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Introduccién

El siglo XX comienza con notables transformaciones historicas que repercuten en su literatura. En
México 1a Revolucidn medificd, en diferentes niveles, las estructuras sociales, econdmicas y
politicas y por eso se convirtid en asunto literario de importancia. Pero, si en las primeras décadas
fue tema primordial, para mitad de siglo ya se habia agotado. Una de las direcciones del cuento
mexicano en el siglo X3 comresponde a lo fantdstico, su estudio se ha dirigido a autores aislados,
pero las propuestas para el andlisis de su evolucion son escasas. A partir de una generacién que
funcione como modelo ejemplar del desarrollo del cuento mexicano fantistico se pretende
desentrafiar los mecanismos que construyen lo fantistico, sus usos como via para la bisqueda de la
identidad y las causas que provocaron su despliegue en este momento histérico.

Diferentes criticos, partiendo de las constantes que comparten textos elaborados en diversas
etapas histéricas y paises, han delimitado y definido al cuentfo como género. En su mayoria, se han
propuesto obtener sus caracteristicas mediante la comparacién de textos cldsicos’. De esta manera,
han logrado establecer sus mérgenes frente a la novela como el género mas préximo y, al mismo
tiempo, sefialar sus particularidades. El cuento es un conjunto unifario breve cuyas paries
integrantes se dirigen en una direccidn para crear un efecto, por eso privilegia el progreso de la
anécdota sobre 1a descripeion de personajes.

La situacién del cuento (género histérico) se hace conflictiva cuando se le adhiere la distincién
de fantdstico (subgénero o género tedrico). Multiples criticos han sistematizado la valoracién de lo
fantastico (Roger Callois, Tzvetan Todorov, Louis Vax) y han fundamentado los elementos que lo
caracterizan, en algunos aspectos difieren, pero todos coinciden en que su singularidad radica en la
subita aparicién de afgo sorprendente dentro de un contexto estable, tan parecido a la normalidad
cotidianz, que no dudamos en Hamarlo real. Lo fantistico es el producto del enfrentamiento de
estos dos niveles cognoscitivos: realidad e irrealidad. Pero esta definicidn puede contener a ofras
catcgorias emparentadas con lo fantdstico, cuyas caracteristicas particulares las hacen
independientes. el terror, la ciencia ficcién, el cuento de hadas, ete. Ast como en Las mil y una
noches se observan caballos capaces de volar por artes mégicas, del mismo modo los hombres

llegan a Marte en las ficciones de Ray Bradbury. La presencia y predominio del factor insélito en el

* Serra especifica “clisico, en suma, por su genérica ejemplarided, como paradigma artistico de su clase.”, p. 57



contexto real es lo Unico que hermana a estas narraciones, pero también muestran elementos
especificos que marcan su diferencia. Si se observa, por ejemplo, un traslado temporal total hacia el
futuro, se puede hablar de ciencia ficcidn.

Cada uno de los géneros posee propiedades que los alejan, pero el factor que los familiariza
¢s que podrian incluirse dentro del gran conjunto de lo irreal.

Estos géneros trastornan la realidad y aunque puede funcionar comeo referente y permanecer
marginada, también es factible que el sistema completo esté modificado y se fabrique un plan
distinto y regido bajo otra legislacion.

Si bien con frecuencia los textos fantdsticos muestran mundos y realidades mds acogedoras
y menos conflictivas, no implica que su objetivo sea la evasién, por el contrario, tratan de
comprender su realidad o redefinirla mediante la fantasia.

El siglo XIX inglés incorpora lo fantastico a la tradicién literaria, pero en México, durante
el mismo siglo, la tendencia comiin se apegaba al realismo francés, aunque esto no impedia que
autores como Pedro Castera ¥y Amado Nervo elaboraran “textos donde se consumen extrailas
nupeias de la narrativa fantastica con el positivismo filoséfico imperante™,

El desconcierto como consecuencia de las guerras mundiales (y en México, la Revolucion)
produce que la generacién propuesta para este andlisis (nacidos en las décadas de los afios diez y
veinte) utilice dos caminos en narrativa para la basqueda de identidad, una, por medio del
Realismo, se abandonan los escenarios rurales y aparecen los cuadros urbanos, las clases medias se
vuelven tema literario, tanto las citadinas como las de provincia; Iz segunda, en lo fantastico,
motivado por el interés por encontrar respuestas fuera de la realidad tal y como la conocemos. Este
afluente ser4 nuestro punto de partida.

