI: Oallerie Ranon sd 22 al 29 de ma)"o de. \9J(i. en 01'. Cil 
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Es entonces que hay quienes afirman que en el estudio del 
surrealismo; debiera, por un lado realizarse un estudio del tra­
bajo contenido en el contexto histórico del surrealismo, y ; por 
otro lado su reinterpetación de una más tardía y en cierta for­
ma feminista perspectiva. 

Ciertamente cabe resaltarse que así como en momentos se dio 
una precisa definición de la posición de las mujeres en sociedad 
y en el movimiento surrealista; también se dieron instancias de 
negaciones, ciertas inconsistencias dentro del marco de signifi­
cados del trabajo de las mujeres artistas. Es entonces, que 
resulta ser justamente así como debe estudiarse dicho trabajo 
para comprenderlo. Puesto que dentro de esos momentos para­
dójicos es que se puede entender la complejidad de la relación 
de las mujeres con el surrealismo, y darle la importancia que se 
merece. 

Puede notarse - según $usan $uleiman (25)- una especie de 
diferencia entre el trabajo de las mujeres; específicamente 
hacia varias ramas: Algunas rechazan el diálogo masculino. 
Otras más revierten la posición femenina y masculina dentro 
del diálogo. Otras caen en querer tomar el papel de los hombres 
al hablar de lo femenino como "otro" marginal y "arruinado". 

y también están las mujeres, que nos interesan aquí; como 
Varo, Carrington y Rahon que buscan llevar el trabajo más allá 
de polémicas y oposiciones binarias en contra de un discurso, 
utilizando así una mitología e iconografta basada en su propia 
experiencia y psicología. 

Madeleine Cottenet Hage (26), se enfoca en las imágenes del 
cuerpo femenino en los trabajos de Carrington, entre otras, el 
cual lo ve como algo específicamente significante tomando en 
cuenta el hecho de que la imagen del cuerpo femenino es uno 
de los elementos del discurso surrealista más enfatizado por los 
miembros masculinos del movimiento. 

Ella investiga cuáles eran las reacciones de ellas ante las imáge­
nes masculinas y cómo ellas crearon sus propias imágenes 
corporales pero salidas de sus propias experiencias. 

(lS) s_ Sularmn. atada. plf Ra<Iber¡ en "lM prubInrwics D/-.. tJItd .",..¡iSI/t", ,bid. p..s 
('26) Madelemde COllenet.Jbge en tnla}l> "lM bDdJ ~'U: CQrparmJ ImllI«1 l. CDrri",/()It, PrIUS'Uttn <JNI 
M<lAJfJW,", ¡bid, pp 7S-9j 



Algo que resulta muy importante y es el motivo de que el arte 
de las mujeres a veces sea como problemático o ambiguo qui­
iás, es debido a que son situaciones diferentes de las de los 
hombres. las imágenes corporales femeninas de ellos, están 
dominadas por la presencia de "otro", con lo cual ellos esperan 
tener acceso a la surrealidad. En cambio las imágenes de las 
mujeres no tienen que hacerlo, ya que ellas mismas son muje­
res; es así que ya no hablan de otros sino de sí mismas. Sin 
embargo a la vez, tienen que seguir en cierta forma el discurso 
de los hombres, o del surrealismo en sí y apegarse también a 
representar al otro, es por eso que muchas veces suelen ser 
también imágenes ambivalentes. He aquí lo problemático de la 
situación de las mujeres dentro del surrealismo. 

Es entonces que, como estudiosos del arte, no se deben poner 
etiquetas a los trabajos de los artistas, en este caso diciendo si 
el arte de las mujeres era confuso o problemático dentro del 
surrealismo, y si el de los hombres era el correcto, o cosas por 
es estilo. 

Lo que se debe hacer antes que otra cosa, es estudiarlo como 
es; analizarlo y comprenderlo como tal, considerando siempre 
todas las situaciones que se daban a su alrededor, y así, darle 
su validez. 

Es así, que para este estudio, también debemos preguntar 
hasta qué grado el concepto de pasión surrealista o amor loco 
(amour fou), fue basado en una premisa de actividad masculina 
y pasividad femenina; y una forma textual en que el hombre 
asume la posición de sujeto y ejerce la liberación a través de la 
mujer (como ícono, no como sujeto); como otro. 

Esta " liberación" funge en los trabajos de los hombres 
surrealistas, muy usualmente posiciones de la mujer en el mis­
mo estado paSivo y de opresión en la que la cultura burguesa, 
la ha tradicionalmente situado. 

Es decir, la mujer, desde este plano nunca fungió como el suje­
to que buscaba salir de la emancipación burguesa a la que esta­
ba atada; siguió estándolo pero solo fue como una herramienta 
para los propios hombres. 
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El desarrollo en el trabajo de Carrington y Remedios Varo, de un 
sujeto femenino válido construido de su propia mitología, psico­
logía y experiencias; es precisamente la característica esencial 
en esas mujeres del movimiento surrealista que no se situaron 
en una posición dependiente y secundaria. 

Ellas, toman o parten de las asociaciones entre mujer, naturale­
za, y bestia hecha por los hombres surrealistas, pero ellas van 
más allá de las limitantes de estos conceptos; hacia ese punto 
en que las distinciones entre realidad externa y ser interno se 
fusionan. Lo maravilloso surrealista. Hay una discernible diferen­
cia en sus trabajos en que la artista asume la posición de sujeto 
como mujer, pero más importante, como ser creador; cimenta­
da en las raíces de sus propias experiencias y contextos. 

Surge entonces, una pregunta final, ¿Qué obtiene la mujer 
surrealista por su relación con el movimiento y sus principios? 
"Tal vez el más grande avance es que dentro del contexto del avant-garde. 
las mujeres escritoras y artistas han sido capaces activamente de afirmar su 
marginaci6n y su diferencia y autoconcientemente fortalecer su posición 
como otra en la Cultura Occidental en una confrontación directa con la 
sociedad burguesa opresiva.· (27) 

Es así que ciertamente muchas técnicas y estrategias para 
llegar a áreas reprimidas de la psique podrían ayudar a las muje­
res para validar o afirmar aspectos de su ser que son inacepta­
bles dentro de los roles previstos o determinados para la mujer 
en la sociedad. Por este lado el surrealismo ayudó a romper con 
esas oposiciones binarias de mente / cuerpo; racional / irracio­
nal; arte /naturaleza; y así situarla en una posición inferior. 

Sin embargo, esto no representó un verdadero cambio, ya que 
muchas veces los mismos roles marginales asignados a la socie­
dad, con los que se buscaba romper, fueron muchas veces 
repetidos dentro del movimiento. Dentro de los trabajos 
surrealistas, la mujer funcionaba cuando mejor, como un "otro" 
idealizado y cuando peor, como un objeto para la proyección de 
ansiedades irresueltas y continuó siendo entonces, identificada 
dentro de los mismos conceptos de cuerpo, irracionalidad y 
naturaleza. 



Estos trabajos manifiestan típicamente un sujeto masculino 
buscando la transformación a través del objeto femenino, que 
paradójicamente refuerza la ruptura o la existencia de una 
distinción entre sujeto-objeto que era lo que supuestamente el 
surrealismo, buscaba vencer. 

Más importante aún es el evidente hecho de que estos trabajos 
funcionan para construir un discurso surrealista que presenta 
un sujeto masculino dominante y posición de poder. 

En el libro "Surrealism and Women", se plantea la existencia de 
patrones en que las mujeres dentro del movimiento suelen 
interactuar de formas un tanto polémicas con el discurso de los 
hombres surrealistas, al moverse hacia una más independiente 
e integrada posición femenina de sujeto. Pero es justamente en 
este punto donde algunos críticos cuestionan el hecho de si 
realmente son surrealistas, ya que de serlo, su trabaja debería 
entonces estar funcionando dentro del discurso surrealista. 

Pero, como hemos mencionado anteriormente, sería muy dificil 
y hasta cierto punto poco atinado, tratar de situar o analizar 
estrictamente el trabajo de las mujeres dentro de este movi­
miento, puesto que todas las circunstancias que lo rodeaban 
hacían casi imposible el hecho de que ellas procedieran de igual 
forma que los hombres. 

Es así que ciertamente; el trabajo de las mujeres si no puede 
ser considerado dentro del surrealismo, es debido a que éste 
ha sido definido en cuanto al trabajo masculino. 

Podemos entonces plantear una pregunta importante cuya 
respuesta podría aclarar estas cuestiones, es, si nosotros como 
críticos o estudiosos del arte o simplemente espectadores; 
reconocemos discursos surrealistas, incluyendo uno originado 
primariamente de la experiencia femenina; o aceptamos como 
surrealista sólo el establecido por los hombres del movimiento 
en el que la mujer participa sólo secundariamente? 

Pero, consideramos aún más importante que responder esta 
pregunta, sin evitar polarizar los dos aspectos anteriores; estar 

35 



36 

concientes, y entender que son visiones y puntos de vista dife­
rentes, pero de un mismo movimiento; con las mismas intencio­
nes. 

Es decir, evidentemente en todo movimiento artístico pueden 
existir dentro del mismo, múltiples ramas o visiones que no por 
tener ciertas diferencias, dejarán unas de considerarse válidas. 

Lo importante es que las intenciones y búsquedas son simila­
res, y en el caso del surrealismo, ya sea creado por los hombres 
surrealistas, o por las mujeres relacionadas a él, las intenciones 
son las mismas; rechazar el mundo basado en la razón y la 
coherencia, y la realidad evidente, para ir más allá de eso, par­
tiendo de los sueños, entre otras cosas. 

Por ello el estudio del trabajo de las mujeres dentro del surrea­
lismo no debe suscitar discusiones o rechazos, en torno a dis­
tinciones de género, sino más bien expandir el campo del traba­
jo surrealista. 

Sin embargo, ciertamente, en su momento, estas concepciones 
u opiniones no serían muy tomadas en cuenta. No hay que 
ignorar cómo fueron los hechos, y es que las mujeres no tenían 
la misma intensidad de voz que los hombres. No se trata de 
culpar a los hombres ni mucho menos, pero si considerar el 
hecho. Pues realmente sabiendo y teniendo en claro esto, es 
como podremos estar enterados de cómo fue que se dio real­
mente el movimiento surrealista, para finalmente llegar a la 
intención de la que hablamos, que es darle importancia por igual 
a todo trabajo surrealista. 

Podría sonar un poco paradójico o tal vez algo contradictorio, 
pero creemos que es una verdad básica. Nos podríamos atrever 
a decir que es el proceso de estudio más adecuado, de lo parti­
cular a lo general. Estudiar y entender todas las situaciones 
particulares, para finalmente comprenderlo como un todo, ínte­
gramente. 

Es así que resulta importante resaltar el análisis que hace Mary 
Ann Caws, del trabajo surrealista masculino que para ella es 
evidentemente misógino. 



"Sin cabeza y también sin pies, muchas veces sin brazos t3mbién , y ta~ 
bién desarmadas; excepto por la poesfa y la pasión. Ahf están las mujeres 
surrealistas, tan disparadas y pintadas; tan estresadas y desmembradas, 
perforadas y desunidas ... " (28) 

Xaviére Gautiere está situada en una posición similar. Ella estu­
dia muchos de los óleos de Magritte, como 1...e chant d'amour", 
discute las fuertes incitaciones a la violencia y la tortura. Opina 
que: "En la poesla surrealista la roojer es amada, pero en el arte plástico 
surrealista ella es odiada"(29) 

Para Rudolf Kuenzli, una ilustración compuesta publicada 
en "La Revolución Surrealista" , 929, de fotograftas de los 
surrealistas, acomodadas en un rectángulo alrededor de 

una pintura de Magritte de una mujer desnuda,(lmagen 2 ) es 
muy exptícita, dice 

Los surrealistas vMan en su propio 
mundo masculino ... ellos no velan a 
la mujer como un sujeto, sino como 
una proyección, un objeto de sus 
deseos de feminidad" (30) 

Para él, el surrealismo repre­
sentaba una misoginia patriar­
cal. Ella es para el hombre 
sirvienta, ayudante; en la 
forma de femme-enfant (mu­
jer-niña), virgen, ángel, un 
objeto erótico. Los 
surrealistas subestimaron las 
demandas de las mujeres 
francesas para una emancipa­
ción social en 1924, las vieron 
como un capricho meramente 
burgués. 

La Revob:i6n 5um~"lis ra (ImagenZ) 

(28) Maoy Ann Ca,"- ensayo -sm"I 1M ~ -..roo: _ ,," " pmbImr-, lbid, p, ll 
(29) I/ef X •• iefeOaulIkte, "~nsnMDh'/#-,Cilldo poo Ca_ ,bid 
(30) RudoIf KuenzJi, ensayo "SMnw>IimI """ MiJolptl,",lncluMloen SwrrqJjpn wvlllbma: [bid, p. 18 
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Ellos preferían celebrar la histeria femenina como "actitudes 
pasionales" , como el Amour-fou (amor loco), Como la describie­
.ran en el último tema de "La Revolution Surrealiste". 

Esto se hizo evidente cuando las mujeres se atrevieron a casar­
se con los miembros del abandonado partido comunista; pues 
fue entonces que ellas se convirtieron dentro del Segundo 
Manifiesto Surrealista, de 1929, en deseo erótico, como el 
medio de los hombres para transformar la conciencia humana. 
Para algunos estudiosos de la obra de mujeres pintoras, esta 
visión que los surrealistas tenían de la mujer, proviene de los 
románticos y simbolistas: -El problema de la mujer es lo más maravillo­
so y turbador que existe en el mundo .. ," (31) se lee en el Segundo 
Manifiesto de 1929. Declaración que sirve para, de nuevo, de­
notar el carácter de objetivización hacia la mujer. 

Whitney Chadwick en su libro "Women Artists and the 
Surrealist Movement", afirma que solo después de que la mujer 
deja el círculo surrealista, es cuando logra romper con el rol de 
musa sirviente. para convertirse en artista con su derecho pro­
pio e individual. 

Respecto al asunto del arte surrealista como misógino y vol­
viendo a lo anterior, siempre se ha hecho notar que los hom­
bres surrealistas celebraban al Marques de Sade, y se ha resal­
tado que ninguno era más sádico que Hans Bellmer, de quien 
sus fotografias y muñecas violadas fueron publicadas en revis­
tas surrealistas. 

André Kertesz y sus "deformaciones" es otra instancia de los 
hombres surrealistas a desfigurar el cuerpo femenino, así como 
lo son las series de Raoul Ubac titulada "La Batalla de las Ama­
zonas", (fig. 3), que presenta figuras femeninas desmembra­
das. 

Estos ejemplos pueden parecer estar mostrando una visión muy 
negativa del surrealismo; sin embargo; Rosalind Krauss (32), 
busca rescatar al surrealismo, que ha sido generalmente visto 

(31) BrelÓll. -!WgUlldo MlJllifitslO SIumllisIll" (1919). En ensayo die !lI8. web "Uonor~ Carri1lg/IJ1I; WI =orrido 
por los borrlts-. tUlp-1Iwww m"jrmboy !'Q!TÚK1OC1QIl!"3I 1694 sblml 
(32) RoiaIind Kmoss and Jar.eUvingslon. -L'~ jou: pIooIOgrilplry/Jlld SUrm;Jlism". Q.lroomn Gal le.yo( An, 



como un regresivo movimien­
to en historia del arte. Esto lo 
pretende recurriendo a la 
fotografia surrealista. 

Para lograr liberar al surrealis­
mo, dice, primero se debe 
limpiar de las cargas misóginas 
a las que se le somete. 

La Batala de /as Amazonas, (fig. 3) 

En su primer ensayo titulado IIFotografia al servicio del Surrea­
lismo", ella ve más importante analizar las técnicas a través de 
las cuales los surrealistas modifican, cambian y le alteran el 
sentido a la imagen original. Estas técnicas que incluyen 
solarizaci6n, rayografia, impresión de negativos, exposiciones 
múltiples, fotomontajes, collages, y doblajes. Técnicas que no 
interesan para ser descritas en el presente trabajo pero sí inte­
resan en cuanto a que explican entonces, que la imagen es 
IImetamorfoseada". Pero estas distorsiones al contrario de 
tener una intenci6n negativa, sirven para señalar que aún la 
fotografia no representa la realidad o la naturaleza sino cons­
trucciones sociales. 

Hacia este rumbo opina ella en su artículo, que el mundo foto­
gráfico es utilizado para producir una paradoja; la paradoja de la 
realidad constituida como un signo ( o presencia transformada 
en ausencia, en representación, en espacio, en escrito.) 

Las deformaciones que logran los surrealistas, pueden ser he­
chas no solo por manipulaciones técnicas, sino también por 
invenciones; como en IIUntitled" de Brassai de 1933. (Fig. 4). 
En esta imagen la identidad sexual es colapsada: 

"El cuerpo femenino y el órgano masculino se vuelven cada uno el signo 
para elotro-, (33) 

Para Krauss, en mucho de la práctica surrealista, la mujer sien­
do un fetiche no está situada en ningún lugar de la naturaleza. 

(33) RudoIf KueruJi. ¡bid, p,21 
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El surrealismo habiendo disuel~ 
to lo natural en lo cual la "nor~ 
malidad" puede ser basada; 
estuvo, al menos potencial~ 
mente, abierto a la disolución 
de distinciones; Género, en el 
corazón de el proyecto 
surrealista, fue una de esas 
distinciones. Sin TItulo de Brassaf de 1933. (Fig. 4) 

Respecto a esto, se entiende que Krauss, a favor del surrealis­
mo, afirme que los surrealistas buscaban disolver las distincio­
nes establecidas como natural / irreal. Y entre ellas también las 
distinciones de género. 

Es así que su principal argumentación resulta ser que el fin del 
hombre surrealista no era tomar a la mujer como objeto, sino 
más bien como medio para criticar el fetichismo de la sociedad. 

Para ella es también la fotografia surrealista, como un paso 
adelante. Es decir; en la poesía la mujer estaba en construcción; 
aquí, comienza la deconstrucción de ella. 

Es así que defiende, los fotomontajes de Raoul Ubac como el 
desarrollo de un proceso de solarización que obviamente puede 
ser puesto al servicio de este fin. la deconstrucción de la forma. 

Sin embargo, por otro lado Rudolf Kuenzli en su ensayo 
"Surrealism and Misogyny", insiste en afirmar la existencia de 
este aspecto misógino que para él encarna claramente en estos 
ejemplos y cuestiona los argumentos de Rosalind Krauss , pues 
dice que ella no nota que el desmembramiento de las figuras es 
sólo sobre el cuerpo femenino; no ve -dice~ la misoginia en 
estas distorsiones, sino simplemente una instancia de la técnica 
surrealista de defamiliarización llamada "doubling". 

Ni nota tampoco que los hombres realizan el proyecto de crear 
imágenes de deconstrucción, pero sólo con la figura humana 
femenina. 
No nota que para exteriorizar sus temores, los hombres 
fetichizan la figura femenina, la deforman, la desfiguran, la 



manipulan a su antojo para restablecer su propio ego. Nota la 
violencia pero no hacia quien. Lo que Kuenzli intenta hacer 
notar citando a Krauss: 

"La variedad en los métodos fotográficos, han sido explotados para produ­
cir ... cuerpos aturdidamente abandonados a la fuerza de gravedad, cuerpos 
atrapados por una perspectiva distorsionada, cuerpos decapitados por la 
acción de las sombras, cuerpos desaparecidos por golpe o luz· (34) 

Esos cuerpos son siempre femeninos, lo que hace evidente el 
deber considerar las agresivas políticas visuales-sexuales que 
juegan en estas fotografías -dice Kuenzli. 

Es así que podría parecer que más que deconstruir la patriarcal 
fetichizaci6n de la mujer, representa una intensificaci6n de ese 
fetichismo social y de la misoginia patriarcal. 

Pero los surrealistas, argumentan todo lo contrario. El desnudo 
femenino de Brassai con forma de Falo Untitled (1933) (Ima­
gen 3) es, dicen, una negativa a reconocer diferencia. 

Ciertamente establecer la masculinidad del surrealismo, no sería 
adecuado. Sin embargo, sí se puede reconocer que la imagen 
de la mujer fue la táctica más frecuentemente usada en la es­
trategia de revolución surrealista para reformar el mundo. Por 
supuesto; la imagen de mujer atravesó por varios tratamientos 
que la hicieron clara más como una metáfora de lenguaje que 
como un ente de carne y sangre. De forma que podía ser más 
fácilmente manipulada con diferentes ideas como la yuxtaposi­
ción surrealista por ejemplo, el collage, lo que ahora debeñamos 
reconocer como absoluta central del surrealismo. 

Sin embargo, también hay otro aspecto importante que cabe 
aclararse aquí. Si es que esta cuestión de la misoginia realmen­
te se hubiese presentado en el trabajo de algunos hombres 
surrealistas; es evidente que no sería una cuestión salida de la 
nada, sino que más bien, simplemente se estaña reflejando el 
mundo exterior y a la sociedad; puesto que en el ambiente 
social y polítiCO claramente existía (y hasta hace muy poco, sin 
tomar en cuenta numerosas comunidades donde aún 

(34) Rouhnd KmUH. citado por Kuen1J'.'bl4. 
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existe), esa concepción de inferioridad hacia la mujer. Realmen­
te no sería el mundo artístico, el único que presentaría este 
hecho. 

La fuerte asociación de violenta iniciación sexual con materni­
dad fue muy poderosa en la mentalidad francesa entre las gue­
rras del mundo. En 1939, por ejemplo, una nueva legislación 
hizo ilegal para las mujeres, usar anticonceptivos o realizarse 
abortos; debido a que el rol de la mujer era repopular el país. 

Además de que en este contexto hay que considerar el hecho 
de que la potltica francesa pro-natalista, fue una de las razones 
principales de que las mujeres no tuvieran derecho al voto por 
otra media década. Era "natural", entonces para la mujer no 
asumir otra capacidad que su poder biológico de creación; y sus 
poderes de razón eran inútiles desde el hecho de que la mujer 
no tenía posición política. 

En un punto de hecho, los hombres se mantuvieron casi total­
mente indiferentes al trabajo de las mujeres. 

Es así un hecho triste, que a un gran número de las mujeres 
que participaron en las exposiciones surrealistas, parece 
habérseles permitido hacerlo, precisamente por el hecho de que 
eran explotables. 

Esto significa, como ya se había mencionado anteriormente, 
que los trabajos de las mujeres eran incluidos para explotar 
alguna emoción o mensaje fuera de las intenciones de las artis­
tas. Claro ejemplo resulta ser el caso antes expuesto de Meret 
Oppenheim. 

Como dice Robert Belton, actualmente surgen muchas pregun­
tas y problemáticas. Aún se tratan de examinar los modos en 
que el patriarcado se interpreta a sí mismo como la norma, y 
cómo los intentos por rechazar esto, llegan a desencadenar 
descripciones del surrealismo, como pro-feminista. Sin embargo 



la conclusión a este tema, es que puede no haber conclusión -
al menos no una concreta y cerrada~, y podemos simplemente 
aprender lo que es: "hablar con lenguas bifurcadas' (35) 

Así, resulta pOSible que muchos de los trabajos de los 
surrealistas hayan tenido no pocas implicaciones misóginas, 
pero quizas más importante que criticar y tachar de 
antifeministas dichos trabajos o a sus autores; sea sólo estu~ 
diarios, analizarlos, y valorar los aspectos positivos que puedan 
tener, ya sea en cuanto a técnica, aspectos formales u otras 
cosas, y las aportaciones que pudieron proveer para movimien~ 
tos, o artistas posteriores como, en el caso de las que estudia~ 
remos en este trabajo. 

Asi mismo, debemos considerar que como en todo el arte del 
mundo; antiguo o contemporáneo; siempre habrá controversia 
por los temas o elementos que se manejen y así mismo cree­
mos que como estudiantes o practicantes del arte, no debe 
correspondemos el nombrar determinado arte como positivo o 
no, por lo que intenta decir o la manera en que lo hace; pues 
podríamos estar cayendo entonces en dar opiniones inducidas 
por experiencias o sentimientos personales. 

Pensamos, pues, que lo que realmente corresponde, es estu~ 
diar las obras como son y darles el valor que merecen por su 
calidad artística. 

y respecto al caso que nos corresponde estudiar que es el 
surrealismo; no es tan importante el afirmar si era misógino o 
no, y si esta bien o no. Sino más importante sería, el estudiar e 
investigar cual fue su contraparte, por llamarlo así. Es decir, lo 
haya sido o no, que sucedió a partir de ello. Como respondieron 
las primeras implicadas en el caso, es decir las mujeres y que 
fue 10 que crearon a partir de ello. 

Exploremos entonces, las complejas estrategias empleadas por 
las mujeres surrealistas con el fin de construir y hacer valer su 
propia subjetividad en la luz de los fantasmas femeninos de los 
hombres surrealistas. 

(35) Robctt 6d~, Ensayo "Sped;illg wilhJqrUd lO~g""J: " mof,t " diJcouru /,, " femak " surrtali..mr? induido cn 43 
SumqIimr an4 Htmrrn IbHI, p.60 
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En México esto no es invención, es sangrienta realidad. El mexi­
cano convive con la muerte, la integra a la vida en su arte po­
pular , en sus fiestas, en sus tradiciones. 

Esto es demasiado evidente si observamos la obra de José 
Guadalupe Posada. 

El surrealista crea un arte fantástico, no lo refleja, el mexicano 
quizá porque lo vive, lo oculta. 1:1 lleva en su interior vestigios 
del mundo mágico, habla por medio de símbolos, cree en mila­
gros. 

Los surrealistas que trajeron a México el movimiento pensaron 
que la semilla fertilizaría en este suelo propicio donde la leyen­
da, el mito y la magia aún están vivos. Pero justo por eso, la 
teoría no fue entendida. La existencia se impuso ante la idea. 

Pero sin duda; sí condicionó el surrealismo la pOSibilidad para 
que afloraran con mayor fluidez y canalización las auténticas 
vivencias fantásticas. 

Estando Cesar Moro y Wolfang Paalen en México y Bretón ya de 
regreso en España, organizan la Exposición Internacional 
Surrealista al tiempo que se ignauguraba la Nueva Galería de 
Arte Mexicano dirigida por Inés Amor. 

El 17 de enero de 1940, gran acontecimiento cultural en Méxi­
co. 

Fue como si el movimiento que en Francia había sido signo de 
lucha, se convertía en nuestro paíS en un acto de snobismo. 

Evidente es que la plástica mexicana de aquel tiempo, era com­
pletamente antagónica a la del surrealismo, aunque, como ya 
mencionamos antes, existieron pintores dentro de la produc­
ción popular que recurrieron a la fantasía . 

Podemos decir que es a partir de esta fecha que el arte en 
México se aleja del compromiso nacionalista y de la pintura con 
temática didáctico-revolucionaria. 



Se daña en la exposición la aparición de la "Esfinge de la No­
che" que sería Isabel Marin, que más tarde se casaría con 

Paalen; cubierta con una túnica blanca de pies a cabeza, y una 
gran mariposa colocada sobre la túnica en el lugar de la cabeza. 

Este tipo de cuadros vivos o happenings • como se lIamañan 
ahora, tenían sus antecedentes en otras exposiciones como la 
mencionada anteriormente en Londres el 11 de junio de 1936, 
en la aparición de Sheila Legge "La femme a tete des fleurs" 
diseñada por Dan. 

Además de la pintura de caballete había varios experimentos 
típicos de la creación surrealista: cadáveres exquisitos, 
frotagges, fumagges, etc. 
Debe mencionarse que realmente de los pintores mexicanos 
que expusieron, la mayoría, sino es que todos se alejan de la 
pintura surrealista, y solo para hacer parecer que si cumplen los 
cánones del surrealismo utilizan especie de trucos sin mucho 
sentido. 

A partir de la exposición se publican una serie de artículos 
satirizando o criticandola. 
Entre los artistas que residían en México participan: Manuel 
Alvarez Bravo, Cesar Moro, Alice Rahon, Remedios Varo, 
Leonora Carrington, entre otros. 

la década de 1940-1950 muestra una concentración de mate­
rial sobre el surrealismo durante los primeros cuatro años, que 
posteriormente va disminuyendo hasta casi quedar olvidado el 
movimiento. 

México sirvió de refugio de poetas y pintores surrealistas que 
escapaban de la guerra. Una vez terminada, algunos regresan a 
Europa pues el ejercicio de su vocación requería de ella para 
canalizarse. 

45 



46 

2.1 LAS MUJERES Y SU ARTE 

Es así que lo que corresponde estudiar ahora, es como actuaron 
las mujeres ante la situación y de que manera hicieron al crear 
su arte. 

Breves menciones sobre el trabajo de algunas artistas, que 
contienen similitudes con el proceso creativo de Carrington y 
Varo; nos ayudarán a situarnos en el campo dentro del cual 
posteriormente nos enfocaremos a las autoras que nos atañen. 

Gisele Prassinos fue una de las dos mujeres incluidas en el libro 
"Anthology of Black Honour" (Antología del Honor Negro) de 
Bretón en 1934. Introducida al grupo de los surrealistas a los 
14 años. 

"Veuda y el parásito" I historia contada dentro de una narrativa 
lineal. Comienza con el nacimiento de una niña y termina con su 
muerte. 

Cuando nace, el padre le coloca una luciérnaga en la cabeza que 
no permite que se quite nunca; avergonzándola hasta que se 
vuelve loca y muere. En vida, el insecto se alimenta de su ca­
beza, y lo hace hasta después de que muere. 

Por el hecho de que la luciérnaga es el regalo de su padre, se 
puede interpretar que las pequeñas niñas no se liberan de ser 
educadas en un sistema patriarcal de valores que las oprimen y 
las vuelven objetos admirados. Concepción que claramente 
abunda en el ambiente en que se cría Leonora Carrington, por 
ejemplo, y que será motivo de su rebelión posterior. 

Este es un salvaje escenario que extrae o hace notar la energía 
del inconsciente en la manera defendida por Bretón en el UPri_ 
mer Manifiesto Surrealista" en 1924. Como él dice, Prassinos 
tiene un oído fino para el humor negro. 

Sin embargo los textos de ella, tienen su propio carácter distin­
tivo, en ningún sentido podría decirse que son derivadas del 
surrealismo. A diferencia de la estructura automática por la que 
abogan Bretón y Eluard; sus textos enfatizan la narrativa. 



De manera humorística y paradójica, Gisele Prassinos logra en 
contraposición con la masculina visión fragmentada del cuerpo 
femenino, tomar de nuevo control de su cuerpo que se convier­
te asl en el campo de batalla para la lucha en contra del orden 
patriarcal. 

En conclusión es importante resaltar que aunque sus primeros 
asuntos fueron captados por los surrealistas; los lectores con­
temporáneos reconocen la imposibilidad de integrar estos tex­
tos dentro del movimiento los cuales "Deben Ser leidos por su 
propio pode" (36) 

y esto, es en realidad lo que sucede con muchas autoras como 
las que nos interesan para dicho trabajo. Y es asl como deben 
de ser estudiadas; por su propio valor y no por el hecho de si 
en realidad siguieron el surrealismo en el sentido estricto y 
"automático" de la palabra o no. 

Es así, que este es un recurso que algunas artistas utilizaron. 
Explotaron la metáfora de la niñez para cumplir sus propias 
intenciones, sin implicaciones eróticas. 

Sin embargo, ciertamente sería incorrecto asumir que no hay 
aspectos de experiencias sexuales adultas en el trabajo de las 
mujeres. 

Valentin Hugo, entre otras, sí se vale de elementos eróticos y 
sexuales exp~citos. 

Además de estas alternativas como escapismos regresivos, o 
conformismos adultos, las mujeres utilizaron otras como los 
mitos del origen del mundo y las diosas que lo crearon, revi­
viendo tradiciones matriarcales. 

Las mujeres surrealistas pueden ser descritas en los mismos 
términos de narcisismo y abolición de responsabilidades socia­
les que son aplicables a los hombres. Es así que ninguno de 
ellos se relacionó con el movimiento de las mujeres sino hasta 
1970 que se volvió ya moda "restaurar" o recuperar a las muje­
res artistas. 

(36) [nn Hedga. eru<ayo VWJwu do link 8/rlr dnanr "J: 1M iMUJe/l wrililllfljGiKk PriWi_-, induoOo en 
$¡qmIlism 4IId lWlmrt!. ibid. p, J I 47 
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De manera humorística y paradójica, Gisele Prassinos logra en 
contraposición con la masculina visión fragmentada del ruerpo 
femenino, tomar de nuevo control de su cuerpo que se convier­
te así en el campo de batalla para la lucha en contra del orden 
patriarcal. 

En conclusión es importante resaltar que aunque sus primeros 
asuntos fueron captados por los surrealistas; los lectores con­
temporáneos reconocen la imposibilidad de integrar estos tex­
tos dentro del movimiento los cuales "Deben Ser leidos por su 
prop;o poder" (36) 

y esto, es en realidad lo que sucede con muchas autoras como 
las que nos interesan para dicho trabajo. Y es así como deben 
de ser estudiadas; por su propio valor y no por el hecho de si 
en realidad siguieron el surrealismo en el sentido estricto y 
"automático" de la palabra o no. 

Es así, que este es un recurso que algunas artistas utilizaron. 
Explotaron la metáfora de la niñez para cumplir sus propias 
intenciones, sin implicaciones eróticas. 

Sin embargo, ciertamente sería incorrecto asumir que no hay 
aspectos de experiencias sexuales adultas en el trabajo de las 
mujeres. 

Valentin Hugo, entre otras, sí se vale de elementos eróticos y 
sexuales explícitos. 

Además de estas alternativas como escapismos regresivos, o 
conformismos adultos, las mujeres utilizaron otras como los 
mitos del origen del mundo y las diosas que lo crearon, revi­
viendo tradiciones matriarcales. 

Las mujeres surrealistas pueden ser descritas en los mismos 
términos de narcisismo y abolición de responsabilidades socia­
les que son aplicables a los hombres. Es así que ninguno de 
ellos se relacionó con el movimiento de las mujeres sino hasta 
1970 que se volvió ya moda "restaurar" o recuperar a las muje­
res artistas. 

(36) Inct tkdges. ens;¡yo - W1,," do lil/k glrlsdnam (JI: 1M I~ ... ,./Ji"g (J/G;St~ PrQSSiflO'-. induidocn 
Surw¡/ism and lli>mm ¡bid. p. 3 I 



Marcel Brion (37), citado por Georgiana M.M. Colville en ensayo 
"Beauty and lis the beast. Animal Simbology in the work of 
Leonora Carrington, Remedios Varo and Leonor Fini't, incluido 
en "Surrealism and Women". Op. cit, p. 59-62De aquí surge 
entonces, afirma Whitney Chadwick -en su libro Women and the 
Surrealist Movement, antes referido- un aspecto fundamental: 
si la autoexploración espiritual indica un sincero deseo de 
reencontrarse a sí mismo, sin relacionarse con clichés 
freudianos, así como también de establecer o renovar viejas 
metáforas de la creatividad de las mujeres; entonces significa 
que el talento como noción creativa, era aprobado por las mu­
jeres y la espiritualidad representaba para ellas un valor no una 
metáfora. 

T amando en cuenta estas concepciones que evidentemente 
difieren totalmente de los principios básicos del surrealismo; 
como eran el repudio del talento, y la visión de creatividad y 
espiritualidad estrictamente como metáfora; podña apostarse a 
decir que estas mujeres no eran. entonces, surrealistas en 
absoluto. 

Tal vez por ello muchos críticos o estudiosos del arte afirman 
que podrían ser mejor situadas como realistas mágicas o neo­
románticas. 

En concordancia con Rodríguez Prampolini; al hablar de Leonora 
Carrington, la sitúa dentro del expresionismo fantástico, así 
como Marcel Brion, considerando el trabajo de Fini , sugiere 
también el realismo fantástico. (38) 

Ahora se hace importante explorar la naturaleza de las contra­
dicciones existentes dentro de este movimiento. Especialmente 
desde el hecho de que las iconografias femeninas no pueden 
ser realmente distinguidas por completo de las de los hombres. 

Algunas explicaciones para esto es afirmar que los hombres y 
las mujeres, pueden usar el mismo vocabulario, pero cierto es 
que hablan diferentes "dialectos"; puesto que tienen diferentes 
puntos de vista. 

(37) Marttl Brion.cilado por Cir:oI¡i ..... ~tM. CoI.ille en CIISa)'ll "/kaJUyaNIlú .MMu •. A~1rIIc>l 51mbokln i~ 
1M ...,rtof~o Corri>tg/01I.1InMdiDs \broOllJ UD_ n "i". inclllloo en Swzr¡¡jism IINlIIbmc4. ,tid. p. 59· 49 
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También podría pensarse que algunas mujeres trataba de hacer 
el esfuerzo de "hablar" como lo hacía la lengua de los hombres. 

En la usual psicología social del lenguaje este fenómeno es 
relacionado con la "teoría de adaptación del discurso", que 
afirma que los individuos prefieren cambiar o adaptarse a los 
patrones de discurso de sus espectadores cuando desean su 
aprobación. 

Es importante mencionar que en cualquier caso la mujer repre­
sentada por las mujeres contiene cierto grado de la experiencia 
real de ser mujer, aunque orillado un poco a preocupaciones 
masculinas. Pero la mujer de los hombres, en contraste fue 
fabricada por hábitos patriarcales de mente, sexuales, e incluso 
de actitudes políticas un tanto inconscientes. 

Es así que surge un problema si queremos interpretar el arte de 
las mujeres ligadas al surrealismo. Si consideramos la iconogra­
fía de las mujeres, menos importante en surrealismo, se vuelve 
entonces imposible determinar las intenciones específicas de 
una artista. Tendríamos que decir entonces, por ejemplo que: 

• .. . Carrington, trata de comunicamos algo que la atonnenta y la despedaza, 
pero los puentes que nos tiende son frágifes e intransitables para /os que 
estamos fuera ... -(39) 

Podemos preguntar entonces, donde dejamos la 
interpretabilidad de los trabajos de las mujeres? 

Si concluimos describiéndolos como teniendo significados obje­
tivos relacionados sólo con los códigos sociales creados por los 
hombres; caeríamos entonces, dice Belton, en estar insinuando 
que las mismas mujeres eran culpables de su propia opresión. 

Si por el otro lado afirmamos que depende de nuestra ingenui­
dad interpretativa el ver estos trabajos como base para la 
proliferación de significados pro-feministas; también se estaría 
cayendo, entonces, en un error al especular sin considerar las 



condiciones históricas y materiales con que se empieza dicho 
trabajo. 

Es asi que en lugar de tomar cualquiera de estas actitudes, y 
para concluir hasta aquí, debemos empezar a pensar en todas 
las artistas como seres "activos" capaces de seleccionar su 
propia posición y negociar su estatus. 

Es por eso que Belton afirma, como se menciona anteriormen­
te, que debemos aprender a hablar con bifurcadas lenguas. 
Esto para el edificado hombre significa que debemos mantener 
nuestras mentes abiertas y compartir o participar, o al menos 
intervenir con los monólogos de los otros. 
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3. TRES ARTISTAS DE MÉXICO: ALlCE 
RAHON, REMEDIOS VARO Y LEONORA 

CARRINGTON 

Entre 1953, cuando a las mujeres se les otorga el derecho al 
voto; y 1958, cuando se realiza el Primer Salón de Arte Femeni­
no donde se exhiben 40 cuadros y dos esculturas realizadas 
por 1 9 mujeres artistas; éstas comienzan a asumir un papel 
mucho más visible en el mundo del arte. Asi mismo México, 
comienza a tomar conciencia de la importancia que tiene su 
contribución en las artes. Entre ellas de las que hablaremos a 
continuación. 

Diego Rivera dice acerca de ellas: " ... México tiene la suerte que 
vivan entre nosotros tres pintoras que indudablemente son de 
las artistas más importantes del mundo ( ... ): Remedios Varo, 
Leonora Carrington y Alicia Rahon." (40) 

Las mujeres artistas que se relacionaron con el movimiento 
surrealista, muchas veces rechazaron el lenguaje masculino 
creando así una nueva forma de dar a conocer sus experiencias. 
Iban en busca de su propia identidad. 

Muchas se vieron conectadas con el movimiento por medio de 
sus parejas; miembros del círculo de André Bretón, pero una 
vez viéndose relacionadas con él; ellas seguirán buscando su 
propia independencia como artistas; sirviéndose, ciertamente, 
de todo el material que el trabajo surrealista les proveyó. 

En esta búsqueda de su propia identidad; es como llegan a 
crear sus imágenes; que pueden ser originadas de sueños, mi­
tos o leyendas a las que ellas se remiten; pero siempre basadas 
en experiencias personales. 

Estas artistas, se vuelven entonces hacia el pasado, hacia el 
mundo prehumano espiritual donde hombre-especies animales­
plantas se confunden. 

(40) Diego Rivera en artículo de Elena Ponialowska. "Aries Pláslicas: Diego Rivera 111 y úllimo". Noveda4es, 
1956. Suplemento México en la Culrura. p.7 en Kaplan. Jane!. l1ajer Ine¡oerado!· el arle V la vida de RemerlifM. 
llim. México. 2001. p.8 53 
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Suelen regresar también, a los momentos de su propia infancia; 
etapa prelingüística, al mundo de sus juegos, mascotas, cuen­
tos de hadas; y así, a través de todo esto, inician entonces la 
creación de su mundo fantástico. 
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3.1. EL MUNDO MAGICO DE 
ALlCE RAHON 

El surrealismo fue un movimiento que surgió y se desarrolló en 
el periodo entre 
guerras. Prevalecían para entonces; sentimientos de desconten­
to, decepción y desencanto. 

Guillaume Apollinaire, entre otros, introdujo en los surrealistas, 
el deseo de volver a lo primitivo, a lo exótico yen especial 
despertó el gusto por el Arte de Africa y Oceanía. 

El primitivismo tuvo gran aceptación entre el grupo. Se trataba 
de encontrar nuevos valores, rehacer el mundo haciendo caso 
omiso de las normas establecidas, la razón y la conciencia. Era 
como si quisieran volver al momento en que el ser humano llegó 
al mundo, con la capacidad de expresar su ser en su aspecto 
subjetivo sin inhibiciones y más aún, sin estar nmitado o co­
rrompido ya por las leyes de la razón y la lógica. 

Aspecto que reitera lo ya dicho en el capítulo anterior acerca 
de la importante concepción del hombre surrealista, del papel 
de la mujer en el proceso creativo: "la imagen de la femme-enfant, la 
ingenua mujer-nirla cuya infantil y espontánea inocencia que no ha sido 
aúndominada por la lógica y la razón, la sitúa en contacto más directo con el 
reino intuitivo del inconsciente, tan importante para el surrealismo. n (41 ) 

Otra personificación que ejemplificaba lo femenino surrealista 
para los del grupo erala mujer-hechicera, contraria a la femme­
enfant; ésta primera significa seducción. Para Benjamín Peret, 
estos dos eran aspectos discernibles de la feminidad y que igual 
podían presentarse en una misma mujer. Afirma también de la 
mujer-hechicera, "ella no es más que amor contenido que aspira a explo­
tar, es quien desencadena la pasión. n (42) 

Es así que, como muchas otras mujeres asociadas al surrealis­
mo que fueron encasilladas en esta concepción como Valentine 
Hugo Penrose, Lee Miller, Leonora Carrington, Remedios Varo, 
entre otras -según Jose Pierre lo afirma en su libro La femme 
et le surrealisme- además Alice Rahon fue una de las que perso-

(41) Jane' A. Kaplan, ibid. p.5G 
(42) Benjamin Péret. --Le.Noye;Ju de 1;, cóme(e~. en Anrl1()1t)gfe rle I'Amonr Sublime.·~fle n'es'f qu';,molll contenll as:pir;lnr ;jJ 

expkJsel. Souvenr meme elle enu.aine fhOlJ1lDe de son dWix. fUe possede done ceruins ([Bits virrJs a I'enconr.re de la femme­
enl~nl Ces! ce doubIe aspect que fnane r~nr dhommes. fUe tire son powoit de f'echo leaJ par soo ~ ;¡dresse:l releme(]( 
lenwúllqu; l,/il elJ lour "Ofllme-. En Ma. Do4Ofes Hem1wdez Flanco. Tesis: &,aJr.;i::;JkJJJ:l~[O:;JllátiCJ);i.JIJ11jc(}s.y---PJJ.I:lKv~ 
ea./a obta..deAiKeJlahoo. Universid:ld lberoamencma. México. 1977. p.q 



níficaba ambos aspectos, el de femme enfant y el de mujer­
hechicera. 

Respecto a este último aspecto es evidente que Alice Rahon 
tomó en sí misma esta 
personalidad, pero pudiera parecer que esta idea de verla como 
una pintora hechicera se relaciona más que por la cuestión de la 
amante pasional que conduce a su pareja a la catástrofe -como 
afirma Jules Michelet (43)- podría más adecuadamente 
referirsea la manera en que ella creaba sus cuadros. 

Pienso que ahí radica la verdadera personificación de mujer­
hechicera y en esta opinión concordamos con Lourdes Andrade 
quien afirma que "en algunas de sus pinturas es evidente el 
inicio de su ritual pictórico" ya que es como si creara una espe­
cie de hechizo formando imágenes. Ya sea basadas en pinturas 
rupestres, con un estilo más infantil, o con la variedad de te­
mas mexicanos con que dotó su obra; pero siempre dotándolas 
de una impresionante capacidad de remitir al espectador a 
aquellos tiempos o lugares en los que se basa. Esto, parece 
lograrlo por su interesante manera de colocar en sus pinturas, 
no sólo las representaciones de la naturaleza, sino más bien, 
elementos reales de ella; que al posicionarse dentro de sus 
obras en convivencia con otros, hacen que sus 
cuadros sean imágenes dotadas de vida. Resultado perfecta­
mente comparable a un hechizo mágico. 

"Cuando encontré un trocito de bajoalfombra a medio quemar, yo ví una 
quimera; un caballo al que le empezaban a crecer alas, fue lo primero que 
puse sobre la tela, después dibujé la perdiz, después pegué una semilla de 
pino y por último distribuí las ramitas y las hojas secas para dar la impresi6n 
de una arboleda en perspectiva, también hay pedacitos de corteza seca y 
pasto, 
un trocito de cerámica. Las cosas saben econtrarse. Esa es la misma reali­
dad del collage: el encuentro tnflgico." (44) 

Con esta afirmación ella misma demostró con sus propias pala­
bras ser una pintora-hechicera. 
Respecto a esta idea, sí se podría concordar con la segunda 
parte de la descripción de Michelet, cuando explica que en un 
principio la hechicera era la curandera, elaboraba medicinas y 

(43) Michelet, Jules en "La Sorciere" (1862), en Ma Dolores Hemández Franco, tesis, ibid, p.9 
(44) Alice Rahon, en plática con Raquel Tibo!: • Diorama de la Cultura", Exce.lsior.México, 1 8 de 
mayo de 1975, en catálogo: • A/ice Rahon: Exposición amológica". Museo del Palacio de Bellas 58 
Artes, febrero-abril 1 986. México, p.l 2 
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filtros, utilizaba poderes mágicos, ,..1"11" ........... 

remedios a las enfermedades, por lo que la 
siempre por ir en contra de los designios 
fue creando esa visión negativa la hQI~hi,,,,,o,.í'!l 

realidad la magia de las hechiceras ser tan benévola y 
fantástica como la "magia de Alice Rahon". 

En su pintura " ... entre las texturas y los slmbolos por ejemplo, no se 
establecen líneas divisorias. Al pegar plumas, secas, ":::>"&:.111',,,,, 

pepenados en el arroyo, alas de mariposas ya muertas, o aIQ,OOc.mCi'tos 
quemados, realiza un conjuro con la más 1nt1,~¡!>.n"", ",,,r,,.,.,,,,.,,,, 
convicciÓn de que en el todo, en la inmensidad, no serán SGelltlC()S 

eran antes de esa minúscula manipulación." (45) 

Alice Rahon, personaje oníríco, 
pero apasionada a la vez. Viajera Inc:anSa[Jle, 
vieron por los más míticos y exóticos rln,rnr1PC:: 

Altamira, India, AJaska, Beirut, México, 1-l .. .<3,I',,>"' ... 

que tanto en su mente como en su obra ,-o."''.:3I'','''1'''.:3,n <:IDn'lf"'lr"p 

Mujer ancestral e infantil a la vez: para 
platicar con ella algunas veces parecía tener 5 
en otras 5 000 ... (46) 

Andrade al 
de edad y 

Ser incansable, impresionantemente re(~er.,tl,,'a mundo que la 
rodeaba, pero no sólo con el objetivo representarlo y plas-
mar su visión de él en su sino de literal, física y 
táctllmente hacerlo participar dentro 

Concordamos así con Francisco Morosanni ve a Alice Rahon 
como un ser que todo lo y todo lo absorbe. (47); que 
no deja de usar su intelecto o su para plasmar el ca-
rácter primitivo de la huella arte cavernas; figuras que 
remiten a los textiles y tallas norteamericanos; 
siluetas de pirámides; perfiles y lunas indíge-
nas de México, y tantas imágenes más que cruzarán ante sus 
ojos alrededor toda su vida; llenando de magia y de color 
todas sus obras. 