En México, el “nuevo” cuento® surge con Revueltas (1914), Rulfo (1918) y Arreola (1918).
El cuento proyecta esquemas renovados y encuentra su representacion también hacia lo fantéstico,
con los iniciadores, Juan José Arreola y Francisco Tario (1911} y los continadores, Elena Garro
(1920), Amparo Dévila (1928) y Carlos Fuentes (1928). Si para el primer grupo lo fantdstico cra
atipico e innovador, el segundo ya no lo entiende como oposicién al Realismo, sino como un

sondeo miés prolifico y firme en Ia identidad.

? Sehaffler, Federico. Mis aild de lo jmaginado, México, Fondo editorial Tierma Adentro, 1991, p. 12
? Término empleado pos Luis Leal, también nombrado cuento moderno,



Los autores posteriores a la literatura de la Revolucién Mexicana, de naturaleza casi
testimonial y con sélidas bases historicas, buscaron canalizar sus preocupaciones a través de la
sintesis de la vertiente realista y la fantastica, asi Rulfo, que en Ef Hano en llamas habia apostado
hacia fa renovacion del realismo revelucionario creando ambientes extrafios y sugiriendo la
fantasmagoria (Cf. Miguel Durdn, p. 195-214), para Pedro Pdramo vuelca la visién hacia las
posibilidades del ambito plenamente irreal. Arreola, su contermporaneo y compafiero generacional,
en un inicio se apega a la descripcion de la realidad sin incluir elementos externos, pero en su
préximo libro halla su mejor expresion en lo fantistico.

El primer capitulo de este trabajo se concentra en la demarcacién de los elementos que
caracterizan a los autores estudiados: lo fantdstico y el cuento. Posteriormente, s¢ exponen: la
situacién histérica que propici6 su incremento en la literatura mexicana y el concepto de identidad,
para entrar de lleno en los autores, su recepeion y lecturas de la critica.

Con base en el sandeo de la generacidn fundadora, constituida por dos grupos, se expondréd
el empleo y funcidn de lo fantastico dentro de su momento histérico, asi como su papel en la
historia literaria (causas del surgimiento y fines). El uso de lo fantdstico puede variar y estas
variaciones muchas veces marcan la finalidad que el texto persigue, por lo tanto, se realiza una
exploracién de su uso y manejo en cada uno de los autores.

La agrupacién generacional parte de la propuesta de José Ortega y Gasset con algunas leves
modificaciones, por lo tanto, se toman como base las fechas de nacimiento y el periodo de vigencia
generacional (momento de publicacién y labor en el medio cultural),

La eleccion de l(;; autores {gue identificarernos como generacion) se fundd en dos criterios:
primero, son iniciadores y, en consecuencia, fundadores; y segundo, el contexto histdrico en el que
s¢ desarrollan afecta directamente para que adopten lo fantistico como medio para exhibir los
conflictos individuales y sociales.

La generacion se subdivide en dos grupos, los nacidos en la década del diez, que sirven
como cimiento del siguiente grupo, y los nacidos en los veinte, quienes amplian las bases de sus
predecesores -muestran algunas peculiaridades que los diferencian del grupo anterior, pero también
comparten otras que los cohesionan generacionalmente. Cada uno de los autores presenta una

postura analitica de [a realidad manifestada en la bisqueda de la identidad mediante lo fantastico



Tanto en la mstona literatia como en la teoria, el problema de la clasificacion (entre
géneros, corrientes, escuelas) se muestra similar a una barrera a veces insuperable para el examen‘
de una obra. En este estudio se pretende traspasar los limites de la clasificacion (fantdstico-real)
para demostrar como los recursos (que permiten tal taxonomia) de un texto son independientes a
sus preocupaciones tematicas {en este caso, la identidad). El procedimiento para Ia blisqueda de Ia
dentidad, (ya sea individual y en reducidos casos nacional) es el elemento fantastico, estos autores
traducen la realidad mediante lo fantistico. Arreola no es un escapista de su situacion social, al
contrario, esta tan inmerso € invelucrado con ella como en el mejor de los realismos {Cf.
Dominguez, p. 1003).

A pesar de que lo fantastico es incidental en el texto, también constituye la potencia que
determina sus facultades.

No se¢ trata de desenredar los complicados hilos que hacen posible una clasificacion
{fantastico/real), sino establecer sus coordenadas para después mirar sus alcances, de ahi que se
recurra & la identidad, como objetivo y tema clave para entender a Ia generacidn.

Este analisis parte de la idea de que el momento social causd el inevitable surgimiento de lo
fantdstico, desarrollandose en la narrativa, principalmente en el cuento,

Con el propdsito de entender la influencia de las circunstancias histéricas en el despliegue
de lo fantastico se analizaran los procesos histdricos que facilitaron su auge en la narrativa de esta
generacion. Asi como descubrir sus alcances en el cuento para describir la funcion que cumple y la
importancia que la critica concede a los autores que se inscriben en su conjunto. Estos autores se
oponer a su tradicion literaria, la renuevan y reformulan. Este estudio busca demostrar que los
autores analizados tienen como prioridad el encuentro la identidad y para ello emplean lo
fantastico, esto los unifica bajo el mismo proyecto y objetivo. Esta bisqueda es la primera
caracteristica que aleja a lo fantéstico del evasionismo.

Bajo la idea de que la blsqueda de la identidad se expresa en los diferentes mecanismos
utilizados para lograr lo fantistico nace el inferés por tratar de comprender sus motivos y
desempefio en las narraciones estudiadas.

Paralelo al andlisis dizcrénico de los textos de esta generacion, se realizard un breve estudio

sincronico del cuento mexicano fantastico para distinguir sus vanaciones y motivos.



La confeccién de este trabajo pretende fabricar una visién global de la generacion, ya que
estudios ¢riticos de este tipo son exiguas; la mayoria se abocan al andlisis de la obra de un autor,
pero nunca se mira su papel respecto a sus contempordneos, y menos a partir de ia evolucion del

cuento.



I. Caracteristicas del cuento fantdstico

1.1 El cuento

Antes de comenzar el andlisis, realizaré un breve eshozo de las caracteristicas que definen al
cuento para delimitar su marco de accidn y hacer valida la pertenencia de los autores y sus textos a
la propuesta de estudio, ademas de seiialar algunos cambios que el gérero ha sufrido hasta el siglo
XX y las dificultades que se presentan debido a su maleabilidad.

El cuento nace para algunos tedricos con el lenguaje mismo, cuando los miembros de una
comunidad narraban sus experiencias cotidianas (Cf Luis Leal, p. 9. Julio Torri, p. IX), inmerso
en las manifestaciones de la tradicion oral se confundia con la leyenda, el mito, 1a fibula. Pero si
hablamos desde un imbito literario estricto, el cuento establecido como género es tardio, e
incluso, sus linderos con Ia novela a veces no son demasiado sdlides; de ahi la aparicién de
términos que designan categorias intermedias como: relato, cuento largo, noveleta, novela corta.

{...) la historia del género cuento se configura como una de las mis dilatadas y

remotas, 0 bien como una de las mds breves y recientes, segin se atienda al

cuento de tipo popular y tradicional, o al tipo literario, tal como viene

cultivandose a partir, sobre todo, del siglo XIX.*

Durante el siglo XIX consigue su estado como género auténomo y presenta una
proliferacién inusitada con autores como E. T. Hoffman, Anton Chejov, Edgar Allan Poe, Guy de
Maupassant, Rudyard Kipling, etc.

Uno de los elementos que definen al cuento y lo hermanan con la novela radica en su
cardcter narrativo; ésta es su distincidn bésica frente a la lrica -marcada por la versificacién y en
algunas ocasiones por la rima.

La existencia de términos cercanos al cuento, que fueron muy socorridos a principios del
XX causaron largos estudios para identificar los limites del cuento. Entre los anslisis pioneros
destaca el realizado en 1928 por Viadimir Propp, pues inaugura una corriente que se proponia el
estudio riguroso, cientifico, casi matematico de la literatura. Propp delimité las caracteristicas del
cuento folklorico para observar su evolucién diacrénica. La importancia de su estudio estriba en

que fue un intento sistematico por emtender [a literatura, pero los mismos obsticuios que se

* Baquero Goyanes, Mariano, ;Oué es ¢l cuento? ;Qué es la novela?. 2a de , Lérida, Universidad de Murcia, 1993,
pli3