Con otra concepción 
Lourdes Andrade "!lh .. ' ...... -:II 

el mismo aspecto de su trabajo 
aA/ice trabaja con dedos de hada- dice­

va eSi:4:1DIEiClejOOO vínculos y los colorea, las luces y textu-como una 

texto.ll.lm 



ras se han estructurado en universos cuya existencia se justifica por la 
irrevoCdbilidad de su existencia mágica. " (48) 
Alice Rahon (Alice Marie Ivonne Philpot), nace en Chencey­
Buillon, Quingey al este de Francia el 8 de junio de 1 904. Du­
rante su infancia pasa largas temporadas en Roscoff Bretaña, 
en casa de sus abuelos paternos. 

Es así que el paisaje saturado de arena, viento, nubarrones y 
olas de las costas de Morlaix; será tema recurrente en su pintu­
ra posteriormente; por sus vívidos 
recuerdos de aquel lugar. 

Contaba con tres años de edad cuando sufre un grave acciden­
te que le dará una existencia diferente a toda su vida. Una 
fractura del tronco y cadera derecho, la obligará a permanecer 
gran parte de su vida en una horizontal inmovilidad. Nunca 
conocerá el transitar normal; pero es a raíz de ello que Alice 
aprende a ser dinámica en la pasividad, lee, escribe, dibuja, pero 
además expande su capacidad perceptiva, observando hasta el 
más mínimo detalle del mundo que la rodea. Y que después 
plasmará en su obra, creando así su magia. 

Suele pasar largas sesiones al sol, pasiva e inmovilizada pero 
rodeada de la naturaleza, lo cual quizás será la causa de su 
posterior afición por las plantas. Como le comenta una vez a 
Elvira García " ... yo no podfa moverme, lo demás tenia vida, se movía para 
mí; recuerdo el jardfn, el árbol de lilas y yo descubriendo que vale la pena 
vivir." (49) 

A los doce años, joven de extraordinaria belleza, sufre una 
caída otra vez; horas de dolor y aislamiento de nuevo. Comien­
za ahora a aflorar su personalidad solitaria y autónoma. 

Hacia los veinte años Alice es presentada con Paul Eluard por 
un amigo mutuo. 

Simpatizaron y es así como ella conoce la aventura del mundo 
surrealista. 

En 1931 conoce a Woolfang Paalen, pintor con quien se casará 
en 1934. Con él visitaría las cuevas de Altamira en 1933. 

(48) Lourdes Andrade en catálogo: • Alice Rahon: Exposición antológica". Op. cit, p.16 
(49) Alice Rahon, en articulo de Elvira García en La Jornada, México, 8 de octubre de 1987, 60 
p.21, en Ma. Dolores Hernández Franco.Tesis, op. cit. p.23 



Esta experiencia, así como otras que la harán destacar después 
como una viajera incansable por exóticos y mágicos lugares; se 
reflejará también en su obra posteriormente. 

Conoce a Eva Sulzer, fotógrafa y amiga leal por el resto de su 
vida. 

Hacia 1935, por Roland Penrose Alice reencuentra a Paul Eluard 
y Paléen lo conoce, así como a Max Ernst. Y es ahí cuando se 
relaciona formalmente al grupo surrealista al siguiente año. Es 
dentro de este ambiente surrealista, donde Alice descubre la 
poesía oculta en su propio ser. La evocación poética de los 
recuerdos de la infancia y la nostalgia de los lamentos por su 
inmovilizada existencia de algunos años, pero; con un incansa­
ble ser espiritual. 

Durante los años con los surrealistas, Alice Rahon no pintó, sólo 
se dedicó a la poesía, pues según sus propias palabras "no enten­
dia esa pintura, la sen tia demasiado litera ría y descriptiva y para mí, la 
pintura no era eso, y dejé de pintar, s610 volví a hacerlo cuando llegué a 
México con Paalen" (50) 

Bretón fue quien más influyó en sus escritos pues éste se inte­
resó por ellos, elogiándola como lo hizo en una carta que le 
escribió diciendo: " ... ya no es un libro lo que tengo bajo mis ojos, es un 
talismán." (57) 

La poesía de Alice, es evocativa y romántica, melancólica y 
bella. 

En 1936 publica A meme de la terre, ilustrado por un grabado 
de Yves Tanguy, y en 1938 Sablier couché ilustrado por Joan 
Miró. 

Realiza otro viaje que evidentemente también se reflejará en su 
arte; visita la India en 1936 con su amiga Valentine Penrose, tal 
vez huyendo de un conflicto matrimonial que se suscita a raíz 
de una breve relación que sostiene con Picasso. 

Es para ella el viaje a la India, así como lo fue Altamira, una 
(50) Alice Rahon en Elvica Garcfa, op. Cit, en Ma. Dolores Hemández Franco, Tesis, ibid. p. 17 
(51) Bretón, citado en Lourdes Andrade. "Tres Mujeres del SUffealisnw". En México en el Arle, SEP, 1985, en Ma. 61 
Dolores Hemández. tesis. ibid, p. 18 
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"revelación". Representa para Alice la llegada a una tierra hechi­
zada y fantástica que le inspira a escribir Muttra y otros poe­
mas influidos por dicha cultura. 

En 1939 conoce a Frída Kahlo que aliado de Diego Rivera re­
cién llegaban a París invitados por Bretón. Ambas mujeres se 
identifican rápidamente puesto que las dos habían padecido 
situaciones similares en sus vidas. Es así que ahora toca el 
turno a Frida de invitar a Alice a México. 

Ese mismo año Eva Sulszer, Alice Rahon y Woolfang Paalen 
comienzan el viaje, llegando a Alaska, bajando por lo territorios 
de los indios norteamericanos y llegando a nuestro país en el 
mes de septiembre. 

Estalla la guerra en Europa por lo que deciden permanecer en 
México. 

Son los colores y la vida de este país lo que la hacen incursionar 
por completo en el terreno de la pintura. 

Noir Animal será su último volumen publicado de poemas reuni­
dos, escritos casi en su totalidad en francés, para entonces; 
dedicarse de lleno a la pintura. 

Poco tiempo después de haber llegado a México, Paalen decide 
editar una revista con temas de arte moderno, etnografía y 
arte primitivo. La revista Dynn se propone despejar el camino 
para lograr un mayor entendimiento de la importancia de la 
imaginación. Entre sus colaboradores se encuentra Alice. Se 
publican 6 númerosen inglés y francés. En especial en el núme­
ro 4- 5 titulado Amerindío, se evidencia hasta que punto ellos se 
hallan inmersos en la cultura autóctona de México y explica 
también la influencia posterior de este país en su producción. 

Paalen, explica en este número que al finalizar la segunda gue­
rra, en el arte moderno, América puede fungir como un recurso 
cultural para la Europa dañada por la guerra. Alice contribuye en 
dicha revista con algunos poemas e ilustraciones. 



Desde esta primera etapa de su pintura podemos notar que 
Alice Rahon posee un gran dominio de este medio de expresión. 
Sus obras contienen un tinte de frescura e ingenuidad pero a la 
vez demuestran madurez en cuanto a conocimientos técnicos. 

Es una obra que denota seguridad y en donde la pintura obede­
ce a su propio instinto sin dudar, para su creación. 

Formalmente sus cuadros se hallan sumergidos en la abstrac­
ción pero son siempre representaciones de algo concreto; casi 
siempre de fenómenos naturales. 

Autoo-etrato como payaso ( '9S ') (tnagen ') 

Más que por medio del dibujo 
y de la línea como Carrington 
y Varo, Alice Rahon crea su 
obra en base a pura .sensibili­
dad lírica y sensual usando 
como medio la textura y el 
color. 

Tampoco existe la interpreta­
ción de un sueño, la búsqueda 
del simbolismo, o el uso del 
automatismo como eventos 
básicos en su obra. 

A diferencia de su poesía 
donde radica la melancolía, la 
pintura de Rahon es alegre y 
festiva. Como se hace eviden­
te en Autorretrato como pa­
yaso (1951) (Imagen 1) o 
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Tucán y arcoiris (1967) (Ima­
gen 2) en donde las composi­
ciones son como explosiones 
de color, figurativas y abstrac­
tas a la vez; todas las formas 
son creadas a base del color, 
y todos los elementos convi­
ven y se relacionan de tal 
manera que conforman a su 
vez otras figuras. Por ejemplo Tucán y arcoiris (1967) (Imagen 2) 

en la primera; la figura principal está formada a su vez por figu­
ras más pequeñas pero no por ello menos importantes; que así 
mismo constituyen todo un escenario lleno de vida, donde 
podemos observar niños jugando con globos, personas en el 
interior o exterior de las casas, construcciones que asemejan 
arquitecturas piramidales, el sol y la luna conviviendo y compar­
tiendo al mismo tiempo el espacio. Imágenes en las que se 
demuestra cómo es que a Alice Rahon le agradaba adentrarse 
en el mundo infantill y de la fantasía; motivo que la habilitó para 
echar a volar si imaginación y crear ese mágico mundo en su 
pintura. 
Como dice Loulides Andrade, "ella conserva la mrada sorpresiva de la 
infancia a base de líneas de colores, luces y textutas, lo que constituye' un 
mundo donde la existencia es m;jgica" (52) 

Sus cuadros son universos vivientes, en donde al igual que el de 
los niños, suceden varias escenas en una misma representación. 
Son veletas en las que todos los elementos conviven y dialogan 
unos con otros. 

Otro aspecto formal en su 
obral que I:e imprime ese tono 
infantill dell que hablamos, es la 
sintetización de formas, 1'0 
cual se puede obseliVar en 
pinturas como EI' chaman 
(1939) (Imagen 3), donde las 
figuras son creadas s610 a 
base de nneas, sobre un fondo 
compuesto de manchas, en 
colores tenues que hacen 

El chaman (1939) (Imagen 3) 

(52) Lourdes Aodrade. "Le my/he de ¡'/ristotre.lAfemme el le ~aJiSme au Mexíque" en "lAfemme e/le 
sUTmZlisme". Museé Cantooal des Beaux Arts. publié par Erika BiUereII José Pierre. 1987, p.88 en Ma. Dolores 
Hemández.. ibid. p.18 



resaltar el negro contorno que forma las figuras. El trazo es tan 
libre y fresco que bien puede compararse con una creación del 
ingenuo pero ilimitadamente imaginativo y fantástico espíritu 
de un niño. 

Sin embargo no por ello se denota poco conocimiento o cuida­
do del uso adecuado de los aspectos formales compositivos de 
la obra. La autora logra un equilibrio en la composición, basán­
dose en las proporciones de tamaño que le da a las formas, con 
respecto o además de la proporción en los planos de color, 
colocando contrapesos fuertes, traducidos en planos pequeños 
de color saturado y oscuro. Contrastando esto, con lo etéreo 
del fondo y lo ligero de la figura principal. Creando entonces 
una composición armónica. 

En algunas de sus composiciones temp'ranas como el conjunto 
de dibujos pintados con pincel 

Cristales del espacio (s/f) (Imagen 4 

sobre cartón negro, que tituló 
Cristales del espacio (s/f) 
(Imagen 4) aparecen lo que 
asemejan estructuras 
alambricas evocando títeres, 
telas de araña, y toda una 
serie de fantásticos seres 
híbridos vegetales-animales­
astros que se aglutinan unos 
contra otros en el espacio 

A estas composiciones 
Andrade las aproxima a 
Kandinsky por esa gran finura 
y ritmo musical. (53). 

En este dibujo de la misma 
serie, destaca esa tan intere­
sante manera de crear la 
composición a través de una 

(53) Andrade. Lourdes. "Alice Raho,,: Magia de la MiraL1a" Op. Cíl. p.ZO 
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coherente pero a la vez absurda forma de crear las figuras 
relacionándolas entre sí, de tal manera que pareciera que una 
hiciese el intento de alargarse para formar a otra, y ésta a su 
vez creara una más. Dando así una paradójica existencia a la 
composición puesto que a partir de un conjunto de elementos 
dispersados en apariencia caótica mente, puede sin embargo 
transmitir alegría y quizá incluso pasividad. 

Otro aspecto que debe mencionarse también es el hecho de 
que esta imagen en particular remite sin lugar a dudas a un 
mundo marino, las líneas onduladas corriendo en una misma 
dirección, otras que se yuxtaponen para formar lo que pudieran 
parecer seres y plantas acuáticas. Todo eso nos hace notar así, 
la afición que Alice Rahon sentía no solo por la naturaleza, sino 
además por el mar. Ambiente en el que a diferencia de la tierra 
firme en donde no podía tener libertad de movimiento debido a 
su impedimento físico, encontró el medio idóneo para despla­
zarse velozmente y del cual disfrutaba ampliamente. 
Imágenes marinas reaparecen en su obra frecuentemente. 

En efecto en su pintura no solamente se observan aspectos 
que nos remiten a ciertas culturas del mundo, sino que además 
se nota también evidentemente la influencia de artistas especí­
ficos. 

Francisco Morosanni afirma la manera en que "A/ice Rahon echa 
mano de diversos elementos para integrar su obra: lo mismo trabaja óleo 
sobre madera; que igual dibuja tinta para ofrecernos asuntos que nos re­
cuerdan a Joan Miró".(54) 

Lo cual se observa explícita­
mente en su cuadro sin titulo 
de 1943. (15) (Imagen 5). 

Así mismo Ida Rodríguez 
Prampolini en su libro El Su­
rrealismo y el arte fantástico 
de México, encuentra influen­
cia en la manera de expresarse 
de Alice Rahon a través de su 

Cristales del espacio (s/f) (Imagen 5 

(S4) Ivlorosanni. Francisco en ensayo de pag. \Veb. "Una mirada a Alice Ralwn'" MI'W.llrtemexjco com/romanosel 
~onllexlo htm 



Villa Griega (7955) (Imagen 6) 

Homenaje a Paul KIee (1961) (Imagen 7) 

(55) Morosanni, Francisco.. ibidem. 

lenguaje simbólico, infantil y 
poético, en base a Paul Klee. 

Pensamos que esta afirmación 
podría resultar evidentemente 
cierta si observamos como 
ejemplo los cuadros Villa Grie­
ga (119'55) (l'magen 6) y ob­
viamente el Homenaje a Paul 
Klee (1961 ) (Imagen 7). Don­
de claramente se observa la 
utilización de línea y formación 
geométrica, que valiéndose 
también del color; logra crear 
ritmos y equilibrio que resul­
tan ser muy similares a los 
que crea Klee en sus composi­
ciones. 

Alice Rahon se inclina a ex­
presarse a través de un len­
guaje simbólico como ya 
mencionamos anteriormente, 
con el que según Francisco 
Morosanni, podremos enten­
der su mundo onírico si cap­
tamos y lo aproximamos a la 
bellleza pl1ástica de las anti­
guas culturas europeas, nor­
teamericanas y 
mesoamericanas.( 55) 

El surrealismo surgió hacia 
1919 después de la Segunda 
Guerra Mundial, época en que 
prevalecían I.os sentimientos 
de descontento, indiferencia 
y desencanto. Lo que talvez 
motivo a que el arte se viera 
atraído hacia el arte primitivo. 
Guillaume Apollinaire entre 
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otros, como ya dijimos, introdujo el interés por retornar a lo 
primitivo y a lo exótico. Así como también despertó el interés 
sobre el arte de Africa y de Oceanía. 

A través del primitivismo, los surrealistas, trataban de encon­
trar nuevos valores; empezar borrando los horrores de la guerra 
y el caos que existía en Europa y la sociedad para crear así una 
nueva realidad. 

Bretón deseaba encontrar una manera en que el arte contem­
poráneo pudiera ser creado con la misma libertad espiritual y 
siendo dotado de ese impresionante poder mágico Que tenía el 
arte primitivo, ya que él pensaba que lilas sociedades primitivas 
que escaparon de la contaminación de la cristiandad', ofrecieron el 
espectáculo del hombre en armonla con la naturaleza, dando expresión a los 
deseos exuberantes reprimidos por la cultura occidental" (56) 

Es así que en cuanto a Alice Rahon podemos afirmar que es la 
única de las tres autoras estudiadas en este trabajo, que sigue 
más de cerca, o tomó algunos de los elementos del movimiento 
surrealista. Es claro, que como mujer (al igual que las demás), 
tuvo poca participación formal dentro del grupo, no se mencio­
na esto con afán de reprochar a los surrealistas, sino más bien 
para hacer notar que quizá ella misma no deseaba encasiUarse 
bajo las premisas surrealistas. Lo único que desea Alice Rahon 
es expresarse plenamente y a su manera en su arte y nevar a 
cabo su propia búsqueda. Al igual que la mayoría de 
las mujeres. 

Los dibujos con reminiscencias al arte rupestre y a representa­
ciones primitivas realizadas por Alice Rahon, conllevan también 
a su interés por la función mágica-ritual que contenían. En estas 
imágenes, realizadas por chamanes, humanos, animales y fenó­
menos naturales conviven por igual. Aspecto que claramente 
retoma Rahon. 

De ahí que realmente incursionó en el conocimiento de las cul­
turas primitivas. 

En su obra se puede percibir el aspecto de lo mítico y la armo-

(56) André Bretón citado por Evan Maurer. "Dadá and SurmJlism" en "Primitivism in 20th Ctmnny AT'''. Editor 
William Rubín. Museum al' Modero Art. vol.l. New YorIc, 1987, en Ma. Dolores Hemández Franco. op. al. p.40 



nía espiritual del' hombre con la naturaleza. Percibe al hombre 
primitivo como fuente de inspiración e identificación. Como 
afirma James Fraler: 

"El hombre primitivo creyó que para poder producir los grandes fenómenos 
natura/es de los que dependfa su vida, solo tenfa que imitarlos e inmediata­
mente por una simpatía secreta o influencia mística serían aceptados y 
repetidos por actores más potentes en un escenario mayor. n (57) 

A veces pareciera que Alice imitara esta actitud. Ella misma ha 
dicho respecto a su pintura que" ... pone en marcha fuerzas misterio­
sas. La pintura tiene que ser y todavía es mágica. Pinté Morada de 
Pigmenios para protegerlos porque oí que los estaban cazando. Es como 
jugar con la fragilidad y lo effmero de las cosas bellas. Sirve como escapula­
rio en contra del dai'io que el hombre le hace a la naturaleza." (58) 

La sourire de la mort (1939) (Imagen 8), y Escena de cacería 
No. 17 (1:942) (Imagen 9), son ejemplos claros en los que 
podemos observar gran similitud de nuevo a las imágenes de 
arte rupestre. 

La sourire de la mort (1939) (Imagen 8) 

Otro aspecto relacionado con 
las culturas antiguas; ya no 
específicamente con el arte 
de las cavernas, pero si anti­
guo, se puede encontrar en 
una obra de teatro que realizó 
en octubre de 1946: El ballet 
de Orión (Imagen 10). El dise­
ño de sus marionetas está 
hecho a base de líneas 
geométricas colocadas 
rítmicamente. Remite a figu­
ras orientales y egipcias. Pero 
quizás el más importante 

aspecto aque remite esta 
obra, es a otro gran interés de 
Alice Rahon que también plas­
mará, en sus obras: el cosmos. 
Las constelaciones, los astros 
y el cielo. 

(57) James Frnzer."La rama doradll:magi4 y reUglón" F.C.E, México. 1947. p.373, en Ma. Dolores Hemández 
Franco, ihidem. 69 
(58) Alice Rahoo en plática COI! Raquel Tibol. 'iV!ce RaIron. el surren"""'" vieenle" en Diorama de la CulTUra. 
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Los personajes representan a 
las constelaciones. Se suponía 
que dicho espectáculo se 
integraría a partir de ritmos de 
la India y una danza de la 
fertilidad. Puede entonces 
imaginarse un espectáculo 
cargado de magia, misterio y 
belleza. 

Escena de cacería No. 17 (1942) (Imagen 9~ 

Dicho ballet que nunca llega a realizarse, presenta una evidente 
influencia oriental, sin embargo Andrade, en su libro Magia de la 
Mirada opina que el carácter cósmico de las culturas antiguas 
de México puede haber sido también fuente de inspiración. 

Después de su primera exposición individual en la Galería de 
Arte Mexicano de 1944, Rahon expone en California y Nueva 
York en 1945. Ella mantiene relación con ell extranjero a pesar 
de su pennanencia, nacionalización y vida hasta su muerte en 
nuestro país. 

Viaja frecuentemente y se 
reúne de vez en cuando con 
literatos y artistas extranjeros 
también refugiados aquí. 

Alice desde pequeña fue cauti­
vada por la naturaleza cuando 
pasa interminables tempora­
das en hospitales, inmóvil. Es 
por eso que siempre le agradó 
estar en contacto con ella. 

También su pintura está cons­
tituida por la naturaleza. Los 
cuatro elementos aparecen sin 
falta: agua, fuego, tierra, aire. 

Pero nunca los maneja aislada­
mente. Así como todos los 
eJementos coexistentes en la 

El baftet de Orión (Imagen 10) 



naturaleza, Alice los presenta siempre en convivencia y relación 
con otros más. Para ella, todo ser ya sea cósmico, animal o 
vegetal no existe por sí solo; es un ente particular e individual 
pero que solo existe formando parte y en relación al todo su 
alrededor. 

En sus obras casil siempre se ven animales, gatos y aves más 
constantemente. Ella tenía una preferencia especial por los 
gatos y más allá de eso; representaban como un emblema 
chamánico personal; el tótem. El tótem en las sociedades de las 
cavernas, es la representación de un animal con el que cada 
individuo se identificaba o era identificado, y que a la vez fungía 
el papel de protector y guardián espiritual. 

El totemismo tiene sus raíces en las relaciones hombre-animal, 
animal-hombre. Ambos se funden en uno, ambos comparten un 
destino común, que puede llegar hasta el punto de morir uno 
necesariamente, si el otro muere. (59) 

El viento de (1954) (Imagen 11) 

Con esto podemos entender la 
concepción tan mítica y espiri­
tual] que AliceRahon tenía; no 
solo plasmada en su obra, sino 
impresa e su ser mismo. 

Como confirmación de lo ha­
blado anteriormente podemos 
observar su cuadro El viento 
de (1954) (Imagen 11), ex­
traordinaria composición don­
de el fondo es creado a base 
de manchas de color, forman­
do un bello y sutil contraste 
sobre el cual las formas orgá­
nicas casi imperceptibles pero 
a la vez evidentes sobre el' 
fondo son creadas por la elimi­
nación del color a base de 
raspadura. 

(59) Sigfried Gicdioo. "El p~u"'1! e11!T710. ÚJs comil!1lWS del arte". Alianza forma, Madrid, 1985, p..318 en Ma. 
Dolores Hemándc7. Franco, op. aL p.45 71 
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Es una interesante composición en la que se reafirma por com­
pleto la perfecta armonía y el equilibrio que existe en el mundo 
de Alice en donde aire, plantas y animales comparten el espa­
cio, haciendo que solo el conjunto de todos, logre la magia. 

En su obra las aves son representaciones del vuelo. Sus pluma­
jes se despliegan personificando al viento en abstracciones o 
esbozos de picos, alas y formas que se destacan sobre fondos 
que dan a veces la apariencia de ser nebulosos y misteriosos y 
a veces tan profundos y saturados que llenan las pinturas de 
gran fuerza y espiritualidad. Madame Dimanche (Imagen 12), o 
El tucán y el arcoiris, (Imagen 2) 

En México Alice es sensible al colorido y a la belleza local. La 
alegría de las fiestas, el arte popular. 

Es en base a todo ello como 
en su obra, al lado de la in­
fluencia oriental y el carácter 
primitivo del arte rupestre; 
van surgiendo imágenes que 
remiten a textiles y tallas de 
los indígenas mexicanos. Así 
como también figuras de soles 
y lunas indígenas, fuegos 
artificiales usados en las fies­
tas populares y demás motr­
vos de nuestro país. 

Se puede descubrir así, por 
sus cuadros, la gran admira­
ción que sintiera por nuestras 
costumbres e historia. 

Madame Dimanche (Imagen 12) 



Balada de Frida KahIo (1956) (Imagen 13) 

El RIo PapaIoapan Y papalotes 
(1966) (Imagen J6) 

Piedad p;n los jud;Is (1952) (Imagen 14) 

El Dios Ehécatl encontrando una fTJJjer 
(1955) (Imagen 75) 
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Es así como Balada de Frida Kahlo (1956) (Imagen 13), Piedad 
para' los judas (1952) (Imagen 114), El Dios Ehécatl encontran­
do una mujer (1,955) (Imagen 15), El Río Papaloapan y 
papalotes (1966) (Imagen 1 6), son muestra de lo interesante y 
atractivo que le pareció nuestro país, que para entonces ya 
sería suyo también. 

En todos estos cuadros aparecen infinidad de elementos carac­
terísticos de nuestro país, y gran colorido y movimiento en las 
composiciones, lo que hace más alegre la vida que en ellos 
habita. 

Casi en todos otorga espacios libres e inmensos para que niños 
jueguen, pueblos enteros con curiosas construcciones se esta­
blezcan, o luces y fuegos artificiales estallen libres por los cie­
los contrastando con la oscuridad de la noche. 

También se nota el interés de Alice en la cuttura prehispánica 
mexicana en, por ejemplo, El Dios Ehécatl encontrando una 
mujer (1955) (Imagen 15). las figuras principales formadas 
por gruesas pinceladas horizontales, que hacen eco en el fondo 
con tonos más tenues y barridos; lle dan movimiento a I'a íma­
gen que, asi mismo adquiere dinamismo por las líneas cálidas 
que aparecen por encima. 

Parece ser una imagen marítima debido a la pequena nave que 
se observa a lo lejos; pero además el manejo que se le da a las 
figuras principales y deJ que hablábamos, hace sentir también 
que un fuerte viento sacude la escena. Precisamente, porque es 
Ehécatl, el dios del viento. 

"Siempre me fascinó, la idea de pintar el aire ... entre las maravinas de la 
naturaleza están el vuelo de la libélula y e1 coIibrf. Ante la fascinación de su 
vuelo inmóvil caigo de rodillas porque yo quisiera volar. Quizá por eso el 
motivo de papalotes es frecuente en mi pintura.- • explica Alice. (60) 

Balada de Frida Kahlo fue analizado mas detalladamente por 
Nancy Deffebach (67), basado en el diario de Kahlo, donde se 
explica que está hecho con azul cobalto, azul que Kahlo asocia­
ba con electricidad , pureza y amor. Alice llamó a esta imagen 
México como un pez volador en el espacio. Esto porque todo 
está contenido en la forma de un pez, y ésta a su vez en un 

74 (60) Alice Rahon en ma-isla <XlII RaquelTíbol m Ma. Dolores Han60dcz n.noo. ibid. p.83 
(61) NImCy DefebaclJ cirada por Ma. Dolora< Hen*xiez Francojbid, pp83-84 



fondo azul que es el espacio. 

En dicho cuadro Atice plasmó escenas significativas de su amis­
tad con Kahlo. La rueda de fortuna representada, a la que am­
bas se subieron en la plaza de Coyoacán. Se observa también 
una procesión que recuerda una a la que Alice y Paalen se in­
corporaron en Oaxaca durante la fiesta de los rábanos. 

Los caballos corriendo refieren a su amor por el libre movimien­
to que a ambas les fue negado. 

Es así, que México resulta ser entonces el país que puede pre­
sumir de ser escenario que inspira esa explosión cromática que 
ilumina los trabajos de Alice :Rahon. 

Hacia 1947 Alice y Paalen se divorcian. Alice se casa entonces 
con el canadiense Edward Fitzgerald, cineasta, escenógrafo de 
varias pertculas importantes de Buñuel. 

Alice y Fitzgerald inician un proyecto de realizar ellos mismos 
una pertcula; la trama dictada por la fantasía de Alice, cuenta la 
historia de un mago que vive en el fondo del mar, a ·veces ac­
tor, a veces marioneta. Resulta ser muy costosa y solo se ter­
mina años después. Se separan; y Alice ya nunca ve la pertcula 
terminada. 

Alice viaja constantemente, suele pasar largas temporadas en 
Acapulco practicando su deporte favorito, la natación. En su 
obra, el agua juega un papel: muy importante, además de ser 
parte de sus recuerdos infantiles. 

Constantemente aparecen motivos acuáticos, como menciona­
mos en un principio. El azul se instala en sus telas. Aparece la 
serie de "ríos", conjunto de cuadros horizontales que de nuevo 
cabe mencionar; muestran reminiscencias a la pintura de KIee. 

Representa frecuentemente barcos, evocando al espectador a 
viajes a lugares mágicos y míticos. 

El filósofo Gastón Bachelard (1884-1962) en su libro El Agua y 
los sueños, explica que el agua es un elemento transitorio. (62) 

62) Gastoo BadtelanI. "EL Aguo Y los sueilos". Ec.E. MWco. p.15 en MI.. Dolores HemáncIc% FrdllOO. ¡bid. p. 80 
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El cuadro sin título; óleo sobre 
cartón de 19143 (Imagen 17) 
también muestra esta idea del 
viaje. Constituido por formas 
simplificadas y muy 
geométricas donde aparecen 
también transparencias que 
hacen notar una ciudad al 
fondo. 

Cuadro sin título (Imagen 17) 

Así mismo no sólo las representaciones de la transportación 
física remiten a esta idea de viaje; puede también ser el sueño 
un medio de transporte para viaj'ar por el espacio y el tiempo. 
Algunas de sus pinturas dan, así, idea de ser sueños, aspiracio­
nes o deseos. 

Como por ejemplo el cuadro Hombre atravesado por un 
río{ 1 967) (Imagen 1 8) que por ser un homenaje a Bretón a un 
año de su muerte, puede hacer pensar en la leyenda que dice 
que para llegar a la otra vida hay que cruzar un río. 

O tal vez solo representa a 
Bretón metafóricamente atra­
vesado por el río de lal intensa 
vida que vivió. 

Hemos dicho ya que la natura­
leza y los animales son I.os 
primeros protagonistas en la 
obra de Alice Rahon. Sin em­
bargo también suelen encon­
trarse vistas de ciudades 
imaginarias y de ensueños. 

Alice crea y se transforma a 
mundos diferentes, donde se 
erigen ciudades mágicas. Don­
de la noche, la luna, las estre­
Uas, la oscuridad, el silencio, el 
sueño, la alegría, el cosmos, y 

Hombre atravesado por un Tio 
(1967)(lmagen 18) 



todo, conVive al mismo tiempo 
en el mismo espacio. 

Nancy Oeffebach afirma tam­
bién- en su conferencia 
Women Artists:Surrealism and 
Mentat Liberation- que éstas 
no son visiones de ciudades 
físicas, sino que más bien son 

Castilos (1956) (Imagen 19) edificaciones interiores, labe-

rintos mentales del inconsciente de Alice. (63) Castillos (1 9 S 6) 
(Imagen 19) es una ciudad mítica, atemporat, la luz solar y fa 
noche de nuevo comparten tiempo y espacio en un mismo 
momento. 

En El Cometa (s/f) (Imagen 20) las casas que parecen flotar en 
el aire, se funden con 1'3, atmósfera en la que al mismo tiempo 
flota el cometa, que sin mayor distinción iguala el tamaño del 

El Cometa (s/O (Imagen 20) 

sol Que, a su vez. casi des­
aparece fundiéndose en esa 
atmósfera ocre ver<;fuzca que 
se ve infestada de los 
manchones oscuros. 

Cesar Moro afirma que Rahon 
representaba microcosmos 
donde aparecían lugares apar­
tados "siempre con una visión 
extraterrena. Toda pintura es un 
diAlogo de luz Y sombra." (64) 

Alice Rahon crea sus mundos 
mágicos haciendo convivir las 
más variadas técnicas como el 
coUage, el óleo. el gouache. 
así como también incitando la 
participación de materiales 
insólitos encontrados en cual­
quierlugar ele 'la naturaleza. 
Todas ellas técnicas forjadas 
con base a una sólida forma 

(63) Nancy Defebach cilada por Ma. Dolores Hcmández Frnnoo.op. CíL 
(64) César Moro m su artfcuIo -Algrmar mjlDiortQ iJprofiÓ.filo de Alía Rahon", conlenidoen la rcviSla El Hijo n 
prddi,o.juJio 1946. vol. xm. No. 40 
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ción artística; primero bajo la enseñanza de su padre, pintor 
académico; y más tarde de Woolfang Paalen, prominente pintor 
con quien compartiría 1 5 años de su vida. 

Como ya hemos visto, así mimo, sus temas son variados al igual 
que sus técnicas. 

Pero siempre en diferentes niveles de acercamiento a la abs­
tracción. 

Es así que se pueden encontrar en sus trabajos imágenes 
informa listas en las que una gama de verdes y azules hacen 
referencia a escenas acuáticas, o así mismo podemos notar 
cómo una serie de manchas blancas sobre un fondo oscuro, 
constituyen estrellas y astros que así mismo pueden ser telara­
ñas de insectos fantásticos. 

Etéreos y fugaces pueden surgir las figuras en ocasiones de 
entre arquitecturas fantásticas o simplemente en tranquila 
convivenda con el cosmos u otros seres naturales. 

Globos y papalotes pueden ser también los compañeros viaje­
ros de fas aves; con sus esféricas policromías juguetean en la 
inmensidad del espacio. 

El aire, el agua, medios dbnde viajan naves a través de territo­
rios fabulosos creados del torrente onírico de Alice. Viajes que 
pueden remitimos quizá a esa fascinación que siempre vive en 
ella por la aventura y la libertad espiritual. Y quizá por otro 
lado, también a esa añoranza por la libertad de movimiento que 
poseen las aves y ell viento. 

Es así que cual fuera el tema que eligiera para crear sus pintu­
ras; todas son constituidas siempre por un denominador co­
mún: un sentimiento poético del mundo. Es de esta forma para 
Lourdes Andrade cómo "los nexos que instituye colaboran a crear: una 
realidad nueva que en Atice Rahon se acerca quizá a lo que Bret6n tenía en 
mente cuando hablaba de transformar el rmmdo y cambiar la vida como /o 
primordial en el surrealismo" (65) 

Alice, mujer bella e interesante, poética, sofisticada y culta. y yo 

(65) Lourdcs Andrade. op. Cíl. 



Continúa exponiendo en el extranjero frecuentemente. Se 
mantiene en contacto con personalidades del mundo artístico 
del mundo. 

Pero con el paso del tiempo, poco a poco comienza a pintar 
menos. 

En 1967 abre una exposición en la Galería Pecannins ubicada, 
en esos tiempos, en la zona rosa de la Cd. de México. Durante 
la ignauguración sufre una caída de nuevo. Y de nueva cuenta 
se lastima la cadera. 

Situación a raíz de la cual se encierra en su casa. 

En 1975 expone una vez más en la Galería de Arte Mexicano. 

Comienza a estar sola pues su carácter se vuelve más dificil. A 
partir de entonces casi no sale de su casa. Lo hará una vez 
más cuando se realiza uno de sus sueños; en 1986 se realiza 
su exposición retrospectiva en Bellas Artes. 

Asisten grandes personalidades, es un gran acontecimiento 
donde se muestra feliz. Para después volver a la soledad. Ya 
solo Eva Sulszer, su amigo Wayne Sierwert y Lourdes Andrade 
la visitan. 

Comienza a ser difícil su cuidado y peligroso para ella estar 
sola. Ingresa a un asilo en 1987 en donde se deja morir en 
septiembre del mismo año. 

"Con mi pintura expreso mi experiencia de la vida y un amor por la natura­
leza. Todavía escribo poesía pero ya no me interesa tanto porque encuen­
tro que la pintura habla un idioma universal. No hay que traducirla a otras 
lenguas como sucede en la literatura y en especial en la poesía. Tiene la 
claridad como la danza y el canto para transmitir cualquier deseo. Mi 
pintura es una forma surrealista menos literaria que la de otros surrealistas. 
Es en la mía más directa la impresión poética de la emoción personal de la 
belleza, es un encuentro con lo desconocido. Objetos que encuentro duran­
te los paseos, los integro a mis pinturas y es curioso cómo ellos solos 
escogen su lugar y se juntan. Los junto y los pongo en el estudio como 
esperando. Cuando realizo un cuadro, me dicen donde quieren estar. Mis 
colores son muy brillantes y naturales, si esto se puede decir asi. Están 
inspirados en México, ¿Así de bonito es México?, me preguntaban en Paris, 

ESTA TESIS NO SAU. 
DE LA BIBl.IOTECA 
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3.2 REMEDIOS VARO: El viaje a 
su interior fantástico 

Sensible y alegre, pero tímida e introvertida. Con sus sentidos y 
percepción siempre abierta hasta a el más mínimo detalle del 
mundo a su alrededor. 

Para Juliana Gonzáles: "había en ella un excepcional amor por lo sensi­
ble. Era capaz de regocijarse horas enteras con el tejido de una tela o con 
los juegos de luz de un cristal. Viendo en todo una vida latente, observaba 
los más divertidos objetos deleitándose con todos sus detalles." (67) 

Remedios Varo vivió dentro de diversos círculos y se relacionó 
con diversos mundos, pero en su obra, además, da vida a su 
propio universo interior y fantástico. 

Universo regido por leyes y pautas propias y diferentes, donde 
las propiedades de lo orgánico y lo inorgánico, lo animal y lo 
vegetal, lo natural y lo tecnológico; se entremezclan hasta 
fusionarse en uno. Universo donde a raíz de situaciones cotidia­
nas, emergen escenas extraordinarias, inesperadas y mágicas. 

Como afirma Madeleine Cottenet -en su ensayo incluido en el 
libro Women and Surrealism en el que habla sobre Varo, 
Carrington y Leonor Fini- para Varo, los viajes, las búsquedas 
reales o metafóricas y las artes mágicas se encuentran 
interrelacionadas con la realidad cotidiana. 

Su obra resulta ser creada en base a una gran habilidad dibujan­
te aunada a un profundo conocimiento de perspectivas, punto 
de fuga y otras herramientas aprendidas de su padre, además 
de una delicada precisión y atención al detalle de manera casi 
miniaturista. 

Es indudable el estilo narrativo en las obras de Varo que resul­
tan ser siempre como ilustraciones de cuentos que nos relatan 
una historia. 

Importante es también destacar que la fantasía de Remedios se 
esfuerza por establecer un amistoso nexo entre el mundo de lo 
científico y el de lo espiritual. Pero el camino que elige para ello 

Juliana González, "Remedios Varo"México, en Kapkm, 
~l'J.IjJlluru:~w;-iliII~l!u:i!:1a..ds~~l:S..YllmJ;niCi Era, México, 2001, pB 83 



no presenta imágenes grotescas o agresivas, sino que el puen­
te que se establece para relacionar lo real y lo irreal, se edifica 
con naturalidad, sutileza y hasta humor; pero nunca con horror. 

Es así que podemos concordar entonces con Whitney Chadwick 
que afirma que en Varo no se encuentran representaciones 
fálicas, ni imágenes de alucinación; presentes en algunos de los 
hombres del movimiento surrealista. (68) 

Cabe destacar que en algunas de sus pinturas más tempranas 
de la época de la guerra cuando aún estaba en España; como es 
el caso de Pintura (1936) (Imagen 1), del que hablaremos 
posteriormente; sí aparecen elementos de este tipo. Sin embar­
go esa pintura aún se considera meramente experimental pues 
aún se hallaba en busca de su estilo personal. Estilo en el que 
ya estando bien definido y madurado, no presenta de nuevo 
estos elementos. 

Pintura (1936) (Imagen 1) 

María de Remedios Varo y 
Uranga, nació en Angles, 
Gerona, al norte de Barcelona 
el 16 de diciembre de 1908, 
aunque documentación poste­
rior aparece con fecha de 
nacimiento en 1913, lo que 
indica que se restaba edad. 

Durante su infancia viajó mu­
cho junto a su familia puesto 
que el trabajo de su padre lo 
requería. Conoció varias par­
tes de España y Africa. 

Proveniente de una familia un 
tanto burguesa. Su padre, 
ingeniero de profesión, des­
empeñaría un papel esencial 
en la vida artística de Reme­
dios. Poseía una gran imagina 

(68) Chadwick. WhilI1cy."The Muse as arti slS Womeo io Ihe sunealisl movemeo .. ·. 1985, en ensayo pago Web: 
84 hlfo ·Uwww 4Tle.mrexico coro m"r 



ción que estimuló la de Remedios, llevándola a museos, ense­
ñándole el dibujo técnico de manera profesional al ver su inte­
rés en dichas actividades y fomentando también su formación 
artística. 

La influencia de las enseñanzas de su padre se observará en los 
detallados dibujos de perspectivas más tardíos de Remedios. 

Después de andar viajando, llegan a Madrid donde se instalan y 
a la edad de 8 años, Remedios comienza a ir a un colegio de 
monjas muy severas y tradicionales. 

Mundo de rutinas y reglas que para el espíritu de Remedios, lo 
único a lo que instaba era a la rebelión.En contra de las clases 
de religión que tanto le disgustaban; Remedios leía cuentos 
fantásticos de aventuras y viajes de Alejandro Dumas, Julio 
Verne, Edgar Allan Poe, así como también libros obre misticis­
mo y filosofía oriental. 

En contra de clases de religión que tanto le disguctaban; Reme­
dios leía cuentos fantásticos de aventuras y viajes de Alejandro 
Dumas, Julio Verne, Edgar Allan Poe, así como también libros 
sobre misticismo y filosoña oriental. 

Para Varo, sus propias imágenes oníricas no solo eran importan­
tes, sino que creía en ellas profundamente. Así como también 
en que ese mundo de sueños y la realidad en la que vivimos a 
diario; solo se encontraba separado por unos imperceptibles 
límites, casi inexistentes. 

Así como de niña también, tenía la recurrente preocupación e 
inquietud por la vida que ella decia que se ocultaba detrás de 
las paredes; bajo los suelos, dentro de los muebles. Imágenes 
que posteriormente en su pintura aparecerán muy 
recurrentemente en forma de seres surgiendo o saliendo de 
estos sitios. 

En concordancia con Isabel Castell (69 J, podemos afirmar que 
Remedios crea o concibe su arte claramente siguiendo 2 
premisas básicas bretonianas. Al estudiar su complejo universo 
veremos que responde a un cultivo sistemático del género 
fantástico. 
(69) Isabel Caslell 
leca era, México, 

"""'''''''''''-''''lI.''-'-'''J~'''''''''~Ul.IlU''''''''''' lllrroduccióll.v lIlllas de Isabel CasleU, Blb/lo-
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Dichas premisas son las de la defensa del "modelo interior", 
frente al "modelo exterior", que propone que la visión de la 
realidad, y la obra que surja de ella; debe dar mayor importan­
cia a la percepción personal con sus procesos oníricos e imagi­
narios; frente a la reproducción objetiva. (70) 

En cuanto a la segunda nos dice Bretón: "Nosotros impugnamos 
formalmente que pueda hacerse obra de arte, ni siquiera en última instancia 
obra útil, dedicándose a expresar únicamente el "contenido manifiesto" de 
una época. Por el contrario lo que el surrealismo se propone es la expresión 
de su contenido latente. Lo fantástico, excluido del modo más radical, 
constituye ante nuestros ojos la clave por excelencia que permite explorar 
ese contenido latente; el medio de tocar ese fondo histórico secreto que 
desaparece tras la trama de los acontecimientos. Solamente en la proximi­
dad de lo fantástico, en ese punto en que la razón humana pierde su con­
trol, tiene todas las posibilidades de traducirse la emoción más profunda del 
ser, emoción no apta para proyectarse en el marco de lo real y que en su 
propia precipitación no tiene más salida que responder a la l/amada eterna 
de los símbolos y los mitos. " (77) 

Es así, que Varo responde a esta "llamada" de la que habla 
Bretón frecuentemente. 

En sus obras abundan elementos y seres con funciones simbóli­
cas que pueden tener su origen en las cosmogonías de diferen­
tes culturas, que Remedios sona estudiar. 

De este modo de nuevo se denota que Remedios Varo compar­
tía con Bretón la idea de la búsqueda de lo eterno que puede 
haber en toda situación; rechazando lo circunstancial o lo que 
sucede en un tiempo o lugar determinado, dotando a sus obras 
de épocas y espacios imaginarios y abstractos que puedan ser, 
así, capaces de contar historias universales. 

Con solo echar un vistazo en sus obras podemos reafirmar esta 
declaración, puesto que en casi ninguna de ellas, e excepción 
de Mujer saliendo del psicoanalista (1961) (Imagen 2) y 
AuBonheur des dames (1956) (Imagen 3), en donde se mofa 
del psicoanálisis así como de la maquinización, respectivamen­
te, encontraríamos elementos concordantes o coherentes que 
nos remitiesen a una época o lugar en específico, o que fuesen 
específicamente "contemporáneos". 

(70) BrelÓn. André."EI surrealismo y la pinlura" Incluido en "André Brelón. Antología (1913·1%6), Siglo XXI, 
México. 1987, p.63. En Remedios VafQ" Cartas s!leño' y olros lexlos /bid, p./6 
(71) Bre/6n. André."Límiles=no fronleros del surrealismo" en La llave de los campos, Hiperi6n, Madrid, /987, 
p.21, en Remedios Varo· Cad')$ SUeDOS y Qtros textos ibidem 



Varo se sumerge también en 
el mundo de lo imaginario para 
la creación de su universo que 
resulta ser un reflejo de su 
visión acerca del mundo exter­
no. Además recurre al humor y 
al onirismo como recurso para 
expresar sus bien definidas 
ideas acerca del hombre y del 
cosmos. 

Una cuestión que puede refor­
zar el aspecto de su obra 
como reflejo de sí misma es el 
hecho de que "/os personajes en 
sus pinturas, casi siempre tienen el 
delicado rostro de forma de corazón 
con grandes ojos de almendra, la 
nariz larga y afilada y una tupida 
melena de brillante cabello que 
caracterizaban su propio semblan­
te." (72) 

Es así que sus personajes 
resultan ser entonces como 
autorretratos pero transfor 
mados por la fantasía. Esto 
talvez no del todb consciente­
mente, puesto que Remedios 
decía negarse a hablar de ella. 
Pero cierto es que los aspec­
tos metafóricamente biográfi­
cos en su obra, son muchos. 

En una serie de 3 pinturas de 
1961 que denomina tríptico; 
este aspecto es muy 
evidente. 

(72) Kaplan. Janet. op. Cil. 

Mujer saliendo del pSicoanalista 
(1967) (Imagen 2) 

AuBonheur des clames (1956) (Imagen 3) 
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Hada la torre (imagen 4) 

En la primera de la serie Hacia 
la torre (imagen 4), se 
autorretrata en un personaje 
que forma parte de un grupo 
de chicas uniformadas, que se 
alejan en bicicleta de un edifi­
cio estilo medieval en donde 
aparentemente se encontra­
ban. Son guiadas por una 
mujer -una monja talvez- y por 
un individuo extraño de cuya 
bolsa salen pájaros que revo­
lotean formando por encima 
una especie de cordón de 
vigilancia. 

Para Juliana González, el casti­
llo que tiene forma de colme­
na, puede significar la infancia 
en España, donde se enseñaba 

a base de las severas tradiciones (73) 

Varo logra proyectar ese ambiente, de las sombrías y duras 
tradiciones utili2ando la paleta de los antiguos maestros, rica 
en grises azulados y marrones dorados. Ambiente algo funesto 
pero que es atenuado con elementos fantásticos e ingeniosos o 
humorísticos que Remedios crea al construir las bicicletas de la 
misma tiesa tela de la ropa de las chicas. Un elemento impor­
tante aquí es la rebelión, cuando una chica mira -a diferencia de 
las demás que van como hipnotizadas- hacia otra dirección. 

Bordando el Manto Terrestre (Imagen 5) 

En el segundo cuadro del 
tríptico, Bordando el Manto 
Terrestre (Imagen 5), Varo 
representa más claramente la 
vida de una colegiala. Aquí las 
mismas chicas -al mando de 
un individuo que mientras I'ee 
las instrucciones, revuelve un 
caldo en un recipiente 
alquímico del que surgen los 

(73) González en Paz. 'Remedios Varo". Pago /65 en Kap/an. Janet./bid, p./8 



hilos con que bordan- trabajan con un extraño implemento 
medieval creando un paisaje natural por medio de la tradicional 
actividad para las chicas. 

Pero de nuevo, con una irreverente ironía, Varo introduce un 
elemento que rompe con la disciplinada manipulación cuando 
presenta a la chica que -a diferencia de las demás que conti­
núan cumpliendo sus obligaciones vigiladas por el individuo que 
toca la flauta- teje una trampa: I:a imagen de ella junto a su 
amado; al revés y apenas visible escondida entre los pliegues 
de la tela. Es así que entonces la imagen de la joven resulta ser 
una metáfora de su reclusión de infancia y adolescencia, donde 
las jóvenes se convierten en uno entre muchos indistinguibles y 
manipulables seres que deben seguir severas tradiciones aca­
démicas para recrear fielmente lal naturaleza siguiendo leyes y 
orden. 