propone trascender en el prélogo llegan a bloquearlo. El andlisis estructural Hevado a sus dltimas
consecuenclas a veces solo reduce la literatura a 4mbifos demasiado estrictos y cuadros cerrados,
en algunos aspectos infértiles, como Ia clasificacién temaética y el sefialamiento de determinados
personajes indispensables para el cuento folkldrico; aunque también, desde el punto estructural,
aporta interesantes elementos para la identificacién de un cuento. Propp fo entiende como la
unidad creada por personajes que realizan acciones conforme a una fimcion especifica para €l
desarrolio de la infriga. Las funciones se dividen en esferas de accidn designadas para cada
personaje, pues dependiendo del papel que cada uno ejerza en el texto, serdn las motivaciones que
lo inciten a moverse deniro de su esfera de aceidn. En consecuencia, lo que caracteriza y define a
un cuento es la presencia de personajes concentrados en ¢l desenvolvimiento de la trama, los
cuales son susceptibles de ser trasladados de un texto a otro. Sirve de ejemplo la coleccidn de
cuentos reunida bajo el titulo dndamos huyendo Lola de Elena Garro, donde los mismos
personajes (Leli y Lucia) transitan de una circunstancia a otra (Nueva York, Madrid, México) y en
distintes episodios. En el libro, no sélo los personajes son la constante, los cuentos también
comparten tematicamente la persecucion, pero ne constituyen una novela, no existen condiciones
adicionales que logren darles continuidad y los agrupen. Cada texto dirige su esfuerzo hacia la

realizacién de una accrén singular, que los independiza y los vuelve unitarios.

Los autores fueron los primeros en detenerse a definir el cuento. De hecho, a lo largo de
este siglo, los principales tedricos han sido sus gjecutores, pues volvieron Ia mirada hacia la
bisqueda de su delimitacion y realizaron diversos apuntes (Horacie Quiroga, Jorge Luis Borges,
Augusto Monterroso, Ricardo Piglia, Adolfo Bioy Casares, Edmundo Valadés, v alin hoy se siguen
agregando nuevas propuestas. Ver la recopilacién de Lauro Zavala),

También los criticos s¢ han esmerado por establecer las fronteras y caracteristicas del
cuento; el dictamen mas frecuente lo sitia frente a la novela como un texto donde se expone una
anécdota 1inica cuyo desarrollo se explica a si mismo aunque se enrede con otras pequefias rramas
aleatonas.

El cuento es, pues, un /imitade continuc frente al ‘ilimitado discontinuo’ de la
novela, segiin Luckacs, las partes narrativas no son independientes y auténomas,
caen en el orden de la subordinacién y no constituyen nada sino la totalidad.

* Serra, Edelweis, Tipologia de cuento [iterario, Madrid, Cupsa Editoriat, 1978, p.il



Las partes que construyen Ia natracién -personajes, anécdota, acciones- dependen entre si v
no pueden funcionar de manera aislada. Sélo adquieren sentido dentro del conjunto, nunca en
partes independientes, por eso la unidad serd su raspo fundamental. (..} el cuento como una
estructura cerrada que no admite elementos marginales, como una unidad compacta que se
concibe y se recuerda como totalidad ¢..)".°

Estructuralmente, cada uno de los elementos de la anécdota crea la tofalidad del mensaje v
actian de acuerdo a la construccion unitaria del cuento. Sucede lo opuesto a la novela, en la que
es posible descomponer sus partes (la unidad se conforma en la interaceién de un conglomerado
de fusturias y personajes, Enrique Aderson Imbert ha dicho que el cuento es una forma cerrada y
[a novela, abferta). Tanto el tema como la forma se vinculan para conformar el espacio narrativo y
son codependientes. Los gjes integrantes apuntan a una misma direccidén (€sta puede derivar en un
final sorprendente o no). Asi, el cuento desarrolla los acontecimientos alrededor de un episodio
lnico.

El cuento no crea un orden espacial como la novela, sino un orden temporal,
como el poema, ya que instaura una imagen nueva del tiempo, no sujeta al mero
transcurrir cronolégico en virtud de la forma acrénica plasmada en el texio
inmanente y ensimismado, susceptible de ser percibida unitariamente en ia
lectura del receptor.”

Para Edelweis Serra, en el sistema del cuento se encuentran tres estratos relacionados
(objetividades representadas, significados y palabra), que se entrelazan en ¢l espacio narrativo y
construyen el cuento.

Jorge Luis Borges define el cuento como el encargado de la trama, el desarrollo del suceso
y sus detalles, mientras que la novela se preocupa por describir personajes (centro de la accion
narrativa). Aunque el cuento sélo tome a uno como eje de la accidn, casi nunca se profundiza
demasiado en su personalidad, pues lo que destaca es su participacion dentro de la trama (ng.
“Emma Zunz"). Como afirma Flannery O’connor, lz accion esta llevada por los personajes, pero la

Onica manera de verlos es a través de su lente; se muestran y dan a conocer en una sucesion de

eventos (o uno Gnico} conectados por una secuencia (frama o tejido de 1a historia).

¢ Omil, Alba y Ranil Piérola, Et cuento y sus claves, Buenos Aires, Nova, 1973, p 23
7 Serra, Op Crt, p.21
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El foco del texto narrative es la accidn, que quiza describa -somera o concentradamente-
escenarios, atmosferas y ambientes. Mientras que el trazo de los personajes viajara soterrado, la
prioridad serd la trama. La teoria del iceberg de Hemingway lo sustenta, de los personajes, al igual
que del iceberg hundido bajo el hielo, sdlo conocemos ia punta, son las decisiones y actitudes que
toman a partir de los hechos las que sugieren su personalidad,

Los elementos que caracterizan el cuento son miltiples, algunos autores han fabricado
diferentes teorias para delimitar el género partiendo desde elementos estructurales hasta tematicos,
pero la mayoria concuerda en que es cardinal la intencién de narrar un e{)isodio particular,
privilegiando la descripcion de los sucesos y quizd, como plantearan pragmaticamente los editores
dieciochescos, por Ia longitud. Dentro del cuento se construye una cadena de significacién que
dota de sentido a una anécdota especifica, aunque esté apoyada peor otras microhistorias aledafias.
Los personajes dirigen el desarrollo del cuento, pero no exponen pautas de conducta extendidas,
sino que se limitan a desempefiar su papel en la situacién particular donde se ubican.

E! cuento plantea una unidad narrativa, debe compartir personajes, narrador, espacio o
alglin elemento que funcione como linea descriptiva o eje vinculador de los factores actuantes.
También el tema puede relacionarlos; ciertamente se ha hablado dé unidad temaética como
elemento definitorio, pero debe tenerse en cuenta que la realizacion o concrecién del tema puede
diversificarse en un mismo cuento y convivir dos anécdotas, con personajes, acciones y escenarios
distintos, pero que comparten el mismo conflicto (».g. “Todos los fuegos el fuego” de Cortazar).
Ambas narraciones dirigen sus intencienes hacia un mismeo punto, que la acci6n desemboque en el
fuego.

Por eso se ha asociado Ja composicion del cuento con la pintura, que tiene un inico efecto
sobre el espectador, pues la adecuada armonia entre sus integrales es su principal caracteristica.
Julio Cortézar resume: “Todo lo cual esti contenido en aquella reiteradisima vieja idea de

Hemingway: ‘En el cuento el escritor gana por krock out, en la novela, por puntos’™.®

Para la definicion del género no es permisible partir de un analisis temdtico (como se

utiliza, por ejemplo, al realizar la delimitacion del articulo de costumbres), su naturaleza se

* Giardanelti, Mepo, “Estructura morfologica del cuento” en Teorias de los cuentistas Poéticas de la brevedad, México.
UNAM-UAM, 1995, Tomo ITL, p.350
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desprende mas de la estructura, porque detitro del dmbito temético del cuento se fabrica una
dimension ficcional de caracteristicas particulares, que puede ser semejante a la crénica, al
anticulo y que de pronto lo haga saltar a la ficcidn y lo convierta en cuento.

Estas intenciones ficcionalizantes se conjugan, privilegiando a un personaje, situacion o
ambiente y es imposible que deje dudas en el lector su propdsito ficcional. Para Mepo Giardanelli,
la diferencia crucial entre relato y cuemto, aplicable también para distinguirio de las otras
variaciones, s¢ fundamenta en la *vocacién cuentistica” o proyecto del autor para que todos sus
esfuerzos {personaje, trama, accion, etc.) desemboquen en un mismo efecto, cuya base debe
proponerse la ficeion. Sin embargo a la ficcionalizacion propuesta por el tedrico debe agregarse la
construccion estructural del cuento, si no seria novela, pues también muestra el mismo animo,

Los cuentos de Armeola se valen del anuncio, la cronica y otras variaciones cercanas al
cuento, pero al ser reelaboradas o ficcionalizadas dejan su anterior categoria y se identifican con
él, El narrador evita la confusion entre géneros creando una distancia, irénica o fantistica, con el
lector y asi, establece su pertenencia al cuento. Llamadas también microficciones, microrelatos,
las creaciones arreoleanas fabulan y demuestran su calidad y titulo de cuentos, a pesar de que
tomen como punto de partida otras categorias que le son familiares. Ademads, estructuralmente,
presentan los dos requisitos imprescindibles para incluirse en el conjunto: la brevedad y el
predominio de la anécdota.