Pero además resulta ser también una' alegoría de su propia 
liberación de todo aquello. Plasma su huída de la torre que la 
aísla de la vida que afuera te espera. 

El tercer panel La Huída 
(1962) (Imagen 6) es enton­
ces la representación de su 
triunfo y éxito. En ella aparece 
huyendo con su amado hacia 
las montañas. Van a bordo de 
una nave mágica que tiene la 
forma de un paraguas inverti­
do, que viaja a través de una 
espesa materia que puede 
resultar ser las diñciles olas 
del mar, o quizá una densa 
neblina. El vehículo en el que 
viajan de nuevo resulta ser un 
modelo fantástico. 

Es entonces, esta obra, al igual 
que todo su trabajo, una re­
presentación fantástica cimen­
tada en una base 
autobiográfica. 

La Huida (1962) (Imagen 6) 
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Esto es evidente al tomar en cuenta el hecho de que Remedios 
efectivamente escapa de su vida familiar y académica dentro 
de colegios religiosos severos; para casarse a los 21 años con 
Gerardo Lizarraga, quien fuera su compañero de estudios en la 
Academia de Arte; y así dedicarse a esta disciplina. 

Ruptura (1955) (Imagen 7), puede ser también un recuerdo o 
reminiscencia a sus propias experiencias de juventud. Una figura 
encapuchada recuerda la ruptura que ella mísma llevó a cabo 
con las instituciones y tradiciones del pasado en su propia vida. 

Abandona un edificio que recuerda a la auténtica arquitectura 
española (74), del que salen hojas secas y papeles revolotean­
do. Baja por unas escaleras enmarcadas a sus lados por enor­
mes muros que pueden implicar opresión y confinamiento, 
mientras que los caracoles que aparecen en las escaleras -
según Kaplan- evocan el peso del pasadb que para Remedios 
representaba una carga.(75) 

Desde las ventanas muchos ojos la observan partir, son los ojos 

Ruptura (1955) (Imagen 7) 

de la tradición y del pasado, 
los ojos que 'la vigilaron siem­
pre haciéndola ocultar sus 
Ilistorias fantásticas de infan­
cia. 

Es importante señalar que 
Varo en realidad nunca fue 
realmente reprimida por su 
familia, incluso como ya vimos 
siempre la apoyaron en sus 
deseos y afición artística. 
Talvez su educación en cole­
gios religiosos si la limitaban, 
pero según observa su viudo 
esposo Walter Gruen; "por 
mucha libertad que hubiese tenido 
nunca le habria parecido bastante" 
(76) 

Esto quizá se deba al mismo 
hecho de que enruna persona 

(74) El edificio es IDI:I roaWJtica c:sI1Ud1ll2 orquilCdÓGiCllipic¡ancnlc c:spriIoIa. Su forma ~ .. achapamldo. OOIIlejado 
piUlO. dos pisos de triple on:ada y ~ ªº""cc!ado. u.- llO 8f2II f"'I"Cido. por ejemplO. coa l. 1000a que hay dciC\1lC del janlin del 
ale".ar de s...iII .. Ea KaplaD. ¡bid. p.23 



muy insegura y reprimida pero no tanto por el exterior sino por 
su misma timidez, lo que la hacía siempre vivir algo angustiada 
y con la constante añoranza de ser libre. Pero libre espiritual­
mente, tal vez en contra de si misma.En su obra se nota este 
hecho de que siempre vivió con la sensación de ser vigilada, 
oprimida y que debía fugarse. Y la manera de hacerlo, era a 
través de su arte, con el talento que había presentado desde 
niña. 

Desde la infancia demostró una gran habilidad artística, dibuja­
ba ya con sorprendente delicadeza en el trazado y gran preci­
sión de modelado. Al principio hacía frecuentemente retratos 
familiares y también dibujos de animales. Alrededor de 1926, 
comienza a manejar el óleo para los retratos donde demuestra 
gran atención al detalle y logra reflejar expresiones. 

Asiste a la Escuela de Artes y Oficios, antes de continuar ya 
con su carrera profesional en la Academia de San Fernando en 
Madrid en 1924. Apoyada por su familia debido a las muestras 
de talento que presentó. Esto en contra de lo tradicional en 
educación para jóvenes mujeres. 

Escuela perfeccionista con un rígido plan de estudios. Se daba 
gran importancia a la anatomía, a la composición, perspectiva, 
teoría del color, estudio de las formas arquitectónicas, dibujo 
de ropajes naturalezas muertas, entre otras cosas. Conocimien­
tos todos, que le servirán para su producción posterior. En 
dicha escuela hizo también un curso optativo de dibujo científi­
co, que más tarde le servirá mucho en Venezuela cuando se 
ganará la vida trabajando en un laboratorio científico.Varo 
aprendió fórmulas tradicionales para preparar lienzos, mezclar 
pigmentos y demás procedimientos de los maestros antiguos. 

El sistema académico estaba basado en la precisión, disciplina y 
control, aspectos que evidentemente le servirían a Remedios y 
se reflejarían en su trabajo. 

Pero los problemas de experimentación y búsqueda de estilo 
personal se desarrollarían fuera de la academia. 

Para los años 20's la vida artística e intelectual comenzaba a 
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verse dominada por el espíritu innovador y las influencias 
vanguardistas llegadas de Francia. 

Comenzaba a hablarse del surrealismo, movimiento que tenía 
ideas sobre la omnipotencia del sueño, defendía la fascinación 
por lo inexplicable y cuestionaba los límites entre fantasía y 
realidad. 

En Madrid su núcleo más importante se encontraba en torno a 
la residencia de estudiantes donde vivían algunos alumnos de la 
academia; que más tarde se convertiría en el lugar de reunión 
de muchos vanguardistas. Ahí se presentaba teatro de Garcia 
Lorca, películas de Buñuel, pinturas de Dalí, entre otras cosas. 

Varo se mostraba ya bastante atraída por el movimiento en su 
forma más genérica y amplia: lo excéntrico, lo fantástico, el 
mundo de los sueños. Y así también por los rasgos surreales del 
Bosco y Gaya, cuyas obras visitaba en el Prado frecuentemen­
te. 

Para 1930 se casa con Gerardo Lizarraga, su compañero de la 
Academia, artista vasco dedicado a diversas disciplinas. 

Año mismo en que nace la 2a república, con lo que se dan im­
portantes cambios y acontecimientos liberales así como tam­
bién grandes celebraciones nacionales. 

Pero a sólo 4 meses, comienzan reacciones de derecha: ata­
ques, disturbios, violencia que duran 5 años hasta que inicia la 
guerra más terrible de España. 

La pareja se marcha a Paris por una año, centro de la energía 
artística de la vanguardia. 

Inician entonces la vida bohemia que Remedios deseaba, desen­
fadada pero pobre. Comienzan a reunirse con diferentes grupos 
parisinos. 

En 1932 vuelven a España, pero a Barcelona que tenía más 
relación con la vanguardia parisina, con un carácter liberal y 
anticlerical. 



Inicia entonces una relación con el catalán Esteban Francés con 
quien comenzará a establecer contacto con el grupo 
surrealista. 

Sus primeros dibujos que datan de esta época, demuestran su 
ya desarrollada capacidad para comprender la imaginería y 
propósitos del surrealismo. 

Así podemos encontrar su Composición (1936) (Imagen 8) que 
representa lo que parece un árbol o blando hueso con forma de 
una lánguida y alargada figuradonde aparecen también unos 
seres híbridos de insecto y ser humano; composición que flota 
en el espacio, carente de estructura narrativa. 

Demostración de la familiarización que hasta entonces había 
logrado Varo con el surrealismo. 

El famoso juego cadávre 
esquís (cadáver exquisito) que 
consistía en hacer yuxtaposi­
ciones y asociaciones al azar -
interviniendo varios artistas 
para lograr una imagen com­
puesta- también era practica­
do por Varo y Francés. En su 
forma original éste era un 
juego de palabras. El resultado 
obtenido en una primera ronda 
fue: "le cadáver exquis boirá le 
vin nouveau" (el cadáver ex­
quisito beberá el vino nuevo); 
que dio nombre al juego. 

Este juego estimuló el interés 
de Remedios por el surrealismo 
francés. Composición (7936) (Imagen 8) 
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Lección de Anatomía (7935) (Imagen 9) 

Ella y Francés comenzaron a 
hacer una serie del mismo 
juego pero realizado por una 
sola persona y así surgió Lec­
ción de Anatomía (1935) 
(Imagen 9), entre otros. Com­
posiciones complejas pero 
bien calculadas donde la yux­
taposición de elementos lo­
gran un buen tono visual. 

Entablan relación con Jean Marcel a quien piden los invite a 
participar en una exposición colectiva patrocinada por ADLAN 
(Amics de les arts nous). 

Exposición organizada por el grupo llamado "Iogicofobistas", 
colectivo de artistas firmemente antológicos quienes proclama­
ban la unión del arte con la metañsica. Celebrada en 1936 en 
Cataluña. Se exhibieron tres obras de Remedios, (todas perdi­
das). 

• - 1 l' 
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Dibujo (Imagen 70) 

Pero pronto toda actividad 
vanguardista se ve destrozada 
por la guerra civil que acaba 
con las esperanzas de la repú­
blica. 

En 1935 hubo otro cadáver 
exquisito, un dibujo (Imagen 
1 O), más que collage y más 
narrativo también que evoca 
un estado de ánimo dramáti­
co. Representa un personaje 
femenino con múltiples pe­
chos; prótesis en vez de pier­
nas, y una muleta como brazo. 
Imagen que anticipa la violen­
cia que invadiría a España. 



Estalla la guerra, caos y violencia invaden el ambiente, en el 
cual Remedios Varo continua pintando unas obras más; entre 
ellas Pintura, antes mencionada (1936) que representa figuras 
de medio cuerpo sin cabello, como maniquíes, separadas entre 
sí con altos muros con púas. Una posee los pechos al descu­
bierto, otra en vez de torso está formada por anillos entrelaza­
dos, otra tiene una caja en vez de brazo. 

Cuerpos distorsionados y desmembrados, emblemáticos de 
aquellos días. Aluden al caos de entonces. 

Cabe mencionar de nuevo,que estos primeros trabajos son los 
únicos en los que Varo utiliza elementos agresivamente 
distorsionados, tensamente eróticos y dramáticos; hecho debi­
do claramente a la situación social y pontica que reinaba a su 
alrededor. 

Es entre este caos y peligro que Remedios conoce a Benjamín 
Péret, poeta surrealistafrancés y su futuro esposo; quien llegó a 
Barcelona en 1936 como voluntario para defender la república 
española. Relacionado con actividades comunistas era clara­
mente anticlerical e izquierdista por lo que será perseguido. 

Es así como Varo comienza su relación con un reconocido poe­
ta francés, íntimo amigo de Bretón, hombre mayor, revoluciona­
rio y apasionado. 

Romance muy importante en la vida de Varo -que aún casada 
con Lizarraga y relacionada con Francés- abandona España para 
reunirse con Péret que había vuelto a Paris. 

No volverá a España de nuevo, puesto que años después Fran­
co cierra fronteras a quienes estuvieron relacionados con la 
república. 

Ruptura que dejará un abrupto impacto durante el resto de su 
vida aunado a un terrible remordimiento por haber dejado a su 
familia de esa forma. 

Situación que también puede verse reflejada en su cuadro con 
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ese nombre Ruptura, del que hemos ya hablado anteriormente 
pero con una visión de una ruptura liberadora, y ahora tomando 
en cuenta los hechos anteriores; también puede hablar enton­
ces de una ruptura dolorosa y con remordimientos. 

Llega a Paris en 1937, ingresando, así, al corazón del grupo 
surrealista, gracias a su relación con Péret; que había perteneci­
do a él desde su creación. 

Varo, estando inmersa en el círculo íntimo del surrealismo; 
sentía un cierto temor reverencial hacia los integrantes de éste, 
hombres maduros y experimentados. Ella misma menciona una 
vez: "mi posición era la tímida y humilde del oyente, no tenía ni la edad ni el 
aplomo para enfrentarme con ellos, con un Paul Eluard, un Péret, o un 
Bretón; yo estaba con la boca abierta dentro de ese grupo de personas 
brillantes y dotadas" (77) 

Desde esta declaración podemos comprobar el carácter insegu­
ro y tímido de Varo. Sin embargo también se denota el mismo 
ambiente de intimidación que intencionalmente creaban Bretón 
y los demás ante gente nueva. 

Fue entonces de esta forma como se relacionó con el movi­
miento surrealista, aunque es importante destacar que, como 
ya hemos mencionado anteriormente, las mujeres nunca partici­
paron de una manera activa en el grupo. Desempeñaban el ya 
mencionado papel de la femme-enfant. Retomando la afirma­
ción de Chadwick : "ellas siempre se vieron excluidas de la doctrina 
surrealista que generalmente se formaba en su ausencia" (78) 

Pero, cierto es que, sin pertenecer activamente en el movimien­
to; sí hubo muchas mujeres que se relacionaron con él por una 
u otra causa; pero finalmente la mayoría desarrolló su produc­
ción artística independientemente y con una intención de bús­
queda personal. 

Como Remedios Varo misma afirmó una vez: "Si, yo asistí a aque­
llas reuniones donde se hablaba mucho y se aprendían varias cosas; alguna 
vez concurrf con obras a sus exposiciones(. . .) Estuve junto a ellos porque 
sentía cierta afinidad. Hoy no pertenezco a ningún grupo, pinto lo que se me 
ocurre y se acabó ... " (79) 
Seguramente fueron particularidades del movimiento con las 

(77) Remedios Varo en Tibo!. Raquel. "Primera ln\le&.igación de Remedios Varo", En Kap/an.. ihid p.56 
(78) Chadwjck. Mimey. '"Women artists and lhe swreaJí~ movemenl", Thmne.s anJ Hudson. Londres. 1985 p. J2, en K(Jpla~ ¡biJ, 
p.57 
(79) Varo en. Tibol, Raqu.e'I."Rcmedios Varo: apuntamientos y testimonios" Incluido en el catálogo Remedios Varo de ltJfundaciórt 



que ella sintió afinidad o se sintió atraída como por ejemplo la 
convicción en la importancia del arte, el interés por lo intuitivo, 
y el valor dado al impulso subconsciente. 

Los siguientes dos años, de 1937 al 39 fueron para Remedios 
periodo de experimentación, en cuanto a ideas y técnicas. 

Por ello todas sus obras hasta entonces poseen un estilo dife­
rente; lo que confirma su intención de experimentación. Sin 
embargo, y como mencionábamos anteriormente en esta época 
sí se observan imágenes en su mayoría de mujeres 
victimizadas. 

En Como en un sueño de 1938 (Imagen 11) la mujer es estira­
da en una superficie ondulada; como en lo que pareciese ser un 
aparato de tortura. Un elemento importante en este dibujo son 
las ruedas que presenta en lugar de pies, primer ejemplo de 
este recurso que utilizará a menudo en su trabajo posterior. 

Decíamos que además de la 
temática, Remedios Varo 
experimentó en esta época 
con variadas técnicas; entre 
ellas algunas originadas y 
características del surrealismo, 
como por ejemplo, los acci­
dentales efectos del fumage; 
cuya invención se atribuye a 
Paalen, cuando pasando ca­
sualmente una vela por una 
superficie recién impregnada 
de óleo observó que aparecían 
interesantes marcas en la 
superficie, a lo que después 
aplicó un pincel para sacar 
imágenes de acuerdo a lo que 
las manchas sugerían. Como en un sueño de 1938 (Imagen 11) 



Almas de los montes (1938) (Imagen 12) 

Marionetas vegetales (1938) (Imagen 13) 
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Con esta técnica un ejempio 
se observa en las Almas de 
los montes (1938) (Imagen 
12) 

Otra técnica surrealista con la 
que experimentó es la que 
utilizó en Marionetas 
Vegetales de 1938 (Imagen 
13), dejando caer cera en una 
superficie de madera sin pin­
tar, para desarrollar figuras y 
formas; de las fonnas que 
deja el goteo de la cera. 

También experimentó con la 
técnica de decalcomanía in­
ventada por Oscar 
Dominguez. 

Aunque hay ciertos elementos 
e imágenes que se repiten en 
esta primera etapa de su 
pintura, realmente hay poca 
unidad entre sus pinturas y 
aúTrno ·puede identificarse 
como un estilo propio. Sin 
embargo estas experimenta­
les obras son bien aceptadas 
por el grupo surrealista y 
ocasionalmente se incluyen en 
sus exposiciones internaciona­
les. Así mismo están incluidas 
en sus principales publicacio­
nes: Minnotaure, Dictionaire, 
Abrequé de Surrealisme, La 
Breche, entre otras. 

Remedios tuvo que realizar 
trabajOS muy variados para 
vivir. Fue la "época heroica", 



como ella la llamó; cuando a veces no tenía comida ni siquiera 
para pasar el día. 

Sin embargo, ella se sentía entusiasmada por sus conexiones 
con el mundo vanguardista. 

Conoce a Victor Braumer en 1935, artista rumano procedente 
de Bucarest con quien viviría algún tiempo. Dedicado a explorar 
la magia, la alquimia y los fenómenos ñsicos. 

Remedios en su época de experimentación retomó estilos y 
técnicas de sus amigos o de artistas propios del surrealismo 
como métodos y estrategias de aprendizaje. Pero no sólo de 
surrealistas sino que además absorbería ideas de todas partes, 
culturas y hasta artistas de otras épocas como de el Basca y 
de Gaya -como se mencionó brevemente en páginas anteriores­
para reflejarlas posteriormente en su obra madura, de manera 
consciente o inconsciente. 

También posteriormente utilizará en sus pinturas fondos arqui­
tectónicos, que le ayudarían a subrayar la intención narrativa 
(conocimientos de dibujo arquitectónico y perspectivas tal vez 
aprendidas en la academia y de su padre). 

y así, también podemos entonces mencionar numerosos ejem­
plos de otros artistas que pudieron influir en sus obras ya en la 
etapa madura. 

Presenta también arquitecturas medievales frecuentemente; 
características de este aspecto que son las celdas monásticas 
en su escenario, ciudades laberínticas amuralladas, castillos, y 
otros elementos. 

Teniendo en mente su declaración en una entrevista: "me intere­
san fundamenta/mente /05 pintores primitivos" (80), lo cual dicho por 
una pintora europea de formación académica, hace pensar en 
los maestros flamencos, incluidos el pintor surrealista flamen­
co, Hyeronimus Bosch, el Basca. Así desde niña, habría ido a 
visitar sus obras en Madrid. 

(80) Varo en Islas García, 'Remedí os Valo",s/p, en Kaplan, op, ell, p.l Q] 
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Varo comparte con el Bosco el interés por la magia y ambos 
muestran en sus obras el papel primordial del mago en la socie­
dad. 

Otra influencia de el Bosco en ella, se puede observar en sus 
seres híbrido animal- máquina, como sus múltiples personajes 
con aparatos mecánicos para desplazarse, que traen incluidos 
en sí mismos. 

A Remedios le fascinaba la idea de crear seres híbridos con 
partes inanimadas o mecánicas, claro ejemplo es su Hommo 
rodans que realizará más tarde. Idea que llevó a su ultima ex­
presión en Au bonheur des dames, donde se sitúa un almacén 
de repuestos al que acuden numerosas mujeres con ruedas 
como piernas, como parte de las seductoras últimas modas 
expuestas en los escaparates; personajes que encarnan la idea 
del Bosco de una sociedad híbrida. 

Modo de volar de Goya 
(7864) (Imagen 74) 

Vuelo Mágico de Remedios Varo 
(1956) (Imagen 75) 

Ella misma afirma también que 
el Greco y Goya, eran de sus 
interés personal. De el prime­
ro, quien fue influido por la 
estilización bizantina, toma el 
alargamiento del cuerpo y el 
drapeado en las telas que en 
su obra forman bolsas espa­
ciales y en ella pueden incluso 
formar asientos para sentarse. 

Goya que se puede considerar 
como un maravilloso prece­
dente del surrealismo, también 
pudo influir en ella. La obra 
gráfica de Goya encuentra eco 
en la obra de Remedios como 
se puede ver en Modo de volar 
de Goya (1864) (Imagen14) 
y Vuelo Mágico de Remedios 
Varo (1956) (imagen 15), 
también Goya creó seres 
híbridos. 



en Remedios Varo, no aparecen nunca personajes terroríficos o 
demoniacos que atemoricen. En cambio en Goya; las corridas de 
toros, la tortura, el dolor, sí se presentan. Así mismo hay dife­
rencias en estilo, el trazo también es diferente. 

Sin embargo, más importante que esto último; es el hecho de lo 
que realmente aprendió Varo de Goya que fue su idea de bus­
car dentro de su propia imaginación, la principal fuente de inspi­
ración para su obra. 

Es así que en base a este recuento, podemos afirmar la impor­
tancia que le dio Varo a la influencia tan marcada que recibió de 
su herencia española -retomando a los artistas antes menciona­
dos- personajes tan prominentes en la historia de España, a 
pesar de no haber nacido en este lugar. Y considerando, el 
aspecto antes mencionado de la idea de Goya, adoptada por 
Remedios, acerca de la legitimación de lo imaginativo. 

Sin lugar a dudas, podemos concordar con Kaplan, entonces, 
que Goya constituyó el puente o el eslabón que relacionó o 
incitó a Remedios Varo - con su herencia española- a mirar 
hacia el surrealismo. 

Otros artistas que pudieron haber ejercido influencia sobre 
Varo, o con quienes se puede encontrar relación en su obra, es 
por ejemplo Giorgio de Chirico; ya q,ue Varo al igual que Chirico, 
explotó el poder psicológico de I'a arquitectura. -

Las fachadas artificiales, que 
son comunes en la obra de 
Varo, son edificios que pare­
cieran haber sido rebanados 
de manera que el espectador 
puede ver lo que sucede den­
tro. Por ejemplo: Bordando el 
Manto terrestre, y Tres desti­
nos (1956) (Imagen 16). En 
ambos aparecen las perspecti­
vas múltiples y planos coloca­
dos contradictoriamente como 

Tres destinos (956) (Imagen 16) 
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Rouloutte (/955) (Imagen 77) 

en Rouloutte (1955) (Imagen 
1 7) o también la utilización de 
múltiples puntos de fuga 
como aparecen en su obra 
Tránsito en espiral (1962) 
(Imagen 18) 

Comparten también el interés 
por el dibujo isornétrico, así 
como por planos 
esquemáticos. 

La obra de Péret, con quien 
compartió su vida por mas de 
diez años también resultó 
sumamente importante para 
ella. La poesía de éste, era 
totalmente surrealista y así, 
automática y desconectada 
completamente del pensa­

miento deliberado y conciente. Y a diferencia de su pintura -que 
es n«f.faC~Ón perfectamente planeada y basada en la lógica por 
completo coherente- algunos de sus escritos, cuentos y cartas 
contienen imágenes sugestivas igualmente desenfrenadas e 
intencionalmente incoherentes. Aspectos de sus obra literaria 
en que ahondaremos más adelante. 

Varo utiliza también elementos de Brauner en sus pinturas. Es 
entonces, que tomando en cuenta todas estas influencias y 

Tránsito en espiral (7962) (imagen 78) 

aspectos, resulta importante 
reafirmar e'l hecho de que el 
movimiento surrealista fue de 
vital importancia para ella y 
estimuló su tendCi.da I.acia lo 
imaginativo; inciti¡RdO&a..a ' la 
experimentación-para la bús­
queda de su estilo propio. 

Sin embargo este proceso de 
experimentación y aprendiza­
je, de nuevo se vio 



interrumpido por la pontica mundial. En septiembre de 1939, 
Francia e Inglaterra entran en guerra con Alemania, viéndose 
Varo, de nuevo, en medio de la guerra. 

En julio de este año comienza la evacuación de la ciudad. Para 
los extranjeros como ella, la situación se torna dificil pues co­
rren el riego de ser deportados; lo cual para ella también resul­
taba peligroso como simpatizante de la república bajo la dicta­
dura de Franco. 

En 1 940 Péret es encarcelado por actividades ponticas y Varo, 
algún tiempo después. Ella es detenida por la policía por su 
relación con Péret. Periodo de confinamiento del que poco se 
sabe puesto que - a diferencia de Péret y Lizarraga (que tam­
bién fue encarcelado); que dejan registro en dibujos y pinturas 
de su experiencia en la cárcel- Varo no da ninguna información 
al respecto. 

El 14 de julio de 1 940 entran los nazis en Francia. A pesar de 
que había decidido quedarse hasta saber de Péret, Varo no 
soporta la situación que hacía vulnerable ante los nazis a cual­
quier por sus creencias religiosas o sus ideas antifascistas. 
Esto, aunado al hecho de que ya había sido detenida antes. 

En 1 940 parte para Marsella donde se une al numeroso grupo 
surrealista que buscó refugio ahí. Meses después llega Péret. 

Estando ahí el grupo continúa sus actividades surrealistas; el 
juego cadáver exquisito entre otras cosas. 

Después de un tiempo, logran refugiarse en México ayudados 
por el gobierno mexicano en junio de 1 940. La política del pre­
sidente Cárdenas democrática y progresista, defensora del 
Derecho de Asilo y contraria a las violaciones de libertad exis­
tentes en los pueblos nazis y franquistas. Esto da entrada a 
México de una corriente de refugiados europeos, entre los cua­
les se encontraban importantes intelectuales y artistas. 

El 20 de noviembre de 1 941 , Varo y Péret consiguen salir de 
Francia con destino a nuestro país a bordo del Serpa Pinto. 
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En un principio el estar en México, era una opción temporal I 

solamente mientras volvía la calma a Francia. Aquí se 
reencuentran muchos de los amigos del grupo y llega entre 
otros Leonora Carrington, con quien desde entonces, Varo 
entablará una entrañable amistad. 

Un hecho evidente es que siempre hubo cierto distanciamiento 
entre los refugiados europeos y el ambiente artístico mexicano; 
situación que se dio porque por un lado los recién llegados 
trataban de mantener su estilo de vida europeo, sin hacer vida 
social más que entre ellos; y por otro lado los artistas mexica­
nos, repelían la nueva invasión de artistas europeos en defensa 
de la "mexicanidad" basada en un compromiso revolucionario 
con las raíces de México y su cultura indígena. 

En consecuencia, los artistas europeos, recrearon su grupo 
entre ellos mismos para continuar de nuevo, con sus activida­
des surrealistas; como lo hiciesen antes. 

Varo ya comenzaba a entretenerse con una de sus actividades 
favoritas: escribir cartas a personajes desconocidos. A pesar de 
esta situación de distanciamiento con el medio artístico mexica­
no, Varo rápidamente se dejó hechizar por el país que Bretón 
definiera como el lugar surrealista por excelencia. 

Para Varo el "país de adopción", resultó de vital importancia en su vida, lo 
que se confirma con su declaración: "Soy más de México como de ningún 
otra parte ( . .), conozco poco de España, pues era yo muy joven cuando 
vivía en ella; luego vinieron los atlas de aprendizaje, de asimilación en Paris y 
después la guerra ... Es en México donde me he sentido acogida y segura. " 
(81) 

Sin embargo, a pesar de la evidente importancia que representó 
México para ella, se han suscitado argumentaciones para no 
clasificarla dentro de la pintura mexicana contemporánea (por 
estar presuntamente carente de elementos mexicanos distinti­
vos); ni en la europea (por haber sido realizada fuera de aquel 
continente), lo que ha llegado a repercutir negativamente en 
cuanto al conocimiento y valoración de su obra; según afirma 
Isabel Castell en su recopilación Remedios Varo: Cartas, Sueños 
y otros textos. 

(81) Remedios Varo en entrevista con Luis Islas (-;¡'rcía. periódico desconocido. Archivo Gruen. México. 13 de nov. 
de 1960. en "Remedios Varo: Cartas. sueños y otros textos". op. Cil. p./4 



Prampolini es una de quienes argumentan la impermeabilidad de 
Varo ante la realidad mexicana (82) y en controversia José Pierre 
difunde la universalidad y libertad de la obra de Varo y de todo 
artista. (83) 

No debiera existir discusión sobre este asunto, puesto que la 
afirmación de Pierre está fundamentada, no solamente tomando 
de base cualquier obra o movimiento artístico en historia del arte 
del mundo; pues efectivamente una obra artística puede seguir las 
intenciones o usar elementos de determinada corriente; pero 
también puede tener la capacidad de ser universal y libre para 
llegar más allá de los límites de la misma. Y de hecho en la actuali­
dad, podemos decir que las obras y sus creadores están menos 
preocupados por imprimirles el signo distintivo de su país, pues 
otras intenciones resultan más importantes. 

y más aún dentro del movimiento que nos ocupa; si se toman en 
cuenta las afirmaciones ya antes mencionadas por Bretón sobre la 
utilización del "modelo interior" frente al "modelo exterior". Y la 
búsqueda del "contenido latente" frente al "contenido manifies­
to", 

Durante estos primeros años de la década de los 40's Remedios 
pintó muy poco, se encontraba en la necesidad de desarrollar 
trabajos comerciales para ganar dinero, asi que se centró en escri­
bir, otra manera de liberar su creatividad. Sus escritos hacen caso 
omiso de la puntuación, se olvidan de la gramática y la ortografía, 
resultando cuentos enteros en sus cuadernos sin correcciones ni 
cambios. Álbumes de dibujo llenos de escritos en español, francés 
o ambos, también se cuentan en estos tiempos. Sueños, cuentos 
fantásticos, notas para cuadros, complicadas obras de teatro, 
entre otras cosas. 

Algunos comparables con la mejor novelística surrealista. 

La amistad con Carrington resultó esencial en esta etapa de pro­
ducción. Varo y Carrington se conocieron a finales de los años 
30's, pero fue en México donde se forjaría una gran y fiel amistad 
que recordarían en numerosos textos. Ambas creían en lo sobre­
natural y en los poderes de la magia. Se comprendían intima y 
profundamente en angustias y desesperaciones. Compartían tam 

(82) Isabel C:utdI menciODa COOJO" ejemplos. "El ~¡r.mo y 1:1 fantastllDt..\i¡;::ma- lJICh..ida tl'l rI CI1ldlo,ja"l,03 Smrnall!3lI.S Cl.I Mb)cü", Mu!IUJ 
Nocional dt< AIJ< Y ·'Rz:me,mosVacro.md Fridalúh.lo: lwQooe.\.icao prairlttl'l"_Mo""trJi. J9M..p_'217, t/t Rc.:u'I:~.~.J)l11ijIX !!llC"i'km>'OIImI.ex1f.1S. ] 05 
[bid.pIS 
183) PII:"~, Josi, "Algurut! reile1iooes de5hl1v~ sOON" et encuentro dt- Miéllru)' de! S~ismo'·. IlKt,lldCJ 1"" r{ cilldlogo de e.rpollCidll: El Surrta­

lisJvta, mlrr "ioja )' Nut'1'o Muodo, En Rf:I"Ott!.'tioo Van]' fM1as surIDm 't mtM (eSP. dJid. p. J!: 
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bién, una poderosa capacidad de imaginación y una afición por 
los extraños experimentos, lo que se convertirá en uno de sus 
juegos favoritos -usando la cocina como laboratorio- realizaban 
recetas fantásticas para distintos males o deseos (texto 9). 
Leían sobre hechicería, alquimia y magia juntas. Solían escribir 
obras de teatro o cuentos entre las dos. 

Los manuscritos de Varo, presentan ideas perfectamente ex­
presadas, aunque eran hechos sin la menor intención ni cuidado 
en ortografía o gramática, como ya se ha mencionado. Apare­
cen personajes desconectados de toda coherencia pero descri­
tos con una intachable seguridad. 

Se encuentran textos claramente automáticos y libres de razón 
y muchos otros que no lo son totalmente puesto que en la 
creación de algunos, a partir de una frase totalmente ilógica, 
iba haciendo pequeños cambios hasta encontrar secuencias 
más adecuadas. 

En cuanto a las sátiras científicas que escribiría, Péret también 
escribió las suyas que, de hecho, pudieron ser 'fuente de inspi­
ración para Remedios. Sin embargo, de nuevo mencionaremos 
que en Péret existía la agresividad, muerte, violencia, y demás 
aspectos que Remedios -en cambio- detestaba. Pero es cierto 
que quizá inconscientemente; sí se reflejaba una violencia psi­
cológica de miedo y angustia. 

Algo importante de mencionar es que la obra escrita de Varo 
no fue creada con la intención de mostrarla al público, con 
excepción de Hommo Rodans, nunca publicó los demás escri­
tos. 

El libro Remedios Varo: Cartas, sueños y otros textos, es una 
recopilación de la obra escrita de Remedios y resulta ser una 
excelente 'fuente para conocer esta inédita producción, ya que 
es poco conocido que Remedios también realizó obra literaria. 

Entre sus hábitos, se encontraba el escribir cartas, de tono e 
intención totalmente humorístico. Algunas las dirigía a gente 
conocida, como una carta realizada para Gerardo Lizarraga 
(texto 1 ), y otras que eran para personas desconocidas. Todas 



ellas evidencia de deseos personales, temores o inquietudes 
que Remedios tenía; a pesar de que eran hechas siempre en 
tono lúdico, que también refl:ejan su personalidad y forma de 
ser. 

En otra carta Tribulaciones de un adepto del grupo "los obser­
vadores de la interdependencia de los objetos domésticos y su 
influencia sobre la vida cotidiana",(texto 2) incluso introduce 
una divertida parodia de la escritura automática o surrealista en 
general; lo que para Kaplan, sirve para alejarla del movimiento, 
pero para Isabel Castell, sirve para evidenciar su capacidad de 
ironizar o satirizar las mismas cosas que ella respetaba o utiliza­
ba, o incluso en lo que creía como las ideas alquímicas con sus 
características propias: la interrelación de todos los elementos 
del cosmos, principalmente. Fenómeno muy respetado por ella 
e incluso poetizado en sus cuadros como Ciencia Inútil o el 
Alquimista (1 955) (Imagen 1 9). Pero que en su escritura apa­
rece -por el contrario- parodiado. 

En una carta dirigida a un 
científico, (texto 3) introduce 
el motivo de la música, ya 
manejada en sus cuadros de 
Música Solar (1 955) (Imagen 
20), Creación de las Aves 
(1958) (Imagen 211) y El fI~au­
tista (1955) (Imagen 22),en 
las cuales el sonido en 
interacción con la luz actúan 
como generadores de vida. En 
dicha carta, un fragmento 
dice: "en el momento en que 
tocaba la nota sí, el gato mau­
lI'ó y alguien que pasó por la 
calle delante de la ventana, 
proyectó su nombre sobre la 
mesa de experimentación y 
sobre las sustancias que tenía 
am en emulsión" . 

Alquimista (7955) (Imagen 19) 
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Creación de las Aves (7958) (Imagen 21) 

Música Solar (1955) (Imagen 20) 

Annonía (Imagen 23) 

El flautista (1955) (Imagen 22) 

(84) Tomamos ea.: comclllario del apóDdicc de 9..nz Varo en "P. aL p. 236. "" RC!!!!!Ijm Varo: Canu. ;y;!k .. y gllIlIl!2!I •• fIJid. 
p.J9 
(85/ ·Se Ir!ll!l dd CIOtfjturro de/ertóRtertDSlf"" _"de m4II;¡¡'JIO 1,. u..rn.sw.. d. /oJlJlUiZ'lilllHO "" /JJ vida roIÜIim14. u decir Id serie 
de -cohocid ... cias" Y -=Id ... /Q" 'fIII' d<f<m<UrtUI """""".ida ctJfI /O!IJJ ÚJfwn¡> del darúfol •. ). S. rraI4 de ltecJwo q/lt: perlOl«e1l 



Experimentos todos que remiten a la propia Remedios 
acerca de este asunto como cuando habla sus cuadro Armo-
nía ([magen 23) al decir: UEI personaje está encontrar el 
hilo invisible que une todas las cosas por eso en un pentagrama de hilos de 
,metal, ensarta toda clase de objetos, desde el más simple, hasta un papelito 
conteniendo una fórmula matemática, que es ya en sf un cúmulo cosas; 
cuando decide colocar en su sitio 105 diversos objetos. Soplando por fa clave 
que sostiene el pentagrama debe salir una música no solo armoniosa sino 
también objetiva. es decir, capaz de mover las cosas a su alrededor, si así se 
desea usarla. La figura que se desprende de la que colabora con él 
representa al azar (pero al aZar objetivo). uso la palabra objetivo, 
entiendo por ello que es algo fuera de nuestro o mejor dicho más 
allá de él y que se encuentra conectado con el las causas y no de 
los fenÓmenos que es el nuestro" ( 84) 

Esta cuestión del azar ObjetiVO, es un típicamente 
surrealista explicado por Bretón en su Nadja. (85) que 
resulta estar relacionado un poco con la cuestión del destino, o 
lo que tiene que suceder. 

Un aspecto importante en las cartas de Varo es que mientras 
que en sus pinturas lo que da el efecto humorístico son las 
imágenes o elementos manejados de un modo cotidiano y natu-
ral; en los relatos y cartas, es el uso de llamadas "enumera-
ciones caóticas" J repeticiones amontonadas, yuxtaposiciones 
de elementos que son utilizados por provo-
car el extrañamiento del lector. Imprimiéndole esa dosis de 
humorismo. 

Así lo argumenta Ramón Gómez de la al que "en el 
humorismo se falta a esa ley escolar que prohibe sumar cosas heterogéneas 
y de esa rebeldía saca su mejor provecho" (86) 

Así pues Remedios utiliza las analogías en que se 
miento alquímico con una finalidad humorística y 
una de las características más llamativas de su 
dad de armonizar con técnicas y recursos 
ancestrales, ya sea con intenciones o 
como es este segundo caso, el Hommo k/r.I"t~rle 

t1pcui.encia de wu¡ seiulJ. un Jlama.do dI! ID d!Ucnnocido"" AnaTa Broum. citndo en ensayD "'Paz y BrctÓD, en un encllel1lro 

$urreaJjsta: el surre.á11srno y el a7.3TobjeiÍvo" en pn8. ttcb.' Itnpjlp.tt~(J.waJtadoo.frl1'f'.cdqu('culEu.n!illCf,H'ell~ 
(86) ~z de la Str/tLl. Ramón. "Homonsmti',en Jsmos., Ouat!{!!"Tama, Barcelona. lW5, pp. 199-200 C'lí RemediO! Varo; CariM 
suMos y otros texto.$. Dp. CiJ.. p.43 
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Horno Rodans 

En una carta a su madre, con 
fecha de 1959, (texto 4), ella 
le explica, que con huesos de 
pollo, pavo y espinas de pes­
cado construyó una pequeña 
figurita y escribió un supuesto 
tratado de antropología (imi­
tando un viejo manuscrito), el 
Hommo Rodans (texto 5), 
para demostrar que el antece­
sor del hommo sapiens fue 
esta figurita que ella llamó así. 

Texto que resulta ser una 
parodia de la pedantería y 
erudición de ciertas 
investigaciones científicas o 
de ciertos científicos incluso. 
Recurre al recurso del 
pseudónimo -como en sus 

cartas- en este caso utiliza uno muy rimbombante "Halickio von 
Fuhrangschmidt", autor que a su vez se remite a otros supues­
tos eruditos con nombres similares. Utiliza términos inventados 
pero con apariencia de locuciones latinas. 

Pero en realidad utiliza connotaciones humorísticamente sexua­
les de manera muy natural, sin embargo se remarca el hecho de 
el "atrevimiento" a hablar de cosas tales como tibia, peroné y 
hasta fémur!, sin recato en nuestros días. 

Esta utilización del recurso del mundo al revés, recuerda sin 
duda películas de Buñuel, donde estas inversiones resultan 
igualmente risibles. 

Otro recurso surrealista utilizado en dicho tratado es la coloca­
ción de un elemento en un contexto que nada tiene que ver. En 
este caso es un paraguas que aparece en las excavaciones de 
Libia y Mesopotamia. Además de la utilización de analogías 
entre realidades distantes pero de aspecto formal; es entonces 
el paraguas, tomado en relación con un "ala" bastante comple­
ta y muy bien conservada de un pterodáctilo joven. 



Pero probablemente ell aspecto más interesante de dicho texto 
es la imagen de la rueda; símbolb solar que representa "las fuer­
zas cósmicas del movimiento, y el tiempo como proceso y movimiento 
rotatorio" (87) . Símbolo perfecto para Remedios en una conside­
ración del universo que ve el cambio y el movimiento como 
única verdad constante. 

'En su obra, los personajes se desplazan continuamente median­
te una rueda que ha sustituido a sus pies y que los enlaza con 
'la idea del movimiento perpetuo, del carácter cíclico de los 
fenómenos y del ser. Idea que puede rastrearse en autores 
como Borges, Alfred Kublin, entre otros, cuyas obras Remedios 
'leía. 

Estrechamente apegado a la rueda, el viaje es la metáfora más 
frecuente en el universo de Varo. Ella misma expresaba que los 
"viajeros representan gentes que buscan llegar a un nivel espiritual mas 
alto" (88) 

Ella misma fue una viajera fisica, pero también mentalmente; la 
gran mayoría de (os persona-
jes que habitan sus lienzos se 
desplazan, ya sea por medio 
de ruedas, Au Bonheur des 
dames. Por medio de elabora­
dos medios de locomoción 
Roulette(19S5 ), o así tam­
bién por medio de las mismas 
ropas o cabello. Exploración de 
las fuentes del río Orinoco 
(1959) (Imagen 24). 

Es así que éste es uno de los 
temas que más despiertan 
interés en Remedios: la idea 
de los ciclos permanentes. 
Apegada a esta puede encon­
trarse la idea que concibe en 
Su cuadro Naturaleza muerta 
resucitando (1963) (Imagen 
25) donde aparecen diversas 

Exploración de /as fuentes del río Orinoco 
(7959) (Imagen 24) 

(87) Cirloil. Juan Eduardo."Diccionario de símbolos".Labor, Barcelona, /988, pp 392-393 ell Rcmc<liQ!! Varo' 
( Moa M!!Os y !!Iros IQ!O§ Ibid. p.45 111 
(88) \tzro, ell OcltlVlo PIlll RogtT eaiUoW J"li/llla GorlZlila. op. ell, p.l76 en Kap/lur, op. eil. p./69 
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frutas girando perpetuamente 
alrededor de una mesa y que 
al chocar unas con otras dejan 
caer una semilla que da vida a 
otras nuevas, en una conside­
ración fundamental también 
en el México prehispánico de 
'la muerte como generadora de 
la vida, como evolución y no 
como fin y destrucción. 

Otro tipo de escritos que 
Remedios hacía eran proyec­
tos de obras teatrales, (texto 
6),que por su carácter frag­
mentario dan la idea de haber 
sido realizadas entre dos per­
sonas; presumiblemente con 

Naturaleza muerta resucitando Carrington. 
(1963) (Imagen 25) 

Generalmente son irrepresentables debido a los escenarios en 
que se desarrollan. Aspecto que demuestra el hecho de que 
sólo las realizaban con fines de diversión personal; sin intencio­
nes de publicarlas o llevarlas a cabo. 

Al igual que su obra plástica, este tipo de cuentos no son desa­
rrollados dentro de épocas o lugares identificables; así mismo 
presentan divertidos contrastes: 
ambientaciones antiguas, con irrupción de elementos moder­
nos, y cosas por el estilo. En estos escritos, as. como en sus 
cuentos y el resto de su obra literaria suele incluir per 
que remiten a sus amigos o personas cercanas como en el caso 
de Benjamín Pérez. 

Así como también habitan los seres de rdentidades mút!iples, 
personajes híbridos: mitad hombre-mitad animal. 

En primer lugar sin duda, se encuentran representaciones de 
gatos, que eran sus animales favoritos, como en sus cuadros: 
Inspiración, Mimetismo, Dama Felina, entre otros. 



Para Remedios las aves son también importantes, pueden re­
presentar símbolos de escape. El búho, también aparece en su 
obra -al igual que el gato- criatura nocturna, acompaña a los 
brujos y es portador de sabiduría y videncia. 

Su más famosa representación de dicha ave es la que aparece 
en Creación de las Aves (1985), con una figura de búho 
andrógina, representa al artista, también alquimista, y músico 
con dotes mágicos de energía creativa. 

La figura dibuja un pájaro en la mesa, utiliza colores primarios 
destilados de la atmósfera y dibuja con una pluma que tiene 
conectada al corazón a través de un vionn, la luz de la luna 
recogida y ampliada por una lente triangular ilumina el dibujo 
infundiendo vida a las aves que salen volando. 

El ave no es quien da la vida, en realidad la encarna. Y en esto 
es donde se encuentra la verdadera interrelación del arte, la 
ciencia, la alquimia y la naturaleza, pues se nutren entre sí en 
un ciclo simbólicamente representado por dos vasos que hay en 
un rincón que trasvasan su contenido de uno a otro. (89) 

Lo que hace ella es reafirmar que el artista es quien va mas allá 
de la mera imitación de la naturaleza, en realidad la crea. Utiliza 
en esta pintura una serie de símbolos muy importantes, como 
la vasija alquímica con forma de huevo, la trinidad en los colores 
que se crean por esta vasija que es fundamental para todo 
color en el arte, la lente como el plasma de Newton para des­
componer la luz en los colores del espacio. 

Esta imagen es en realidad la imagen de la creatividad a la que 
Varo aspiraba. Es entonces un reflejO de lo que ella deseaba 
ser. 

El gato tiene más paradójica simbología. En la mitología repre­
senta desde la diosa y el animal sagrado egipcio, hasta el ente 
diabólico y la peste peligrosa. 

Pero en Varo, además puede ser una criatura cómica cuado 
crea sus híbridos gatos como el gato de hojas en Visita Inespe­
rada (Imagen 26 ) Es así que ella también en ocasiones se en 

(89) Kaplan, ibid, p.185.La imagen de los vasos puede ser referencia visual a la famosa obra en prosa de Bretón 
'l.es vases communicanls". 113 
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Visita Inesperada (Imagen 26) 

cuentra haciendo divertida la 
naturaleza, en su propio pro­
ceso creativo. 

Es entonces que el gato para 
Varo no es un símbolo negati­
vo, más bien es el ideal silen­
cioso compañero del artista, y 
usualmente ser amigable. 

Otros tipo de textos que Re­
medios hacía, son los pura­
mente automáticos, (texto 7). 
La mayoría de esos textos 
poseen una importante carga 
simbólica según Isabel Castell , 
y en base al Diccionario de 
Símbolos de E. J. Cirloit, expli-

ca cómo por ejemplo el "mercurio" puede haber sido tomado 
por Varo por su significación de "carácter fluido y dinámico -
esencialmente duplex- es decir de un lado ser interior, diablo o 
monstruo; del otro, hijo de filósofos. El "pelo", las fuerzas supe­
riores, y así sucesivamente. 

Es así que en cuanto a estos textos podemos aplicar la noción 
de José Pi erre de "automatismo simbólico", que - a diferencia 
del automatismo psíquico o rítmico que corresponde con la 
mayor exactitud a la escritura automática- es el equivalente al 
relato de los sueños en donde el artista pretende la reconstruc­
ción del paisaje mental de manera consciente, pero aboliendo el 
método deductivo del pensamiento. (90) 

Es así que, la existencia de tantos símbolos y arquetipos nos 
muestra de nuevo, cómo es que en el inconsciente de Remedios 
se encontraban arraigadas las creencias esotéricas, así como 
los fenómenos oníricos eran de gran interés para ella. 

Realiza otros textos que se clasifican como sueños, pues efecti­
vamente son relatos de sueños suyos, en donde de nuevo apa 

(90) Kecth, William, 'La evolución pláslica de Cesar Moro más allá del alavismo cienlírico" en ensayo de pag web 
Fuegos de arena: hltp:/1 wwwmlllo.com/morikesªr moro hlm 



recen elementos simbólicos que también aparecerán en su 
pintura. El último sueño (texto 8), habla de sí misma cuando ha 
alcanzado el conocimiento de la uverdad absoluta", ha superado 
la manipulación y limitaciones que la sociedad le imponen para 
llegar hasta ella. Pero el verdugo -representante de esa socie­
dad opresiva que nos mantiene dentro de los nefastos límites 
de lo razonable- exige entonces su muerte. Esto no es realmen­
te castigo para quien ya ha alcanzado esa verdad; así que ya 
sólo debe conseguir la eternidad para su amado, que ella ya 
tiene, (metáfora representada con un huevo que teje: símbolo 
pasivo de la alquimia, forma de la piedra filosofal y emblema de 
la inmortalidad); y así, estando juntos por toda la eternidad, 
morirá en paz. 

Esta metáfora del tejido, representación de la creación y la vida 
-según Cirloit- se repite muy frecuentemente en la obra de 
Remedios Varo. Pero a veces también le da significado negativo 
cuando lo relaciona con el "tejido del destino" en su aspecto de 
privación de libertad humana. 

También lo utiliza para hablar de la identidad que une a todos 
los hombres, como en Tres destinos. Pero es en un cuadro, 
donde esta metáfora cumple una función liberadora y positiva. 
Es el ya mencionado Bordando el Manto Terrestre, una de las 
tres partes que forman la obra quizá más narrativa en donde 
incluso puede decirse que se observa el planteamiento, nudo y 
desenlace de la historia en el que a través del tejido, la chica 
realiza una trampa donde se oculta con su amado, para que en 
la ultima parte, ambos aparezcan escapando en un final feliz 
después de una angustiosa vida. 