En la novela se destacan los elementos aleatorios a la trama, en cambio en el cuento, es
ésta su objetivo y fundamento. Julio Torr aflade un elemento a la diferenciacién de cuento
marcado por el tipo de lector, mientras el cuento corresponde a lectores menos involucrados con
el texto y la lectura (es un género pasajerc), la novela los requicre mas afanosos o por lo menos
mis dedicados.

David Huerta resume la distincidn de cwento tomando como punto de partida su
procedencia y calidad, el cuento tiene su origen en la fdbula y es de corto aliento mientras que la
novela en el canto épico y es largo aliento.

El caso de Hispanoamérica corrobora cémo el surgimiento del cuento tuvo que superar los
obstaculos que consignaban a la novela y la poesia como las (nicas vias literarias posibles {Cf.

Menton, p 12), es hasta €] siglo XIX que se logra constituir una cuentistica
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En ef siglo XIX empieza a gestarse la concepeion de cuenfo como género identificable,
aunque tiempo antes empezaba a conformarse y con sus propias bases pretendia alcanzar estatus.
No es sino hasta el siglo X3¢, aunado a las teorias de los cuentistas y la demarcacién de los criticos
gue se construye como género.

La codependencia y confusion de géneros, dificulta cada vez mis la restriccion de sus
elementos definitorios (w.g. Histortas de Cronopios y Famas). No obstante, la brevedad y el hecho
tratado de forma exclusiva se¢ muestran como una constante tangible y necesaria. De esta
confusién nace la necesidad por indicar las diferencias entre €l cuento del XX y el XX, ya que, al
igual que la novela o la poesia, ha evolucionado. Lagmanovich sefiala como caracteristica
innovadora del cuento en el siglo XX: el encuentro de dos situaciones temporalmente disparejas o
dislocadas, los personajes como representaciones de la humanidad aunque anbnimos, la
ambigliedad, e{ flashback y la ausencia del final sorpresivo. Pero algunas de las constantes que
indica los hermanan con sus predecesores, y otras, no son sélo privativas del XX -como la
ambigiiedad o los personajes que encarnan valores, aparte de las mas evidentes: la brevedad y el
privilegio de la anécdota sobre los personajes.

En algunos aspectos la estructura dei cuento del XIX se aleja a la del XX, y algunos
elementos lo aproximan a {a novela, como los personajes que ya no sélo realizan acciones, sino
que también desean mostrar su conducta y por supuesto la ausencia de desenlaces sorpresivos. Los
cuentos del XX ignoran las divisiones genéricas tajantes y las colindancias son cada vez mas

frecuentes.

La discusién sobre la naturaleza y cualidades particulares del cuento ha sido estudiada y
replanteada desde todos los dngulos de vista posible, por lo tanto sblo se pretendid ubicar
someramente sus principales peculiaridades para identificar el centro del estudio y entrar de lleno
en ¢l terreno de lo fantistico, Ademas de que cualquier delimitacién excluyente resulta vacia si se
observa la codependencia de géneros en literatura y cualquier clasificacién se convierte
necesariamente en excluyente cuando pretende definir las caracteristicas para un objeto de
estudio.

En conclusion, e! cuento debe ser analizado y entendido como un conjunto unitarie donde

todas sus partes se complementan y unifican para crear un efecto unico, sus fuerzas se concentran
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en una direccion para llegar a la misma meta. Debe ser breve y reducir la descripcion de
personajes a su papel en la anécdota.

Por lo tanto, sin enredarnos en minucias diferenciativas (relato-cuento, cuento-fibula, etc.),
sdlo serdn empleados los elementos infrinsecos que pertenecen a un cuento v que han sido

seflalados en los parrafos anteriores, los cuales, sin duda, el lector reconoce con facilidad,
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1.2 Aproximaciones a una definicion de lo fantéstico

La primera barrera para demarcar lo fantastico es la definicion de /o real, toda aseveracion se
vuelve susceptible de critica dependiendo de la optica filosdfica en que sea analizado.

Dentro de un sistema conocido, llamado realidad por su calidad convencional y coticiana,
existen otros sisiemas o elementos aleatorios que emergen desde su estado de latencia. Lo
fantastico en la mas restringida caractenizacion puede definirse como la irmupcion de algo o
alguien extraiio, que no refleja ru se circunscribe a lo real.

Lo ordmmario acontece normalmente dentro de las categorias ldgicas, racionales

con que se considera la realidad, es decir, conforme a las leyes de la naturaleza.