Viéndose ella, al igual que en su sueño, liberada de las ataduras 
cotidianas en un eterno presente presidido por el amor y el 
conocimiento; "es entonces como el ciclo alquímico y la búsqueda para 
Varo ha concluido; ella es entonces, filósofa, soñadora, solitaria y enamora­
da que ha alcanzado la inmortalidad. " (91) 

La vida que llevan al llegar a México Remedios y Péret es dificil, 
así que como mencionamos antes, Remedios se ve obligada a 
tomar todo tipo de trabajos. Trabajó en oficinas británicas 
haciendo propagandas antifacistas, diseñando figurines y ves 

(91) Una vez redactada la intrOOucci6n de Remedjos varQ' Carlas <!leño;¡ y Olros textos tiesa o manos de !os 
1W.1Ores el catálogo razonado 'Remedios Varo". a cargo de Waller Gruen J RicOTOO Ova/le. en el que a p<JTlir de 115 
lexlOs ínrroduclOnos se ennum"a el ínwmlario más comp/eIO di! kl obra de Remedías. EJI Rem~~ 
s!leñes y olros textos op. Cil. p.63 
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Tailleur pour dames 
(1957) (Imagen 27) 

tuarios para representaciones 
I teatrales, puesto que para 

esto último poseía gran imagi­
nación como se demuestra en 
su pintura Tailleur pour dames 
(1957) (Imagen 27). Descrito 
por ella misma en su nota al 
cuadro. (92) Esta actividad 
también representaba una 
forma de escape para su ener­
gía creativa. 

En esta época, el ingreso más fijo que recibía era ilustrando 
folletos publicitarios de Bayer de 1942 a 1949, en los cuales 
ya se pueden observar ciertos aspectos que los relacionan con 
el desarrollo de su estilo personal. 

Un ejemplo es Reuma, lumbago, ciática (1942-47) (Imagen 28) 
ilustrando un texto que describe los dolores del reumatismo. El 
paisaje lleno de púas tiene similitud con elementos de pinturas 
anteriores como Pintura 

Reuma, lumbago. ciática 

(1942-47) (Imagen 28) 

Incluso dicha composición es 
muy similar a la de Frida 
Kahlo, sin embargo no se sabe 
la fecha con seguridad por lo 
que no se puede decir si fue 
influencia de ella o invención 
propia. 

En cuanto a su trabajo perso­
nal continúa experimentando, 
y realiza entonces Los escor­
piones en 1943 (Imagen 29) 
con un estilo influenciado por 
el cubismo, abstrae y 
geometriza las figuras. Utiliza 
una gama de colores que no 
utilizará de nuevo. Es una rica 
paleta pero que quedará solo 

(92) Varo. Dota ¡¡ la iJu.slJXi60 26 C'(J P.u. "'Remedios Varo- Un f'ffOdelo pma ~iaje mvy pujcrico. ~If !OTIW) d~ barco po' d~lró..s, allkg(U' aJftt 11M uluuió,. 
de agua, se dt.ja cllCr eh e.JpaJdas : thtTd.J d~ .It'.I CfJbqp, ~td d timón 'f'Il st mtlJItja tlrondo de lcu clntilS qut )'(lII MsJa ti ptcho 'j eh lcu qut cutlga una 
brújulfl. lodo tilo s¡ryt ILJmblln dc odcrllQ en fiura jirTM. 'j lcu j()1apas siTl't.n eh ptqutAas 'Itlru, tlJ{ come ti fxJ.stbn en ti que Itay una YClt'J enrollado. que 

se lksp'~g(J. El mcxJtlo ~,,1Ddb e.J pt1TO ir a (j()j cocttl parry Uf dontU no robt ni un aifilu '! n.o sebe 11110 dtJndc poner su Wl50 nr fUnos senltJr'U. el {¿jido 
df:/ n: NlTr.>I' ~.~ 



en experimentación. Predomi­
na el aspecto narrativo que es 
cón lo que se quedará. 

En 1 947 pinta La torre (Ima­
gen 30) en donde las figuras 
humanas que aparecen 
resultan vulnerables a causa 
de su escara. Pueden ya ob­
servarse aspectos de su pro­
pia personalidad: temores y 
angustias, la chica diminuta y 
aislada sintiéndose atrapada; 
mira hacia la libre inmensidad 
desde una construcciófl que 
puede representar Europa en 
ruinas. Se observan caminos 
difíciles que pueden sacarla de 
ahí. Representan quizá su 
recien salida de Europa. 

Termina con Péret definitiva­
mente. Comienza a relacionar­
se con un piloto francés Jean 
Nicolle. 

Empieza a enfocar su obra 
hacia una figuración más inb-

Los escorpiones (7943) (Imagen 29) 

ma y rigurosa. Así como La torre (7947) (/~n 30) 

también empieza a adaptarse plenamente a México, le fascina 
su clima, su gente, su vida. Nuestro país para entonces se había 
convertido en su patria también. 

En el 1947 viaja a Venezuela a visitar a·su familia que ahí vivía. 

Consigue trabajo haciendb ilustración científica, en la cual se 
requería de una extraordinaria precisión y exactitud para el 
detalle. Experiencia que hi,zo a Remedios descubrir un mundo en 
miniatura, y que influiría posteriormente en su producción. 
Estuvo en Venezuela de 1947 a 1949,. Con Nicolle viajaría a los 

dI! &lila SJJSJilIIatJ .111'16qnurJ t¡II( ~ ~~ ti "HIIIDmd 1 'sf,w dt~; e( 1'tlJth1o de la thrrriG 6~ fIDI'O Nda. n di ... I6jidD tPnnuJllt (:fMIQ ft 
<ÑJM¡1tJs ... 1iIA< •• boina¡" ptSTG a-.r fraco r/.,,,, ... _ Uf ... cola '*"PfN.., ~ El .... _ ob """ dIloIJtIda t. JDt-tII 
lijuas.. ",SDIIIbra <3'" r<lI</do.,.. "",.,...""alltriD_ ""al/il"- IJ> ...... .,.. __ ..... "" --*''''' "'dnp/i<pJI ..... ~ .... 
pt'IrqI.W ItDsoM cutJldelos "I!s.odtlos degir Y las ,..UcWeatk ttla aa:atir ladD ,tJllO ~IIIIU ~1IItJII1a",tI qw SI.~ b 
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llanos del río Orinoco, al sur de Venezuela, explorando zonas de 
vegetación tropical llenos de paisajes exóticos y conocerá ex­
traordinarios animales. Escenario que impactaña a Remedios y 
posteriormente representará en algunas obras. 

Es entonces que, a su regreso a México, decide permanecer 
aquí para dedicarse individual y rigurosamente a la creación de 
su universo pictórico. 

Justo aquí emerge una cuestión para el análisis de su obra. 

Esto, ¿es efectivamente como afirma Kaplan, que la ausencia 
del surrealismo francés es lb que le permitió desarrollar su ta­
lento libre y espontáneamente? ¿O es que continuó trabajando 
bajo la influencia o elementos del surrealismo? Para responder 
dichas preguntas, es importante anali,zar los argumentos de 
índole estética de su obra. Uno de los más frecuentes es la 
ausencia del automatismo. 

Pero cabe destacar, y talvez acercándonos a concluir podña­
mos afirmar que resulta evidente que si consideramos al surrea­
lismo y al automatismo ( al psíquico, en dado caso), como uno 
mismo; estañamos ciertamente reduciendo e ignorando la am­
plitud de un movimiento que precisamente se propone replan­
tear el arte y la realidad del mundo llevándolo a cabo desde 
diferentes perspectivas. 

Aquí de nuevo, entonces cabe sacar a relucir el otro estilo de 
automatismo, que es eJ simbólico, del que ya habíamos hablado 
anteriormente. 

Solo para poner en claro, entonces que si el surrealismo fuera 
exclusivamente "automatismo psiquico puro por cuyo medio se intenta 
expresar verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el funciona­
miento real del pensamiento sin la intervención regulada de la razón, ajena a 
toda preocupación estética o moral"(93), tal y como lo definió Bretón 
en sus orígenes; quedarían entonces fuera del movimiento 
autores como Magritte, Emst, Tanguy, que podrían adherirse al 
"automatismo simbólico"; al igual que Remedios Varo, 
Carrington, Rahon entre otros. 

(93) André Bretón. "Primer Manfiesto". En Manifiestos delsufTealisrno. GIIIJIlarroma. &m:elolfO., 1980, op. 
Cil.p.44 



Es así que, que debemos tener bien en cuenta que el "automa­
tismo psíquico", cumple una función específica dentro del movi­
miento, pero no exclusiva; además debemos de aceptar -como 
dice Castell en su obra ya citada- que resultaría algo absurdo 
tomar en cuenta sólo una definición del movimiento dada en 
1924, cuando aún hasta nuestros días, el surrealismo está 
vigente en el arte contemporáneo y menciona ejemplos como 
el español Eugenio F. Granell el brasileño Sergio Lima, el chileno 
Ludwig Zeller, entre otros, y en grupos surrealistas como el de 
Buenos Aires, el de Chicago y el de Madrid. 

Es así que talvez en el sentido estricto de la palabra, Remedios 
no siguió el automatismo, pero entonces talvez en ella la adhe­
rencia al movimiento surrealista, sea por otro lado; su clara 
legitimacíón de lo onírico, imaginario y fantástico; que evidente­
mente presenta en su obra. 

Así como otro elemento que retoma de los surrealistas, es su 
interés por la alquimia. En cuanto a la naturaleza del pensa­
miento de Remedios, una característica general que se presenta 
en toda su obra es la interrelación constante de los elementos 
del cosmos, como ejemplo se encuentra el ya citado cuadro El 
Alquimista o ciencia inútil, donde el suelo y la vestimenta del 
personaje son una misma cosa; así como el cielo de cuyos as­
tros extrae el elixir para hacer sus experimentos es, a su vez, el 
techo de su habitación como en Música Solar. 

Actitud que trae consigo la abolición de oposiciones; que se 
contrapone en el pensamiento alquímico así como también en el 
surrealismo a través del amor como afirma Arturo Shuartz : "el 
fuego del amor - y ninguna imagen es más verdadera para el alquimista y el 
surreafista- el agente de transmutación universal; es a trav~s de su resplan­
dor como veremos la verdad, y es su ardor lo que revela los contornos 
contradictorios de nuestro ser"(94). Y el conocimiento se encamina 
al deseo humano de abolir la barrera entre la vida y la muerte, 
asegurándose de este modo, la eternidad del ser. 

Otros ejemplos donde aparece la alquimia es Exploración de las 
fuentes del río Orinoco, además de Ciencia inútil o el alquimista, 
entre otras. 

(94) Arturo Shuartz. Introducción de "Arte e Alchímía", Edición ÚJ Bienal de Venecia, 19&5, p,19 en ~ 
Yaro' Cartas Sueños y Qtros textQ;;. Op. ei!. 119 
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En 1949, al volver a México de Venezuela, inicia un periodo de 
trabajo serio y constante. Ahora aliado de su último marido 
Walter Gruen, refugiado austriaco; ella goza de estabilidad emo­
cional y económica. 

Gruen llegó pobre al país, pero pronto se convirtió en dueño de 
una prestigiada tienda de discos, posición adinerada que fue 
crucial para el desarrollo artístico de Varo. En el estudio que 
tenía Remedios en la casa que compartió con Gruen, desarrolló 
su laboriosa técnica que le requería de 7 a 8 horas diarias du­
rante más de un mes, incluso para una sola obra pequeña. Téc­
nica con la que pronto se haría famosa. 

Ya con gran madurez de estilo y desarrollo temático, exploraba 
ideas con las que trabajará hasta el fin. 

En 1955 participa en su primera exposición mexicana, muestra 
colectiva en la Galería Diana donde participará con 4 cuadros 
(95). Continúa, en todas sus pinturas en el camino de crear 
fantasías en torno a aspectos autobiográficos. En Rouloutte, 
sitúa una casa sobre ruedas con un elaborado mecanismo 
conducida por un extraño personaje por entre el bosque; den­
tro, una mujer sentada frente a un piano. Varo explica que "este 
carricoche representa una vida verdadero y armonioso, dentro del él hay 
todas las perspectivas y felizmente se transporta de acá para allá, con el 
hombre dirigiéndolo, la mujer produciendo música tranquilamente" (96) , lo 
cual puede interpretarse quizá como una metáfora de la seguri­
dad que Varo sentía al lado de Gruen, en un lugar cálido, con 
libertad para dedicarse a lo suyo. Valiéndose de su aprendizaje 
ingenieril y académico, crea la casa con perspectivas elaboradas 
y contradictorias. En el cielo crea efectos a base de grises 
azulados, soplando sobre el lienzo pintura diluida para crear 
texturas de salpicadura y niebla. Para el suelo utiliza la 
decalcomanía, que consiste en extender pintura viscosa entre 
dos pedazos de lienzo que luego se separaban, que en este 
caso formaba el musgo. 

Otras técnicas aprendidas de los surrealistas, como el dejar que 
corra la pintura por la superficie para luego soplarle y emborro­
nar, son técnicas que utiliza a partir de las obras que expone en 
1955 y que seguirá utilizando en todo su trabajo. 

(95) Esta exposición se considera como su pre$entación mexicana, a pesar de que había participado en la Exposición 
Internacional del Surrealismo organizada por Bretón, incluyéndosele como dentro del grupo surrealista, pero su obm 
presenlada era característica de su época de experi 



Es así que algo importante de mencionar acerca de esto es que 
Remedios sí utilizó técnicas surrealistas, pero el proceso de 
trabajo donde las usaba era diferente; ella visualizaba primero 
las formas que deseaba lograr y entonces, previ·amente planea­
do, utilizaba dichas técnicas tratando de hacer que éstas for­
maran lo que ella deseaba. Es así que entonces, ella en realidad 
niega -consciente o inconscientemente- el carácter surrealista. 
de dichas técnicas. Ya Que éstas se habían creado como técni­
cas de automatismo pero en Remedios se aplica una negación 
de este aspecto fortuito que se había pretendido dar1es al des­
cubrirlas. 

Para Kaplan, I'a, pintura anter¡ior sugiere algo diferente, sugiere 
distanciamiento entre los personajes, una más preocupada de 
sus ocupaciones dent:ro y el otro fuera, lo que denota -según 
ella- la vida, solitaria que Remedios siempre llevó. 

Cierto es que en sus obras es dificil encontrar personajes que 
establezcan contacto entre ellas, generalmente son figuras 
solitarias o en compañía, pero rara vez hay acercamiento entre 
ellos. 

Sin embargo en su vida, el 
contacto directo y las amista­
des duraderas siempre fueron 
muy importantes para ella. 
Probablemente este aspecto 
de su obra se debe a, de nue­
vo, la inseguridad con la que 
vivió muchos años. 

Otra pintura que presenta en 
1955 es Simpatía, (1955) 
(Imagen 31), originalmente 
llamada La rabia del gato, 
habla de una relación entre 
una mujer y un gato. Ella lo 
explica: "El gato de esta senara 
salta sobre la mesa produciendo /os 
desórdenes que es posible tolerar si 
uno quiere a los gatos -como me 
pasa a mí. Al acariciarlo brotan Sifflpatla. (1955) (Imagen 31) 

:nentación ell Fr.mcia. En dicha exposiciÓll participa con otIlIS cillCO artistas de MélIico: Alice Rahon.l.cooonl 
CanillgtOll, Cordelia Urueta, Elyim Gascón, y Sclange de Forge. 121 
(96) Varo. Ilota a la il. 37 ep Paz. "Remedios Varo-o p.I76. en Kaplañ, ¡bid, p. 120 



tantas que producen todo ese artilugio eléctrico. Algunas chíspas de 
elej:.:tnj:':Id~ld van a la cabeza de ella haciendo una ondulaci6n rv>rm!Jl'IpnTP 

Kaplan nuevo opina, que pueden presentarse diversas 
o emocionales en dicha pintura. Por una lado 

el primer título a la amistad, pero si se toma en cuanta 
el titulo puede también expresar ferocidad y locura. 
Otro es que debajo de la mesa parece 
haber otro que quizá podría representar el alter ego del 
gato. 

o el alquimista, 
cOlntradllCCltOn discutido ahora 

.... ri' .. ¡n'''I ...... c.nl~c. se llamó el laberin-
nt\I"t.an"nc observar como es que el 

DOlleas y demás artilugios 
de lluvia; contrasta 

Sln1PIIICIClaa de su producto final que cae 
In .... 'l"\n"'... "1!~ ......... r""<:III"<:II por el hecho de que todo 

con una mano. 

Kap\an- que al Uamar esta obra 
' ....... íc.<:II Varo puede estar burlánd~e de 

comete un error al considerar 
oCI.osa "" ..... "'nr.<:>" que supone manipular 

alquimia en el sentido literal 
laboratorio para transformar 

.<:IIrnhibn implica el proceso meta-

A Remedios CIQlmn,rQ la y muy bien 
que el uso exc:eslvo en realidad tenía poco que ver 
con la alquimia y que el proceso mítico 
(y quizá más irn'r\nr'f-'!:I'''.'''' aSCleC1CO de la alquimia) como simple-
mente manipulación era. confundir su significación 
espiritual. 

Si comprendemos, .anf'nn¡r-t:lIc 

der entonces en esta 
sólo la nr"::~oPlnt"~ 
lluvia; sino que 
interesante -podemos notar- en el 

122 (97) Varo. 00la a la il.67 I\n Paz. i<~ Varo". En Kaplan. ¡bid. pp. 122-23 



en una tela flexible con la que el personaje se cubre y puede 
interpretarse como una metáfora del proceso interno de trans­
formación. Lo cual además presume un verdadero conocimiento 
y utilización de recursos pictóricos por medio de la autora para 
lograr este efecto de transformar el suelo. 

Música solar (1 955) es la última de las cuatro pinturas que 
presenta en la exposición de 1955. Originalmente llamada Músi­
ca de luz. Se presenta la idea de la unión de uno mismo con la 
naturaleza como fuente de energía creativa. Un personaje en 
quíen de nuevo podrá representarse ella, produce sonidos con 
los rayos del sol y un vionn que se elevan tocando unos nidos 
extraños de cristal en los árboles, que encierran aves; abriéndo­
los para liberar a las aves atrapadas. De esta manera ella va 
coloreando también a la naturaleza. 

La paleta que utiliza es a base de colores tierras; en un trata­
miento a base de nubarrones; sólo el lugar donde caen los ra­
yos de luz transforman a la hierba en un suave verde claro, y 
las aves adoptan un color rojo al ser liberadas. 

El proceso de trabajo de Remedios iniciaba con la técnica de los 
grandes maestros renacentistas, siendo concebida la escena 
mentalmente para después comenzar a hacer dibujos detallada­
mente; habiendo terminado el dibujo, lo pasaba a la tabla por 
medio de papel transparente, detalle a detalle. Entonces co­
menzaba ya a pintar aplicando manos muy finas de óleo, luego 
capas de barniz para conseguir brillantes superficies de color 
añadiendo diminutos detalles usualmente con pincel de una sola 
púa, lo cual explica la impresionante precisión. Soplaba y 
emborronaba pintura para algunos detalles y raspaba la superfi­
cie para retirar materia resurgiendo así el blanco del fondo que 
actuaba como toques de luz. En esta línea, desarrolló entonces 
su peculiar estilo personal. 

Música Solar puede ser considerada una de sus obras más 
logradas donde los efectos de emborrona miento dan un efecto 
de rica vegetación y exhuberancia y la decalcomanía también 
ayuda a crear las hojas, flores, ramas y aves. 

A partir de entonces, la obra de Remedios Varo fue recibida con 
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gran entusiasmo por la crítica y el público. Sorprende por su 
extraordinaria capacidad para el manejo de la técnica a la metá­
fora autobiográfica. 

En su estilo se combinan el aprendizaje académico europeo, con 
una imaginación llena de fantasía que ella canalizaba a través 
del surrealismo, y que afloraron a su llegada a México. 

Pero es evidente en sus obras a partir de entonces, que como 
mencionábamos anteriormente; utiliza técnicas que los 
surrealistas habían creado precisamente para burlar toda inter­
vención conciente; pero en el método Varo ejerce un fino con­
trol artístico. Lo que se puede observar en la pintura anterior. 

Ella misma afirma: "sí, lo visualizo antes de comenzar a pintar y trato de 
ajustarlo a la imagen que me he tomado". (98) 

En éste, al igual que algunas de sus cartas humorísticas, se 
burla del automatismo tan seriamente manejado por los 
surrealistas -como ya mencionamos- Kaplan las toma como 
pruebas de la separación de Varo del surrealismo, reafirmando 
también que para ella sólo al alejarse de la influencia francesa y 
hasta 1955 desarrollará entonces su estilo propio. 

Incluso Chadwick, en concordancia con Kaplan, afirma que éste 
también es el caso de otras mujeres artistas. (99) 

Sin necesariamente aceptar estos argumentos; lo que sí puede 
resultar cierto, es que el hecho de estar lejos de Péret -uno de 
los principales miembros del grupo surrealista, y por quien al 
principio ella se sentía intimidada- puede haber liberado un poco 
sus ideas. Tal vez no abiertamente pero sí 
subconscientemente. 

Así como también hemos hablado ya de que la amistad con 
Carrington pudo también haber sido constructiva para ella, pues 
era con quien discutía y conversaba sobre temas como la alqui­
mia, lo oculto, el poder de la mujer y su relación con la naturale­
za y demás temas que claramente serían motivos esenciales de 
su trabajo. Esto aunado al apoyo con que siempre contó, por 
parte de Gruen, quien la apoyaba para que fuese más segura. 

(98) Varo. entrevista manuscrita sin ider.tjficar. Archivo Gmen. en 
124 (99) Chadwick:Women Arlists of Lhe surreaJísl movemenC', En ="""-"LUU./.""""''''''''''''' op, [;1. 



El buen recibimiento de su obra, se debió también a que hacia 
1950 en México el arte comenzó a abrirse y a mirar hacia nue­
vas tendencias, fuera de los límites de la pintura que era ya 
como institución para entonces, "el muralismo". En esa década 
fue cuando Kahlo presenta una exposición individual, momento 
en que puede decirse que fue cuando el mundo del arte recono­
ció el trabajo de una mujer y pintora de caballete. 

Hecho que quizá facilitó que Varo como mujer y europea, tuvie­
ra mayor oportunidad de ser escuchada y de atraer la atención. 
Fue así que se presenta en I'a exposición mencionada en 1955. 

Ocasión por la cual fue invitada a exponer de nuevo al año si­
guiente. Continuaba con su estilo detallista que sería el de toda 
su vida. 

El flautista (1955) es un músico encantado con el rostro de 
brillante nácar, que construye un templo con piedras fosilizadas 
levantándolas con el poder mágico del sonido. 

Seres fantásticos, dotados de poderes mágicos, o sólo rodea­
dos de ellos, pueblan los lienzos de Varo. Además de plasmar 
su magistral estilo, evidentemente se divertía creando otras 
alternativas o hipótesis del mundo. 

Probablemente también el entusiasmo del público hacia su obra 
se debió al interés que despertaba en él, ese toque delicado 
con preocupación por el detalle, con un cierto aire de ironía y 
misterio fantástico que impregna las obras de Remedios. En 
contraste con la hegemoníal de los muralistas, con su monu­
mental estilo de gruesos trazos y temas drdáctico-sociales que 
dominaban el arte mexicano. -

La obra de Remedios Varo resulta ser íntima, muchas veces 
humanística; relatos de vivencias personales, que incitan al 
espectador a contemplarlbs como si fuesen ilustraciones de 
cuentos de hadas. Su técnica es esmerada y detallada por lo 
mismo muy tardada. 
Participa en dos exposiciones a mujeres artistas, una en memo­
ria de Frida Kahlo (100), la otra en 1958, fue el Primer Salón de 
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Arte Femenino (10 1 ), certa­
men celebrado en las Galerías 
Excelsior; mencionada ante­
riormente, puesto que Alice 
Rahon también participó en 
ella. 

Prueba de que en México ya se 
estaba conciente de la impor­
tancia de la contribución de la 
mujer en el arte. 

A pesar de que no le gustaba 
pintar retratos, en 1957 
aceptó algunos encargos, 

Drlgnacio Chávez (1957) (Imagen 32) entre ellos el retrato de un 

prestigiado cardiólogo, Dr Ignacio Chávez (1957) (Imagen 32) 
es interesante ya que lo representa como una figura 
svengeliana (personaje de la novela Triby de George du 
Maurier, que utilizaba sus dotes de hipnotizador con fines per­
versos), vistiéndolo con una especie de túnica sacerdotal; sugi­
riendo quizás que su profesión se asemeja al sacerdocio. Tiene 
una llave que va incertando en un orificio que tienen en el pe­
cho los personajes que van pasando -según lo explica Varo­
hablando también de las pretensiones casi divinas de la medici­
na y ridiculizando también la manera en que los pacientes per­
miten que ésta ejerza todo control sobre ellos. (102) 

A pesar de estos encargos que realiza, a ella no le gustaba 
sentir la presión de los retratos que los clientes espera, así que 
no acepta más. Prefería sus retratos de siempre, fantásticos, 
que ella puede inventar sin limitaciones ni presiones como el del 
Barón Angelo Mílfastos de niño (s/f) (Imagen 33) que hizo 
como felicitación de cumpleaños a su amigo Juan Soriano. Su 
explicación al reverso de la imagen: " ... no te importe que este 
dibujo sea tan mal'Q porque es un documento de un gran valor 
histórico, se trata del único retrato que existe del Barón Angelo 
(100) RaqueJ líbol.""J1rida KabIo: cróo.i~ IcstimoaiOS y aptWmaciODCl" Mhko. EdlCwf1e5 de ClJlruTd PtlfJfl~ Jm, pp. J 53-56. ~ /gIItIUgur6 el J J de 
)lIiodt: J956.~. Antrtnarlo de $U 1I'IIIn"~. KIIpltuJ. op. Cil. 
(JOJ}~_por 7Do1e __ de hs G"""'" E:t..bJor, porAbc", aIr la rdade Ze>rkjas. ~ R_ \aro. __ 

Mtu .. Bar_ /Jridg<lBaJ. 11<1 .... ' ""&<_ a./fo. C.1ltJ Calalrmo .. UJo. C4r1J/o. u-. .... Quri~_ Ol$a eo...a. DoIor<s C ... "'. K_ID. 
CJpri...m. Eh/ra Casa!o. SiI.1a Go~ AIiu _ Aurom. Rrya. Mato. Slraw3; M4rp01< Kbno<r. iJal. Mido./I< Sbout lóIr'iI Swan. C<>tdclla 



Milfastos cuando era niño y 
empezó a cortar las cabezas 
de sus tías. Murió más tarde 
en la horca pero fue una gran 
injusticia y un error judicial; no 
era ningún animal sino el in­
ventor de un nuevo y magnífi­
co aparato para afilar cuchi­
llos; al cortar cabezas solo se 
proponía probar el aparato." 
(103) 

Barón Ange/o Mi/fastos de nifío 
(s/f) (Imagen 33) 

En este año, 1959, fue que inició su proyecto que dio origen al 
ünico escrito publicado donde lo que buscaba era relacionar su 
mundo mágico con lo preciso y determinado de la ciencia: su 
escrito de Hommo Rodans. Habla en dicho escrito -además de 
las sátiras que contiene y de las que ya hemos hablado- de la 
sociedad de "Eritrarquia", cultura recién desenterrada que prac­
ticaba la arqueología con unos topos entrenados que 
excavaban el suelo llevándoles todo objeto que encontraban. 
Después de un tiempo, ellos mismos enterraban objetos para 
que los topos tuvieran algo que buscar. Esto; recordando quizá 
la burla del hombre de Piltdown (la calavera humana y mandibu­
la de mono descubiertos en una mina inglesa, en 1 91 2, que se 
consideró como eslabón perdido en la evolución humana; hasta 
que en 1953 se descubrió que era una falsificación). Advierte 
así, los errores en los que puede caer la ciencia. 

Es así como a pesar de sus tonos irónicos y sarcásticos Varo 
tiene la creencia de que la ciencia necesita algo de suavidad, y 
de la humanización de los mitos que ofrecen la poesía y las 
artes; contra su tendencia a la rigidez y normatividad. 

En la obra de sus últimos años, refleja sus preocupaciones a 
sentirse desarraigada, como emigrada exiliada de su país natal. 
Es así que se embarca en una peregrinación psicológica y espiri­
tual para establecer raíces más profundas y seguras. 

Siempre anduvo en busca de libertad, al principio con viajes 
físicos y después a través de su mente. Es así que la metáfora 
de viaje, se convirtió en el principal elemento de sus obra. De 

(103) Varo. nota manuscri~1 en el dorso de un dibujo a lápiz sin rechar. colección RUlh Dandorr. México. en 
Kaplan. ¡bid p. 136 127 



Visita al Pasado (1957) (Imagen 34) 

Antepasados (Miedo)(imagen 35) 
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manera que sus personajes 
evaden las limitaciones e im­
posiciones de la tradición 
hacia un mundo espiritual y 
fantástico. 

Los medios por los que buscó 
la libertad siempre le origina­
ron desaprobación, 
penurias en su vida, recuerdos 
que siempre la atormentaron y 
le remorderán la conciencia 
por dejar familia y patria. Todo 
esto lo muestra en sus obras 
como Visita al Pasado (1957) 
(Imagen 34) en donde se 
muestra a sí misma regresan­
do a un departamento donde 
pudo haber vivido; y al entrar, 
de las paredes y de cada rin­
cón del lugar, emergen imáge­
nes como fantasmas del pasa­
do. Al igual se observa en 
Antepasados (Miedo )(imagen 
35) que muestra también una 
figura tratando de escapar del 
pasado, tal vez, de la amenaza 
de la presión que éste repre­
sentaba. 

En su obra Vagabundo (1958) 
(Imagen 36), el viajero al 
parecer es libre pero en 
realidad no lo es pues consigo 
conserva fotos, recuerdos, su 
gato. Aún no se libera de sus 
recuerdos. Para ella las atadu­
ras del amor también fueron 
impedimento; en Los Amantes 
(Imagen 37) los personajes 
con rostros de espejos, lo que 



ven son el rostro del otro en sí 
mismo; o a sí mismo en el 
rostro del otro, como se quie­
ra ver. Actitud que provoca un 
vapor pesado que se conden­
sa y cae como lluvia comen­
zando a inundarlos. Con esto 
ridiculiza, tal vez, al amor 
pasional que puede ser causa 
de perdición. 

En su obra Despedida (1958) 
(Imagen 38), los amantes se 
han separado y se dirigen por 
caminos distintos, pero las 
alargadas sombras se resisten 
y vuelven para intentar darse 
un último beso que no se sabe 
si se llegará a consumar. 

Los Amantes (Imagen 37) 

Vagabundo (7958) (Imagen 36) 
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Despedida (7958) (Imagen 38) 

Caminos tortuosos (Imagen 40) 
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En Mujer saliendo del psicoa­
nalista (1961), una mujer 
cubierta por un velo sale de 
una puerta que dice D. F. J.A. 
-que según ella explica en la 
nota de dicha pintura; son las 
jniciales de Freud, Jung y 
Allfref Adler- y tira la cabeza 
de su padre a un pozo con lo 
que logra quitarse una de las 
capas del velo, sin embargo 
aún le quedan otros "desperdi­
cios psicológicos" en el cesto 
que .lleva. Y otras capas que la 
cubren y la dejan muda que 
quizá solo hasta que 'los des­
echa la liberarán por comple­
to. 

Es bien sabido que era una 
mujer profundamente angus­
tiada, lo que se evidencia en 
su declaración de "cuando salgo, 
aunque sea a un lugar cercano, 
regreso /o más pronto posible a 
encerrarme en casa como si me 
persiguieran n (38). Temor que se 
plasma en la obra 'los Caminos 
tortuosos (Imagen 40) Al 
igual que Locomoción Capilar 
(1 960) (Imagen 41) donde 
una chica es secuestrada y los 
incompetentes agentes que 
van en busca de ella, no la 
ayudan. 

Es así que, aunque aparente­
mente Varo nunca habla de 
violencia ni erotismo, en estos 
últimos años sí llega a hacerlo, 
pero quizá más que violencia 



física, evoca sus temores 
psicológicos a ella. 

Presencia inesperada (1959) 
(imagen 42) según explica 
Kaplan en su libro Viajes 
Inesperados; es evidencia de 
lo anterior. Aunque la violencia 
esta un tanto cargada de 
erotismo. La mujer observa 
una mesa que se ha despelle­
jado para dejar salir una hierba 
rastrera que se expande por 
todo el lugar; esto se complica 
con la extraña aparición de un 
hombre que emerge de la 
tapicería del respaldo de la 
silla para lamer el cuello de la 
mujer. Al raspar la tapicería de 
la silla, las flores de liz que la 
decoran salen disparadas 
enterrándose en el suelo y las 
paredes. Ruptura, penetración, 
crecimiento sinuoso; todas 
ellas alusiones sexuales. 

Otra referencia a su constante 
búsqueda y deseo de libertad 
se encuentra en Rompiendo el 
Orculo Vicioso (1962) (Ima­
gen 43), donde la protagonis­
ta se apodera del control y se 
libera de la pasividad y las 
limitaciones. Rompiendo la 
cuerda que la ata electrizán­
dose por la energía utilizada; 
al romperlo, surge un bosque 
en su pecho, el profundo lugar 
de su subconsciente, que 
ahora le es accesible. Va 
acompañada de un pájaro, 

Locomoción Capilar (1960) (Imagen 41) 

Presencia inesperada (1959) (imagen 42) 
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Ronwiendo el Círculo VICioso 
1962) (lrmgen 43) 

En Ermitaño (1956) (Imagen 44) 

(104) Grucn. entrevisla con K.1plan. ibid. p. 164 

símbolo jungiano de trascen­
dencia. 

Las ciencias del más allá, las 
tradiciones míticas y herméti­
cas, la geometría sagrada y la 
búsqueda del control a través 
del ser espiritual' le interesa­
ban profundamente y este 
último aspecto se convirtió en 
casi una obsesión que domina­
ba su obra. 

Rechazabal el catolicismo pues 
le fue impuesto desde niña y 
decía que era un conocimiento 
que le dan a uno 
dogmáticamente y le impiden 
conquistar e~1 mundQ poli sí 
mismo.(104) 

En Ermitaño (1956) (I.magen 
44), presenta una figura soli­
taria -como casi siempre- con 
el cuerpo vaporoso formado 
por dos triángulos invertidos 
que se unen simbolizando el 
equilibrio y la unión de lo in­
consciente y lo conciente; tal 
vez, reforzado por la aparición 
de una esfera del ying y el 
yang en su pecho. Equilibrio, 
armonía interior, metas del 
viaje espiritual. 

Nacer de nuevo (1960) (Ima­
gen 45) presenta un pequeño 
y apretado cuarto en medio 
del bosque; cuyas paredes son 
traspasadas por una mujer 
logrando llegar hasta el cáliz, 



Jleno de agua en el que se 
refleja la luna que se percibe 
por un hueco en el techo del 
I'ugar. Visión insólita pues 
asume que a la mujer se le ha 
permitido llegar hasta el "se­
creto", tal vez representado 
en una especie de santo grial. 
La luna resulta importante 
puesto que muchas culturas la 
relacionan con los poderes de 
la mujer, aspecto que Varo 
Irefuerza al resaltar claramente 
y con intención el cuerpo 
femenino de su personaje, 
aspecto que es raro en sus 
pintura. 

Idea que establece su creencia 
en los poderes de clarividencia 
de la mujer. 

La llamada (1961) (Imagen 
46), también puede represen­
tar esta búsqueda por ir hacia 
"a"á" a donde una estrella la 
guía, dejando atrás los limites 
de su sociedad que a diferen­
cia de ella, tienen un color 
apagado y duermen todos al 
mismo tiempo, como hipnoti­
zados. Visión que claramente 
implica a la alquimia por el 
mortero alquímico que lleva 
colgando del cuello. 

Exploración de las fuentes del 
río Orinoco (1959) es quizá 
una de las 

Nacer de nuevo (1960) (Imagen 45) 

La llamada (1961) (Imagen 46) 
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obras donde Varo conjunta la mayoría de sus elementos: el 
viaje que una mujer sola emprende en busca de "la fuente" (el 
secreto, la piedra filosofal en tradiciones míticas). Viaja a bordo 
de un curioso vehículo formado de su mismo sombrero. DetaJle 
humorístico que contrasta con la seriedad con que realiza su 
actividad; mientras es observada por algunos pájaros. Llega 
frente a la copa, de la cual se desborda agua, que a su vez, es 
la misma que forma el río por el que viaja. 

Es así que esta obra es una conjunción o interacción de lo oníri­
co, lo autobiográfico, lo humorístico y lo oculto. Todo lo que 
sirve para evocar viajes oníricos y tambíén reales. 

Una ciudad con apariencia medieval aparece en Tránsito en 
espiral (1962) construida en medio del mar en forma de espiral. 
Por el canal que se forma, viajan mujeres en naves con forma 
de huevo. (Según JiII Puree, asemejan vasijas para las transfor­
maciones alquímicas) (105) 

Ascensión al monte análogo 
(7960) (Imagen 47) 

Dibujo que se asemeja mucho 
a uno realizado en el Renaci­
miento, del santuario de Lepis 
(1674), en el que la torre del 
centro oculta la piedra 
filosofal (elemento clave de la 
transformación alquímica). 
Metáfora que se nace más 
evidente en Ascensión al mon­
te análogo (1'960) (Imagen 
47) donde una figura sobre un 
trozo de madera navega gra­
cias al viento que transforma 
sus ropas en velas. Para Re­
medios Varo representa, como 
ella misma dice, "el esfuerzo 
de aquellos viajeros que tratan 
de subir a otro nivel". 

(105) Vcáse JiU Puree.lhe rnystical Spiral. Joumey of!he soul-. Nueva York, Avan Flooks, /974 en Kaplan.. o. /bid, 
p./69 



Esta metáfora, se encuentra en varias doctrinas espirituales, 
pero Varo la toma especialmente del escritor francés René 
Daumal; Monte Análogo (706), en el cual también se utiliza el 
viaje espiritual como principal metáfora poética. Daumal había 
formado parte del grupo surrealista en Paris. Ambos estudiarán 
las técnicas del místico ruso Gurdjief. 

Los últimos años de su vida estudió mucho estas filosofías 
junto con Eva Sulzer quien también se hallaba muy comprome­
tida con actividades espiritualistas. Un principio Básico de la 
teoría de Gurdjief es estar conciente del propio yo, un estar 
conciente de lo que uno hace y como se mueve. (107) 

Su trabajo implica una continua preocupación por la auto-obser­
vación, convertir en energía física la energía del espíritu; es así 
como esta teoría lenta y meditada favorecía su 
autoconcientización. 

Pero por otro lado ,Remedios también se sentía atraída por ,la 
lógica y el orden científico, pero evidentemente también encon­
traba algunos contras en la ciencia. 

Pensaba -como ya hemos mencionado brevemente- que ésta a 
veces debía ser menos rígida y debía no dominar sino, armoni­
zar con las fuerzas naturales. 

En Revelación o el relojero (1 955) (Imagen 48) se encuentra 
un relojero rodeado de relojes que marcan todos la misma hora 
pero representando diferentes 
épocas con ayuda de figuras 
con vestimentas típicas ence­
rradas en cada reloj. Se en­
tiende que todos los re'lojes 
siguen el sistema newtoniano 
del tiempo uniforme e inmuta­
ble. Pero repentinamente 
entra una "revelación" (de 
Einsten) de que el tiempo es 
relativo, puesto que depende 

Revetación o el relojero 
(1955) (Imagen 48) 

(106) Sublllulo:"lIll11l1OYda de avenlUfllS no euclidianas simbólicamenle autéoticas de escalar moollli\as" . En 
........... ... _ ; f,.; .J ... 7' 135 
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de 
mente. 

Aquí no hay ,.. ... ~ ...... '" 
verla como 
maravilloso. 

y del lugar donde esté, el cómo lo 

sino que refleja su deseo de 
1'1""'!:II1-I\/'!:II '!:IInliPn"'!:II a otras hipótesis, a lo 

era lo que le agrada­
eSlsumCla de la misma a tener esa 

posibilidad. 

Como buscaba crear 
de lo espiritual y lo 

que unificasen los reinos 
con el de las artes o a través de 

el. 

muerta resucitando, 
y en donde remite esperan-

zas de que la renacer vida y desarrollo. 
Tal vez, recordando su propia vida que pasó por dos guerras y 
dos exilios. 

La obra de Varo fue como la y materialización de las 
ideas que había ido formando y toda su vida ante-
rior a su llegada. Es esto quizá, o justificación, tal 
vez, a la cuestión argumentada Prampolini por ejemplo, de 
la carencia de elementos de nuestro en su obra. Ya que lo 
que plasmó fue como un diario ido escribiendo 
hasta entonces. Es así que como dice no tuvo tiempo 
de plasmar la vida en México, o de no hubie-
se sido esa su intención pues más bien, 
plasmar era el suyo interior y n"",renn'!:lll 

Antes de cumplir los 55 
corazón el 8 de octubre 

El eterno viaje de Remedíos Varo -a 
la mayoría de los personajes son 

un al 

ser casi siempre femenino. Se vale de actitudes cotidianas y 
hogareñas para conceptuar sus deseos, sueños, temores 
aspiracjones, así como también lograr sus metas 



Sin embargo, Remedios no será la única artista que hablará de 
la sabiduría y poderes de creación secretos de la mujer; muchas 
otras artistas relacionadas al movimiento surrealista, como 
Carrington lo hará también. Demostrando así, una diferente y 
mucho más profunda visión de la mujer que la de la famosa 
femme-enfant. 
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3.3 UN RECORRIDO POR LOS UNIVERSOS 
PROFUNDOS DE LEONORA CARRINGTON 

El mundo creado por Leonora Carrington, es un mundo donde 
no existen limites; o al menos se hacen imperceptibles. Se halla 
en una especie de limbo entre el sueño y la vigilia, el pasado y 
el presente, el mundo material y el inmaterial; y la vida y la 
muerte: 

Desde muy tempranamente en su vida, se origino en ella la idea 
de que en el mundo lo que vemos como realidad; la vida coti­
diana que llevamos y los seres que existimos en él, estamos re­
lacionados con algo mas allá de lo que es el mundo ftsico. "Todo 
esta conectado con algo mas, y lo que me interesa - dice Carrington- es 
aquello que produce esa conexión. "(108) 

La búsqueda de este punto, siempre se reflejó y se llevó acabo 
a través de su arte. En su obra se reflejan ideas y conceptos 
del surrealismo, pero al igual que Alice Rahon, Remedios Varo y 
muchas otras, este movimiento fue solo una herramienta para 
sustentar se propio mundo fantástico. 
El mundo de Carrington esta invadido de caballos alados, bru­
jas, especies hibridas y demás seres fantásticos salidos de su 
interior. 

Desde joven Carrington se ve atraída por la lectura de mitos 
celtas, la cábala, el budismo y otras tradiciones que ella aprove­
cha como huellas a seguir en busca de su camino propio. 

Leonora Carrington tampoco adoptó nunca la etiqueta de 
surrealista. Incluso afirma que los surrealistas subestimaban a la 
mujer. En una entrevista dijo una vez: "ser una mujer surrealista, 
quiere decir que eres la que cocina la cena de los hombres 
surrealistas. "(109) 

Para llevar la contra a esta visión, las mujeres, entre ellas 
Carrington, desarrollaron su trabajo apartándose lo mas posible 
de las alucinaciones y el agresivo erotismo de los varones, 
creando un universo fantástico donde predomino la ironía y la 
intimidad. 

( i 08) Carrington en conversaciones en Nueva York, IIlino;s, y en México entre 1983 y 1993, en Chadwick 
Whitney. Leonora earringto(!' la Realidad de la Imaaioaci6n. Dirección General de publicaciones del Consejo 141 
Nacional para la Cultura y las Artes, Ediciones Era, México, 1994 
(; 09) Leonera Carrinoton en "L ronara Carrinaton: Un recorrido oar las bordes". Ensavo en oao. Web: htto:/ / 
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El 6 de abril de 1 91 7 nace en Lancashire, Inglaterra, Leonora 
Carrington. 

De madre irlandesa, fabulista, quien nutriría su imaginación con 
cuentos de hadas y otras historias. Y de padre ingles, gran ac­
cionista del Imperial Chemical Industries, una importante indus­
tria textil. 

Rebelde desde niña a llevar el comportamiento que se suponía 
debía llevar, fue tachada por su aristocrática familia y autorida­
des escolares como indomable y voluntariosa. 

Siempre sintió ira por las "debidas actitudes que tenia que to­
mar por ser mujer y las limitaciones que por ello se le imponían. 
Sin embargo esa iracunda energía la concentraba o canalizaba 
en liberar su fantasía y su ser interior. 

Creó un mundo fantástico con animales que se convertían en 
sus compañeros, guías, intermediarios y figuras patriarcales 
enemigas. Produjo numerosos escritos con temas de rebeldía 
juvenil, y liberación de regimenes patriarcales enemigas. 

En 1920 la familia se muda a Lancashire, residencia que recor­
dará mucho y que de hecho reapareceré en sus obras literarias 
y pictóricas. 

Su joven nana, continúa alentando su imaginación con historias 
temibles y mitos sobrenaturales irlandeses y alemanes. 

Durante su infancia es enviada a colegios de monjas de los cua­
les es expulsada debido a su desinterés y rebeldía. 

Convence entonces a su madre para ser enviada a Florencia a la 
Academia de Miss Penrose a estudiar arte. Experiencia que de­
jará una huella imborrable en aquella niña de 14 años. 
Contra su voluntad es presentada en la corte del rey Jorge V 
en 1934. 

Experiencia que no resultó del agrado de Carrington en absoluto 
y que ficcionalizó en su cuento La Debutante. Cuento algo te 



rrorífico, donde la protagonista le cuenta a su amiga una hiena 
que será presentada en sociedad y le pide su ayuda para hacer­
se pasar por ella (son casi de la misma talla), así que se viste, 
pero para disimular la cara deciden matar a una criada y arran­
carle el rostro, que la hiena usa como máscara y así asiste al 
baile. 

Casi al final, los invitados comienzan a quejarse del mal olor; 
por lo que la hiena después de un irónico comentario: "Con que 
mi olor es un poco fuerte, eh?, pues no como pasteles ... " 
Se arranca la cara, se la come y desaparece por la ventana. 

"En la literatura- dice Julia Salmer6n- la hiena ha sido tradicionalmente utili­
zada para representar a mujeres con poder. (110). Y es probable que 
esto nos remita a su deseo de ser identificado con la hiena. 

Pero ciertamente en este cuento, la hiena representa la natura­
leza rebelde del espíritu de Carrington; puede decirse que la 
hiena se convierte en su alter ego para ir en contra de institu­
ciones y convencionalismos. 

Resulta ser un texto que simboliza el deseo cumplido de la 
huída. Carrington idea una alternativa en la historia, pero que 
no siempre es una idea utópica, sino más bien algo trágico que 
precisamente pretende enfatizar la pesadilla de las situaciones 
frustrantes por las que atraviesa. La mayoría de las veces tam­
poco muestra la partida o salida para algo mejor. 

Lo único que importa es librarse de la situación y ya. 

Carrington suele atenuarlas con un estilo o tono algo humorísti­
co -como recordaremos que sucede en la pintura de Varo- que 
contrarresta la sombría temática que maneja. 

Eso también puede notarse en un texto El enamorado (1 937-
38), (texto 1 ), que escribirá posteriormente en sus años en 
París; donde el final se da con el escape de una difícil situación, 
pero de manera humorística; la narradora logra huir aprovechan­
do que el personaje que la detiene, está llorando y tiene los 
ojos empañados de lágrimas. Lo cual reafirma lo anterior: no 
importa lo que sigue sino sólo remarcar lo difícil de la situación 
vivída y escapar. 
(110) Salmerón Julia. ~l1Qra Carrington.19.1L Ediciones del Orto, Madrid, España, 2002, p,17 
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Después de asistir a la escuela de arte de Penrose, toma lugar 
una situación vital para su decisión de convertirse en artista, 
cuando acude a la escuela de arte, para después unirse a la 
Academia Amedeé Ozenfant en Londres. 

En 1936 Ozenfant, pintor purista funda una escuela de arte en 
Londres y Carrington tras convencer a sus padres se inscribe. 
Carrington llevó ahí un rígido entrenamiento; durante seis me­
ses tuvo solamente un modelo para dibujar: una manzana, sin 
embargo Carrington aceptó haber recibido buenas bases para 
dibujar con destreza. ; 

Por otro lado, dicha escuela era algo conservadora en su ense­
ñanza y no se apoyaba el trabajo inspirado en la imaginación 
personal. Fue entonces que se interesó en la lectura de textos 
de alquimia y esoterismo, así como de Sir James Frazer With 
mystics and malician in Tibet e Imitations and Initiates in Tibet 
(1931 ), que describe un viaje de iluminación realizado por una 
mujer. Dicho libro se convirtió en fuente de inspiración para ella 
para estudiar prácticas espirituales. 

Paradójicamente; es casi el hecho de que su madre le regala el 
libro Surrealismo de Herbert Read, lo que la hace comenzar a 
entrar en contacto con el movimiento. La portada de dicho libro 
estaba ilustrada por la pintura Deux enfants menacés pour un 
rosignol (1922), de Max Ernst, imagen que según cuenta le 
impactó y en la cual descubrió el estilo de pintura que ella bus­
caba. 

Visitó entonces, la exposición internacional surrealista de Lon­
dres y por medio de una amiga conoció a Ernst, que se encon­
traba en Londres debido a la exposición. Casi inmediatamente 
inician su relación que ciertamente dejará huellas determinantes 
en su trabajo y en su vida. Primero estando en Londres y des­
pués en Paris. 

Fue ésta, una época muy formativa y de experimentación para 
Carrington; pero sin duda de enriquecimiento mutuo para am­
bos. Carrington le muestra obras de Lewis Carroll, y él a su vez 
la introduce a las tradiciones literarias del romanticismo alemán 



y francés así como también Jung. 

Poco después, a los 1 9 Carrington se muda a Paris con 
Ernst y comienza una tres 
en que definitivamente decide decisión que im-
plicará una fuerte hostilidad con su familia ya que 
aprobarían, hecho que le su-
mamente traumáticos además de en 
su obra. 

Un ejémplo puede ",h,'''''''''''''''' cometa 2) 
escrita a principios 

autobiográficos y Encontramos en 
dentemente no ~".~ .. ,'~ 
pero sí una 

a su padre 
importancia. 

Existen tres relatos donde se refiere a su madre. En 
el primero El tío Sam Carrington, el tío y la tía 
realizan cosas que a la "respetable" madre. 
En el segundo, Carta a Varo (texto 4), y el tercero 
México 20 años después, la ya mencionada Acústi~ 
ca. La protagonista recuerda como de joven, su madre la había 
persuadido de no dedicarse al arte. estos ejemplos 
Carrington no satiriza ni se burla su la cual gustaba 
incluso de pintar cajas que luego donaba a tómbolas de benefi­
cencia. Sino que sólo remarcará la hacía 
de esta actividad y su pertenencia al entorno familiar tan con­
servador y peleado con la vida 

Sin embargo en muchas obras como en cuentos 
Francia, sí suele satirizar a sus """11."" .. "",,,· 
a su origen o a los pasatiempos 
cería para los hombres y otras 
molestaron y es evidente 
hacia su familia y en cierta forma sus 
y liberó por medio de su arte. 

Cuando se va con Ernst es por su 
compensa se encuentra con el entorno ideal 
su creatividad, así comienza a el 
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sonal que junto con la obra literaria, se complementarán mutua­
mente. 

Carrington escribe la novela El pequeño Francis entre 1937 y 
1940 en una época en que su vida era algo caótica, durante la 
Guerra Civil en España, la catástrofe en que se convertía toda 
Europa, los terribles problemas que había con la esposa de 
Ernst a quien éste había abandonado por Carrington . Es así que 
este texto, es un relato de esa caótica relación triangular entre 
la pareja y la mujer; todo llevado a cabo sobre un fondo que se 
prepara para la guerra. 

Es una historia de venganza, pero a diferencia de otros escritos 
donde el héroe logra hacer justicia; aquí el vengador resulta ser 
el malo. Habla de una egoísta niña llamada Amelié, que al ver 
que en una ocasión su padre Urnbriaco y su nieto Francis, se 
van de viaje juntos -aunque finalmente se separan puesto que 
se exasperan por estar lejos de Amelié- ésta mata a Francis por 
supuestamente quitarle el afecto de Umbriaco. 

Jacqueline Chenieaux propone que dicha historia resulta ser una 
proyección personal de Carrington, donde ella resulta ser 
Francis, Ernst Umbriaco y la esposa de Ernst, Amelié.(117). Re­
lato que habla de sus vidas emocionales en las difíciles épocas 
de la guerra en que Ernst es detenido y ella se ve obligada a es­
capar. 

Para 1938 se mudan a San Martin d'Ardeche, un pequeño pue­
blo del sur de Francia donde habitan una casa abandonada que 
restauran llenando de frescos de caballos y un bestiario mítico 
de cultura y bajo relieves, lo que ilustra el hecho de que su vida 
al lado de Ernst, desencadenaría, además, sus asociaciones con 
la naturaleza. 

En ese año ya son sus pinturas incluidas en la Exposición Inter­
nacional del Surrealismo en Paris, por primera vez al lado de los 
surrealistas, misma que más tarde es llevada a Ámsterdam. Es 
evidente que los dos años que pasó con los surrealistas en 
Francia, reafirmaron su búsqueda personal y con estas bases, 
es en 1943 cuando se establece en México, que realmente de 

(111) Jaqueline Cheneaux en su prefacio a Pigeon Vole, citado por Peter Christensten en SlI 

ensayo The flight fmm pasión in Leonora Carrington's literary work, incluído en Suuealism and 
~. op. Cit. p.150 



sarroUa y refuerza su visión madura. 

También en 1938 y publica Dama Oval (texto S), 
que utiliza un lenguaje como si una narración de sueños, 
sin embargo no significa sea una descripción literaria de un 
sueño; sino que con el lenguaje que se relata es el que quizás, 
pudiésemos tener en Imágenes, que pueden no 

a pero en donde la misma narración 
hace que no se el lector ante hechos probablemente 
irracionales. 

la exposición surrealista se 
acerca de la mez­
dicha historia, la 

al un melón, es descubierta por 
el frutero quien la elegir entre escuchar su historia o en-
tregada ala policía. El frutero es enamorado" que le habla de 
su esposa de que se enamoraran, ella le dice 
en una amo tanto que solo vivo por ti", dicho esto 
comienza a quedar "casi muerta", viva pero sin 
parecerlo. Agnes ser víctima de la devoción 
a su amante. la protagonista ni siquiera escucha la histo-
ria, pues solo de esa dificil situación y eh ahi la 
manera salpicada de humor con que lo hace: logra al fin huir 
cuando el frutero llora empañándosele los ojos. 

Otro aspecto importante dicho texto, que vale la pena dis-
cutir es la de rechazo o al menos desacuerdo 
que- podemos presumir - Carrington asume para entonces; 
acerca ese arquetípico de la movilidad masculina 
frente a la inmovilidad femenina. Es así, que en dicho texto -

Julia parece también llamar la 
,,".:>r.l".r.n la debe ser y crear, por y para 

asumir el rol que los teóricos y artistas 
o sea musa inspiradora; le traería Ula muerte ar­

tística", y la convertirla en un "cadáver a temperatura ambiente"(11 

aSIJe(;'[o que es meramente una actitud personal, 
periodo y en realidad casi todo su no 
una contextualización histórica, o políti 

(112) Leonora Carrington en Salmerón Julia. Op. Cit. p.24 
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ca. Carrington es introspectiva, evaluar su propia feminidad y 
re-evaluar la imagen de mujer. Imágenes que le habían sido im­
puestas en todos los círculos en los que vivió. Al principio en la 
infancia colegiada, en la alta sociedad inglesa y después con los 
surrealistas en París. 
Es entonces, como todos esos aspectos y todas esas necesida­
des personales, encuentran el medio para su concepción en el 
sueño. Muchas veces combinada con carácter de cuentos de 
hadas o incluyendo ironía. 

Pero lo que si es claro, es que dichas narraciones sin duda de­
ben mucho al surrealismo ya que enaltecen un mundo imagina­
rio. El mundo del inconsciente sale la luz al colocar al lector y 
al texto mismo, dentro del mundo de los sueños. El sueño, nos 
sitúa o nos lleva a otro mundo; es así que cuando uno lee este 
tipo de textos, es como si realmente se estuviese adentrando 
en el mundo onírico. En su obra El tío Sam Carrington, esto es 
muy claro. La protagonista es una niña que -como Alicia- entra 
en un sueño. Cuenta que ella tiene unos tíos que están algo lo­
cos y ríen todo el tiempo, avergonzando a su madre ante la so­
ciedad por lo que ella misma decide ir en busca de una solución. 
Así, sale de su casa y comienza a caminar hasta que se pierde 
(símbolo del inconsciente y por lo tanto de la entrada al mundo 
de los sueños). 

Se encuentra en el bosque, lo que según Salmerón, puede re­
presentar una incursión en los sueños de la mente femenina; 
tomando en cuenta que el texto fue escrito en francés, y en di­
cho idioma, la palabra bosque es un sustantivo femenino: la 
foret; y de acuerdo a la referencia de que Ernst efectivamente 
se refería a este sentido de la palabra en su artículo Misteres de 
la foret de 1934. 

Un fragmento del texto dice: "estoy en un bosque -pensé- y 
tenía razón. En ese momento todo el paisaje se vuelve onírico y 
se acentúa su carácter por la descripción de dos "coles luchan­
do violentamente". Es entonces que se confunden, sueño y rea­
lidad, cuando la niña se percata de que aún no se había ido a 
dormir, entonces, iEsta soñando o es realidad ... ? La historia en 
realidad es algo trágica, puesto que en su viaje se topa con dos 



ancianas algo sádicas, que en una terrible forma la ayudan a so­
lucionar su problema. Pero la narración se desarrolla como si 
fuese un cuento infantil sin mostrar miedo por parte de la niña, 
lo que hace que el lector tampoco se sorprenda por las situa­
ciones. 

Las escenas se presentan comunes como en la vida diaria; lo 
mágico se trata como lo real, sin despertar extrañeza o sorpre­
sa en el lector. Con sus "cuentos", Carrington, busca llevarnos 
a otro mundo, donde el tiempo y el espacio, así como las per­
cepciones corporales no son lineales y bien definidas. De nuevo, 
cabe señalar que para Carrington, al igual que para las demás 
mujeres, las imágenes poseen una carga pontica además de es­
tética. Su obra posee muchos personajes, pero invariablemente 
las protagonistas siempre son figuras femeninas. En su mundo 
fantástico declara una revolución contra la ausencia de imáge­
nes de la mujer como artista creativa y madura. 

Otro tipo de personajes sumamente comunes en su obra, son 
los animales. Casi todas las artistas eligen animales que utilizan 
como elementos principales dentro de su obra. 

Es en el periodo en el que viven en Saínt Martín, que Carrington 
y Ernst se identifican con animales. Ella con el caballo blanco de 
la leyenda céltica y él con el ave superior. Imágenes que apare­
cerán frecuentemente en los trabajos que realizarán en 
Ardeche. 

En la breve historia de Oval Lady y la obra de teatro que surge 
de ésta: Penélope, una adolescente está enamorada de su ca­
ballo que es su muñeco-animal-bestia salvaje a la vez, llamado 
Tartarus, que corresponde al amor de la niña. Sin embargo, al 
padre no le agrada, y amenaza con quemarlo para evitar que la 
niña siga "jugando", con él. En esta obra la niña se convierte a 
sí misma en caballo y escapa con su amor. Pero en el texto The 
Oval Lady se sale con la suya y a pesar de las desesperadas sú­
plicas con que la niña implora piedad; el padre no se conmueve. 

Este último es un texto que habla del terrible sufrimiento a que 
la niña -o ella misma- fue sometida por la figura patriarcal y que 
claramente refleja la frustración que reinó en toda su juventud, 
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originada por su padre. 

Un aspecto importante acerca de la figura del caballo es que 
demuestra el hecho de que Carrington en su obra tanto literaria 
como pictórica, toma aspecto de mitos muy antiguos como los 
celtas. 

Como explica Gloria Orenstein en su libro The theater of the 
marvelous, la palabra "T artar", derivado de T artarus, es el 
inframundo griego, liga también a otra divinidad celta, el caballo 
blanco "Epona", al reino del otro mundo. (113) 

A su vez, Georgiana Colville, afirma que "A rt " , es la forma 
arcaica de "Thou" (que traducido del inglés al español significa 
tú). (114). Esto puede significa, entonces, que la niña asume a 
su inanimado caballo como su amante que cobra vida al llamarlo 
Art-art; osea Tar-tar. 

Otro dato importante es que de niña Carrington se divertía 
practicando la escritura reflejada, lo que hace interesante otra 
hipótesis de Colville, pues de este modo, Tar-tar, resultaría leí­
do como Rat-rat. Apropiado insulto -dice ella- para el asesino e 
insensible padre. (115) 

y evidentemente se puede estar de acuerdo en que para los 
griegos y los romanos, la rata era una bestia nociva, propaga­
dora de plagas. Así que como vemos, podemos pensar en mu­
chas significaciones de los elementos utilizados por Carrington 
en su obra, pero evidentemente no se puede asegurar o tratar 
de encontrar explicaciones. Pero sí, resulta ser un ejemplo cla­
ro, para demostrar que efectivamente en su obra todos los ele­
mentos eran simbólicos y, muchos tomados de mitología y tra­
diciones como la celta. Pero la simbología que le da a los ele­
mentos es muchas veces con intenciones personales, y resulta 
ser entonces, la liberación de sus frustraciones y su ser interior. 
Para esto, resulta importante mencionar, también, que hasta 
antes de 1 942, fecha en la que finalmente se estableció en 
México, su carrera artística, experimentó múltiples cambios así 
como transitó por varios pasajes en su vida. Su bestiario fue 
incrementando. 

Orensteins, Gloria, "The theater of the marvelous", New Yorl< University Press, New 1975, 
en de Georgiana M.M.Co!vllie: Beaucy and/ is che beast: aníma/ símbology in work of 

Varo and Leonor Fin;. incluido en $u[[ea//sm and WQfIlet'l. W' cit, p,l 59 
(1 14) "The New Revised Apc¡leton- Cuyás Díctíooary English-Spanish".Time Life Books, Copyright, 1963 



los mayas, siempre incluyendo 
sus criaturas híbridas, fantás­
ticas, en parte hombre, en 
parte best,ia; situados siempre 
en imaginarios escenarios. 

Como mencionamos, el caballo 
ha sido siempre, figura recu­
rrente en su trabajo. En su 
producción más temprana, re-
presenta al animal dominante, Autorretrato (imagen 1), de 1937 

pero posteriormente, también asume las figuras equinas como 
una figura de liberación psíquica y sexual en sus obras. 
Max Ernst, como caballo, pájaro u hombre, fue su guía: el¡ caba­
llo blanco que la ayudo a escapar de su ambiente de clase alta 
y el conejo blanco que la llevó hacia el mundo de los 
surrealistas en Paris.Los dos aparecen representados en sus re­
tratos, The Inn of the down house. (Autorretrato) (imagen 1), 
de 1937, Y en Retrato de Max Emst de 1940 (imagen 2). 
Como afirman Whitney 
Chadwick y Jacque'line 
Geudron, los caballos en la pri-
mera pintura están 
intertextualmente relaciona­
dos a los trabajos escritos de 
Penélope y The Oval Lady. En 
dicha pintura, el caballo 
(Tartar), aparece por encima 
de ella, galopando hacia la 
ventana. El que ya está afuera 
representa quizás, la liberación 
de ese encerramiento en el 
que ella está atrapada. Con la 
hiena (siniestra), negra, con 
su contrafuerte en el caballo 
blanco, se representa tal vez 
la dualidad de dioses, vida 
contra muerte, lo pOSitivo 
contra lo negativo; y quizás 
puede representar esa especie 
de limbo en el que vivió en esa Retrato de MaJe Ernst de 194() (imagen Z) 

época. 
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Buscando y añorando la libertad, pero que en realidad nunca 
posey6 por completo, y por el contrario fue una época caótica. 

Georgiana M.M. Colville, en el mismo ensayo del libro Surrealism 
and Women (116 J, explica I'a simbología de los colores utiliza­
dos en esta pintura con Carrington. 

El color de la pared y el cielo que se observa afuera, es el color 
de fa imaginación; lo que hace pensar que afuera está su liber­
tad. El mundo es fantástico, donde tiempo y espacio desapare­
cen. El verde es el color natural de la regeneración, del' desper­
tar a la vida, de esperanza; lo que Carrington desea ansiosa­
mente; también es el color de la tierra nativa de Irlanda (de 
donde proviene la mitología celta). Lo que reafirma sus recuer­
dos o reminiscencias hacia sus orígenes. 

Las cortinas amarillas doradas son signos de reanudación; la si­
lla azul y roja encarna la alianza entre los principios femeninos y 
masculinos y así mismo la competitiva y constante lucha entre 
cielo y tierra. Es así que podemos damos cuenta, de lo que se 
decía anteriormente y que es indudable en Carrington, de el ca­
rácter simbólico en su obra, pero a diferencia de Varo, que es­
cribía notas a explicaciones de sus pinturas, Carrington no lo 
hace, así que solo se puede afirmar que su universo es uno pu­
ramente personal e íntimo. 

En 1939 estalla la guerra y Emst, de nacionalidad alemana, es 
encarcelado en un campo de concentración en L' Argentiere, 
por ser de'l bando enemigo. Es en esta fecha cuando lo retrata 
en la antes mencionada pintura Retrato de Max Emst, (1940)­
(imagen 2), donde apaliece como una criatura híbrida con una 
especie de piel de oso col'or marrón y calcetines a rayas que -
Según Julia Salmerón- evocan la vestimenta de los presos de 
campos de concentración. (11 7J Se encuentra situado en un 
desolado paisaje ártico, delante de un simétrico caballo blanco 
que parece haber quedado congelado. Figura equina que, puede 
pensarse, es Carrington;, la abandonada pareja. Él carnina hacia 
del'ante y !lIeva una lámpara de forma de un huevo alquímico 
que parece ser también como el rostro de la luna; pero que 
además, contiene la imagen de un caballo, elemento en el que 
talvez ella misma se representa en su deseo de no separarse de 
(116) Chevalier, Jean and Gheerbrant, Alain. MDictionnaire des symbolesM. Paris: Robert 
Laffont/ Jupiter, 1982. Citado por CoIville, ibid, p.28 
(117) Leonera Carrinaton. citado oor Julia SaImer6n. oo. Cit. D.28 



él. Lo que sí es evidente y en dicha pintura, es de nuevo, 
el carácter autobiográfico, una 
sentimientos personales. 

Oa~5a(la en experiencias y 

Por medio de Carrington, Max es liberado, pero poco des-
pués es arrestado de nuevo en 1 esta no consigue 
liberarlo. Situación que una vez la vida de 
Carrington, quien se ve obligada a huir a 

Su obra Memorias de 
"temporada en el 

es un crudo relato de su 
palabras en 

dicho texto; tlfue muy n">,eo,..irl,,, . Fue un descen-
so al infierno la locura 
Tal vez como una es[)eci 

Al parecer la primera narración 
York, se perdió al llegar a 
año de 1943 escribió la segunda 
sí como una metáfora de lo 

Presenta hechos salteados, en tiempos 
bla en presente: cuando con síntomas 
perar o aceptar el pasado; y por otro lado habla o nos 
el tiempo real, en el año 1940 cuando acontecen 
que trata de relatar. 

Es así como el lector se a esa 
el presente irrumpe, o viceversa; creando un 
desequilibrado; aspecto que o muestra 
su vida en esos días. 

Al leer el texto, el lector perCibe la descripción 
auto-conocimiento; esto es una 
para atenuar lo intenso pudo 
periencia, tal vez por razones o 
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Comienza tratando de narrar mas o menos linealmente los su­
cesos desde Saint Martín, hasta Madrid; sin embargo es eviden­
te notar el tajante cambio cuando sale del coma, provocado por 
una inyección de un medicamento muy fuerte usado para el tra­
tamiento de la ansiedad. A partir de entonces, Carrington no es 
capaz de dar fechas. 

A lo que continúa la narración casi sin referencias. Se 
detiene drásticamente para terminar con una secuencia 
atemporal. 

Debemos aceptar que debido a que la naturaleza de las expe­
riencias caen dentro del inconsciente por las drogas que le ad­
ministran y su estado mental para entonces; los límites entre la 
autobiografía y la fícción, resultan muy borrosos. Aspecto que 
paradójicamente hace muy precisa la narración puesto que 
transmite perfectamente lo confusa pero terrible de la situación 
real. 

Para muchas personas, la causa principal de la crisis que sufrió 
fue el encarcelamiento de Ernst, pero ciertamente no fue lo úni­
co, todo el ambiente caótico que reinaba a su alrededor, contri­
buyeron a ello. 

Esto podemos asumirlo en base a un escrito que realizó unos 
meses antes de escribir las Memorias de Abajo, titulado, El pá­
jaro Superior: Max Emst (1941). Un fragmento dice así: ..... un 
pulso quedo, sepulcral desde el petrificado mundo exterior, se 
hace audible con tambores lejanos, los pájaros y las bestias 
marchan marcando pesadamente el ritmo con sus píes y peque­
ños terremotos rizan el manto de la tierra ... " 

Salmerón lo explica traduciendo que el mundo se encuentra en 
shock por el temor, pero aún así sus palpitaciones llaman a la 
guerra (tambores lejanos); Ernst (pájaros) y Carrington (las 
bestias); marchan en un viaje confuso y doloroso al ritmo de la 
guerra; la tierra retumba al caer las bombas (pequeños terre­
motos rizan el manto de la tierra). (7 7 B) Es así que se puede, 
entonces, establecer relación entre el estallido de la guerra con 
su ruptura de la razón. 

154 (118) Salmerón, ¡bid, p.31 



Su desconcierto se hizo mayor por la devastación España de 
postguerra, patria con la cual se identificado car¡ñosa~ 
mente, en su estancia allí. Y el posterior caos que toda 
Europa. 

La censura dominaba la cultura y la artística; aunado 
a esto, Europa se invadía de ideología En el texto, habla 
de cómo la ciudad se hallaba atestada de soldados y de cómo 
en una ocasión, ella es incluso violada por 
una analogía de sus cuerpo y el campo de batalla, donde 
hay muerte, dolor y miedo. 

Un aspecto importante es que en la primera versión francesa, 
Carríngton omite dicho suceso, lo que si en realidad 
sucedió, sólo logra hablar de ello cuatro décadas des-
pués; y si sólo es una estrategia literaria, 
una metáfora que enfatiza la trama su 
mental que sufriría es tan temible que se entonces 
trágicamente en una verdadera u¡n¡' .. r-¡ 

L a Segunda Guerra Mundial entonces, la histórica a 
partir de la que se crea la obra Memorias Abajo, donde pre-
senta su lucha o rechazo hacia sus padres, y dictado-
res quienes encarnan a su enemigo pues son los que 
inmovilizan o niegan la libertad humana. 

Es entonces que podemos concretar que tres conflictos 
principales que se entremezclan en este texto y contra lo que 
Carrington lucha desesperadamente son Segunda Guerra 
Mundial, la guerra de los sexos (representada con la violación), 
y su lucha contra el patriarcado. Resulta así, que ya sea en for­
ma de figura patriarcal, o en la de un amante que en su belleza 
busca la creación artística (Ernst); lo que es muy cierto, es que 
Carrington, odiosamente, encarnó patrones de feminidad 
que posteriormente rechazó: el de sus y ambiente 
gial, y el de los surrealistas. 

Podemos comprender entonces, que por su 
narra su caída en la locura, su diagnóstico y tratamiento y 
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su finalidad: significar o conceptualizar la locura de una forma 
• política. 
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Texto antecesor a otras teorías posteriores como el de Thomas 
Scasz, uno de los primeros psiquiatras que confieren un signifi­
cado social y político a la enfermedad mental, en los 50's y 
60's. 

Al salir del sanatorio, es enviada a Lisboa bajo la custodia de 
una enfermera contratada por su padre para de ahí ser trasla­
dada a Sudáfrica, pero logra huir y se refugia en la embajada 
mexicana. 
Busca a Renato Leduc, diplomático y periodista mexicano a 
quien conociera en Paris. Se casa con él y así logra trasladarse 
a Estados Unidos y posteriormente a México donde desarrollará 
plenamente su trabajo. 

En Nueva York se encuentra con Ernst quien va con Peggy 
Guggenheim, con quien logra salir de Europa. 

Carrington y Leduc, llegan a México en 1942 Y obtienen la na­
cionalidad mexicana para en 1943 establecerse en nuestro 
país. 

Poco tiempo después se separan. Carrington pronto renueva 
contacto con artistas europeos, entre ellos Palen, Rahon, Eva 
Sulzer, entre otros. Y es entonces que conoce a Remedios 
Varo, (a quien ya había visto alguna ocasión en Paris), con 
quien como ya se ha mencionado, establecerá una profunda 
amistad. 

En 1944 conoce a Edward James, rico excéntrico escritor y co­
leccionista que se convierte en su mayor mecenas. Hecho que 
aunado a su periodo de vida más estable con Emerico "Chiki" 
Weisz -fotógrafo a quien conoce en esa época y con quien se 
casará en 1946- contribuyen a un nuevo periodo de intensa 
productividad. 

Pinta varios cuadros, escribe La puerta de piedra y publica su 
obra de teatro Pené/apeo 



Al igual que Varo y Rahon; Carrington utiliza una mitología, ico­
nografía y simbología basadas en su propia experiencia y psico­
logía. Ellas se representan a sí mismas; son sujetos creadores y 
objetos de representación a la vez. 

En este punto a fin de estudiar y entender el mundo de 
Carrington; puede plantearse una especie de esquema que -se­
gún Peter Christensten- desarrolla Carrington en su trabajo. 
Él encuentra en los escritos de Carrington, un desplazamiento 
en las representaciones: de pasiones heterosexuales en su eta­
pa temprana de 1937 a 1940 (con el amour fou, o loco amor); 
a uniones andróginas de 1941 a 1946; para finalmente llegar a 
la autonomía de comunidades de mujeres en una re­
contextualización del feminismo de 1946 al presente (autono­
mía y una espiritualidad ritualizada en forma a culto a diosas.) 
(119) 

Según este esquema de Christensten; se situarían entonces en 
la primera etapa, obras como La Dama Oval, y la obra de teatro 
Penélope, El enamorado, y también debería incluirse entonces, 
La tete de J'agneau, en donde la heroína Teodora, de 18 años, 
está enamorada de un fantasma que es el hermano muerto de 
su esposo, Jeremíe. Juntos beben sangre de un pastor y mien­
tras ella fantasea acerca de sus eternas vidas juntos, él co­
mienza a pensar que cuando Teodora se ponga vieja y pierda su 
belleza, ya no la amará, así que le dice que él debe irse, y ella 
no pensar en que estarán juntos en el infierno. A pesar de que 
la joven le dice que su vida sin él no significa nada, él se va 
mientras ella se queda llorando. En esta obra el amor loco de la 
protagonista, es el único valor, aunque esto le cause sufrimien­
to. 

Es después de esta etapa entonces, que -según Christensten­
se desplaza a otra más. 

En tiempos en que la mujer es situada en un estado pasivo -
dice Christensten- actuando como herramienta para los fines 
masculinos; Carrington se revela. 
Manifiesta entonces un mundo en el que el sujeto femenino ac­
tivamente se hace valer, todo basado en experiencias, historias 

(119) Peter Christensten en su ensayo incluido en Surrealism and Women Ibid, p. ¡ 48-756 
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y contexto propio. 

Pero para lograrlo -afirme Chadwick- Carrington no se somete 
al deseo masculino, sino que al contrario ella se apropia de las 
tentativas o intenciones de los surrealistas, para sus propios 
fines. Carrington -dice- abre una salida pero que se da solamen­
te gracias a la presencia masculina, como cuando el caballo 
blanco afuera (en The Inn of the Dawn House) remite a la liber­
tad. (120) Lo cual implica que sin la apropiación del elemento 
masculino (Ernst), el cuadro no podría representar el escape. 
Resulta entonces que ella utiliza a Ernst como elemento impor­
tante en sus obras y no es su trabajo el que es puesto al servi­
cio de lo masculino. Es decir -dice Chadwick- lo usa para lograr 
sus fines. 

Sin embargo, también podemos pensar que este asunto 
ejemplificado en lo anterior; puede implicar exactamente lo con­
trario, que Carrington -al menos en esta etapa- no es libre 
realmente de la presencia o dependencia de la figura masculina 
con respecto a su búsqueda de libertad. 

Opinión que concuerda con la de Rene Riese Hubert que opina 
que esta pintura "emblema tiza la encarcelación femeni­
na"(121). 

Es así que, siguiendo con el esquema de Christensten, esta pin­
tura es un ejemplo de la etapa de necesidad de relaciones 
heterosexuales en Carrington. Posteriormente, pasará a otra 
etapa, de la que se hablará más adelante. 

Otro aspecto que interesa a Carrington y se refleja evidente­
mente en su obra, es el estudio de la alquimia, así como tam­
bién el esoterismo y las ciencias ocultas. Criada en Lancashire, 
donde aún se contaban historias de brujas (hay evidencia de 
muertas en la horca hasta 1612) hace que desde niña manifies­
te su interés por el estudio de las ciencias ocultas. 

Adquirió en Nueva York una copia del /lustrated Anthology of 
Sorcery, Magic and Alchemy de Emile Guillot de Givry, publicado 
por primera vez en 1929. Libro muy conocido por muchos 
surrealistas. Aparecían en él ilustraciones sobre brujería, magia, 

(120) Chadwick, Whitney. ·Women artists of the surrealist movement". London, Thames and 
Hudson, citado por Christensten, ibid, p.148-' 56 
(121) Riese Hubert, René. "Surrealist women painters, feminist portraits". 1973. En 5urrealism 



alquimia y ciertamente tendrá un gran impacto en Carrington, 
que se reflejará en México. 

El concepto de "ocultación del surrealismo", mencionado por 
Bretón, estaba basado en e'l principio alquímico de la transmu­
tación, la unión de los opuestos de la que surge la nueva mate-­
nia de la creación. (122) A partir de este principio Carrington de­
sarrollaría años más tarde en México, su singular iconografía vi­
sual de la transmutación creativa y espiritual. 

pérdida angustiosa: muerte, amor frustrado y demás trágicos 
sentimientos que los acontecimientos pasados provocarían en 
ella y todos ellos son reflejados en su obra. 

Un ejemplo puede ser el primer cuadro que realizó desde su lle­
gada, Green Tea (o la dama oval), (1942) (Imagen 3), donde 
sitúa a una gran figura femenina envuelta en una manta blanca 
y negra que simula una piel de ganado vacuno, que remite sin 

duda a la obra de teatro 
Penélope referida anterior-
mente; la vaca que aparece en 
el relato, y que como mencicr 
na Salmerón; representa a un 
ser de otro mundo y una de 
las formas de la diosa madre. 
La manta envuelve a la figura 
a manera de camisa de fuerza, 
lo que remite sin duda al hos­
pital psiquiátrico en que estu­
vo internada. Los animales a la 
derecha cuyas colas for:man 
los troncos de árbol de 'los 
cuales a su vez, están sujetas 
unas cuerdas que los aprisio­
nan y evitan su movilidad. 

La dama oval (1942) (Imagen 3) 

(122) André Bretón. "Segundo manifiesto Surrealista'. 1 929 
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En la parte inferior del cuadro aparece lo que puede ser el 
"mundo de abajo" que probablemente remite directamente a 
Memorias de Abajo en donde aparecen sombrías figuras que 
además parecieran estar atrapadas; la del centro es incluso 
como si fuera el eco de la gran figura femenina; pero en una po­
sición horizontal y apariencia como de "estar muerta"; pero a la 
vez pudiera representar un capullo, del cual renacerá la vida. Es 
por ello que podemos pensar que esta pintura pudiera materiali­
zar la muerte y el renacimiento; se podría decir incluso que di­
cha obra puede ser la representación visual de esa época de la 
vida de Carrington. 

Como Chadwick afirma, es importante recordar, que como 
siempre en su trabajo, la mayoría de los elementos utilizados 
tienen importante simbología: el huevo, la diadema (símbolo 
tradicional del poder real y la soberanía), el hornillo o caldero 
que era utilizado por los alquimistas. 

En México, Carrington se fue distanciando cada vez más del su­
rrealismo ortodoxo, pero además se resistió tajantemente a 
adoptar motivos e imágenes indígenas en su obra. 

Su pintura se vuelve más hermética, sus creaciones son imita­
ciones alternativas de un mundo mitificado, donde humano, ani­
males, plantas y objetos inanimados coexisten en un mismo 
mundo pues todos hablan el mismo lenguaje. 

Como se ha mencionado en el capitulo anterior, para los 40's el 
mundo artístico mexicano dominado por los mura listas. se resis­
tía a influencias extranjeras. Pero esa resistencia a lo foráneo, y 
la abogacía por la permanencia de lo "mexicano", no resultaba 
tan benéfico en relación a las mujeres; ya que provocó que se 
les siguiera marginando en los debates no sólo políticos sino 
también culturales del país. Ya que como Octavio Paz señala en 
su ensayo E/laberinto de la Soledad; la constitución de una 
identidad nacional, sin duda se basó en el machismo de una so­
ciedad dominada por hombres. 

Aunque había artistas talentosas, a la mujer diñcilmente se le 
dejaba de identificar con la vida doméstica. 



Durante los años de 1946-48 
aparecen en Carrington una 
gran cantidad de cuadros con 
claros motivos de cópula y 
maternidad, como por ejem­
plo, Amour che mouve iI sole e 
I'altre stelle (1946) (Imagen 
4) 

AmocI" che moINe ;¡ soIe e faltre stelle 
En 1 947 escribe la novela La (1946) (Imagen 4) 

puerta de piedra, con la cual 
conmemora su retación con Weiz. Una de las historias relata el 
viaje de Weisz de Hungña a Francia, España y finalmente Méxi­
co, como la odisea del niño Zacarías a través ·de Mesopotamia; 
que resulta ser un homenaje a sus sufrimientos y en celebra­
ción de su encuentro. 

En julio de 1946 nace su primer hijo Gabriel y en noviembre del 
siguiente año, su segundo hijo Pablo. Es entonces que la mater­
nidad resulta ser también un 
impacto en su vida. El parto y 
la visita de su madre, pudieron 
haber contribuido al resurgi­
miento de imágenes de su 
propia niñez puesto que pinta 
Night Nursery everithing 
(1947) (Imagen 5), donde se 
muestra una gran y poderosa 
figura de na na en el que puede 
ser su cuarto de la infancia. 
Así como también en Night fVlJrsery everithing(1947) (Imagen S) 

Crockheyhall (Imagen 6), se 
reconoce la mansión del mis­
mo nombre, donde vivió con 
su familia hasta los 10 años, 
imagen en donde aparece una 
joven huyendo del lugar a 
toda prisa. 

Crrxlcheyhall (Imagen 6) 
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En una entrevista de radio con Germaine Rouvre en 11977, habla 
acerca de cómo la maternidad representa obstáculos en su 
vida de artista y escritora. Al serie preguntado s~ para su arte 
habría sido más fácil ser hombre que mujer, ella responde: "s1, 
nosotras las mujeres somos animales condicionados por la matemidad, la 
llevamos en las entrañas, estamos profundamente condicionadas a la 
sobre vivencia de la especie y esto es muy profundo, muy poderoso, mucho 
más poderoso que la voluntad, asf que si el niño se enferma, uno cuida al 
niño, me entiende? (123) 

Es entonces, contrario a lo que podría pensarse, que II ~a materni­
dad conduce a Carrington a un mundo subterráneo -según 
Sal'merón en su libro ya citado- que se convierte a partir de en­
tonces en el espacio femenino. 

Aparecen a .partir de entonces, infiernos, inframundos, cuevas y 
cocinas subterráneas en su obra. Podemos pensar entonces, 
que esta declaración significa que la maternidad desencadenó 
algo de confusión para ella, puesto que al darse cuenta de que 
el instinto materno surgía, se percató de que este mismo hecho 
podría frustrar en cierta forma su realización artística. 

A pesar de que paTa entonces, difícilmente puede asumir a In­
glaterra o a Francia (país donde vivió muchos años), como su 
tierra; e incluso después de vivir cuarenta años en México; se 
resiste a llamar a este país como su tierra, así como a adoptar 
motivos e imágenes mexicanas (aunque posteriormente a partir 
de su mural de los mayas comenzará a tener interés por ello). 
Muchas veces afirma que no le agrada México y sueña con re­
gresar al "norte". Lo que consigue dos veces pero las dos ve­
ces vuelve. 

En su constante búsqueda por la libertad y totalidad de la mu­
jer, Carrington utiliza su propia experiencia y conocimiento acu­
mulado de mitos celtas y mayas, es importante señalar que ella 
estudió con los indígenas chiapanecos antes de completar el 
mural de los mayas que le encargó el gobierno (que ya mencio­
namos) en 1963. 

Decíamos que también estudió sobre alquimia, esoterismo y el 
tarot. 
(123) Rouvre Gennalne en entrevista con Leonera CaTington el 3 de agosto de 1977. Emitida por France culrure y 
p¡Z¡Ilcado como La femme Surea/iste en la revista "ObIIques-". p 4-5. en 5mmer6n. op. Ot. pp.58-59 
(124) Kaplan.op. Ot / OIadwick, Whitney. "Women artists and [he surea/isr movemenr", op. cit. en Salmerón, op. cit. 
p.61 



Carrington y Varo solían hablar de filosofía, religión y pintura. 
Aparecen en los cuentos y sueños una de otra, lo que remite a 
la gran importancia que representaba la una para la otra. Inven­
tan recetas divertidas, platos incomibles y realizan múltiples ac­
tividades lúdicas juntas. 
Chadwick y Kaplan afirman que ambas alcanzaron madurez ar­
tística, tras años de profunda e íntima cooperación. (724) 

Amistad que como mencionábamos, es inmortalizada en La 
Trompetilla Acústica, donde desde un punto de vista femenino 
se narra la búsqueda del Santo Grial, para que finalmente la pro­
tagonista Marion Leatherby, feminista inglesa de 92 años, su 
amiga Carmela Velásquez y las demás, tras numerosas aventu­
ras; triunfen sobre la sociedad que pretende mantener a los an­
cianos escondidos y en silencio. 

Texto que puede remitir a la situación de Carrington que se 
siente incomprendida y atrapada en un lugar al que dice o cree 
no pertenecer y su deseo de liberación; además en concordan­
cia con Nancy Mandlove situar este evento como la instaura­
ción de un matriarcado. (725) 

Es también aquí en México donde Carrington comienza a estu­
diar la Cábala (726), introducida al tema por su amigo Pierre 
Mabille, uno de los pocos surrealistas interesados en el misticis­
mo judío. 

El gnosticismo derivado de la palabra griega gnosis "conoci­
miento", y la cábala, se refieren al conjunto de conocimientos y 
creencias cristianas y judías que están ligadas a las tradiciones 
ocultas y tienen influencia en todas las teorías que intentan 
tender un puente entre lo natural y lo sobrenatural. 

Carrington se vio atraída por el hermetismo (mezcla de creen­
cias indias, babilónicas, helénicas y cristianas de la época de las 
religiones del antiguo Egipto y del Cercano Oriente de entre los 
siglos II y III a.e.) tal vez porque eran base donde se situaba el 
punto donde convergen la ciencia y el misticismo. 

y era conciente también, de que en las ciencias secretas, 
heréticas y paganas (después negadas y condenadas por el 
surrealism", 1981, p.121 en SJJin!.¡¡J¡,mand Women. op. cit. p. 157 
(126) El término genral dbala incluye varios escritos que se derivan de la tradición oral del judaísmo y que 
se ocupa principalmente de la exégesis mlstica de los escritos religiosos. El gnosticismo incluye un hábeas de 163 
textos tempranos que el cristianismo ortodoxo en la época temprana de su consolidación como la reliqión 
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cristianismo), se pensaba que las mujeres habían ejercido los 
poderes supremos. 

Por medio de Mabílle, Carrington conoció a Desidario Lang, ju­
dío-húngaro defensor del gnosticismo, que creía en el poder fe­
menino y que a su vez, introduciría a Carrington a obras de mu­
jeres gnósticas como Dio Fortune, autora de La Caábala Mística. 

Carrington reconoce que gracias a Lang, ella se informó acerca 
de lo que llama, "el gran timo". Pues comenta que la historia es 
contada siempre, de forma conveniente dejando ciertos" hue­
cos" para ocultar lo que no se quiere que se sepa, y sólo estan­
do conscientes de este hecho, es que podemos encontrar sen­
tido a esos huecos. 

Es así, que resulta ser tal vez que su amistad con Lang, aunado 
a un conocimiento más profundo de los textos gnósticos; lo 
que incita a Carrington a recuperar imágenes de poderosas fe­
meninas. Como por ejemplo María Magdalena, a quien en el ma­
nuscrito gnóstico del s. XIX, se le atribuían poderes visionarios y 
proféticos, se aceptaba su presencia como mujer entre los dis­
cípulos de Jesús; además de que se le reconocía una inventiva 
creativa. 

Respecto a todo este asunto; puede parecer que esta cuestión 
de regresar a la concepción matriarcal y a los poderes superio­
res que se le atribuían a la mujer en tradiciones ancestrales, 
puede parecer tener intención muy extremista, o en contra de, 
la sociedad patriarcal, o más específicamente de los hombres. 
Sin embargo, el mostrar la actitud que Carrington para resurgir 
este tipo de conocimientos, se da con el exclusivo afán y la fi­
nalidad de hacer notar que la mujer está situada -y así debe es­
tar considerada- en el mismo nivel creativo, intelectual, perso­
nal y espiritual que el hombre. 

Pero se está conciente que no se debe radicalizar este tipo de 
conocimientos en pos de establecer una eliminación de los ele­
mentos masculinos para lograr la armonía. Puesto que lo que 
resulta vital es establecer un equilibrio; una relación que impli­
que, no dependencia sino una necesaria complementación, sin 
codiciar superación de uno sobre el otro. 



Pero igualmente importante, resulta ser, mencionar que incluso, 
no sólo tomando en cuenta uniones heterosexuales, pues más 
aún en este contexto del universo de Carrington, seres diferen­
tes fantásticos, híbridos, y de naturalezas distintas; son iguales. 
Es así que sea como sea la unión entre seres que puede darse 
entre hombre-mujer, humano-animal o seres del mismo género; 
lo importante es la complementación, cooperación y aprendiza­
je mutuo, y lo que realmente hará alcanzar esa totalidad espiri­
tual y personal del ser que, Carrington tanto busca para la mu­
jer. 

Explicación, toda la anterior, para hacer notar que aunque mu­
chas mujeres artistas fueran en contra de los postulados de Ilas 
sociedades patriarcales, no significa tampoco que compartieran 
con las feministas contemporáneas la idea de que el matriarca­
do puede ser una respuesta a los males de la sociedad. 
Carrington es una de esas artistas -afirma Salmerón- y explica 
que aunque 'SUS protagonistas suelen ser herofnas subversivas y podero­
sas, sin embargo no son inmunes a la ley patriarcal". (727) 

Respecto a su técnica, es en México, que empieza a pintar con 
temple al huevo, técnica medieval que produce colores intensos 
y brillantes. Con pequeños pinceles aplicaba capas delgadas de 
pintura resplandecientes desde su interior: colores, verde limón, 
rojo rubí, entre otros. 

Su estilo al iguall que su paleta es muy variada y se puede en­
contrar diferencia en aspectos formales entre sus trabajos 
tempranos y los más tardíos. 

Al principio suele utilizar casi 
siempre colores claros y bri­
llantes, así como luminosos 
como son por ejemplo Sto 
John's Mule (1'947) (rmagen7) 
o Green Tea (1942). 

Pero así mismo puede usar 
una paleta más sombría para 
sus composiciones como por 
ejempl'o Plain Chant (1947) 

(127) Salmerón, op. Cit. 

Sto John's Mule (7947) (lmagen7) 
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Plain Chant (7947) (lmagne 8) 

The fisher king (1990) (Imagen 9) 

Kron Flower (7986) (Imagen 70) 
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(Imagne 8), O The fisher king 
(1990) (Imagen 9). 

Así mismo, el estilo o trata­
miento de sus elementod es 
muy versátil, no como en el 
caso de Varo que en su época 
de madurez pictórica, su estilo 
es tan peculiar y definido que 
sus obras siempre resultan fá­
cilmente identificables a ella. 
Carrington, en cambio, crea en 
diversos estilos técnicos. Se 
pueden encontrar composicio­
nes donde los elementos son 
definidos y similares en forma. 
Ya sea como sus pequeñas 
graciosas figuras de cuerpos 
casi amorfos con pequeños y 
casi planos pies, 
contrastantes con sus enor­
mes cabezas, como por eJem­
plo las que aparecen en Kron 
Flower (1986) (Imagen 10); 
The magdalens (1986) (Ima­
gen 1 1 ), o Big Badger mets 
the Domini Boys (1986) (Ima­
gen 12); o como otras en 
donde, al contrario, se presen­
tan figuras estilizadas y pe­
queñas como por ejemplo Fi­
guras fantásticas a caballo 
(1952) (Imagen 13); The 
House opposite (1945), o 
Crokheyhall (1 947) (Imagen 
14). 



The magdalens (1986)(lmagen 77) 

Big Badger mets the Domini Boys 
(1986) (Imagen 12) 

Figuras fantástk:as a caballo (1952) (Imagen 13) 

Crokheyhall (1947) (Imagen 14) 
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Casting the rones (7957) (Imagen 75) 

El manejo de los ambientes o 
fondos en que sitúa sus esce­
nas, suelen ser también muy 
variados; pueden ser escena­
rios indefinidos donde los per­
sonajes simplemente aparecen 
sin necesariamente aterrizar 
en ningún lugar, evidenciando 
entonces un carácter total­
mente atemporal y que pudie­
ra resultar ser cualquier rincón 
de la tierra o del espacio exte­
rior. Por ejemplo Casting the 
runes (1951) (Imagen 1 5), 
Amour che move il So/e e 
I'altre stelle (1946); Retorno 
de la osa' mayor (1966) (Ima­
gen 16); o bien en escenarios 
cotidianos y "reales", como 
Night nursery everything 

(1947), Dar VaulC(l 959) (Imagen 17); Ms. Ashton (1987) 
(Imagen 18). . 

En las composiciones los acabados, también son variados, 
como ya mencionábamos. Esto se puede observar en varios 
cuadros como The Inn of the Dawn House (1936-37), 
Temptation of Sto Anthony (1946) (Imagen 19), Dar Vault 
(1950), o And then we saw the daughter of the minotaur 
(1953) (Imagen 20), en las cuales pone mayor atención en la 

nnea para crear I,as formas, 
con lo que consigue figuras 
bien definidas y con gran 
atención al detalle, además en 
algunas como en el caso de 
Temptation of Sto Anthonyse 
puede notar gran similitud con 
el trabajo de Remedios Varo, 
incluso por los efectos del 
drapeado en las ropas y su 
manera de entiesar la tela 

Retomo de la osa mayor (7966) (Imagen 16) como lo hiciera Remedios. 



Dar Vaultj7959) (Imagen 77) 

Temptation of St. Anthony 
(1946) (Imagen 79) 

/.Is. Ashton (1987) (Imagen 78) 

And then we 5a ... the daughter of 
the minotaur (7953) (Imagen 20) 
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Crowfly (1989) (Imagen 21) 

Esta atención al detalle tam­
bién se puede notar en Dar 
Vault tan sólo con mirar las 
delicadas figuras animales que 
se presentan en primer plano. 
Estos ejemplos contrastan con 
al'gunas obras realizadas en 
etapas más tardías. Desde Re­
torno de la Osa Mayor (1966), 
Crowfly (1989) (Imagen 21), 
o c), en donde el tratamiento 
de las figuras y en realidad de 
todo el espacio, es más indefi­
nido. Pero son en estos ejem­
plos más tardíos, en donde 
quizá esa carencia de nitidez, 
se evoca entonces con mayor 
referencia a lo onírico, a lo 
subjetivo. 

Además en Crowcatcher, es 
justo esta aparente rapidez en 
las pinceladas horizontales, 
con lo que Carrington logra 
crear tanto movimiento en la 
imagen, y el tono oscuro en la 

Crowcatcher(T989) (Imagen 21) imagen principal que se libra 

de ser plana solo por unos cuantos toques de luz; transmite 
aún mayor fuerza a la situación representada. 

y es entonces, que se confirma el hecho de que el mundo artís­
tico de Carrington experimentó múltiples y constantes cambios 
en cuanto a aspectos formales como en cuanto a temáticas. 

y precisamente en cuanto a intereses temáticos, podemos re­
gresar a Ila cuestión de el gnosticismo y la alquimia, intereses 
ambos, que, cabe señalar, comparten muchas tradiciones 
chamánicas. Conceptualizan la iniciación espiritual como un lar­
go viaje y un regreso final a la tierra como ser que ya posee co 



nocimiento sobre las cosas del mundo. Como sucede también 
en el budismo tibetano, con el que también Alice Rahon tendría 
relación. 

En Carrington así como en Varo, I.os viajeros que realizan estas 
odiseas, son casi siempre mujeres, y viajan en compañía de ani­
males, puesto que Carrington comparte con los mayas y otros 
grupos indígenas, la creencia de que cada ser humano tiene un 
animal específico que es su guía y compañero. Aspecto que 
Rahon también tiene bien arraigado, pero en la concepción del 
tótem, como mencionamos en el principio de este capítulo. 
Pero que en Alice proviene de su interés en las sociedades de 
las cavernas. 