Lo extruordinario, en cambio, se aparta del orden ordinario y de las leyes

consabidas, sea revelando secretos poderes y facultades sorprendentes de los

entes, sea suspendiendo o aboliendo las leyes de la naturaleza en una suerte de

sobrenaturaleza.’

El factor que aparece modifica el medio funcional de la realidad en la que se inserta, se
mtegra en ella y la reinventa “( ..) es necesario que lo excepcional pase a ser también la regla, sin

asl .
® Lo que antes pareciera sobrenatural se

desplazar las estructuras ordinarias donde esté insertado
incorpora a la realidad interna de la narracion y ia modifica.

La necesidad de precisar las fronteras de lo fantdstico y establecer sus dimensiones causd
que diferentes tebricos tomaran textos paradigmaticos para desentrafiar sus constantes. Roger
Callois sefiala las caracteristicas reiteradas en varias narraciones temporal y geograficamente
distintas (Anfologia de lu literatura fantdstica), pero no las concreta en una definicién. No es sino
hasta Todorov que se plantea la caracterizacién de lo fantistico como elemento definitorio de un
texto y no viceversa Partiendo de un andlisis estricto del relato, el tedrico fija a lo fantdstico como
género, es decir, como conjunto que constrifie un determinado tipo de obras.

Todorov, en la fatroduccion « la literatura fantdstica, entiende a lo fantastico como la
rupcion de un elemento extrafio o sobrenatural en un orden de realidad particular, pero que sélo
cuaja cuando el lector, identificindose en el personaje protagénico, descubre cierta ambigtiedad y

vaciia sobre si 1o que ve es real o irreal. De esta vacilacion nace lo fantastico.

E"SerraL Edelweis, Tipologia del cyento literario, Madsid, Cupsa, 1978, p 106
" Cortazar. Julio, Ultimo round, 3a ed . Madrid, Siglo XXI, 1972, p. 28



La primera distincidon que el ¢ritico reahza opone a lo fantastico con lo extrafio 3
maraviiloso, v el encargado de reconocerlas es ef lector.

St decide {¢l lector) que las leyes de la realidad quedan intactas y pemmiten

explicar los fendmenos descritos, decimos que la obra pertenece a otro género:

lo extrafio. Si, por le contrario, decide que es necesario admitir nuevas leyes de

naturaleza mediante las cuales el fenémeno puede ser explicado, entramos en el

género maravilloso,"!

De ahi que el 4mbito de lo maravilloso se incluya en el futuro, lo extrafio en ¢l pasado y lo
fantastico en el presente (Cf Todorov, p. 54).

Cuando el lector busca los motivos para aclarar el origen de la fantasia en lo paranormal,
incluye al texto en lo fantastico. Sélo en el choque de dos drdenes de acontecimientos (natural y
sobrenatural) se conforma el medio de lo fantastico. “Tanto la incredulidad total como la fe
absoluta nos ilevaria fuera de lo fantdstico: 1o que da vida es la vacilacién.”'

Como el lector posee la facultad de decidir s el texto rompe con &l sistema de realidad o si
el suceso puede ser dilucidado por la razén, la dosis de estos dos niveles indicara su categoria, si
predomina la ruptura por causas sobrenaturales, lo va adentrar en lo maravilloso; si gobierna la
razén, en lo extrafic. Ambos forman parte del gran conjunte de lo fantastico y funcionan de igual
manera- enfrentan sistemas y dependen de la decision del lector.

Vax retoma la definicidn de Callois y propene que lo siniestro, lo mérbido, el wnhermliche
freudiano, son indispensables en lo fantastico para afianzar el enfrentamiento de sistemas dentro
del texto. Premisa estrechamente vinculada con la propuesta de Todorov, pues lo fantastico se
sustenta en el efecto de ambigtiedad que deja en el lector.

Lo fantdstico es ajeno a lo teal, pero lo solicita para traducirse Para que surja lo
inesperado necesariamente debe plantearse en oposicion un referente real, Este ubica al lector en
el intenor de un ambito identificable v, al mismo tiempo, hace que el elemento externo adquiera
la cahdad de fantastico. Si el referente no existe, hablamos de un texto maravilloso.