Así mismo, Carrington comparte con los alquimistas y budistas 
tibetanos la creencia firme en la simbol:ogía animal. 

En 1 947 comienza una serie de pinturas sobre el tema de la es­
trella de Sirio. Una de las pinturas de esta serie es Nine, nine, 
nine (1948) (Imagen 23), se 
refiere a viajes astrales y a la 
estrella de Sirio, un punto en 
los confines del universo don­
de los gnósticos pensaban que 
estaba el origen de éste. 

Utiliza también frecuentemen­
te imágenes de influencia cel-
ta. Sentía una fuerte atracción Nine. nine. nine (7948) (Imagen 23) 

por las leyendas irlandesas, con su percepción de una cuarta 
dimensión del espíritu tan real como la vida, es decir "otro mun­
do", que refleja al real pero pertenece a otra dimensión espiri­
tual. Así como la negativa a polarizar la materia y la no materia; 
la vida y la muerte. 

Después de haber leído La Diosa Blanca de Robert Graves de 
, 948; se incitó aún más su búsqueda, de un arquetipo femenino 
como fuente de inspiración y creatividad. Esto en relación con 
leyendas irlandesas. 
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Carrington se interesa por las leyendas poéticas de la llamada 
"gente blanca", la antigua tribu del Fuathe de dañan, "la gente 
de la diosa Dannu". Durante el tiempo que permanecieron en las 
islas del norte, los integrantes de esta tribu se habían vuelto 
expertos en magia y en las artes de profetas druidas; poseían el 
poderoso "Perol de Daghda". (128) 

Para Carrington, la presencia de poderosas diosas antiguas 
como Dannu, las imágenes de caballo y jinete como símbolo de 
renovación, así como la cosmogonía celta en la cual el principio 
femenino que puede tomar la forma de un huevo, precede a la 
serpiente macho (en contraste con la Génesis Bíblica que dice 
que el hombre fue creado primero); son todos temas que le in­
teresan y estudia profundamente, además de que los refleja en 
su obra. 

Dos obras literarias que esencialmente remiten a mitos celtas 
son; la obra de teatro Une chemise de nuit de flan elle (1945), 
donde acontece un crimen ritual, que además de hacer que se 
unan un hombre y una mujer, desaparece la figura patriarcal. Lo 
que hace posible que de nuevo surja un poder femenino pode­
roso. Las escenas se llevan a cabo en cinco cuartos y una cue­
va subterránea. 

Similarmente en el cuadro The House opposíte (1945), todos 
los espacios de la casa se convierten en sitios para ejercer el 
poder femenino. Abundan en ella imágenes de creación y resu­
rrección. Un mundo de mujeres reflejando al de los hombres. 
Los espacios se asumen a la vez terrenales y mágicos, sugieren 
espacios interiores y a la vez exteriores. Naturaleza y firma­
mento se encuentran afuera, como también adentro (el firma­
mento dentro se encuentra representado en la capa de uno de 
los personajes a la derecha). Se encuentra también un elemen­
to principal de los mitos celtas, el perol, donde unas figuras agi­
tan una mezcla. En esta pintura, la poción que es preparada en 
el perol, le es llevada a la figura central que está sentada frente 
a una mesa, y cuya sombra de caballo representa la ya comen­
zada transformación. 

Para Carrington existe gran conexión entre el arte de la cocina; 
la preparación de pinturas y la mezcla alquímica de sustancias. 

128) La relación de Carrington con sus fuentes ~ticas es canpleja y tiene gran Influencia del renacimiento 
172 céltico que tuvo lugar en la Inglaterra eduardiana dtnnte su ninez. Su Interé; es revestir las imágenes célti­

cas en el hébeas hermético. Véase por ejemplo Tñe seaec rose scones de W.8. Yeats can puesto por Pl\ilip 
U,..r,...OC' W<Y"'!!.o!r-v r.."....,IA " UiM~ ~,_~, r,....,oIl 1 ........ n.._rh. 0,.._ I nn ...... AC' 1 QQ 1 



Otro aspecto importante de mencionar en la pintura anterior, 
es que en ella se encuentran evidentes motivos que pudieran 
ser elementos tomados de Remedios Varo. Como son el suelo 
cuadriculado blanco y negro, los personajes saliendo de huecos 
en el suelo, la utilización de múltiples planos y perspectivas en 
la casa. Todos ellos, elementos que denotan una vez más, que 
la intensa amistad que se dio entre estas mujeres, fue también 
un periodo de mutuo aprendizaje. 

Para los años 50's la "mexicanidad", comenzaba a perder peso, 
las galerías comenzaban a exhibir arte europeo y de nuevas 
tendencias; y fue cómo las mujeres aparecieron en escena Se 
impulsó una nueva generación de ruptura con mujeres como 
Lilia Carillo, y Cordelia Urueta, entre otras. 

Es entonces, que para 1 948 se presenta la primera exposición 
de Carrington en la Píerre Matisse Gallery de Nueva York. Y dos 
años más tarde su primera exposición en México en la Galería 
Caldecor. Para posteriormente presentarse en la Galería Pi erre 
de París. 

En 1956, dos años después de la muerte de Kahlo, Carríngton 
también participa en la exposición Salón Frida Kahlo, como ya 
se ha dicho. 
Para 1 957 se celebra entonces su primera exposición importan­
te en México en la Galería Antonio Souza. Entre los cuadros ex­
puestos se apreciarán algunas de la más importantes síntesis 
visuales de las creencias celtas alquímicas, gnósticas y 
cabalísticas que realiza desde su llegada a México. 

Jodorowsky estrena su obra Penélope en 1957. En esa misma 
década Carrington, diseña los escenarios para una visión con­
temporánea de Don Juan. Así como también vestuarios y más­
caras para obras de teatro junto con Remedios Varo. 

Continúa además escribiendo teatro. Además de Penélope, es­
cribe cuatro obras más: La fete de I'agneau en1940 (a la que 
ya nos hemos referido), Une chemise de flanelle en 1945, 
Judith en 1961, Y la ópera dramática Opus Sinistrum en 1969. 
Así como una más en español, La invención del mole en 1956. 
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Para la década de 1 960, bajo la influencia cada vez mayor de 
Jung (que hizo investigaciones acerca de la alquimia filosófica 
que establecía similitudes entre el acto alquímico y la transfor­
mación moral e intelectual del hombre), así como también del 
budismo tibetano ponía en la progresión espiritual; Carrington 
continúa su gran producción. 

Es en la obra de teatro La Invención del Mole, que aparecen ya 
evidentes elementos mexicanos, a pesar de su tan renuente ac­
titud a adoptar motivos de este país. Escrita a principios de los 
60's, mezcla la leyenda popular clásica sobre la invención del 
mole, con su fascinación por la alquimia culinaria. 

Se desarrolla en torno al absurdo choque religioso cultural entre 
Moctezuma y una aburrido y pedante Arzobispo, cuando 
Moctezuma condena al cristianismo como "rígido y sin magia", 
mientras que el otro se halla firme en su arrogancia. El desenla­
ce tiene lugar frente a un gran perol; en el que se termina coci­
nando al pomposo religioso. 

La importancia de Carrington en el arte mexicano se vuelve 
cada vez mayor, pero el reconocimiento gubernamental más 
importante se da en 1963 cuando es comisionada para pintar el 
mural para el Museo de Antropología que ella titula El Mundo 
Mágico de los Mayas. 

Comienza más profundamente su interés por la cultura 
prehispánica sistemáticamente por lo que para su mural se basa 
en creencias de los indígenas descendientes de los mayas de 
Chiapas (tzotziles y tzetzales). Plasma en él, imágenes prove­
nientes del Popol Vuh (relato que contiene la cosmología y mi­
tología complejas del inframundo maya "Xibalba", así como la 
creación del mundo). El mural es realizado con pinturas de ca­
seína sobre paneles curvos de madera. 

Carríngton convive mucho con los indígenas chiapanecos, viaja 
continuamente a San Cristóbal de las Casas, donde conoce a 
Gertrude Blom , antropóloga suiza que le presenta a dos curan­
deros del pueblo de Zinacantán quienes le permitirán adentrarse 
en su mundo, así, asiste a sus ceremonias y estudia sus méto­
dos curativos tradicionales. 



De tal manera que el mural resulta ser una concertación de un 
estudio sistemático de un antiguo texto literario y la sociedad 
tridimensional contemporánea con la que vivió y su mundo ima­
ginario propio. 

A partir de entonces, se sumerge en una intensa actividad polí­
tica. Dos veces abandona el país en protesta de la política del 
gobierno; la primera en 1968 cuando el movimiento estudiantil 
fue reprimido, debido a que sus dos hijos eran universitarios por 
lo que se vio asociada al activismo estudiantil. Además de los 
trágicos sucesos de esa noche, ella vivía en la zona donde su­
cedió. Se fue a Chicago, pero regresó al año siguiente. 
En 1970 la muerte de su madre la hace abandonar de nuevo el 
país. 

Posteriormente en 1971 se involucra con una comunidad budis­
ta tibetana en Escocia y Canadá. Continuará siendo discípula de 
dicha teología aunque escéptica, pues ella dice nunca haber 
sido convencida por ninguna religión. 

Es hasta este punto, que plantearemos a manera de recapitula­
ción el esquema iniciado antes, para continuar sobre el desarro­
llo del trabajo de Carrington y los elementos e intereses perso­
nales que lo conforman. 

Una de las primeras preocupaciones que podemos notar y que 
se encuentra ligada a cuestiones esotéricas; es la oposición 
"dentro /fuera" o "interior /exterior" del ser. Es cuando se ma­
terializan las múltiples figuras de superficies interiores / exte­
riores en donde lo uno se pone en contacto y se convierte en lo 
otro. 

Se presenta este aspecto en su historia La Debutante. Aquí 
surge una cuestión, la piel, visible signo de diferenciación entre 
individuos; así como los límites entre el dentro y el fuera. Es de­
cir, el disfrazarse e intentar borrar estas diferencias, no puede 
solo crear la identidad del uno. 

Personajes híbridos abundan en sus escritos y pinturas. Tal vez 
este proceso de fusión, puede plantearse más claramente en El 
Hombre Neutral donde una mujer maquilla su cara antes de ir a 
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un baile de disfraces: "Yo embadurno mi cara brillantemente con una 
pomada verde eléctrico fosforescente con estrellas, como una noche estre­
llada, con ninguna otra pretensión n

• (1 29) 

Aquí no sólo el cielo nocturno puede sugerir la presencia de un 
infinito profundo, sino que además la noche puede simbolizar el 
reino de lo indeterminado y del inconsciente según opina 
Madeleine Cottenet en su ensayo contenido en SurreaJism and 
Women. Es así que, haciendo caso de esta concepciones, se en­
tendería entonces que la máscara facial de Carrington fuerte­
mente sugiere abandonar la posibilidad de distinción aspirando 
a la de ser uno con el indiferenciado cosmos; en donde distin­
ciones de género -entre otras- se vuelven irrelevantes. Esta 
idea es interesante pues puede interpretarse como un deseo de 
búsqueda de libertad e inmensidad a la vez, de un anhelo de 
que por un momento se pueda dejar de ser uno mismo, para 
convertirse entonces, en esa inmensidad. Es decir, para fundir­
se uno mismo con el cosmos y el infinito universo. 

En su trabajo frecuentemente, los personajes temen que les 
sean arrebatadas sus identidades, pero al mismo tiempo desean 
no ser confinadas o atrapadas en ella. Desean tener libertad de 
experimentar otras también. 

Las tantas criaturas híbridas en el trabajo de Carrington pueden 
ser vistas también, como un intento de equilibrar polaridades, . 
pero simbolizando, más que fusión, en este caso la yuxtaposi­
ción de distintas identidades. Es decir, su doble origen o su do­
ble ser, marca un sobrante o excedente más que una sustrac­
ción del ser. 

Es decir, que lo que intenta Carrington -podemos pensar- es no 
hacer un solo ser de dos identidades en donde se elimine la par­
te de una para colocar la parte de otra, sino más bien intenta 
hacer que se junten dos identidades pero la una sería como una 
adhesión a la otra, y viceversa, no una pérdida de una parte de 
cada identidad. 

La cuestión del paso del tiempo, del envejecimiento en el ser 
humano, es también una preocupación retomada en Carrington 
así como en otras mujeres. Y a que evidentemente este aspec 

(' 29) Carrington. "The neutral Man", 1988, en Surrealísm aad Women. op. cil. p.7B 
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to resulta más notable en el cuerpo femenino que en el masculi­
no. De aquí el interés de las mujeres en recurrir a representa­
ciones del viejo cuerpo colocándose a sí mismas en sus textos 
explicando lo positivo de esta situación. En La Trompetilla 
Acústica, Carrington retrata a mujeres ancianas, como ya diji­
mos. La falta de dientes no les causa problema ni necesitan 
dentadura postiza puesto que, como dice el personaje: "yo no 
tengo a quien morder ... " (lo que talvez puede sugerir que con 
la edad ya no hay la necesidad de devorar el mundo, la búsque­
da por la abundancia interior ha terminado, y ha sido llenada.) Y 
además, por otro lado -y basándonos en el ensayo de Cottenet­
podemos pensar que la edad no significa falta de capacidades 
puesto que las protagonistas triunfan en su odisea para recupe­
rar el santo grial y retomarlo a su lugar; hecho que así mismo 
puede constituir la metáfora de las posibilidades de la reorgani­
zación del cuerpo; de regeneración. Pero no necesariamente fí­
sica sino más bien espiritual. Es decir, cuado el cuerpo ha llega­
do a su etapa final, el camino para lograr ser completado el ser; 
será el salto a la esfera imaginaria y al aspecto mítico. 
Es entonces que recordando el esquema planteado antes, po­
demos notar que es en este punto cuando ella comienza a des­
plazarse de la pasión heterosexual, a la unión andrógina de co­
munidades de mujeres, para después aproximarse al feminismo. 

Evidencia de que Carrington al igual que todos los artistas, o la 
mayoría, no se mantienen atrapados en una sola manera de ver 
y representar el mundo sino que experimenta cambios y altiba­
jos en su trabajo a la par que en su vida. Mientras que atraviesa 
por constantes modificaciones de ideas. Contándose hasta este 
punto dos posturas en ella: por un lado la visión del intemporal 
o eterno amor pasional, y la utilización de trabajos alquimistas 
en pos de la unión de amantes; y posteriormente, por otro lado 
la rotación a la comunidad de mujeres y las diosas que repre­
sentan un despliegue en una nueva dirección. 

Es entonces aquí donde -siguiendo el esquema de Christensten­
se observa entonces la rotación de Carrington hacia la cuestión 
de la androginia. Un ejemplo es su historia Une Chemise de nuit 
de flanefle, en donde una figura patriarcal es asesinada con el 
fin de dejar camino para una nueva orden orientada por diosas. 
Cuando la mujer sirviente bebe la sangre del hombre muerto, se 
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consuma entonéElS la unión del hombre la mujer en un mismo 
ser, además se sugiere que el se forjará en las rui-
nas del patriarcado. Sin andrógino, no siempre 
conlleva violencia o la muerte en otro texto, La 
Puerta de Piedra, se da la unión sin la necesidad de que muera 
nadie, puesto que lo importante y la finalidad es que se realice 
la unión. 

y finalmente en La Trompetilla ya a la comu-
nidad de mujeres. Se restaura el pero los hombres 
siguen siendo bienvenidos, no se tiene la de 
eondenárseles. Este es un aspecto importante que de-
muestra que Carrington no busca la elirmnación lo masculino; 
no establece un rechazo hacia ello. Trata darle a 
la feminidad y al matriarcado, la misma importancia que a la 
masculintdad. Pero sí. eliminando el indispensable. al 
primero. La pareja heterosexual sigue siendo aceptada, pero 
significa ya no pasión, sino compañerismo. 

y es justo entonces, que todo el camino conlleva así a 
Carríngton, a situarse en el aspecto de la representación de la 
diosa, pero incluso en esto no se encuentra una actitud arro­
gante en las imágenes en cuanto a que sitúen 
positivos de esta. Sino que muestra lo positivo, 
negativo. Es decir, por un lado ofrece la visión 
proveedora de buenas cosechas, pero por el otro a 
5a como devoradora de sus propios hijos (evidenciado en 

formas animales de la diosa: la gata y la cerda). (130) 
blanca de los celtas y la Coatlieue, son ambas, diosas 

y de la luna. Carrington las retrata en pintura 
The Ancestor (1958) (Imagen 24), en donde pare-

ce representar a la diosa de la luna nocturna. vestida 
blanco contra un nebuloso fondo verde grisáceo, 

da en el cruce de cuatro puntos cardinales cada uno nrr,t-"'.rnl1n 

por un pequeño lemur -que según CoIville (131 r es del 
continente perdido de Lemuria. La figura sostiene algo que pa­
rece ser una lechuga o una flor. Aspectos, éstos últimos, 

pensar en la conjunción siempre utilizada por Carrington, 
vegetal, animal, como seres iguales y sin distinción. 

( 1 30) Marlulle, Je1'Ill. ·Women ot rile celt$". loOOoo, 1911, en Surrealísm ¡¡ud Wqmen. CIp. <;1\. 
178 p.161 

(131) Georgiana M,i'I.CoIvil!e en Suae,¡¡/ísm ami Womeo. Op. cito p. 176 



o ya sea reunidos en un mis­
mo ser; son siempre recurren­
tes en su trabajo. 

De manera que, después de 
este recuento, es que pode­
mos afirmar entonces que sin 
importar el tipo de unión de 
individuos que Carrington re­
presente, su principal objetivo 
es lograr esa armoniosa unión 
se que sólo puede ser formada 
cuando se fusionan ser huma­
no, naturaleza, mundo real y 
universo espiritual. 

Desde su retorno a México en 
1971 Carrington desempeña 
un papel muy importante en la 
formación del movimiento fe­
minista en México. 

TheAncestor (1958) (/magen24) 

Acontecimiento que plasmó en su cartel de 1 972 Mujeres Con­
ciencia, que en base a las fuentes gnósticas, representa a Eva 
regresando la manzana y reclamando su lugar en la creación. 

En 1976 expone en el Museo de Arte Moderno de la Cd. de 
México. 
Posteriormente, en 1985 es la segunda vez que abandona 
México, tras el terremoto del 85, suceso terriblemente maneja­
do por las autoridades, que entre otras cosas, desviaron para 
sí, muchos recursos que llegados como ayuda para las víctimas. 
Se muda a Nueva York donde vive por tres años. Comienza a 
pintar acrílicos logrando sutil'es colores con superficies más del­
gadas y figuras más indefinidas. Es así que sus cuadros recien­
tes, logran sensaciones de transparencia. Se enfoca en figuras 
y elementos de comunidades antiguas. Los animales como en 
toda su obra, siguen muy presentes. 

Para 1989 expone en el Museo de la Estampa. 
Participa en la exposición "la Mujer en México", en la National 
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Academy of Design de Nueva York. 

Expone en México, una vez más en el 2004 en el Antiguo Pala­
cio del Arzobispado, hoy edificio de Hacienda. 

Las imágenes de Carrington se originan desde dentro, a menu­
do en ese punto donde se establece el nmite entre el sueño y la 
vigilia, pero también inspiradas en conocimientos sobre las cien­
cias ocultas. 

Son sugestivas, conceptuClIi:zan y estructuran dando forma a 
sentirni~ntos de la conciencia. A dif~renci~ ~e muchos ~~votos 
del esptritualismo, ella no presume haber log'rado alcanzar la 
verdad. Siempre es escéptica, cree fielmente en la necesidad de 
búsqueda, pero sin necesariamente codiciar una respuesta. A 
fin de cuentas, lo más importante es el camino recorrido y lo 
que en él se ha aprendido. 

La contribución deCarrington va más allá de la pintura,. Ella lo­
gra compaginarla admirablemente con su obra literaria, creando 
así, un universo inmenso, material y espiritualmente. 



CONCLUSIONES 

Uno de los primeros aspectos importantes que ofreció esta in­
vestigación, resulta ser esa diferente visión del surrealismo, 
como una cuestión misógina y que implica además aspectos 
como subestimación o incluso explotación del trabajo femenino 
por parte del hombre surrealista. 

Aspecto desarrollado en el capitulo dos con la presentación de 
interesantes argumentaciones y ejemplos, y así mismo funda­
mentos para discrepar con los anteriores. 

Para plantear finalmente que lo vital, fuera de argumentaciones 
extremistas, es no polarizar ni tratar de buscar razones a juz­
gar. Pero resulta, sin duda una interesante y diferente visión 
acerca del surrealismo. Sin embargo, sin intención de retornar a 
la dramatización del asunto; lo importante es que con esto real­
mente se propicie el conocer el hecho evidente de que es cierto 
que la mujer no tuvo, en verdad, la participación o importancia 
que el trabajo de los hombres. 

Aspecto que si conocemos y aceptamos, puede servir como 
una fuerte base para evitar que en el arte de nuestros días y 
del futuro, se presentan situaciones similares. 

Otros aspectos en torno a una de las hipótesis planteadas fue 
el hecho de que se logró comprobar que no porque las artistas 
elegidas no siguieran las premisas básicas del surrealismo, como 
el automatismo psíquico, deben ser totalmente desconectadas 
del surrealismo, ya que se estudió y se encontró que el surrea­
lismo no es sólo eso y que su concepción se ha abierto más a 
ideas que le dan más importancia a la cuestión de la legitima­
ción de los sueños, del subconsciente y del ser interior del hom­
bre, para crear las obras artísticas, sin necesariamente ser au­
tomáticas o utilizar fortuitamente las técnicas creadas en un 
principio por los artistas surrealistas. 

Otro aspecto logrado con el desarrollo de dicha investigación, 
fue en torno a la hipótesis de que a partir de este estudio po­
dría establecerse relación o semejanza entre el arte de las 
tres artistas; lo cual evidentemente se demostró, ya que se ob 
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servó cómo es que el hecho de que las tres fueran artistas mu­
jeres, y relacionadas con el movimiento por sus parejas quienes 
eran miembros del grupo surrealista, hizo que compartieran vi­
siones muy similares, así como también la utilización de ele­
mentos en sus obras. Además de que las tres presentan inte­
rés por temas en común, los cuales estudian y utilizan en su 
trabajo. 

Finalmente otra aportación que hace esta investigación, es el 
dar a conocer una parte de la producción de dichas autoras; no 
dentro del terreno de la plástica, sino dentro del campo literario 
que resulta ser poco conocido; pero que paradójicamente, es 
paralelo (sólo, no en el caso de Rahon), al trabajo plástico yen 
las tres resulta ser muy importante para el estudio y conoci­
miento de su ser y para el estudio y desarrollo de su produc­
ción. El cual, además, en Leonora Carrington se encuentra es­
trechamente ligado a la producción plástica. 

Es así que dicha investigación puede resultar ser una manera 
de adentrarse en el mundo de la mujer dentro del surrealismo y 
específicamente introducirse en el universo de tres grandes ar­
tistas relacionadas con él. 

Finalmente cabe mencionar que dicha investigación podría, des­
pués, dirigirse hacia una nueva dirección, hacia intenciones de 
re-estructurar las premisas del surrealismo, en base a la produc­
ción surrealista actual. Esto tomando en cuenta lo que se men­
cionó anteriormente acerca de la opertura en la concepción del 
surrealismo, para incluso pensar en una corriente surrealista de 
nuestros días. Esto, tomando en cuenta una nota de Isabel 
Castell, incluida en el tercer capítulo, donde menciona numero­
sos representantes contemporáneos del surrealismo, y donde 
menciona además que por lo mismo, en estos días; quizá ya no 
resulte tan vá lido clasificar el arte surrealista, tomando en 
cuenta premisas dictadas en 1924. 



una rrujer que era bella 
un dia 
arrancó su rostro 
su cabeza qued6 lisa 
ciega y $()fda 
al abrigo de los espejos 
y las miradas de amor 

en el caflaveral del sol 
no se puede encontrar su cabeza 
efT1)Ollada por un gavi~ 

los secretos tanto f'f'ÚS bdos 
por no haber sido dichos 
las palabras no escritas 
las cenizas dispersadas sin norrbre 
sin una placa de mármol 
violando el recuerdo 

cuantas alas sin romper 
antes del ocaso 

(A meme de ~ rene, /936) 

Melusina 

"Saludo al ~rboI invisible 
al zarzal invisible 
en medio del jardln de la tarde 
que el vuelo del colibrl dibuja con su vuelo 
de movimiento inm6v~ 

POEMAS DE ALlCE RAHON 

... C'etait seulment de I'eau briseé qui se rejoint 

A veces he lanzado puentes hasta la otra oriHa 
pero mi vida de fantasrm 
la abandoné en los puentes de la infancia 
he caminado sin gritar 
rrujer que la soo3mbula 
sobre el alto camino de la ronda 
y mis ojos han visto los horizontes desnudos 
como nadadores erguidos chorreantes 
de un agua de música inaudita 

una tarde rodó hasta mi ventarnl 
una esfera hecha de todos los gritos de los 

""""'6 consolé a los muertos que no hablan revelado su 
5el:feto 

me rompí como una burbuja 
en el coraz6n de la luz 
y las palabras eran luz 
los colores no habían nacido 
nadé contra la corriente 
de las aguas del nacimiento 
y vencida me llevaron hasta la orHla 
seca de muertos por un hurac~n 

vuelta del na<:imiento de esmeraldas 
llave de verdor llave de fierro 

cabellera de reij~gos 
te he peinado sobre mis hombros 

(de noi, animiil, 194 1) 

los reflejos del sol en el coraz6n de los frutos 
los pozos sin fondo 
al fondo de las tinieblas 
Al alba melusina 
toma el sol ent re sus mallOS 

el alba como agua se escurre entre sus dedos 
Melusina, ¡Oh tu grito 
a este sol que te apuñalal 
Huyes envuelta por tu grito 
y el espejo del amor. 
del amor de los nombres, Melusina, 
llora por tu reflejo 
que nunca volver.L." 
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TEXTOS DE REMEDIOS VARO 

TEXTO 1 
CARTA A GERARDO LlZÁRRAGA 

Esta, GerOlrdQ, ¡ay dolor!, qve leo illlora, carta de ~d. m.lStios bment05 pudief'a habei" sido, 

¿Fue un tie~1 

ünt~tlca fafTl()U 

A condición ele comprender que Paris, Londres, GuOlnaj~to. Florenc;iiII, 8uenos Aires, Mosc{¡, etc. 
se c;onvertnn inevitablemente en I"NIrav~lOS05 o funestos, según tu estado interior. Puedes JI' 
de aci ¡»r.I .. Iti, pero rrientras tO no est~ bien, nada de lo que te rodea lo esta~. 

Me cuesta ITIJCho comprender la ir'nportarn::iiI que parece tener para ti el reconocimiento de tu 
talento. Yo pen$4lb;¡, que para un creador lo importante es el crear 'J que el deverW de su abril 
era cuestión secundaria y que filma, admiraci6n. curiosidad de la gente, etc, eran mis bien con­
secueoci;JS inevitables que cosas deseadas. 

U joven Ángela o ~lica (no estoy segura), que se hace Ibrmr Nadine por ruanes literarias, 
no creo que Se<! el pers~je que imaginas, pero es muy natural que Zeus (I~ menos!) trilte 
de alzarb hasta su condición esplendoros ... Parece sin embargo, que existe alg~ contrlldic­
ci6n, ya que el térrrino peyorativo de Peronelle tampoco me parece jU$to. 

A mi juicio no es (Ioin de Ii) ~ Peronelle. 

No estoy ele acuerdo sobre 10 que dices de Juli;tna, Todo lo que ena hizo o deshizo, por d~ra­
lado que pareciese a Ion observador CM pt'ejuicios, fue hecho coo lo que se deben ~~ In 
cosas, es deci" con valor '1 sin temor a las consecuencias. En esta fonn;¡ ada q.¡ien tiene el 
derecho de obrar corno le I»rezca. Pero echarse al agu;¡¡ a nadar '1 no querer al mismo tieO'l1)O 
mojarse la ropa, esto, Gmlrdo, es imposible. 

A esto me contestarb:s que si tuvieses rrucho dinero, podrlas I»gar una e~a~ que se ocu­
pase de todo, '1 as! no habrtiJ consecuencias, es decir, Que en la actualidad tu esposa funge 
como ferT'll'le de charge, majordome, secr.taire, nodriza, etc*tera. $1 tuvieses bastante dinero, 
Iclaro!, podrias contratar todo ese personal doméstk:o '1 no habóa problema. Pero Juliana lo que 
quiera que sea que hizo fue vaJienfMlellte, perdiendo todo o gan~ndoIo todo. 

TEXTO 2. 
CARTA. TRIBULACIONES DE UN ADEPTO DEL GRUPO 

"LOS OBSERVADORES DE LA INTERDEPENDENCIA DE LOS 
OBJETOS DOM~STICOS y SU INFLUENCIA SOBRE LA VIDA COTIDIANA" 

Estirroado 5eOOr, 

Me permito escribne, rogandole disculpe haberme tomado esta libertad, asl como mi mal fran­
ces. Me encuentro gnovemente trastornado y no me atrevo a confiar a ninguna ele las personas 
que me rocleiln ciertas illteraciones que vengo sufriendo. Sobre las cUilIes creo que usted seli 
Cill»Z de ilconsejarme. 

liI COSil empezó hace ilproxirmdamente seis meses. Yo pintilbiJ con entusiasmo un cuadro don­
de se veiil una ilmable ~, con borregos '1 VKiIS pilsdndose serenilmente. Confieso que 
me sentia satisfecho de rri otn, pero he de aqul que una fuern irresistible me ~jó a pintilr, 
sobre el lomo de ea~ borrego, una pequeJ\;J esCilleril, en cuyo extremo superiol' se encontrabiJ 
UIU im;¡.gen de rri vecina' de enfrente: sobre las V;;JQS me veb obIigildo a colocilr, no sin ilogUS' 
tiil, unos I»nuelos bien~. Podr~ usted ima~rse mi sorpresil '1 desolación. Escondl 
estos cUildros, empezando otros, pero me veía ~e instilndo a introducir elementos extril 



l'Ios en ellos, hasta que llegó un momento en el que, hoIbiendo vertido, por un cierta cantidad 
de salsa de jitomate sobre mi panul6n, encontré la manehol tan extremadamente significativa y 
emocionante que rílpk!amente recorté el trozo de tela y lo enmarqué, Me he visto obligado a 
llevar, a partir del momento en que pinté el primer cuadro que le he mencion<Jdo, una vida casi 
cbnclestina, temiendo que tri gente al descubrirme pudiera _eRne enrrinar por un aUenista, 

Poco tiempo antes de que tuvieran lugar estos fenOmera pict6ricos, me hoIbia entregado a la 
labor de reacomodar el sistema solar en mi mesa, tarea que es necesario realizar cada 210 dlas, 
ya que esta actividad constituye una tarea obligatoria para todos \os adeptos del gn.¡po de "los 
observadores de la imerdependencla de los objetos dom6sticos y su ~Iluencia sobre la vida 
cotidiana" . Este grupo, activo ya desde hoIce mucho tieflllO, hoI hecho constataciones nota­
bles que hacen la vida ~ simple desde el punto de vista mb prictico. 
Por ejemplo muevo un bote de pintura color verde UOO5 cinco centimetros hacia la derechol, 
clavo un chinche junto a un peine, y , si el se/\Qr A. •. (adepto que trabaja en coordinaci6fl conrri­
gol pone en ese rri5mo momento su libro sobre apicultura aliado de un patr()n para cortar un 
chaleco, entonces estoy seguro que se clara en la avenida Madero, el encuentro con !na rrlJjer 
que me imeresa y cuyo origen no he podido averiguar hasta ahora, asl como ta~o su dirte­
ciOn. Hemos logrado algunas cooquisw sobre la vida de cada cIa, corro usted observar, No le 
cito mas ejefll'los por temor a aburTirle, pero pock1a daMe una visi6n mas extensa sobre las 
actividades de nuestro grupo, si es que te interesa. Sepa usted por el momento QUe mis 
ancestros no han concebido la Neda con fines utilitarios (tan solo se sirvieron de eb ~ ela­
bor:ar juguetes) y esto no por falta de bestias de carga) puesto qtN los escbvoc y prisioneros 
de guerra hubiesen podido rooy bien servir pal1l till fin, sino porque su inteligencia se desarrob· 
ba en \lOa dirección totalmente diferen te. Entre sus conocirrientos, algunos aspectos se hoIn 
manterido en el mb estricto secreto, operaciones que redujeron iI la nada la W1fritud de varia­
ciones y cClrTÜ'oaciOneS materr4ticas, En un tiempo relativ;unente corto se pueden establecer, 
a partir de estas operaciones. nu::hlsimas relilciones cilus_fecto, combinando y variando los 
elementos-objetos, 

Pero voMendo iI rri C3SO pet'$ONt al manipula r un viejo directorio telef6rico, un ramo de lau­
re~ W\a chinche, un peine, un bote de pintul1l verde, un zapato de rTUjer de tefdopelo vioIeu 
borcDdo de perlas y \lOa moneda falsa de 5 pesos (este conjunto de objetos es rri Lrivef50 
instrumental, cuyo tur.::ionamem.o es concord~nte e interdependiente con el de los otros 
l'TierrtJros del grupo), me pemiti introducir hoIce poco, corro novedad, lA'1 colibrl disecado y 
releno de polvo magnético, todo bien li9ado con un mecate corro se envuelven las morrias, 
utinndo un ~ rojo de seda, lo hice sin prevenir a mis ColegilS , tl1ln5gresiOn l1'lJy gnve den­
tro del regbmenteo del grupo, T~n sólo nuestro jefe, con $U IiIrga nperieneia y $U alto grado 
de conocimientos. puede hoIce.. unil COSil ilSlsin provoc;r graves consecuencias, Mb aún expre­
umente coIoqu6 el bote de pintun! verde bajo un n!yo de luz roja que se liltl1lba iI través del 
vidrio cc*Jreado de rri ventana (¡horror c~nuriol) Hice todo esto, sir! medir sus conse­
cuencias (teniendo parco tieflllO de hoIber ingresado al grupo. mi control alcanza exclu:sM~ 
te a los objetos que me~ anteriormente). Como era previsible, ciertos incidentes se ~ 
prcxb:idQ desde el eb de mi transgresión: mi mejor c~misa se ha quemado, un gran dep6sito 
de sal se hoI acunU;tdo debajo de mi ama, y al dIa siguiente tINO lugar el inicio de la sorpren­
dente tl1lnsformaci6n pict~. AhoI1I me pregunto ¿es todo esto consecuencia de rri nclatM 
de W1trodud' nuevos elementos en mi sistema solar? ¿Es un sübito disparo de rri subconsciente 
que. en un intento de emar.;ipaci6n , me ha in1:lulsado a actuar de manera desordenada sobre 
los ~antlsimos factores que constituyen rri universo prktico-dom6stico? O bien ¿5OY 
s~te un kJco? 

Mis ocup;tCiones hoIbituales consisten en la venta de perfumes de una marca ff3OCesa, a la QUe 
represento y soy ul'TDén responsable de una botica herbolaria. En cuanto a la pintura soy sólo 
pintor de domingo. 
Recientemente, tuve la suerte de leer ciertas publicaciones surrealistas que fueron para mi de 
gl1ln ayuda, In!nquiidndome nu::ho. Esto me ha decidido a escribirle pan! pedir su opinión 
respecto a mi linea de conducta asl corro su consejo sobre QUe libros deberla leer para 
ilurT'inarme al respecto. 

Espero hoIber despertado su interés sobre mi caso. l.kla respuesta suya es en estos momentos 
el alimento mas aMelado de rri espWitu, 

Fernando Gondlez 
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Mi dirección: Fernando Goru:.lile% 
C/o ErriIe Zubrin, San Angel 

Mexleo, 11 Noviembre, 1959 
Querido ~rrigo: 

TEXTO 3. 
CARTA A UN CIENTíFICO NO IDENTIFICADO 

Su carta na Regado esta mat\ana con el cheque y le comunico enseguida este feb aconteo. 
miento. 

Tenemos ya el permiso de exportaciOn del cuadro y, en cuanto la caja de embalaje este terrri­
nada, se lo enviaremos por avi6n. La caja seri rru¡ sólida, la hemos encargado a t.IIl carpintero 
de confianza. 

Le agradelco el amable intetes ~ ha mostrado por rri salud. Mi quinta venebn IurrboIr se 
mostraba rruy rebelde y dolorosa. Esto me ~ ~t~. pero he aprOl/echado para escriblf 
~ notas ant~ rraJy dowmentad;r:;, pue$ ~ ya tienllo que quetb seI\:Ibr el t­
cho, ignorado ~ta el presente de ~ el antecesor del Horno SapieflS es el Horno ROIbns. No 
se si teodri usted intetes en conoc:er estas notas, pero en el caso de que sea asI, ya que se 
trata de unas cuantas páginas, se lo nare tr3ducir y se lo enviare. De todas m;tnera le nar6 una 
fotegrafla del Horno Rodans, que quizb le interesari, siendo usted ~ horrtte de ciencia. 

Antes de continuar, deseo advertirle ~ si en algunas de mis cartas encuentra alguna palabra 
que usted no COIl"p"ende, es inúti ~rla en ~ cic;cionario, ya que rri ortograf1a es, desgra­
ciadamente totalmente ciferente a la que adrriten los <kcioIlalios cenientes, ¡pobre de rril 

Quena usted algunos datos ~flCO$ sobre ni. Nad en Espafla, estudié pintura en la acade­
rri¡¡ de Belas Artes de Madrid, me fui a vivir a Paris y all fOfTT'lé parte del grupo surrealista; 
despues me establecl aq.j donde el clima es ITllCho mejor desde todo punto de visu. VC1j a 
buscar artieYlos y recortes de peri6dtos que hablen de rri pintura y se los enYlo. 

En cuanto depositemos el cwdro en el aviOn, le escribire para que sepa que ha sido enviado. 

Espero que si se dedica usted a I;¡ experimentaciOn quIrTica no le pase lo que ~ mi. Creo que se 
lo puedo contar: yo hacb experimentos para encontrar un producto que, por ertrat\o que pa­
relCa, no era t.IIl ehir pal1ll liJ eterna juventud, ni el medio de transformar en oro todos los 
sólidos a rri alrededor. Quer1a encontrar una sustancia que reblandeciese y redujese a una pei­
cola ~lpable la piel de los melocotones que me gustan rrucho pero que me perjudican el 
est6mago a tausa de su piel. 

H.libida cuenta de que yo estam. convencida de que los gl1ll00es descubrilrif:ntos son resultado 
del alar (aur objetivo), qW:is, pero en el que la objetividad no ~ Intervenir en las varia­
ciones y corrbnaciones matemiticas para establecer una relaci6n de causa-electo, yo hite 
expe-rimentos con diversas sustancias. 
Al mism t~ toqui ciertas notas especiales y particulares en un Irostrumento monocorde; si 
estoy en lo cietto, este sonido podr1a tener una IlI"f)Ortanciol decisiva y Il1IIscendental en las 
sutsancias que trate de COfl'Onaf 

De repente, pas6 algo terrible. En el momento en que tocam. la nota siy Jus to cuando iba a 
~ a otra octava en un tono ligeramente nm grave, el ¡¡.ato mauN6 y alguien que pasó por la 
cale delante de la ventana proyect6 su sombra sobre la mesa de experimentaciOn y sobre las 
sustancias que tenia alll en emulsión.. Estas sustancias se h~n separado dejando una rrinúscuia 
partictb bribnte, UN suerte de perla que salió por la ventana corno una flecha, se elev6 en el 
espacio y desapareció rapid¡lmente de vista. Pero lo terrible es que n.. dejado tm ela, de for­
ma permanente, un hilo de atm6sfeta terrestre. 



Esta particula de sustancia, iflSensible a la gravedad, era, afortuodamente, muy peque"",, y, 
después de haber hecho diversos ~lculos materÑticos. he llegado a la conclusi6n ele que la 
tierra no perder.! su atm6sfer1l antes de 62 ai'los. Evidentemente no tenemos que inquietamos 
pe~lmente, pero debemos pensar en nuestros sobrinos y descendientes. Esta es la razón 
que me empuja a buscar 13 manera de poner una tapacler.l en este ¡¡gujero peligroso que hay en 
nuestra atm6sfel'lll. 

A pesar de que he reunido los mismos elementos, que los he puesto exactamente en el rrismo 
lugar sobre la mesa, que lo he echo en la misma fecha del al'lo y que he tocado en el mismo 
instrumento monocorde la nota s; (bien entendido que en el tono netesario para que la 
nueva perla no grivida no se ¡lIeje delTlClSiado y se detenga justo en el borde de la atm6sfera 
como una tapadera) y de que mi gato ha maullado de la misma forma y de que todos los 
miembros de mi farrilia h3n desfijado debnte de la ventana proyectfmdo su sombra; a pesar 
de todo el experimento no ha funcionado. Sé bien que la sombra debe de ser la de la misma 
pelWN que pasó entonces. Pero ¿q~n es?, he buscado poi' todas partes, era un homI:lre y 
estaba envuelto en l,Ila apa de terciopelo negro, pero no he podido encontrarlo, he viajado, 
he hecho pre~tas, he titado ~ varios hombres bajo mi ventana, pero ninguno el'2 él. ¿Qué vCYj 
a hacer? Aconsejeme. Todo esto ha pando hace )'a tres ai'tos: nos que:dan pof tanto 59 ai'tos 
de atmbsfel'2. 

Le ruego que: me escriba)' me diga si ha podido leer mi e xecl'2ble fl'2ncés, dlgame t~rrbien su 
opini6n sobre el Horno Rodans. 

Lo saluda cordlalmenl:e, 

Remed"1OS Varo 

TEXTO 4. 
CARTA A SU MADRE 

Eso de la figurita q.¡e dicen es una cosa que no te h;bla cootado pofque no sabia bien c6rno 
uplidrtelo, ya que SI! tl'2ta de antropologla y no de pintul'2. Re:sulta que: hice con huesos de 
pescuezo de poDo Y de pavo, des~ de limpiarlos fIlJ)' bien, una fIQUI'3, )' escribí un pequeoo 
tl'2tado de antropologla (imitando un viejo manuscrito) para demostrar que el antecesor del 
horno sap;ens fue esa figurita que hice a la que llamo horno rodans (porque termina en rueda). 
Se me ocurri6 llevar el manuscrito y la figurita a la ~brerlil de un amigo, )' resulta qu vino un 
señor,1o vi6 y le encantó y le hilo rrucha gr¡¡ci;¡ (todo está hecho)' escrito en broma). 

Ese sel'lor que restAó ser secretario de un ministro, fue a buscar al ministro, lo llevó a la libre­
ña )' tanto le gustaron la figur¡¡ )' el manuscrito que los compró, nada menos que para ofrecer· 
SIllas como regalo de Navidad al presidente de b Repl¡blica. Ya te puedes figurar que me quede 
pasmada. No te dut detalles de lo que escribl o de la figura pues todo esta hecho imitando 135 
cosas y palabras der1tlflcas que casi n¡¡dle entiende y fTJJChas panes del escrito esta en un I .. tin 
inventado que ni)'o misma entiel'ldo, pero el conjunto resultaba gracioso. 

TEXTO S. 
HOMO RODANS 

Oes~ de leer el tratado sobre huesos lumbares debido a la erudita pluma del conocido 
antropl6l0g0 w. H. Strudles, difundido pof la cofradia de antop61ogos vieneses, y de constar 
CUilntO daño hace la gran confusión que ai\¡¡de a la ya reinante. me decido a escribir las siguien­
tes not35. 

No tengo reparo en tachar dicho tratado de lascivo e inexacto)' no se que me produce mfts 
congoja: si la ioexKtitud histórico-osea o la refinada lascivia que destila. 

Antes de entrar en materia. permitidme que os recuerde: aQueDas palabras que el venerable )' 
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sabio cardenal Abefino Di Porto CalTiere pronunci6 en el famoso concilio de Melusia: • ... et de 
fragmentus oseus lumbaris non verbaJem non pensarem, conditionae humanitas, Lucifenca esto 
Et de pensarem ou parlarem luni»risrn.G 
pericoloso et cogitandum est .. : 

Sin duda, este punto de visu tan austero no es de nuestros ellas, ya que estamos acosturrbra­
dos a que se meocionen sin ai'T'Oajes cosas ules como tibia, peront y hasu fer'I'U. Pero me 
gustarla ver el uso de tér~ latinos o Ofiegos par;iI mentionar otras estructuras oseas situa· 
das en la región del cuerpo humano en que .... 
pericoloso et cogitandum estO 

y ahora pasemos al an~lisis hist6rico-oseo de la situaci6n antropológica actual que da origen a 
la aparicl6n de escritos tales como el del seftor W.H. Stn.dles. 
En primer lugar, creo muy a<:ertado recordar a los lectores que la mayor parte de los que consi­
deran grandes hallazgos antropol6gicamente hablando. han sido hectJas cuando se ha dejado de 
lado el eqlivoc.do concepto actual sobre los Mitos y étos han r~ su verdadera signifi­
cación de Mirtos. 
En la antigOedad, Mitos se llamaban lMlaS cortas f'bulas que las nodrizas babil6nicas tenían 
costl.Wnbre de contar a los niños. Ninguna de ellas ha negado hasta nosotros. 

Mirto era el nombre que se daba al relato de hectJas fenomef1illes ~obados empiricamente 
y transrritidos, ya se:a por escrito, ya verbalmente. Tomaron el nombre de lTÍrto a causa del 
gr.tn cons~ de esta planta que se: hacia en Is ceremonias y raniones intelectuales. la co­
rrupción de la palabra Mirto tuvo su origen en el aha 850 a.c.. cuando el erudito y sabio 
Abencifir ebn el Mili (cuyo tratado "Mirtitrologla necr6fila'), es un e~ de objetividad cien­
tifica, pronunci6 su fafTlOSil discertaci6n sobfe el antiguo rTWto Iamado'De los usos ambarinos 
en los pueblos de Tutzur". El venerable AbeociUr ebn MuI padecía fuerte coriza y forq.¡er.l y, 
a! e~zar su solución: ''1 este mino de que VC1<J a hablaros para propagar e ~r el uso 
postrepanatorio del ambar e n su estado pre-sólido elHtico .. :. Su voz no ea cw.. y algunos 
escribas veidos de Ca\c~rea para tomar nota de sus de sus palabras, entencieron mal y anota­
ron la palabra Mito elluoar de Mirto. Desde entonces, existe una spn confusión. pues algunos 
informes verbales sobre la signifICación de Mito se han Ido transrritiendo. pero sFI aclarar bien 
su lirritado y particul3r uso entre las nodrilas de Babilonia. 

Continuando ni a,glisis de la situación, creo muy urgente dejar bien establecido que la palabra 
'evoIución" con su contenido de Ideas erroneas sobre la posible rrodanza de las cosas en forma 
mednicamente desprovista de voluntad tnscendental. es el origen de la Ignorancia y confusión 
reinantes. As! mismo lo decla el gran Algecffaro, cuyas palabras conocemos a tr.Jvés del Trvio 
Tercio;· ... et ainsi evolutionae irreparabile esjundem confusiona pe!" sec:ula sec:uIorum est·. No 
hay duda de que nuestro lJnIverso conocido se dividen dos claras tendencias: la de aquello que 
tiende a endureserce y la de aquello que tiende a ablandarse. Esta es la situación actual. 

la PrWner.I Actitud era la ~nime prefereocia hacia el endurecimiento. las g~ masas de 
tejido conjuntivo se separaron en trozos de ¡;Mezas diversas después de rer.idisimos corrbates, 
y las partes mis arrbiciosas no cejaron en su empeflo hasta constatar ron espanto. que ellrri­
te conveniente habla sido horriblemente sobrepasado. Estos grupos. mallamados tlO'j da mil­
teria inortPnica, tienen ahora una constante tendencia al reblandecierriento. rrientras la otra 
parte parecerla que tiende al endt.ecirriento. El endurecimiento cobra cada dia ."as prestigio: 
músculos duros, carieter inflexible, ejercicios destinados a endurecer las superficies y volúme­
nes anat6nicos femeiWlos, etc. Esta tendencia hacia el endurecirriento ya era notable en la 
epoca de Quintiliano. quien nos relata en sus Namlciones T6rbidas " ... et prOCI!f' venerabile et 
vetustus carrínandum natl.r.Je vislurTbratum vi'9o if'Il>údica vWgo t6rbida et ornata duo vus 
globis du'issimos et omo vetl.l5tus appetitum venere ardeoces Iu~uria et sudore suae atque 
recondidit membra simulacns voIuptatem consumatum est·. La unánime tendencia hacia el 
endurecirriento -mejor que tendencia, el anhelo, dirú yo- que reinó d~ante la Prirner.J Actitud o 
el Primer Movirriento. como tan acertadamente lo llama Jean Fraocois de la Croupiette, ¿ que 
es si no el i'refrenable deseo de tnsceoder que anima a todas y cada una de las cosas? Deseo 
quil:~s inconsciente y desordenado, pero no por eso menos tenaz y peligroso, ya que tenemos 
muchos eje~ de los terribles resultados del reblandecifriento tnscendental de los abismos 
minerales cuando estos comenzaron a retroceder en su equivocado y audaz can*lo hacia la 
dul'eza absoluta. Desde la I!fUpci6n del MohooIookao en el Africa central hasta nuestros dias. 



ICtdntOilS rW10IS Y ~tfes!: F'oolJeya, Ercuiano, Partís, Moscobuuia, Boys, CoIombes, el Pedre­
ga~ etc. etc. 

Para ilustnr este anhelo trascendenta~ quiero reeotdnos aquel singular hallngo hecho en las 
excavaciones de Libia en Mesopotarria, c~ndo, desputs de $Kar a la superfICie desde l,niII 

profundidad de 2S metros el lamoso cofre tallado en roa hipogenic:a ~e contenlalH tabletas 
de arcl.3 con el diario cuneiforme de la reina ThoI, se continuó excavando y ap3l'eci6 lA'! para­
guas, dos metros mas de~jo de lo que esta~ el cofre. 

Este objeto, act~lmente en el Museo BriUnico, dio lugar a grandes controversias, y se han 
escrito lA'! total de 32 ensayos que tratan de aclarar su origen y natlonlen. Todos elos estllin 
eqliYoados. Los unos. pretenden que no se trata de lA'! pa~, $M de lA'! ala, bastante 
completa y rrvy bien conservada, de un joIIen pterodktio; los otros, afnnan que es un para­
guas ordnario arrastrado hasta all1 por un desiurriento subtemineo de tierras arciloide:s. 

El hecho de que el objeto se halbsl rodeado de arbOn 1/3 35 Y de no menos de 50 huesos 
Iurri:J¡¡res, todos ellos pertenecientes al mismo i1dMduo, ni siquiera se menciona, y creo que es 
el momento de mencionarlo. 

Como sabemos fTIJY bien, el arbOO 1/3 35, es escasisimo y sOlo se puede encotfilf entre los 
estratos post-trodilltic:os mesopotalricos. u 6poca del arbOO 1/3 33, corresponde eutta­
mente al comienzo del uso del bastón. Es fTIJY natlonl que el horrbrl, cuando decidió arTin3r 
sobre dos extrerTidades, se ayudase al pmcipio con bastones. Estos bOilStooes eran tan ilT-.x>f­
tantes que sus ~os anhelos trascendentales se realizaban poco a poco, ya que constituían 
un ten::er rTien'bro Iocomotivo, pero al ser brusamente abandcnoldo su uso, la mayO(\;¡, ataca­
dos de violenta frustración, quedaron petrificados. 

Algunos, con más recia apacidad trascendenta~ abandonaron la piefNI corno modelo y meh, y 
halaron rilpidamente otros ideales de desplazarriento y locomoción. 

Las poderosas alas del pterodktJo, fueron la meta para rruchos bastones, y iIISf lo fue p¡lra el 
bastón aparaguado que se haló en Mesopotarria, que en ruUdad no era otra cosa. El hecho de 
haber continuado trascenliendo más allá del pterodáctílo, y de haberse convertido en el Primer 
PaIllgua5, ausóla CQflfusión y la discordia en el grupo de antroplólogos que se oc~ron de 
este objeto. 

El trascender de 105 bastones estlli fielmente relatado en el fibro V del Multirmo Cadencioso, 
conjunto de poem;IS y cantares del aoo 2300 a.C., debido a un ¡llÓIlimo pe~ y que se conser­
VlI en la colección de Palimpsestos del palacio del prfncipe adelfa di Malspartane en Mantúa. 

Como es natlonl en nuestros dIas, todo ese conjU1to de poemas históricos y de antos cient¡f~ 
cos se considera solamente como una curiosidad para bibiófios y no corno lA'! útil ~bro de con­...... 
Si el se/\or Strudles se tomase el tlllbajo de consultar ello4u1trito Cadencioso, s;brb inmedia­
tamente la verdad sobre la Inexplicable abundanciol de vértetns I~es, perteneeientes a un 
solo incividuo, que fueron halladas en la vertiente SIK de los cllirpatos y sobre las c~1es no se 
guardó el mismo silencio que sobre las habdas bajo el cofre de la rma ThoI. 

Tales vértebra$ son indiscutiblemente humanH, y de ah! que se este pensando seriamente en 
la necesidad de considerar la existencia de un Hamo Repuns, anterior al !--lomo Sapiens, lo cual 
seña un error profundo. 
El Hamo Reptans nuoca ha e_istido, pero 5i existió el Hamo Rod,os, cuya deuRada descripción 
podemos encontrar en el Multmto y no sólo su descripción. sino tarrbien un dibujo tan pre<:iso 
que me limito a reproducirlo. 

Espero que esto ac::lare de ln tivamente la OSCIon situacibflantropológic:a creada poi" el sei"tor 
Strudles, asi como la lasciva suposic:iOn de reptaldad afrodisiaca con Intenciones procreadoras. 

Pero aUn cuando creo haber conseguido mi pmcipal propósito, no quiero teflTlinar sin poner 
antes en guardia, la expe6ción apitaneada por Mr. Frederic:k Zatergine, QUe se dirige a la re-
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gOO de Eritrarquia, para re3lilar eKcaVllciones, a los CU<lIes aconsejo infinita cautela y rrucha 
desconfianza. 

En época lT'lJ)' anterior al Multinirto Cadencioso, la buena sociedad de Eritrarquia se interesó 
sobre milnera en las eKcavaciones antropológicas, convirtiéndose este gusto en un deporte o 
juego al que se dedicaban con frecuencia. Como no deseaban hacer ejercicios violentos ni ensu­
ciar sus suntuosos atuendos, pronto surgi6 una industria ingeniosa que coosistiil en la educa­
ción de cierta raza de topos, partk::ularmente inteligente5, a quienes se enseriaba a perforar 
rápidamente un túnel hasta encontrar algún objeto, hueso o fragmento de cmmica que, una 
vez hallado, tr.!lan entre sus dientes. 

En las cafTlÑl'ias cercanas a Eritr.!rquia, se hablan establecido varios educadores de topos con 
corrales adecuados par.! estos animales. Los elegantes de la ciudad alquilaban uno o dos topos 
y ta~n unil varita de almendro. que, antes de lanzar aJ topo, usaban para detectar, a la ma­
nera de los maOÍilntaleros, el lugar donde se encontr.!b<ln enterr¡¡dos dichos fragmentos. Pronto 
hubo unta competencia entre los diver;;os propietarios de corrales y terrenos arqueológicos 
que algunos se dedicaron, por la noche y con gran cautela, a enterr¡¡r toda clase de huesos, 
cerárTlÍCll y objetos que t raJar. de contrabando de las regiones lejanas de Mulm, lo cU<lI h¡¡cla que 
los clientes fuesen rrucho rms numerosos y su terreno lT'lJ)' bien reputado. Sin duda, han que­
dado fTI.IChos objetos de éstos enterrados alll 'J los antrop6logos y arqueólogos de hoy deben 
tener sumo cuidado al clasificar sus hallazgos. 

y temino recOfdando a todos que estamos en los umbrales del Segundo Movimento: lo blando 
Y elástico se endurece; lo pétreo y r1gido se ablanda. Esperemos que al degar al pe6groso me­
mento crucial unificante, cacb una de estas tendencias rebote en b fTU'illla del tiempo Y retro­
ceda, ya que, si no. se cruzarán en el espado, 'J después de una ~poca de doIofosa confusión, 
en que toda maten.. será infemaNna Hibrido-maniaca, lo uno pasará a ocupar ellUgilr que antes 
tenia lo otro. 

Confío en que la profecla del iluminado Augurusthus se cumpla· ... et demateriae petreus, nefan­
da et scabrosíssimil trascendentia producerese et de tiemam elastiqU<l maten..e movirriento 
retirlClltore adribate. 

Témpora rrurilDis, separatum duos el rebotandum magestaticamentae confuogoide lumnaria, 
petreus materiae eJastiqua sustanciae ocuparem suos lugarem naturalis ad majorem 
comprensionigus mutua per milenariae te~a ..• 

H§lickio von FuMingschmidt 

TEXTO 6. 
PROYECTO PARA UNA OBRA TEATRAL 

Nigel Hogoki (le japonais) Convento de Santil Zarabanda 
Mme. Milagra Gertznaf (la Mema) Mme. Fe~na Caprino-Mandrigora 
Dr ........... Gertznaf (el marido) Boris Zahareff (M) 
Pompeya Malatesta (la Dafia ... ) José Maria Jturrimendi (vasco) 
Flarian MaJatesta (el marido) AIoisius O\lpont (doc;tor) 
Randolph Brown (el maestro) Jacinto Uardinero) 
Bobby Carruthers (marido flaca) Raoul Somers (J. bricole dans la 
VlOIette Carruter;; (Flaca) carpinteña) 
Ellen Ramsbottom (Leonera y Eva mélanges) Daphne Fitz. James (Mues E.) 

Ex-Balam Rey (el pals) Po/tergeist 

Doña Mibgra tiene miedo de la oscuridad, nunca est;\ segura de que no va a surgir de algun 
lugar una mano abrasadora que la agarre de un tobillo y la deje clavada en el sitio mientr.!s un 
fuego devorador se propaga del tobillo al resto de su cuerpo, convirtiéndola en un montón de 
cenizas. Lo peor es que tiene que dlsirrular siempre sus temores ante los derms, pues el confe­
sarlos seria confesar al mismo tiempo su culpabilidad y su rriedo al castigo. 



f¡tos temores sólo ~ as.altan de vez en CUilndo. El resto del tiempo vive tranquila porque ¿no 
es dios misericordioso? Entonces tiempo le queda de arrepentirse. Todavia es joven, cuando ya 
se acerque a \os sesenta (y eso según sea su estado de salud) ~ri una confesi6n general Y 
se retnnl al calTllO, mientr.ls tanto, ¿para que mortifICarse? 

Una vez ante la puerta del m;¡estro, dio unos goIpecitos ripidas y respetuosos y seguid¡m-.ente 
entró en la celda. 

Mistet Randolph , absorto en su trabajo tardó unos momentos en alzar los ojos hiICia ella. pero, 
al ver de quien se trataba, demostró una s¡¡tisfacclórt visible. 

- ¡Usted aqul, ~ Milagra, a estas horasl, ¿quo!l suscede? 

- ¡Ay m;¡estrol A riesgo de molestarlo y de irntemJmpir su trabiljo, he venido a traerte Ufl men­
Silje urgentisimo. 

-Ha hecho usted fllJ)' bien, Milagra, y se lo agn¡dezco, tanto mb cUilnto me encuentro fllJ)' 
necesitado en estos momentos de algú'l consejo superior. Esta tarde tuye una visita que ... 
Pero digarne, dgame. 

Ttlfl'"4ndob afectuosamente del br.Izo, ~ levó hast¡¡ un apnfo banco de madera donde se sen­
taron los dos. 

- Pues veril, maestro. Estaba yo acostada y dorrrida. Me retir~ hoy fllJ)' ten-p'ilno porque me 
sentb sumamante débil y el coruoo me flaqueaba. Uevam una meda hora durrñendo, cUilndo 
me despert6 un ruido en !Ti boudoir, que esti "medato a la alcob.a. Me extral'ló y me levanti!: 
para ver de que se trataba y vi a una rnJjer que me daba ~ espalda y que estaba revolviendo 
entre mis objetos de toilette. Me quedi!: observ~ndoIa y vi con iI$OITbo que cuando encontrÓ 
!Ti rouge i levres se inclinó hacb el espejo y comeru:6 a maquillarse. Entonces me viO reflejada 
en el espejo y se volvió a mi, sonriendo. 

Me miró "tensamente y enseguida cOO'1lfendl que me trOlla un mensaje. Tomi!: inmediatamente 
!Ti cuaderno y !Ti lipiz para anotarlo y esperi!: . Me n"Vó todilvia unos instantes y dijo: ·Vete a 
ver ¡¡ Rilnckllph, dile de !Ti parte lo siguiente: 'trigo, aceitunas y naranjas. Presi!:rvate del fOO con 
lana de oveja' · . N3da mb. Yo, n¡¡turalmente, no tengo la metlOf ide¡¡ de lo que sigira, pero 
usted lo COfl'lJI'ender.li Il"IITIediatamente. Tarrbii!:n sepa quiz~, quien es esta senota. Para mi es 
desconocida. Me pareció como de unos 40 ¡¡nos, tenia bastante bozo sobre el ~blo superior, 
ojos claros y levaba un vestido que no me Pilreció fTLIY adecuado Pilra su edad: una falda con 
piegues, n'Il'J corta, de tela escoces,;¡, npatos de spon '1 calcetnes. ¿La reconoce, maestro? 

-Creo reconocerla. Dlgame, l~bIa buena luz en el boudo:;W? 

No, solamente una lamparita en la coiffeuse. 

- ¡Ah!, por eso tomó usted por una seftora a mi abuelo Frederil:k, que er;¡ escoci!:s y $Ie,.,."e 
vistió el traje de su tierra. En cuanto al mens~je, si, lo c""",,,endo perfectamente. Es mb, en 
realidad son dos meflSiljes. le quedo muy agradecido mi querida Milagra. Su celo por ayudarnos 
merece encomio. 

- Yo $610 cumplo con mi deber, maestro. Ahora Vf7j a dejario en sus trabajos y meditaciones. 

Se pusieron de pie y Mr. Brown acompai'ló g;¡lantemente a DofIa Milagra hasta el zaguán se 
SilIida y esperó en la 
puerta hasta que el coche arranc6 y emprendió su camino de regreso. 

Despui!:s, Cilrrinó penutivo unos cuantos pasos por el zaguán y, lomando una fesolución Súbi­
la, subió las esCilIer.JS hasta el primer piso y RamO a la pueru de la celda de Don Jod Mam 
Itooimendi. 

Don Josi!: Mar1a, que todavb no se h¡¡bi¡¡ ilCostado y esu~ preparindose a p¡¡Ur una noche de 
sueno excelente por medio de unos tragos de vino de cruela, abrió la puerta inmediatamente 
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que Oof'.a Daphne, por liII que sentlill Ufla atracci6n irresl$tible, tuviese a bien visitarlo para coo­
templar algunas fotograftas (que el tenia ocultas) de Wrbaros espect~culos, tales como toros 
corriendo Hbremente por las ala ele lona cIUdad, varios nIividuos vestidos de blillnco y senta­
dos en un estrado en franca cOfl1)ttencia gast~, el eafl'l)tÓn, que fue capa~ de ingerir 
175 huevos fritos, etcéttr.l. etcéter.J. 

Al ver al maestro, sinti6 lona especie de culpabilidad difU$3. 

-Buen~ noches. don Randolph, ¿qué se le ofrece1-preguntó, 501'''«0. 
-Seflor Iturrirnedi, dispense que lo ~te a es tas hor2S -contestó con tacto el maestro-, pero. 
como usted se encarga gener.Jlmente de la euestión atimenticia y de la vigilancia de la cocina. 
quisiera pedirle que dé órdenes, manana fTJ./)' terT'Opnl'lO, par-a que ru..nte quince dIas nos ali­
mentemos uclusivamente de trigo. XeitUflaS y naranjas. 

-Perfectamente , maestro. Para el desayUflO, ¿Vetdad?la:s conW;l;ls como de costurrbre, ¿no es =, 
-No, no. Quiero decir que nos alimentaremos e.rclusivamente de esas tres C0S35- aelillró el 
l113estro. 

-Bueno, yo soy tocbvla algo ignorante. Dis~nseme. ¿qué hacemos con el trigo? Hay bastante 
del que se les da a las palomas, pero quids seria CQnveriente moverlo o remojarlo ¿no le pare­
ce? 

-Dejo el aSlrlto en sus manos setlor Itooimendi. Estoy 5egUI'0 que se desenvQ!vel'i perfecta­
mente. Si ponen el trigo en remojo, sugiero que lo hagan enjugo de naranja. 

Con este consejo y un "buenas noches", el maestro se reti'6 de nuevo a su celda, meditando 
sobre el mensaje de su abuelo. 

-EstA cbñsirno -se repetla-. Debemos estar alerta y preparamos con una comida adecuada. lo 
de la bna de oveja: 5610 debemos usar camesetas, abrigos y, especialmente su6teres qoe estén 
tejidos con inocente lana de oveja. 

C~lquier otro material debe ser considerado peligroso y lrI instrumento de los Malilltesta par.J 
robar energla. Manana daré órdenes en ese sent ido y algUflóJ$ uplicaeiones 3 los que est~n rÑS 
preparados para entenderme. 

Algo rÑS (r.Jnquilo, volvió a concentrarse en su trab;ljo y vio con satisf3cci6n que. 3ntes del 
amanecer, quedarla terminado el capitulo sobre I~ misteriosas propied¡¡des de la galeN. 

Inmedi3t3mente viene el segundo fragme nto que como ya se indic6, no P3-
rece t ener ningún t ipo de re/aci6n con el primero más que por algunos per­
sonajes mencionados en común: 

Son las cUiltro de la ~llgada Y Ellen Rambsbottom da vueltas y más vueltas en $U atre. en 
su estado de defri-son-.neiL No hay demasi~ mosquitos pero si los suficientes para molestar 
a EIeo. que tiene un cutis fTJ./)' delic3do. Felina Caprino-M3ndrigora duerme pesadamente en 
otro catre 3 su bdo. Esa noche, y a pesar de las súplicas de Ellen para disuadir13. se t0m6 un 
gran vaso de ron para tranquiliz3rse y Iev3nur su ~nimo. Felina y Elen estin instaladas desde: 
hace dos dliIS en una tienda de Cimp<ll'la que trajefOfl consigo c~ndo decidieron alej3rse algún 
tie~ de ... ciudad, pues tanto la una como la otra necesitaba ... descanso y unos (ia$ de medi­
t3l;ión ~ra pone,.- en arde ... el tumulto de S\.15 temores, emociones y dudas. 

las acOf1'P3I'1a. para 3tenderbs y protegerlilS. el joven lucio que les es fTJ./)' adicto y que Felina 
concxe desde niIIo. 

Como 13 región no es muy segura, Lucio duerme atravesado en bI puerta, envuelto en su S3r3pe 
y 3rmado !\asta los dientes. 

Elen xab6 de despertarse compleUmente y oyó fTJ./)' cblro lrI n.mos prólimo a la tienda. Alar 



mada, tomb ~ larga varita que sielTlpfe colol;a j..,to a su catre por bis noches con el fin de 
poder despertar a Lucio, pinc~ndoIo ligeramente si oye algl6i ruido sospechoso. Lo c05qlJil\eó 
SUOlvemente y Lucio despertó en seguida. 

-¿Es usted, se/\orita? -susurró. 

-Sl, Lucio. 01 Uf! rurnot fT'IJY raro. Escucha, ¿no oyes? 

-¿Ah! Eso no es nada, señorita. Es sólo el jnirniJ de Don Pedfito, que nui6 el mes pasado y que 
escupe rruy fuerte esta noche. Por aquí, todas las jnlmas tienen costurrtJre de escupir, ¿no lo 
sabia usted? 

-No, Lucio. Yo no sé si me gusta fllJcno ¿1(,I crees que estamos segl.l'051 

-Si. sefIorita,. No hay que hacerles c~, y asl se retiran a Hamilr la atención en otrlll parte. Des-
canse usted trlllnquib. 

-Si. es lo mejor -dijo [len-. Ademb estamos despertando a FeIÍNI. Mira, ya tiene pie en vez de 
",,,,,,,,. 

Efectivamente, madame de Ca¡:x-m ha COfTlC!~ado a despertarse por los pies, como de C05t¡,m. 
bre. Pronto, sólo le quedan de su estado nocturno de cabra unos vagos cuemecillos que des­
apare<:en cuando se ~orpor;iI y se sienta en el borde del catre bostezando. 

-¿Qul! sucede:1-pregutlt6-. Me han despertado ustedes justo cuando estaba en una srttatión 
CO" ...... loetida. 

SoM que me encontraba en el Paseo de la Reforma con nuestro querido y viejo amgo Senja"*, 
Pmz. Nos saluditwnos afe<:tuosamente y me persuadla de que lo ac~1\ase a su casa, que 
estaba algo lejana, pero me mostró ooa bicicleta de su propiedad y me aseguró que podria lIe­
vamos a los dos cómodamente. AsIlo hicimos y vi con sorpresa su maestria en el milnejo de ~ 
bicicleta. Cuando le manifesté mi admiración, me contestó que eso no erlll nada, y lo que vala b 
pena erlll verlo cuando ganó el primer lugar en el último tomeo celebrado en el Ve\6drom 
d'Hiver en Paris. AsI, pbtitando, legamos a su casa y subimos al Ultimo piso por una escaJerlll 
de caracol. Me expk6 que esas altl.l'as le erllln necesarias a causa de sus negocios. Abrió una 
puerta y entrlllm05 en una sal;¡ m.I)' grande, enterlllmente llena de palomas. Parlll poder sentar­
nos tuvimos que desalojar ~ cuantas de la s~~. Benjanin se sentó distrlllldamente sobre .., 
huevo que acababa de poner una de las aves, y como yo le preguntase a qué se de~n tantas 
palomas, me explicó que actualmeflt.e, y en vista del mal estado de los teléfonos, tenla un ni!­

godo de palomas mensajef3$. ti rrismo las educaba y contaba ya con bastantes clientes. 

Me ofre<:ió algunos traguitos de aguardiente y enseguida me propuso pasar el rato con una 
diversión estupenda y posiblemente solamente si leMa, que era precisamente lo que sucedla en 
ese ITlOfTlentO. ~ de detris de .., rW;Io de pak:lrm utI paquete de cigarrillos que tenia ahi 
oculto. Me ofreció uno y me llevó con él hasta utI balcón. 

Entonces, prendió su cigarro y ellrio Y me instó a que soplase el humo contrlll b lluvia. AsI lo 
hicimos, y vi con sorpresa que este ht.mo tenia I.a propiedad de endure<:1f repentinamente las 
gotas de agua, que caian como una luvia de piedrec~1as que cal¡¡n sobre la gente que pasaba 
por I.a c;;¡11e. ~t se clivertl¡¡ mucho y, de vez en cuando, se retraba al interior para poder reir a 
carcajadas. Yo vi que se formaba .., grupo de gente fl.l'iosa que se la~aba dentro de I¡¡ casa, 
segurlllmente par.! llegar hasta nosotros. Y entonces, ustedes me han despertado, ¿cu~nto me 
alegro! 

EIJen habla escuchado atentamente el rebto del suello. 

Cuando Felina terminó quedó pensativa unos instantes. 
-Es curioso su sueño, Felina -dijo-. Precisamente he tenido notic ias últimamente de fll,Jestro 
viejo amigo y sé que realmente se ocupa de un negocio de palomis mensajeras. Olvidé conUr­
seto a usted a causa de los muchos trastornos que hemos tem:to. Cuando regresemos. investi­
gare qué hay de cierto respecto al resto de lo que h¡¡ sOOado. Creo que debemos ponerlo en 
cbro. Me interesan mucho los fenOmenos sormo-tele~tic05. 
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Aunque todavla era noche oscura, nadie tenb ganas de dormir. 

-¿Que le pafKe, Ellen -propuso Fefina- si vamos hilsta la playa para ver el amanecer? 

-Excelente idea -asintió Ellen-. Vamos. Quizás pocIñamos también b<li"Iarnos, un¡¡ ve:!: que ya 
haya amanKido. 

ludo, busca los trajes de baoo y acompfl!'l3nos 

Se pusieron los tres en 1TIiIf(:h¡¡ y carrmaron en silencio. Sin saber por qué, se sentlan inquietos, 
y se movlan haciendo el menor r1.Iido posible. Lucio guardaba un silencio respetuoso, EDen y 
Fe&na iban sumidas en sus pensarrientos. 

-No me siento bien -se decía E"en-. Este lugar me inquieta, no se porqué hemos vellido aqul. 
Feijna tiene ~ VKe5 ideas rn.JY raras. El venir aqul fue idea suya, venimos para descansar y me­
ditar pero yo nunca me l'Ie sentido tan cansada como ahora, todo el dla recogiendo cocos p<lra 
tener algo que beber. No me gusta beber agua de coco y menos lavarme con eRa, pero ,qué 
hacer? No hay otra cosa en varios kilómetros a la redonda. Menos mal que me gustan mucho 
los huevos de tortuga, base de nuest,.. alimentaci6n. En cuanto a meditar, es inútil intentarlo, 
habiendo tal cantidad de iguanas. En cuanto me quedo callada e inm6Yi tratando de recoger 
mis pensarrientos y cierro los ojos, ya tengo una iguana subida encima. 

Yo creo que lo mejor será regresar cuanto antes a la ciudad. 

Hablaré con Felina a la primera oasión propicia. 

-Yo no sé por qué -va pensando Felina- me siento mal, pero el hecho es que este lugar me cau­
sa inquietud. A 
VKes EUen no tiene ideas rn.JY felices. El venir aqul fue idea suya, me siento cansadisima, todo 
el dia buscando huevos de tortuga en la playa pa,.. tener algo que comer y no me gustan para 
nada esos huevos, mi hlgado no los tole,... Felilmente, tenemos agua de coco, que me gusta 
mucho y p<lra lavarse es ideal, deja el cutis como seda, lo malo es la ~ibi1idad de dedicarse 
a la meditación. iHay tantos armad~los1. En cuanto me abstraigo y me inmovili2:o con los ojos 
cemldos, ya tengo encima un armadillo. Debeñamos regresar cuanto antes. Hablaré con 

Ellen con tacto manana por la mai\;¡n;¡. 

También Lucio está preocupado. 

-No sé que hacer -se pregunta-. Si decirles o no lo que pienso a las se/loras, pero la verdad es 
que no creo que fuese el ;!inima de Don Pedrito quien escupió tan fuerte esa 1"Ioc1'le. La saliva de 
las ;!inimas nunca se materia~za ni deja huella y. sin embargo, cuando prendlla rlfltema hace un 
rato para Mcar los t,..jes de baoo, vi, sin lugar a dudas señales de que alguien que no es un 
ánima habia escupido. Tendré que ir al pueblo mañana (aunque esté tan lejos), para pretjuntar 
si se han oído r1.Imores sobre el GUero Trabuco, que quilfls ande merodeando ot,.. ve:!: por aquí. 

Siguieron carrinando en silencio hasta que Ellen se detuvo y sel'ialO un lugar lejano hacía su 
derecha. 

-Mire, Felina -$usurrÓ" IC~ntas luciérnagas! 

-No son luciémagas, se/lorita - dijo Lucio-. Son seguf3mente los gringos. Me olvidé de dedrles 
que ayer por la mal'lana cuando tui al estero paf3 ver SI pe5Cab<l alguna lisa. descubfl una casita 
donde viven unos gringos. Bueno, quizfls 1'10 sean gringos. pero parecen extranjeros. Lo que me 
llamó la atención ~ que una señora muy gOera estaba poniendo a secar, colgflndolos de los 
arbustos, hasta dos docenas de corsés. Es raro que se haya traldo tantos corsés a este lugar 
solitario donde no hay ocasión de lucirse. Eso que IJ'5ted ve no son luciér~as. 

Seguramente han salido a pescar y regresan aoof3. 

-Vamos a acercarnos -propuso FeUna- y los observaremos. Si nos parecen personas de buen 



aspecto, podriamos trabar amistad con eUos. 
EHen aceptó '1 se encaminaron hacia all:'. Al cabo de 20 minutos est uvieron lo suficiente cerca 
para observar, a travi!s de ~ hojas de un macizo de daturas en que se ocultaroo, una casa no 
lTl..I)' grande de piedra '1 techo de palapa. la de la bararnb, bashnte amplia, estaba iluminada 
por la luz que sana de una ventana. No se vela a n;¡die, $3IvO varios cangrejos enormes que 
paseaban pij.cidaml!!nte, pero se ola ruido de discusión en el interior de la C35a. Desde donde 
eshban, ~ podIa oír perfectamente lo que hablaban. 

Lo siguien t e es un di;j/ogo escrito en I,ances, ya traducido en lo sigulI!nte: 

-Nunca 'me quiere escuchar, Florian, '1 he aqullo que sucede: ahora tiene encima 2S0 guantes, 
todos para la mano derecha. Esto es malo. El negocio de la c~eterla marchaba adrrirableme~ 
te, ¿por qut, ha queOdo que se haga talT'llen de guanterla? El capiUn Fit zgerald debe estar 'la 
en alta mar '1 seguramente se r1e de buena gana pensando cómo lo ha engai"lado. 

-Mi querid3 PCIrJl)eya -respondió tranquilamente una voz bien conocida que hizo estremecerse a 
Ellen'l Felina-, es posible que el capit:'n Fltzgerals me haya querido estafar, pero 'lo sabré utili­
zar estos guantes de tal modo que doblalin su precio. Por otro lado, COl'!'K) bien dice usted, el 
capit:'n debe estar en alta mar '1 recibir¡ su castigo (la voz suena m:.s alta '1 adopta un tono 
profético). Siento que un hu'ltc:'n se cierne en el Mar de los Sargazos, veo que este hur3c:'n se 
precipita sobre las costas de A~nc.. Obedece a mis deseos, redobla su velocidad '1 su pote~ 
cia '1 se abalanza sobre la coroeta del pobre capit:'n Fitzgerald. Y pronto, hele aqul convertido 
en presa de las olas inmensas ... 

-Escuche pap:. -b ntem.t~ ~a (a la que Felina '1 EIlen podian ver 'la a travi!s de la 
ventana)-. No sea oolCulo, usted padece de deformaci6n profesional No tiene aqul pUblico algu­
no, '1 no me vcnga a contar a mi tonterias sobre huracanes que le obcdctCfL Mcjor, rrirarcmos 
el cont enido de las cajas que el capiUn ha traldo. Es preciso sacar todos los corsés '1 tenderlos 
fuera para mpedir que penetre el moho. Uegan sie~e un poco húmedos. Yo quema ver tam­
bién si ha trafdo la nueva fIgUra egipcia con las falsas caderas pirarridalcs. 

-Est:. bien marrú,lbme a los otros. Seguramente esUn tomando café en la cocina. Tralgame 
también una taza. por favor. 

EIIeo '1 Felina se quedan petrificadas de miedo Y sorpresa. pero, devoradas ta~n por la curio­
sidad, permanecen escondidas para observar la casa '1 tratar de CQlT1lfender qué podr'la signifI­
car todo aquello: ¿Es que eXÍ$te todavla una sombria e~esa de Magia Negra? ... ¿Porqué tan­
tos corsis? ... ¿Quién es ese capit:.n del que hablan? .. Elas se hacen esas preguntas SUiurran­
do la una a la otra. Pero lucio, que ha observado todo '1 que por lo gener.al tiene una gf~n pe­
netraci6n. les dijo en V02 rn.J'f baja una sola palabra: "¡Contrabando!" 

31 de octubre de 1961. Huevo No.S 

Tomillo fresco 
Pelo (de las dos) 
Incienso 
Saliva 
Granada 
Cera virgen 
Umbo (pelo) 
Mercurio (dos gotas) 
Ceniza 
Cobalto (en polvo) 
Aceite de oliva 

TEXTO 7. 
UN EJEMPLO DE ESCRITURA AUTOw.. TICA 

En la tierra: dos flores anaranjadas (de esas rn.J'f usadas para rroertos), otra desconocid¡¡o una 
ramita de ( ... ), un huevo crudo revuelto (se puso el primerol, polenta, saliva ( ... l. cera. ¡¡ranada. 
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Tomillo .Corre mi ilbueLa c;on arto tomillo Pill"iI hilc;er huevos c;on gazpac;huelo, pero tropielil c;on 

La c;0Ii1 c;on es;¡ c;oIiI iniluditil que se suele interponer en el pasillo, ¡no le hilc;el Siguiendo ildelan­
te puede eocontl"ilf'Se c;on el c;mill opac;o pero que se abre en dos, dentro hay tres ilbuelas 
mas pero ya ellil no Silbe c~I, traspas.¡¡odo liI tienda suele ser tremendo lo qu-e se eocuentra en 
liI bocil. 

Pelo. Sin duda es rubio, pero su origen desc;onocido; estilb;¡ enrollado en UN piedra, y rruy bien 
enrollado, tardamos muc::ho en desenrollarlo y dentro estaba una velil eocendida, no sé qué fue 
de la piedra, lasl es nil'\¡¡! PCfO no te VayilS a creer que esil calle es seguril, demostrando medias 
rojilS no se Vil rms al~, según y como dos rinocerontes pueden encontrarse, a condictoo de 
poder ilSpirar iI tiefT1x¡ ilgua de c;oIoniil, cordiil~ no cordial, ilSunto concluido. 

Inc;ÍCf"I5Q. Clilro, liI iglesia pero ese monaguillo, no se puede, desenredando los pies es rrucho 
mas fkil, trasto trastorno, tomo, eso es, para dilne forma, UI1il forma alilrgildil como un huso 
para /lJlilr y después hililoOO un hilo dOf"ildo se puede llegar iI tejer una manta ilbrigada, ta~n 
liI USilrliI como tilpete y en CilSO de nec;esit¡¡r un mantel podria pintar la mesil de blanco, naran­
jilS esparcidils por todos lados, tres vec;es tociln iI liI puerta y entra un perTO grande y negro y 
c;antil con voz aguda. 

Saliva. $atllfnino corre desenfrenadamente detrás de UI1iI mariposa, no sé donde se ha metido 
pero es en illgunil grietil se ensaochil. Siltumino entra por eHa, no se puede correr l"I1ás aprisa, 
porque hily rnoc:has cuerdilS donde la ropa tendida se sec;a, pero no es ropa corriente es de 
seda natural, esto no tiene importaocia porque el rec;into cerrado donde ahora vuelil liI mariposa 
esu lleno de gusanos de sedil que siguen tejiendo interrrinablemente seda natural, la natl..nle­
za es el cartero mensajero de las C;OSilS s6lidilS, se duerme de pronto sobre una camisa. 

Grandda. Ya ves qué cosa, teniendo tiempo se puede estar en dos lugares ill mismo tiempo, 
creo que pisilnc:Io 5610 las rayas de la b;¡nquetil, pero no estoy segura y por eso lo mejor es 
entrar en el estanquino, d"lSimuladamente, y empezar de nuevo, no solilmente tenia liI cara an­
c;ha, sino que estaba rec;ubierta de un pelo suave y ilgradilble y estornodando repartió alrededor 
Un;JS chispas bonitas y cilJientes, no creo que sea bueno. Un esCill6n, una puerta, en el suelo 
nena, hierve agua en el fondo y hily demasiiloo vapor. 

Cera virgen. Ciertamente y con la seguridad que da la venerable barbil dijo ilSí: "V~ is a c;amprar­
me tabKo bueno para tri pipa, luego hilbbremos de Narc;js;¡¡", no me gusta esto, hilblando con 
él se nota que es mentira eso de la barba y eso de Narclsa, el"tabaco sale ilSl rruy ec;on6rrico y 
no hay que fiarse de esilS comisiones. Tres o cuatro relojes tocan las 23 horas c;on 23 toques, 
no sé si as; lo arTegI6la porter.!, pero es desilgradable e inderto, colocando el reloj cabela 
abajo podrla sOflilr mejor. 

Pelo de limbo. Coraz6n c;aliente, tres vec;es c;aliente, en demasía abundante la cascada de 501 
entra y sale. en el entrar y salir hay choques con los muebles y los estropea, debiera ir en Un;J 
sola dirección pero V3 en rruchils diferentes, tantas c;omo ventanas, entra, choca y echil un 
chorro de sol por cada vental\ll, afuera lo recogen cuidadosamente para hilcer friel, no c;reo que 
lo sepan usar y temo que les dé una urticaria. 

Merc;urio. Sal en Ul\ll mesa llena de mosquitos magníficos, vestidos con algo de tul, la salios hiI 
espolvoreado por pura casualidad al caer del techo en donde hay derta ac;umulad6n, no es a 
pr0p6sito esa aCUlT"l.lIac;i6n, es el vapor de la sopa que se hiI ilcumulado desde hace 39 siglos y 
medio, cosa imposible de comprobar dehido a la intoleraocia del C;OIlSiIbido plomo. 
Estando en estil situadÓfl UIIiI Corridil de toros o de liebres da lo mismo, pr~cticamente hilblarl­
do ni la una ni la otra produc:en esa c;osa verde y densa que necesitamos para b;¡milam05. 

TEXTO 8. 
SUEÑOS: Sueño No. 1 O 

Yo habla descubierto un if11)Ortantisimo secreto, algo asl como una parte de la "verdad absolu­
ta". No sé c;6mo, pero personas poderosas y autoridades gobernantes se enteraron de que yo 
posela ese secreto y lo consideraron peligroslsimo para la sociedad, pues, de ser conocido por 
todo el mundo, toda la estruc;tUfa social funcionando actualmente. se vendrla ilbajo. Entonces 
me c;aptur.!ron y me condenaron a muerte. El vefdugo me nevó iI un lugar que parecía corno la 



ITU;II\;I de una ciudad. De cada lado de la rrualb bajOlba un¡¡ pendiente rn..I)' inclinada de !Jerrlll. 
El verdugo parecla rn..I)' satisfecho. Yo sentla un miedo y una angustia rn..I)' grandes. Cuando vi 
que ya se disponla a dec¡¡pitarme efT1)eté a Iorar y a suplicarle que no me matllSe, que todavlll 
erlll pronto parlll morir y que reflexionase en que yo teria por delante todavta RlI.IChos a/kJs de 
vidiI. Entonces el verdugo empezo a rel~ y a buriOIrse de rrL Io!e elijo, ¿por qué tienes rriedo a 
I¡¡ rrue:rte si SOIbes tanto? Teniendo tanta sabidurbl no cleberlas temer a la I1'Uerte". Entonces. 
me d cuenta de repente que lo que el dec:1a en cierto y que mi horror no erlll tanto hacia La 
I1'Uerte. sino por haber ~do hllCer algo de suna ir1\Xlf1.anc:ia antes de morir. le supliqué 
que me concediese todavla unos momentos mh de vida para hKer algo que me pemitiese 
morir tranquila. le expliqué que yo amaba a alguien y que neeaitaba tejer sus "destnos" con 
los mios. pues, una vez hecho este tejimiento. quedaÑm05 tOdos p;ilrlII ... eternidad. El verdv­
go pareció encontrlllr rn..I)' razonable mi petición Y me concedO unos dez rrftrtOS mb de vida. 
Entonces yo proce<b lipkbmente y tejl a mi a"ededor (a la manera C«I'IO van tejidos los ces­
tos y canastos) una especie de jaula de la fOflTlll de Ln huevo enorme (C1JlItro o cn:o veces 
rrgyot que yo). El material con el que tejl erllln C«I'IO ~tas que se materializaban en rris manos 
y que, sin ver de donde venlan, yo sabb que enn su substancia y la n'ÍI. Cuando acabé de tejer 
esa especie de huevo, me sentl trlllnquila, pero segw Iotando. Entorces le: dje al verOOQo que 
ya potb matarme, porque el hon'bre que yo querbl esuba tejido conrrigo par.I toda la etefri. .... 

TEXTO 9. 
CONSEJOS Y RECETAS 

liI biblioteca /.& hace Sllber al público que su dep.1lrtamento de conservaclOn y estudio de los 
libros y docunentos que se refieren a los usos y costOOlbres de los siglos XX y XXI no es res­
ponsable del estado presente del volumen. 

las feroces y ~~ guerrll5 que se desencadenaron a mes del 5igIo xx. no fueron 0C2-
sionadas por diferencias poIiticas, sino por la posesión de est e ibro. las recetll5 y consejos que 
contiene, una vez practicados por I¡¡ mayor1a de la población dellfI1)trio de Gin/Ulr, lIe:vaf'On a 
éste hacia la c6spide del poder, amenaza IntolerlllDle p.1IrlII los otros ~. 
f ue robado, p;illsO por rru;has manos y, finalmente, el Intrépido caballero Igor l6pez Snith, su 
últn., posesor m.ri6 en una hoguera de ~stico verde. flibro se encontraba t!fl un bolsillo 
Interior y, por estar todavla verde el plistico. no se quemó totalmente. 
Hoy <la, tales recetas no tienen rru;ho valor plict lco, pues las gallinas IICtuales de Ln metro de 
altas. sin huesos ni pIurre no pueden proporcionar La materia prima para las sibanas 
afrodisiacas. 

AlGEO'ARO SEN El ASEO: Recefll5 y consejos "'rlIIahuyentar los s~ inoportt.nOS, el ~ 
wmnio Y los desiertos de arenas movedizas bajo /a cama. Traducido del arlllbe por fdna Capri­__ o 

A.!I es AJj y Maftotna su profeta, sin embargo ... 
Es rn..I)' des.gradable: PlISlIr t~ la noche corriendo perseguido por Ln león, llegar ¡por f.,! Ante 
ooa puerta. buscar refugio trlllS eb y encontrlllr que hay un poso profundo donde desearlam05 
caer (en brazos placento-matemales, desde luego) pero donde no caemos. lnes~mente, 
volamos por encn, ~ a ~ sata enorme con muchits puertas y. trlllS cada una de ebs, 
esta el mismo león. la Uniea huida es subiendo por el candil de cristal tallado, pero es imposible 
porque precisamente del canti baja el cartero con un telegrlllma, anunciilndo el nacmlento de 
cuatro gemelos ma~anos en la cocina, e t c~terlll, et cHerlll. iY; saben ustedes lo que viene 
"",..." 

Parlll evitar tales contrlllriedades, lo meJOf es seguir los sencillos y sanos consejos que darnos a 
ContWluaciOO: 

PARA PROVOCAR SUEÑOS EROTlCOS 

Ingredientes.: 
lIn kilo de rlIItz fuerte 
Tres galnas blancas 
Una cabeza de ajos 

lIn 1adr~1o 
Dos pinzas para ropa 
lIn COfS~ con ballenllS 
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Cuatro kilos de miel 
Un espejo 
Sombreros al gusto 
Dos hlgados de temera 

Dos bigotes postizos 

Se despluman las gallinas, conservando cuid<tdosamente las plumas. Se ponen a hervir en dos 
litros de agua c!est)bd¡¡ o de luvia sin sal y con la cabeza de ajos pet¡dos '1 molidos. Se deja 
hervir a fuego lento. Mientras hiervefllas aves, colóquese la cama oriental de noroeste a sudes­
te '1 ~jese reposilr con la ventana abierta. 

C~rrese la ventana media hora despuh '1 colOquese elladr~1o rojo bajo la pata izquierda de la 
cabecera de la Qma, que debe estar al noroeste. 06jese reposar. Mientras reposa la cama, 
r.'IlIese directamente sobre el caldo la ratz fuerte, teriendo tt*bdo de ~ las manos est~n 
constantemente i~~ pcw el vapor. Revuetvase '1 ~jese herW. Se tOfTl¡ln los cuatro 
kilos de miel '1 se extienden con una espitula sobfe las úbanas de la cama. Tómense las pIu­
mas de las gallinas '1 espirzanse sobe las dbafl3$ e~ de miel. 
T~ndase la ClIma con cuidado. 

No es indispensable ~ las plumas sean blancas, pueden umbitn usarse: de color pero hay que 
evitar las llamadas galinas de &J~a, pues 65tas produ::efl a veces un estado ninfomaniaco de 
larga duración o graves casos de priapismo. Póngase el c~~ bastante apretado. Si6ntese ante 
el espejo, afloje su tensi6n nerviosa, somase, pruébese los bigotes '1 los sorrberos según sus 
gustos (tricornio, napde6rico, QpeIo cardenalicio, cofi¡¡ con encajes, boina vasca, etcétef'3) 
Ponga en un platito las dos pinus pan! ropa '1 ~jelo junto a la cama. Entibieose al bano mal1a 
los hIfpdos de temer1l, teRendo ITUCho tt*bdo de que no l\eguen a hervir. Colóquense los 
~ados tilias efl ~r de la ~ (efl casos de masoquismo), o en alTilos lados de la 
cama, al alcance de las manos (en casos de sadismo). A partir de ese momento todo debe tel"' 
nWlar de hacuse a gran velocidad , para inlle<fll' que los hJoados se enfrlen. COITiI y vierta ve­
lozmente el caldo (~debe estar ITIJ)' reducida) en una tan. Regrese con eh apresurada~ 
te ante el espejo, soMa, beba un sorbo de caldo, pruébese un bigote, beba otro sorbo, ~ 
se un sorrtJrero, beba, pru6bese todo, tome sorbitos entre prueba y prueba y Mgalo todo tan 
velozmente como sea capaz. Ya ingerido el CilIdo, corta a la cama. acu6stese entre las ~banas 
preparadas, tome ripidamente las pinzas para la ropa e introduzCil en cada una de das el dedo 
pulgar del pie. Estas pinzas deben conservarse: toda la noche '1 coloc3rse en un ingulo de 45" 
en relación con el dedo. oprimiendo r.rmemente la u/\¡ . 

Esta senc.a receta da s~e buenos resultados '1 las personas normales pueden ir 
placenteramente, del beso a la estrangulación, de la violación al incesto, etcétera, etc~tera. Las 
recetas para casos mis c~lcados, como son los de necrofili3, autobgia, tauromaquia, 
alpinismo y otros, se encuentran en LM1 volumen especial de nuestra colección: COl1$ejos dtst;re-­
tamente UIIOS. 



TEXTOS LEONORA CARRINGTON 

TEXTO 1. 
EL ENAMORADO 

Al pasar por un callejón una tarde, robé un melón. El frutero, que ~ec~ba detrás de su mer­
cancía, me cogió por el brazo. 

-$eI'Iorita. hace cuarenta anos que estaba esper.mdo esta oportunidad.. Durante cuarenta ¡¡/'loS 
me he ocultOJdo detrás de esta pila de naranj¡¡s con ~ esper.II1U de que alguien me birlan algu­
na Pez¡¡ 'J le diré porqlJ6: porque quiero h;¡blar, quiero contar mi historia, Si no la escucha, la 
Ilevar6 a la po/icla. 

-Le C$CUtho -<lije. 
Me coge del br.u:o'J me arrastra al interior de su t ienda, entre la fruta y la verdura. Cruzamos 
una puerta del fondo Y llegamos a un cuarto. Había ¡¡IR una cama donde 'lacia iflll'lÓVil una mJjer, 
probablemeote mJerta. Me pareci6 que Devaba tiempo ah! porque la ClIma estaba toda cubierta 
de yerba. 

·Ut riego todos loe dI3s --dijo el frvtero, pensativo. 

-Desde hace CUOIrenta 31'105, no soy capaz de averiguar si esti Il'lJerU o no. Ni se ha movido, ni 
ha hablado, ni ha corrido en todo ese tiempo; pero cosa curiosa, se mantiene caliente. Si no me 
cree, mire. 
Dicho esto, levantó una esquina de b colcha, depodome ver gran nUmero de huevos y .. Igunos 
pollitos redén OKidos. 

-Mire -djo: -aqul es donde incubo yo los huevos. Ta~n vendo huevos frescos. 
Nos sentamos a 000 y otro lado de I;¡ urna y el frutero comenzó iI hilblilr. 

-Crbme, lb quiero tanto! ¡Sier'!1)re la he querido! ¡EI"iI tiln duk:el Tenia 0005 piececitos igiles y 
blancos. ¿Quiere verlos? 

-No -contest6 yo. 

-En tn -prosigl.li6 él con un hondo suspiro: ¡era muy guapa! Yo tenia el cabello rubio, pero ella. 
¡ella tenia un nermoso cabello negro! (ahora los dos lo tenemos blanco). 
Su padre fue un hombI'e extl"ilordinario. Poseiil UOil enorme casona en el campo. EI"iI coleccionis­
ta de chuletas de cordero. Nos conocimos asl. Yo tengo una pequena habnidad especial. Consis­
te f'n que puf'do deshidratar la carne con s6lo mir~rb. El sellor Pushfoot (asl es como se llama­
ba). oyó hablar de rri. Me pidió que fuera a su casa a deshidratar sus chuletas pal"il que no se le 
pudriesen. Agnes era su hija. Nos enamoramos enseguida. Nos man;hamos juntos f'n barca por 
el Sena. Remaba yo. Agnes me deda 'Te amo tanto que vivo sólo por ti'. Y yo le contestaba 
con las mismas palabras. Crf'O que es rri amor lo que b mantif'ne catiente ahora; sin duda está 
rl'IUf'rU. pero conserva el caloJ. 

'El ilfIo que viene - prosiguió con una mirilda perdida f'n sus ojos-o el aoo que vif'ne pbntar6 
tomateras. no me ertl"ilñar1;t que se dif'ran bien aqul ... 
'Estaba aoochecif'ndo; yo no sabia donde podilmos pil5ar nuestra noche de boda. Agnes esta­
ba p;ilicla. rl'IUf'rta de C<lnsancio. Por fll'), cuando acabAbamos de salir de ~ris, divisé un bar jun­
to al oo. Amarré la barca y nos dirigimos iI IiI OSCuril y siniestra temlza. Habla A1n dos lobos Y 
un zorro que merodeaban a nuestro alrededor. 

Nadie rr4s .. . 

llamé. bmé a liI puertil. que permanecia Cf'rrada con un terrible silencio: ' ¡Agnes f'Stá cansada! 
¡Agnes está muy cansitda!'. grit6 con todas mis fuenas. finillmente as0m6 a la Vf'ntana la ca­
ben de UOil vieja y dijo: 'Yo no se n<ida. El duel'lo es esf' zorro de ah!. Déjeme dormir. Me está 
incordiando.' Agnes se echó a Rorar . Yo no podia hacer otra cosa que dirigilme ill zorro: • ¿Tie­
ne usted camas?'. le pregunté vilrias veces. No contestó, no sabia hablar. Y asom6 otra vez la 
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cabeza, ahora más vieja que antes; descendió suavemente de la ventana atada a un cordel: 
· H~bleles a los lobos; yo no soy la duer'la aqul ~jeme dormir, por favor" . Comprendi que aque­
lla cabeza estaba loca y que no ten\¡¡ sentido continuar. Agnes no parab;¡ de llorar. Di varias 
vueltas a la casa ~ finalmente, Iogr~ abrir una ventana y entramos por amo Entonces nos encDll' 
tramos en una ventana alta y en un gran fogón de rojo fuego habla legumbres cociendo; salta­
ban en el agua hirviendo, lo que nos pareció rn.JY divertido. Comimos bien y seguidamente nos 
acostamos en el suelo. Cobijé a Agnes en mis brazos. No pegamos ojo. En ¡¡quena cocina terri­
ble habla de todo. Cantidades de ratas que hablan salido al borde de sus agujeros y cantaban 
con sus vocecitas chillonas y desagradables, olores inlTlJndos que se difundlan y se disipaban 
en sucesi6n; y habla corrientes de aire. Creo Que fueron las corrientes de aire las que acabaron 
con la pobre Agnes, jamn se recuperó. 

Desde aquel dia habló cada vez menos. 

y el frutero tenia los ojos tan segados por las IfIgrirnas, que puede escabullirme con mi melórl 
( Memorias de Abajo, Editorial 5irue:la, 1981 , pp. 85·87) 

TEXTO 2. 
LA CORNETA CAÚSTICA 

Cuando Carmella me regaló una cometa acústica, quiz~ previó algunas de las consecuencias. 
Carmella no es lo que yo llamarla una persona malintenciooada, lo que pasa es que tiene un 
curioso sentido del humor. Desde luego, la corneta corno tal estaba rn.JY bien, sin ser realmente 
moderna. Era una aut~ntica preciosidad, con incrustaciones de plata y Mcar y una curva es­
oItndida corno de cuerno de Búfalo. Pero no era el asoecto estf,tico su única cuaijdad: amoliaba 
el sonido a tal ~to que hacia audible incluso a mi oído una conversación normal. 

Aqui debo ~larar que no todos los sentidos los tengo deteliorados por la edad. Aún disfruto de 
una vista excelente, aunque uso gafas para leer ... cuando leo; cosa que no hago pr:kticamente 
nunca. Es verdad que el reuma me ha torcido un poco el esqueleto. Pero eso no me irT1)ide 
pasear cuando hace bue/lO y barrer mi habitación un dia a la semana, 105 jueves, ejercicio út~ a 
la vez que edificante. Aqul quiero al'ladir que aún me tengo por un mierrbro út~ de la sociedad y 
creo que soy capaz de mostrarme alegre y divertida cuando se presenta la ocasión. No me 
molesta en absoluto el hecho de no tener dientes, ni poder llevar una dentadura postiza. No 
tengo que morder a nadie, y hay toda clase de alimentos blandos perfectamente comestibles y 
digeribles para el estómago. La base de mi sencilla dieta se compone de verduras picadas, c~ 
colate y pan moj~do en agua ca~ente. Nunca como carne porque considero que no esU bien 
quiurle la vida a los animales cuando tanto cuesta masticar. Ahora tengo 92 al'los y hace unos 
quince que vivo con un hijo y su f~mi~a.( ... ) 

Nunca he logrado ~ entender este pals y estoy empezando a temer que j a1T0s volveré al norte. 
Que nunca me marchar~ de aquí. Pero no hay que perder la esperanza; puede que OCUlTa un 
milagro. A menudo ocurren milagros, 
La gente considera QUe cincuenta anos es rruc:no tiempo para visitar un pals, porque eso repre­
senta lT0s de media vida por lo general. Para mi, cincuenta ~i'ios /10 suponen I'TIás que un trozo 
de t iempo atada a un logar en el que no quiero estar en absoluto. UellO cuarenta y cinco ai'ios 
intentando marcharme. No sé porqué nunca he podido, debe de haber alguna clase de ijgaZÓll 
que me retiene en este pals. 

( ... )En rea~dad no deseo instalarme en Inglaterra, si bien, tendré que visitar a mi madre que vive 
en Londres. EsU rn.JY vieja ya, aunque goza de excelente salud, 11 0 ai'ios no es una edad exce­
siva; al menos desde el punto de vista blblico, Margrave, el ayuda de cftmara de mi madre, que 
me manda postales del Palacio de Buckinham, me dice que sigue muy activa en su siRa de rue­
das, aunque no ~ cómo puede ser activa una persona atada a una silla de ruedas. Dice que ha 
oerdido rruc:hlI vista. pero Que no tiene barba: lo QUe POede hacer una alusión a un retrato mio 
que le mande el ai'io pasado corno regalo de navidad, 

(. .. )Bueno, pues un lunes por la mai'iana, fui como de costuni:Jre a visitar a Carmella, que de 
hecho me estaba esperando ya en el portal, en seguida vi que estaba rn.JY excitada porque se 
habla olvidado de ponerse la peluca. 



Carmeb es calva. Jarnh $aldrl~ ~ la c~11e sin elI~ norm3lmente porque es bastante presumida. 
Su peklta ~ es una especie de rrq.festuosa deferencia hacia su per6da cabriera, que era casi 
tan ro~ como la peluca, si la memoria no me lala. Este u,es por I~ rrqiW1a no llevaba su ~It­
reol~ habitual, pero estaba rrny eJlcitiMb y num.nba para si, COS3 que no es frecuente en ella. 
Yo le trala un huevo que esa rnsma rrul"lana habla puesto la gallina. Se me cay6 ~I agarrarme 
ella el brazo. fue una Itstlma, pero y~ no tenia arreglo. 

-Te estaba esperando. Marian. Llegas veinte rrn.nos tarde -dijo $in hacer caso del huevo roto-. 
Algún (b te olvldarh de venir. 

Su voz sonó como un chillido d6bil, y fue más o menos lo que dijo, ~unque como es natural yo 
no la al Me arrastr6 dentro de la C:ml y, después de repetlrmelo varias veces, me hizo corrt" 
prender que tenia un regaJo para mi. 
-¡Un regalo, un regalo, un regalo! 

Ahora bien, Carmelb me ha hecho varios reoaJos, unos ele labor de ptnto Y otros comestibles; 
pero nunca la habla visto t~n excit~. Cuando desenvoM la cometa acústica, no sabia si se 
usaba para comer o beber, o se tratabol meramente de un objeto de adamo. Después de lTlJ­

ches gestos complicados me la PISO en la oreja; y lo QUe siefT1)l"e habla oIdo yo como un d6bi1 
chiUido me traspasó el cerebro como eltnrrido de un toro ñ.rioso. 

¿Me oyes ahora Marian? 

Desde luego; Y era korribIe. 

( ... ) 
De vuelta a Lancashire, s.ufrI un ataque de cbusttolobia e intent6 convencer a Madre para que 
me dejara ... a Londres a estudiar pintura. ConsicIer6 que era una OCUTenci;! hivob y estúpida, y 
me soIt6 00 serm6n sobre los artistas. .. 

"No hay nada malo en pintar". me dijo ·Yo Irisma pinto cajas para los mercadillos ele caridad. 
Pero hay una áferencia entre ser ijlrUstica y ser artista de verdad. Tu tia Edgeworth escribia 
novelas y era rrAIY arriga de Sir Walter Seon, pero pmis habria dicho se si rnsma que era 'ar­
tista ', No habr1a sido n'Ily agradable.. Los mistas son inmorales, viven ;ootos en blNrditbrs .. , 
fiNlmente me fui a Londres a estudiar arte y tuve una aventura amorosa con un egipcio. fue 
una lástima, pues no ~6 a ... a Egipto. 

(La Cometa AcUsrb, Aba editorbl, 1995, pp. 7-12, 7S). 

TEXTO 3 
El Tlo SAM CARRINGTON 

Cuando el t'o Sam Carri-lgtOll vela la luna Aena no podIa dejar de reir. U\a puesta ele sol obnbol 
el rrismo efecto en la ti¡¡ EdgewQrth. Estos dos hechos causaban nu;ho sufrimiento a mi rna­
dre, que gozaba de cierto prestigio soci¡¡L 

A la ed;td de ocho años se me consideraba como la persona mis seria de mi familia. MI madre 
se COllfiaba a mi, deda que era vergOfllOSO, que nadie la invitara. que Lady ChomencIey 
Bottame no le daba los buenos cbs en la C3Ue. Yo estaba descoosolada. 

El t'o Sam Carrington '1 la tia Edgeworth vivían en la casa. Ocupaban el primer piso. As! pues. 
nada pocIa hacerse para ocultar ese lamentable estado de cosas. Durante das me pregunt6 
c6mo podr1a líbrar a la lamil ... de su vergOenza. finalmente me fue ~ 5OpOr1ar la teosiOn 
y las ligrWnas de mi madre. cosas que me haclan sufrir demasiado. Decid buscaf la soIucibn. 
U\a tarde en que el 501 habia cobrado un color rojo y que b tia 
Edgeworth se regodeaba de una manera particularmente chocante, torroé un tarro de cOllfit~a 
y un anzuelo y me puse en camino. Para asustar a los fTU"ci6bgos, C3ntaba O como i'lro the 
garrkn, Maudtt, and hear the blackbirds sing (¡Oh. ven al prcfln, Maude, y escu;ha el C3nto de 
los frirIost) 
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Mi padre cantaba esta canci6n cuando no iba a la iglesia, u otra que empelaba asl: It casI me 
seven shiJ/ings a()(/ six ptfflCe (Esto me costó siete chel~ y seis peniques.) 

Cantal)¡¡ ambas con la misma emoción. 

"Bueno' , pens~, "el viaje h.a empezado. La noche seguramente me traert una soluci6n. Si cuen­
to los arboles hólSta el lugar adonde voy, no me extraviar~. De regreso me acordar~ del numero 
de tlrboles". Pero olvidaba que sólo sabia contar hólSta diez, y aun equivoctlndome. Asl, en poco 
rato COflt~ varias veces hasta diez hasta que me perdla cOf"l1lletameote. Me rodean ;lirboles por 
t od;tS partes. 

"Estoy en un bosque", me dije. Y tenia razón. 

La luna Uena difund'iJ su claridad entre los tlrboles, lo cual me pemitió ver algunos metros de-­
!ante de mi la causa de un ruido inquietante. Lo producian dos coles que peleaban violentamen­
te. Se arrancaban las hoJas con tanta ferocidad que pronto sólo hubo hoj;rs trizadas por todas 
partes, y nada de coles. 
"No import.a", me dije. "No es mZ; que una pesadillil" 

Mis de pronto recOldt que aquella noche no me habla Kostado y que, por consiguiente, roo 
podia tratarse de una pesadilla. 'Es horrible", pens6. 

Tras eso, me alej~ de los ca~veres y prosegui mi camino. A poco me t0p6 con un amigo, el 
caballo que, ai'los después, representarla un papel imporunte en mi vida. 
-iHoIa! -me dijo-. ¿Busca usted algo? 

le expliqué el objeto de mi excursión a hora tan allanzada de la noche. 

-Evidentemente -dijo-, desde el punto de vista social es bastante complicado. Cerca de aquí, 
lIiven dos damas que se ocupan de semejantes cuestiones. Su fmlidad consiste en la e xtemi­
nación de las vergOenzas de familia. Son dos damas rrvy sabihondas, si usted quiere, la Uevo 
hasta ellas. 

las sel'loritas Cuoningham-Jones tenlan una casa discretamente rodeada de plantólS silllestres y 
de rop;I bbnca de otra ~poca. Se haHab3n en el jardin prestg a jUg;lr una partida de damas. El 
cabaUo asomó la cabeza entre las perneras de unos pantalones del afoo 1890 y dirigió la palabra 
a las sel'loritas Cunningham-Jones. 

·Haga entrar a su amiga -dijo la sei'torita que estaba sentada a la derecha con un acento rrvy 
distinguido-. 

Siempre estamos dispuestas a ay~r en interés de la respetabilidad. 

La otra sei'lorita inc~n6 graciosamente la cabeza. Iba tocada con un inmenso sombrero adoma­
do de toda suerte de especimene:s de horticultura. 

-Su familia, se/l.orita -me dijo, ofreciendome una sina estilo Luis XV-, ¿sigue la linea de nuestro 
querido y lamentado Duque de WellingtOfl. o bien la de Sir Walter Seott. ese noble aristócrata 
de la pura litel"iltlSa? 

Yo estaba un poco confusa. No habla aristócratas en mi familia. Advirtiendo eh con azoro, me 
dijo COfl la r"Ilás encantadora de las sonrisas: 

-Quefida muchacha, tenga !n cuenta que aqul sólo arreglamos los asuntos de las ~ antiguas 
y las r"Ilás nobles farrM/i;tS de Inglaterra. 

Uoa subita inspiración ~uminó mi rostro. 

-En el comedor, en casa ... -dije 

El caballo me dio una fuerte patiXla en el tl"ilsero. 



-No hable nunca de un~ CQ$lll !~n vulg¡r como la corrida -me dijo en VOl: baja. 

Afortuoad~mente las sel'loritas &I1In un poco sordas. Corrigitodome ContM aturulblda: 

-En el sal60 hay una mesa sobre bI cual, ctc:ese una duquesa dejó oMdados sus anteojos en 
1700. 

-En tal caso -contest6la seflorita-, tal vez podamos arregblrnos; pero naturalmente, setlorita, 
nos veremos obligadas a pedM-1e un precio mb elevado. 

Nos entendimos fkílmente. lil$ sel'loritas se levarrtaroo ckiendo: 

-Espere aquI UI'lOS nToutos: le daremos lo que necesita. 

Mientras tanto, puede mirar los ~bados de este ~bro. Es instructivo e Interesante. Ninguna 
biblioteca es completa sin este volumen. Mi he~ Y yo 5iempre herros vivido sobre ese 
ej~ admirable. 

Ellbo se titlbba: Los S«tetos de /as flores de la cistindÓtl o la groseria de la comida. Cuando 
las dos damas hWieron saldo el cabalo dijo: 

- ¿Sabrb Usted andar sr. ruido? 

- Ciertamente -contest6. 

- Entonces V.m05 a ver a las seI'Ioritas dedcadas a 5U trab;jo -dijo-. Pero si le in1Klrta bI vida, 
110 hag, ~ ruido. 

las sefIoritas estaban en su huerto, que se extendbl detrlts de la c;tSa, rodeado de un ancho 
rruro. Mont6 el caballo y una sorprendente escena se ofreció ante mis ojos: las sel'aoritas 
CunniMam-..Iones, lII'TT"IJ(b cada una de das (:00 un Inmenso I:Itigo, golpeaban por todas partes 
a las hortaizas gritando; 

-Es l'ItU5aIio sufñ' para .. al cielo. los que no nevan cors6 110 llegafin ~rw;a. 

las hortaIzas por 5U parte luchaban entre ellas, y las mayores blnzaban a las pequel\a5 ~ 
las seI'Ioritas (:00 gritos de 060. 

-cada vez sucede as{ -nunu6 el caballo-. Son bis hortalizas que sufren en beneficio de la 
l'unanidad. Pronto ver3 cómo togen una para usted, una que fT1IlIITj por bI causa. 

las hortaius 110 ttrian el aire entusiasta de morir de rruerte honorable. Pero las set\oritas enn 
las más fuertes. 

Pronto dos zanahorias y una cablbacita calan entre sus manos. 

-IRtpido! -aclam6 el caballo- ¡Atrisl 

Apenas nos halamos otr~ vez sentiWos ante Las grosertas de la comida, las sefloritas enlraron 
con el mismo envaque de antes. Me dieron un ~te que conteRa las hartabas y, a tarrbio 
de esto, les pagut ton el tarro de confitura y el anzuelo. 

TEXTO 4. 
CARTA INtDITA A RENEDIOS VARO (por cortesía de Walter Gruen) 

México. D.F. 30 de dk:ierrb'e, 1958. Chihuahua 194. 

Querid¡J Cebra, tu tarta me ha surrido en un dilema p«que, ya conoces tri precisión, no sabrb 
cómo darte fechas biogrificas sin usar los m6tados más modernos. Hace jXlCo he asUlrido la 
Informacibn infemal y deliberadamente falsa que pone en rrI pasaporte y en ese otro documen 
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to trigico de color r~ jambn, mi certificado de nacÍfriento. 

AsI que, t~ examinar los manuscritos originales escritos en piel de obispo del Vaticano, t~ 
posesión de los siguientes cAltulos ifrefutables: 

(9_9-9-9·9-9-9·9-9(') Q Q -9. -9 -9 .. Q Q 9) Lo que quiefe decir: dos antilopes menos unil 
colmena de abejas salvajes multipJic~ por una docena de monstruos de cnocolate te da los 
mismos resultados, qu~ raro, Inseminad6n artifICial 

Si, querida Cebnl, no debes despreciarme al saber mi origen puramente cientlfico. Nacl por irrse­
minación artificial delsígoiente modo: 

Mi madre, una radiante desposada arrojada a una desesperación lanlluidedente por la frialdad 
Anglo-briUnita de su marido, deambuló una noche ik.wrklada por una luna creciente hasta los 
laboratorios conyugales situados en los lujosos esW:Jlos que c~n la finta familiar. Estos 
laboratorios eran el sitio favorito de los juegos Intet.-seminales de rri tlo abuelo Julep 
Edgeworth. 

Cansada de deambular, pesar~ por la tristeza y el cnocolate, los faisanes reRenos, el pur~ de 
ost~ 'ala creme', y ot~ deicadezas del estilo que eoglutia sin parar para Dtoar el vaclo que 
le producla la actitud nelada de su marido, $e twrb6 IiInguidamente sobre un artilugio especial 
que t0m6 por un sill6n. 
Imagina, este Artílugio EspecUl era precisamente el Ultmo invento de rri tío Julep. El artefacto 
de gran precisibn estaba lleno hasta los topes con novecientos galones cuadrados de 
secreciones serrinales de todos los atlirnales machos de la propiedad. No s6Io de los magnlflCos 
sementales Arabes, los cenias reales, los pequel'los gallos, Y los inmensos 'coqs-a-v~' sino 
ta~n de erUo t~ erizo terriblemente mezclado con las de murd';lagos y patos camones, 
rTJJ)' ordinarios. El tacto me i~ rebtar las reacciones bioqulmicas de mi madre. En breve 
una panza hinchada que creció y creció hasta que en su punto mis "gido era de una magrVtud 
terrorlrlCa y, estall6 con tal terrblor que se oyeron las vitnciones a lo acho Y largo de la isla. 

AsI nacI yo. 

Sorprendido por los fortl.itos resultados ele sus experimentos, mi tlo Julep me conservó en un 
refrigerador especial donde otros monstruos esperaban para ser disecados e inmortalizados en 
las vitrinas que adornaban 1015 paredes delapólrtamento de mi tlo. En una llenada artistia, soM 
can conllertirme en un tintero, (porque al fin y al cabo, yo era un miembro de la familia). Sus 
sue/'los se vieron frustrados por el modo atroz con el que me aferr~ a la vida terrenal. Fue e~ 
tooces cu.a.ndo decidieron educarfTlll!l en un convento, el lugar mis apropiado pólra las especies 
ndefribles. 

Eres conocedora de espeluznantes detalles sobre este tipo de educacibn que sigue las viejas 
costumbres Cristianas en las cuales he participado con mi naturaleza pun pero rnulti-acUtera­
da, fiel y neo.b3rbara. Recuerdo con ternura la flolgelacioo colectiva cuando la madre superiora 
disfrazaba a todas las monjas illternatNamente como Napole6n -el rey Sol, el rt:¡ 501-
Napoleón, rounca \l3riaba. Las noches de verano cuando ~ramos reunidas en la cueva de 
Teresita. la pequeña flor Carmelita, para presenciar el btasis de nuestra Santa Oirector.a en las 
reuniones sobrenaturales con dignatarios eclesiflstitos difuntos que se manifestaban en fOl"lT'lll 
de pequet'.os monos blanquecinos can la manos demasiado larg.as.. Tantos recuerdos. ¿Cómo 
coocentrar mis experiencias en una carta?, ¿Cómo transmitir transgresiOn tras transgresi6n la 
Ultima de las cuales ser.1o un suave declinar sena hacia los ocho tiernos pero peludos mzos de 
mi pasado? 

Permitamos que la gran te!~rana caiga discreta y silenciosamente como un velo de novia sobre 
mi virginicbd difutlta. 

Querkb Cebra, te deseo un beneficioso y feliz año 1958, ya que este afio han decidido repetir 
el mismo ano debido a la falta de otros entretenimientos. 

Con rrucho amor de mi parte, de Chiki 't de los ninos. 



TEXTO 5. 
LA DAMA OVAL 

lkIa darra rTUY alta y rTUY delgada se I'IaIaba di! pie delante de su ventana. U ventana era 
tarTtli6n rTJJy alta y muy delgada. El rostro de acpelb dama era pálido '1 triste. Permaneda lo­
móvil '1 n<lda se movIa cerca de la ventana, excepto lI"Ia pbna de tarsan que levaba prendida 
en sus cabeaO$. Aquellol teni)lorosa pluma atrala rri~. ¡Se remecb tanto en aquelbl ve nto¡· 
na donde nada se movIar. Er.J la séptima vez que '10 pasaba delante de la mencionad;¡, ventana. 
la dama triste no se habia movido 'l. a ~r del fr10 que h:iIcA aqueb tarde, me detuve. 

Talvez los muebles eran tan altos '1 ~ como elb j~o a su ventana, '1 tal vez el gato (si 
es que habla uno) responcla tarrtRn a ules ~es proporciones. Yo deseaba saber, era 
presa de curiosidad '1 de un iTesistible deseo de entrar en la casa simplemente para cefCÍOfar­
me. Antes de caer en la cuenta de lo que haclil, me hallaba en la entrac:b. UI puerta se cerr6 sin 
ruido detris de ni, '1 por primera vez en rri vida me hall! en una verdadera mansión aristocritt­
ca. Era sobrecogedor. Primero, el silencio era tan distinguido que apenas me atrevla a respirar; 
Iueoo. los muebles '110$ objetos de iJdomo et'Wl de u"", eleg¡Jncla SI.nQ. Cad¡¡ sila era por lo 
menos dos veces mis alta que las sitas corrientes y rrucho mts angosta. 

Parll aquellos arist6cnJOI5, "-ta los pinos enn (MIles '1 no redondos como los que usa todo el 
rrundo. En el salón donde se hallaba la tblma triste. el fuego brilblb;¡ en la chimenea '1 habla una 
rTleS<llIena de tuas '1 pastelilbs. Cerca de las brT'laS, una tetera esperab.a tranquiJamente que 
su conterido fuese bebido. 
VISta de espaldas. la Dama parecla ~ ~ ¡Ita; tem, a \o menos tres metros de altln. El 
~ era éste, ¿cómo dirigne la palat:n1 ¿Decirle que ~¡a un tiempo de perros? Demasia­
do trivial ¿Hablar de poesb1 ¿De ~ poes1a1 

- Set\ora, ¿le gusta a usted la poesla1 
- No. Detesto la poesia -me contest6 con una voz de fastidio $in votverse hacia ni. 

- 8eb.a una tan de té; esto la t1111lq'.'izal1 

- No bebo, no como. Lo hago para protestar contra ni padre. ese c:oc:hino 

Tras un cuarto de han de $ilencio. ella se volvió y qued6 $OrJlI'endida al advertir su ,/uventud. 
Debia tener unos ciec:iséis ab. 

- Es usted rTalY alta paI'iI $U edad, seflorita. C~ndo yo tenia dlec:istis a/'Ios. ni estatl.n era la 
1ritad e la suya. 

- iMe n.x.rta un cuerno! De todos modos, slrvame un poco de té. pero no le diga a nadie. Tal 
vez tome IXIO de esos p;lSte~lIos, pero recuerde sobretodo que no debe decir nada. 

- Comió con un voraz apetito. Antes de engulir el ~mo pasteito me dijo: 

-~ me m.Jera de harrbre, él no ganarO nl.lflCll. Desde aqU ~ el cortejo fínebre con sus 
cuatro gordos y relucientes caballos .... marchando lentamente, '1 ni pequeflo ataúd blanco en 
medio de la nieve de rosas rojas. Y la gente Jorando, Ionndo ... 

Tras una corta pausa. continuó sollozando: 

- ¡Aqu4 esU el pequeoo c~ver de la beb Luc:recia! Y. una vez fl'I.Ierta, ¿$libes usted?, no hay 
nada ~ hacer. 

Tengo deseos de matarme de harrbre. sólo para jeringare. ¡Qué cerdo! 

Dichas las anteriores palabras. salió lentamente de la es tancia. la segul 
Al llegar al tercer piso. entramos en Uf'IiI inmeflSil habitación óestn;;tda a \os nirlo!;. donde. es­
parcidos poi' todas partes. se velan centenares de juguetes descOl'l'ple5tos y rotos. Luc:recia se 
acerc6 a un caballo de madera nmovilizado en actitud de ~Iope. ¡ pes. de $U edad. que debia 
frisar en los 100 ab. 
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- TárUro es mi preferido -djo ella acaneiando el belfo del cabil~. Detesta a rn padre. 
T~,uro se meció graciosamente sobre su balandn rrientru yo me pregootab<l cOmo podIa 
moverse solo. Lucreci3 lo conte~ pensativa y unidas las manos. 

- Ir" muy lejos de esta maneD -dijo-. Y cuando regrese me contar.li algo Interesante. 
Al mirar hacia fuera, advertl que nevaba. Hada rrocho frio, pero LUCfecia no se daba cuenta de 
ello. lkl ruidito en la ventana llamó su atención. 

- Es M¡¡tilde -dijO'. Hubiera tenido que: dejar abierta la ftntaNl. Por otra parte. UIla se ahoga 
.qú. 
Tras eso. rompió los crist¡¡les y 13 nieve entro junto con una ul11lca que, vobndo, 60 tres vuel­
t;as por la habitación. 

- M¡¡tilde habla con nosotros, hace diez allos le partlla lengua en dos ¡Que hem'lOSa criatura! 

- ¡Hermosa criaun! -graznó Matilde, con voz de bnIj ... ¡Hermooosa c~tUlTra! 
"'¡¡tilde se posó en la cabeza de T'rt¡¡ro, que continuaba balancdndose dulcemente. Cubien:o 
de nieve. 

- ¿Has V1:nido pan! jugar con nosotros? - preguntó Lucrecl ... EstO)' contenta porque me abl.'ro 
rrocho aqul. iY si imagininmos que todos nos hemos convertido en caballos? 

Yo ~ a transforTn;ume en cabalo con oieve; esto ser.li nZ vetosimiL Tú M¡¡tilde, t;mOen eres 
UIl cabalo. 

-¡Cabalo! ¡Caballo! ¡Cabalo! - ~zn6 "'¡¡tilde, babndo histéricamente sobre la cabeza de T~r­
,,~ 

lucTecia se arrojó a la nieve, que ya tenia rrocho espesor y se erwoscó adentro de ella, gritan-

'" 
Cuando se mntó el efecto enII extraordinario. Si yo no hubiese sabido que enII lucreci3, hubie­
n jurado que se trataba de UIl verdadero cabalo. Era tan bello, de una bbncura tan cegadora, 
con sus cuatro finos remos como agujas y una crW1 que cala en tomo a su larga cara como si 
fuese agua. Reia alegre, bailando locamente en la nieve, 

- ¡Galopa, galopa, T~rtaro!. PetO yo seré nZ veloz que tCa. 

T jrtaro no calJÜaba de velocidad, pero sus ojos centelleaban. S6Io se velan sus ojos. porque 
estab;¡ cubierto de nieve. 

"'¡¡tilde ch~laba y se golpeaba la c¡¡ben contra los muros. 

Yo babba l)fl¡I especie de polca para que el fño no se apoderan de mi cuerpo. 
De pronto, advertl que la puerta estaba abierta y que en ell.Ifl"br.Il se encontraba una vieja. 
Estaba alll seguramente desde hacia rrucho rato, sin que yo hubiese reparado e ella. La vieja 
miraba a lucrecia con ojos fijos 'J perveBQS. De repente terT'blando de fwor, grit6: 

- ¡Deteneos! ¿Qué es eso? ¡Vaya selloritas!lucrecioo, ¿no sabes usted que este juego est~ es­
tnetamente prohibido por su padre7 ¡Ridlculo juego! Ya no es usted una chiquilla. 

Lucrecia bailaba moviendo peligros~mente sus cuatro piernas cerca de la viej .. , al tie~ que 
laru:aba penetr¡mtes carcajadas . 

. ¡Deténgase, lucrecia! 
La voz de lucrecia en cada vez mas aguda. se destemillab~ de risa . 

• Bueno - dijo la vieja-o ¿I'+o me obedece usted, señorita? Bueno, entonces lo lamentar~. Voy a 
conducirla a su padre. 

Tenia una mano oculta detrás de su espalda, pero con una l ~pideZ insólita en una per$Olla tan 



anciaoa, saltó sobre Lucrecia y le puso el freno en b boc;a. Lucró se laozó al aire, relirldJaodo 
de rabia, pero b vieja 1"10 se apeó. Seguidamente oos agarró a ni por los cabeMos y a M~ride 
por la cabeza, y los cuatro !"lOS vimos lanzados ~ un; furiosa danza. En el corredor, Lucrecia 
e,.zó a cocear y r~ cuadros, siIas y jarrones de port:elaoa. La vieja estaba pegada a la 
espalda de Lucrecia como un mca.sco a la roca. Yo estaba llena de heridas; cre! fftJef'la a 

Matilde: colgaba lameotablemeote de la milno de la vieja como Ufl trapo. 

En medio ele un; verdadera orgb de ruidos, llegamos al comedor. Sentado al extremo de un; 
larga mesa, uo anciaoo caballero, ".. semejante a una forma ~trica que otra cosa, termi­
naba ele comer. BrusQrnente, una calma absoluta se estableció eo \¡¡ NibitaciOO.lucreciil mi'ó 
a su padre con los ojos hincNdos . 

• Entooces ¿vuelves alas andadas? ~ el viejo, cascando una ouez-. La serlorita ele la 
Rochefroide ha hecho bien en traerte aq"- Hace eKlCtamente tres afias y tres das que te ~ 
hibljugar a los caballos. Es la sipüna vez que te amonesto, y seglnmeote estis entenda de 
que el nUmero siete es el Cftmo en nuestra farma. Me veo obrlQado, rri querida Lucrecia, a 
castigarte lTlI)' severamente. 

La ~, bajo su forma de caballo, 00 se movió, pero las veotanas de su nariz palpitaroo. 

-lo que VI7J a hacer es sólo por tu bien, peque/'la --dijo el aociano, en voz rTIIY baja. Y contlnu6: 
Eres derna:sQdo grande para jugar con T"rt~ro. Tktaro es para los nib. Por lo taoto, VfIJ a 
quemarlo yo mismo hasta que 00 ~ nada de él 

-lEso no! ¡Papi, eso oo! 

El anciana som6 con gran cUzuoa y cascb otra nuez. 

- Es la séptima vez, pequoeI\a. 

Ugrimas manaron de los grandes ojos de caballo de Lucrecia y cruzaroo como dos riact.Jelo5 
sus mejillas de ~ La muchacha iba cobrando una blaOCLW'l tao resplandeciente que era luz. 

- ¡Piedad, papi, piedad! ¡No quemes a TMt~f01 
Su voz aguda se hacia cada vez mas delgada. lucrecia estuvo pronto arrodillada en uo lago de 
~. Yo era presa de Ufl rriedo terrible de verla fundirse. 

- SefIorita De la Rochefroide, haga nlir a la sel'lorita lucrecia ~jo el padre; y la vieja sacO de 
ati a la pobre criatl.n, rrudada en uo ser fla.co y terrbloroso. 

Creo que él 00 habia advertido mi preseocia. Me oculté detrn de la puerta Y QI al viejo SLOr a la 
habitación de los M"tos. 

Po poco, me tapaba los oidor con las maoos: unos espantosos reliochos se obn arriba, como si 
una bestia sufriese 
naucitas torturas ... 

TEXTO 6. 
MEMORIAS DE ABAJO 

lunes, 23 de agosto de 1943 

Hace exactamente tres a/'los, estuve internada en el nnatorio del Dr. Morales, en Santander, 
úpana, tras declararme Irremediablemente loe .. el doctor Prado de Madrid Y el Cónsul BriUoico. 
Después de conocerle a usted por CISUóllidad, a quien considero el mis lúcido de todos, erJ1leC~ 
hace un; semana a reunir los hilos que pudieron IleVllrme a cnQar el UTbral inicial del Coooct­
mento. Debo revivir toda esa experiencia, porque ha~ creo que p.Jedo serie útil; igual 
creo que me ayudari en mi viaje mis alla de esa frootera, a conservarJ'M lúcida y me permitir.i 
ponerme y quitarme a voluntad la mbcara que va a ser mi escudo contra la hostilidad del con­
formismo (Memorias de Abajo, editorial Siruela 1991, p.3) 
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(. .. ) Empiezo por tanto, en el momento en que se Devaron a Mal! por segunda vez a un campo 
de concentración, escoltado por un gendarme que portaba un fus~ (mayo de 1940). Y o vivla 
en Saint-Martin-d'Arde<:he. Estuve llorando varias horas en el pueblo: luego volví a ni casa, 
donde me pasé veinticuatro horas pl"ovcclndome vórMos con agua de azahar, inte~ 
por un;¡¡ pequef'ia siesu. EsperaboJ aliviar ni sufrirriento con estos espasmos que me sacudlan el 
est6mago como terremotos. Ahora se que este no era si no uno de los aspectos de esos v6mi­
tos: habla visto la injustic:ia de la sociedad, quena limpiarme yo frisma primeramente, y !vego ir 
más allá de su brutal neptitud. Mi est6mago era el lugar donde se asentaba la sociedad, ¡>ero 
tamb"!m el punto por donde me unla con todos los elementos de la tierra. Era el espejo de la 
tierra. cuyo reflejo es tan real como la persona reflepcla (Memc:vias de a~jo, Editorial Siruela, 
1991, p.4) 

( .. . ) Todo esto suceda en junio y julio, a la vez que los refugiados ib<ln en aumento. Mic:hel 
envial¡¡¡, telegrama tras telegrama a ni padre. en un esfuerzo por conseguir visados p;lra Espa­
fIa. Finalmente un CIr.I trajo un fristerioso y sucisimo trozo de papel, de parte de no sé que 
agente relacionado con los negocios de ni padre ICI (Imperial Cherricab), que debla permitimos 
Pfoseguir nuestro viaje.. Hablamos intentado ya dos veces cruzar la frontera espai'lola; el tercer 
intento dio resultado gracias al trozo de papel del cura ... La entrad;¡ en Espaf'ia me abrumó por 
completo, pensé que era mi reino. que su tierra roja era la sangre seca de la guefTa civil. Me 
asfilEiaban los 1T1U6t0!" su doo!n$.:I pr"5encia en _ pasaje lacerado. Me encontr.aba en gran 
estado de exaltaci6n. .. convencida de que ten/amos que llegar a Madrid lo I"TIH deprisa posible ... 
En ellntemational cenamos esa primera noche en la azotea: estar en una azotea responda para 
ni a una necesidad irJl)eriosa, porque ahí me sentla en un estado eufórico. En medio de la con­
fusión pol"ltic:a y un calor t6rrido, tuve el convencimiento de que Madrid era el estómago del 
r1lJndo Y de que yo había sido elegida para la e~esa de devolver la salud a este 6rgano diges­
tivo. 

Creía que toda la angJStia se había acurnJlado en mi y que se disipana al firlal; esto explic:llb<l 
para mi la fuerza de tris emociones. Crela que era cap;lZ de sobrellevar esta carga espantosa y 
extraer de ella la soloci6n para el r1lJ000 (pp 10-11 ) 

( ... ) Yo seguia convencida de que era Van Ghent quien tenl; hipnotizado a Madrid, a sus hom­
bres y su trifico, de CJJe habl~ convertido a la gente en ZorrDes y habla sembrado la ang~ 
como caramelos envenenados a fin de esclavizarlos a todos ... me quedé ... horroriz~ de ver 
pasar a la gente por el Prado: parecían de madera (p. 13) 

( ... ) Iba diariamente ~ ver al director de la la en Madrid .. iba ~ dane IecciorleS de poIitica Y a 
acusarle, del trismo modo de a papi Carrington y a Van Ghent, de ser mezquino, rruy mezquino 
y bastante innoble ... No tar~ en encontrarme en un sanatorio Reoo de monjas ... el director de 
la lCI me dijo que P¡¡rdo y Alberto iban a llevarme a una playa de San Sebastián, donde sena 
absolutamente libre ... Y me entregaron coma un cacüver al doctor Morales. en Santander. (p 
15) 
(. .. )Recorrl el pasUIo sWI intentar abrif la puerta de los cristales opacos y llega! a un pequei'to 
recibimiento cuadrado con ventanas fuertemente encorsetadas con barrotes de hierro. Pens~: 
"¡Extrai'KI lugar p;lra hacer reposo! Estos barrotes están aqui para impedirme sali," (pp. 19-20) 

( ... ) Una nueva epoca empez6 con el ÓIa más negro y terrible de ni vida ¿Cómo puedo hablar 
ahora de esto. cuando me da miedo sólo pensarlo? Siento un;¡¡ angustia terrible ~unqoe no 
puedo seguif viviendo sola con ese recuerdo .. . Se que una vez que lo haya escrito me habré 
liberado. ¿Pero podr~ expresar con meras palabras el dolor de ~quel d!a? 

A la mai'lana siguiente, entr6 un desconocido e mi habitación. Uevaba en la mano un maletin de 
medico. de piel negra. Me dijo que había venido a sacarme sangre para un ant.lisis y que debla 
ayudarle Don Luis. Yo le contest~ que estaba dispuesta a recbit uno, pero s6l0 uno cad;¡ vez; 
que habia observado Que la presencia de rms de una persona en ni habitación me trala desgra­
cia. que aderrQs, iba ~ man::harme a "abajo" y que 00 coosentiria que me pusieran ninguna in­
yección bajo ningún pretexto. La discusión duró ba-stante, aabé insultándole y se marchó. 
luego entró Don Luis y le ~nunci! Iri marcha. Suave e insinuante empezó a hablar de la extr.tC­
ción de sangre. Yo le habli= largo y tendido de Iri fI1I,!dólnza. de Alberto y de otras cosas que no 
recuerdo. Hablamos en perfecta annonia, el me tenia cogida la mano izquierda. De repente 
entraron José, Santos. Mercedes, Asegurado y Piadosa en Iri habitación. Cada uno agarro una 
parte de ni cuerpo y vi el centro de todos los ojos fijos en Iri con Uf\3 mirada espantosa. los 



ojos de Don Luis me arrancaban el cerebro y me fui hundieodo en un pozo. .. nvy lejos, el fondo 
de ese pozo era la detención de mi mente, por tOÓilIa eterridad, en la esencia de la angustia ."""". 
Con UN! convulsión de mi centro Yita~ san a la superficie con ul rapidez que sentI véft9o. Vi 
otn YU los ojos espantosos y fijos Y aulle" ¡No quiero .•• no quiero esa fuerza in1ltn! ~e ~ta­
~ liberaros; pero no puedo hac::erlo, porque esa MIZa astroo6n"ica me dest:tuiri si no os aplas­
to a todos. .. a todos ... a todos. Debo destruiros jwlto con el !TUndo, porque esü aumentando ... 
aumemando; y el \KIjyerso no es lo ~tante grande para ta¡ necesid¡d de destn.ai6n. éstoy 
creciendo. Estoy c~/endo. .. y tengo friedo porque nada escapari a la destrucción. 

y nuevamente me hundI en el pl!nico como si hubiese sido escuchada mi plegaria. 

¿Tiene usted Idea de c6rno es e l glan mal e~ptico1 

Pues \KIa cosa as! provoca el Cardiaz:oI. ~h tarde s~ que mi estado habla eb"a00 dez: ffW1v. 
tos: estaba convulsa, lastimosamente horrenda; gesticulaba Y mis muecas las repetlan t~ las 
partes de rri cuerpo. 
Cuando \10M en m, yacta desnuda en el suelo. (pp. 30-31) 

Epilogo a ~emorias de Abajo 

Me envWon. ~adrid con Fr;tU iISfIgUraÓO, rri cuidadora. Era nochevie;ia, lo recuerdo rTIIY bien. 
Hac::Ia \K1 Me Intenso y paramos en Ám, donde ~ Santa Teresa. Habla un tren largo con 
rTUChos ~ cargados de OYePs que: balaban de flio. Era espantoso, los espral'des pueden 
ser atroces con los animales. Recorclari aquellas ovejas sufriendo hasta el cII en que me m¡era. 
Era como el infierno. Estuvims detenidos, no se por qo&. escuchando horas enteras, escu­
chando ese lamento absolutamente infernal; y estaba sola con F~ ~ 

Después legamos • ~adrid Y nos hospedamos en \K1 hotel ~ Y bastante calO. Es un poco 
~ hablar de esa 6poca porque la Irrperial 0lerTica1s era capaz: de tcG clase de cosas. 
Reapareci6 el hombre que la dirigIa Y se le pemiti6 kYarme sin Frau ~ y a veces a 
cenar t.arnbi6n. 

e .. ) Lna noY ventosa -era invierno, recuerdo y hada nu::ho h10 en ~adrid, entonc:~ fui con 61 
a 1M! restatr.tnte 
nvy caro; y me djo: "Su tamia ha deacido enviarta. StJdOlfriea, a un sanatorio donde serA rTIIY 
feliz ~ es deicioso" 

Yo dije: "No estoy segtrlI de eso". 

Y aI\d6: ~engo otra idea; personal, nat..-aJmente: podóa ponerle \K1 piso precioso aqu~ y 
podrb visitarla • merudo, y me cogi6 el rruslo. 

As! que me vi frente a UOlI tremenda alternativa. O me en"barcaba p;ilr.iI Suclflfric:a, o me acosta­
ba con este horrbre espantoso. Con1 al servicio. Sin erri:lafgo cuando san aún no habla decidido 
nada. lbamos a abandonar el resta~e cuando sopló una tremenda ráfaga de viento y elle­
trero de metal del restalnnte cay6 justo delante de mí, a mis pies. PodIa haberme mat~, lIS1 
que me voM y le dje: "No. 1>4; respuesta es 00" Y eso fue todo la que dije. No tuve que a"adir 
nada /\'lb. "Entonces Significl que saldi p;il1a Portugal Y luego p;ilra S~frica", elijo. 

Lo dispusieron todo pala enviarme, y Frau Asegurado regres6 a Santander. ~e pusieron en el 
tren con rris documentos, cualesquiera que fuesen. Yo me habla desecho de todos pero por la 
visto habian reaparecido. Iba a ser embarcada, se aYergoru:lban de mi. 
Yo me dje: ·INo Y01 • ir a Sud:lfrica ri a rW19ún otro sanatorio!". Aunque no se me oc:...m6 ba­
jarme del tren antes de llegar a Llsboa. 

bji! en Lisboa donde me recibió un corrit6 de la l~rial Chemicals: dos horrb"es que p;ilrecl¡m 
poIidas y una mujer de rO$tro ayinagrado. Oijeron: "Tiene usted mucha suerte. YI a ir a vivir a 
una casa preciosa de Est()f~, con do/\a Fulana de Tal" 
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Por entooce!i, yo ya había aprendido, no luchar coo esa clase de gente, sino pensar más dePlisa 
que ella. AsI que dije: 'Seli maravilloso' 

Llegamos a la casa de Estoríl, a unos kilómetros de Usboóll. Había apenas centlmetro y medio de 
agu:;¡¡ en la bai'te1'1l Y un montÓl'l de loros. Pas~ ahlla noche y me ~ a pensar afanosamen­
te; y al d'13 siguiente dije: ' El clima les va a sent ar terriblemente a mis manos. Tendr~ que cc;wn. 
pr.¡rme guates y no he traido sorrbrero". Yo pensaba: tengo que ir a lisboa. Funcionó, la rTlJjer 
dijo: 'Naturalmente, nadie saje sin guantes' 

AsI que fuimos. Llegamos a lisboa, y me dije: 'Ahora o nunca'. Tenia que encootrar un ClIf~ lo 
bastante grande, y luego: 'iAargl-excl;l~ agafTéndome el estOmago-. NKesito ir al aseo' . 'Si, 
inmediat amente', dijo ella. Me condujo adentro. Había calculado bien, el'1l un caf~ con dos puer' 
taso Sal corriendo, cogl un taxi -Uevaba algo de dinero para COfTlll'll r los guantes- y dije al taxis­
ta en espaOOl: 'A la embajada de Mhico' 
Hilbia encontrado a Renato leduc en Madrid. Me habia tropezado con él en un thé ,*,nsant. Me 
permitieron ver bailar a la gente, aunque, por supuesto, no me dejaron bailar. 

Yo estaba con mi cuidadora, Frau Asegurado -habia conocido a Rena to en París. Era amigo de 
Pic:asso; le cont~ lo que me h¡¡bI¡¡ pasado Y le pregunt~: ' ¿a dónde va, por amor de dios?' Te­
mamos que hablar taquiglificamente en franc~, lengua que Frau Asegurado no conocía. 
Renato me dijo entonces a lisboa. 

As! que desembarq~ en el consulado de Mhico donde habla un rrontÓl'l de mexicanos a los 
que jamés habla visto. Les pregunt~ si estaba aN Renato y me dijeron que no; ta~o sablan 
cu:;¡¡ndo iba a estar. Yo les dije entonces, que me qued¡¡ri¡¡ a esperarlo. Protestaron: 'Pero sello­
rita .. ." No dijeron més asl que afiad: 'Me busca la policía'. Lo cual més o menos era verdad. Y 
dijeron: "En ese caso ... parpadeos, parpadeos, puede esperar a Renato' 

El embajador se portó maravillosamente conmigo, ~s. Tuve que entrar a vene y dijo: ' EsU 
usted en tefTitorio mexicano. Ni siquiera los ingleses pueden tocarla' . No s~ cuando apareci6 
Renato. Al final dijo 'Vamos a casamos, sé que es horrible para los dos porque no creo en esa 
clase de cosas, pero .... 

Para entonces. tenla yo tanto miedo de mi fami~a como de los alemanes. Encontré a Renato 
atractivo la primera vez que le vi, Y aÜll lo seguia encontrando ahol"il. Tenla la cara morena 
como la de un indio. y el cabeDo muy blanco. No. estaba perfectamente en mis cabales. Era 
capaz de cUCIlquier cosa para que no me enviaran a Sudéfrica, para no doblegarme a los desig­
nios de mi 'amilióll. 

Entonces apareció Max con Peggy (Guggenheim). y ya seguimos siempre juntos todos. Hacia 
muy raro, con los hijos de todo el mundo, los ex-maridos y l;¡os ex-esposas. Me parecla muy mal 
que Max estuviera con Peggy. Yo sabia que no amaba a Peggy y aún conservo la vena puritana 
de considerar que no se debe estar ton alguien a quien no se ama. Pero eggy, se ha maleado 
fTIJCho. Era una persona noble, generosa y jóllfllés se mostró desaglOldable. Se ofreció a pagra mi 
~vi6n a Nueva York, a fin '" q .... f'>CIiera irme con ellos, pero no quise: estat.:. con R.nato. Fin~¡" 
mente fuimos en barco a Nueva York donde, permanecl casi un aoo, hasta que nos marchamos 
a México. 
wes la historia. 

Mi madre vino a verme a México cuando nació mi hijo Pablo en 1964. Pero nunca hablamos de 
esos tie/Tl)OS. Es el tlpico ólISontO del que los ingleses de esa generación no hab\;m jamés. Y era 
una faceta propia del car.kter peculiar y cOfT'9lejo de mi madre. 
Podria pensarse que fueron a verme a Santander. Pero la verdad es que no lo hicieron. Enviaron 
a Nanny. Puede imaginarse el español que habla Nanny. Fue un milagro que IIf!gara, lo t f!rrible es 
que una ahoga su enojo. Jamés me f!nfurecl de verdad. Me daba cuenta de que no tenia tiempo. 
Me atormentabóll la idea de que tema que pintóllr, y cuando me alejé de Max y estuve con 
Refl3to, en seguida me puse ólI pinur. 
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