Desde otra perspectiva, lo fantdstico se define por la natural ruptura tanto de lo
cotidhano como de lo sobrenatural (. .). Las economias de lo natural y de lo
sobrenatural son igealmente cuestionadas. El relato fantdstico vulnera el
principio de no-contradiccidn; en ¢l algo ev y al mismo tiempo no es. Lo

" Todorov, Tzvetan. Introduccidn a la fiteratura fantastica, (trad Silvia Delpy), México, Ediciones coyoacan, 1994, p
53
" Todorov. Op cu,p 4l
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maravilloso, en cambio, no cuestiona la ley que rige el acontecimiento sio que
la expone

Pero tampoco puede ser entendido mediante una rivahidad simple como los seria el
reafismo-naturalismo, pues lo fantdstico no es sdlo la aparicién de un elemento irreal. Ya que sus
mecamsmnos internos actian para conseguir su efecto.

A lo fantastico como alteracién de un sistema de cognicidn, aceptado y convencional, debe
sumérsele la postura de Julio Cortazar, gue pronostica su penetracién no por yuxtaposicién sino
por osmosis. ;Y si la fantasia fuera parte de la realidad, si siempre ha estado latente, si es el
unicornio detras de la puerta como dijera Cortdzar?, Que lo fantistico forma parte de la realidad
ha sido planteado, tal vez romanticamente, por varios autores: E T. Hoffman, Guy de Maupassant,
Jorge Luis Borges v su T76n, Ugbar, Tertius, etc. Lo tinico que sabemos ¥ admitimos es que se ha
mantienido al margen, esperando la ocasion de manifestarse. Estos autores comparten la misma
visién respecto a lo fantastico al darle la posibilidad de ser un integrante mas de la realidad que en
cualquier momento puede emerger.

En el texto fantdstico, la palabra del narrador induce a vacilacién, pero no se duda de la
verdad de lo narrado, sino de los acontecimientos. Las dos realidades opuestas poseen el mismo
grado de verosimilitud. Ambas son verosimiles, aunque quizd no verdaderas, y por eso, en su
enfrentamiento logran lo fantdstico. Las leyes de Ia verosimilitud funcionan hacia el interior del
texto v la eficacia de la asociacién realismo-verosimil se mueve exactamente en el mismo eje en
lo fantastico.

En el prologo que Bioy Casares escribe para la Anfologia del cuento fantdstico (1940)
marca los limites de lo fantastico a partir de los agentes manifiestos dentro del texto que producen
la naturaleza fantéstica: aparecidos, irrealidades, atmdsferas. Su definicion de lo fantéstico,
aunque no perfectamente estructurada, parte de las mismas bases que Todorov plantcard afios
después: un choque de sistemas.

Los cuentos de hadas se insertan dentro de lo maravilloso, los sucesos descritos, caballos
voladores, principes y dragones, no provocan duda en ¢l lector, por el contrario, éste admite las

regias del sistema y se introduce en €l desde el comienzo; los hechos extrafios son naturales y

" 1dem, p. 76
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permisibles tanto para el lector como para el texto. Lo fantastico estd wmstitucionalizado, no
subvierte n1 enfrenta Al contrario de lo fantastico, no nace del choque.

Todorov se obstiné en subrayar los limites de lo fantdstico para marcar su naturaleza como
género, ya que negar esta condicién equivaldria a “pretender que la obra literaria no tiene
relaciones con las obras ya existentes”, los géneros vinculan la obra con la historia hteraria v la
ubican, son conjuntos englobalizadores Por demas, bastante practicos para clastficar. No obstante
y sin negar la existencia de una tradicion literaria, lo fantdstico también puede ser entendido como
cualidad distintiva del texto, porque si se prefende concebir como género, cualguier incidencia en
lo fantastico tendria que presentar las caracteristicas que definen -estrictamente- al género de lo
Jfantastico, Todorov observa el problema y lo designa como género evanescente, cualquer cambio
de frase lo hace szltar a otro, por gjemplo, si resulta ser un suefio o una alucinacion. Asi, los
linderos de lo fantastico son bastante fragiles, tanto que se establecen entre el suefio y la vigilia.
Toda una historia desarrollada en un universo fantdstico puede brincar al dmbito del realismo puro
tan sélo con ¢l despertar. Para evitar esta movilidad, Ana Marfa Bamrenechea puntualiza los
planteamientos de Todorov y afirma que Ta base de lo fantastico no sélo radica en la vacilacién
surgida en el lector y la lectura literal, sino en la problematizacion hacia el interior del texto,
producto del choque entre dos niveles opuestos de realidad.

Una expresién tan dependiente del tema como lo fantistico no puede manejarse como
género sin obsticulos, pues esta indirectamente conduciendo a hablar de realismo como género,
surrealismo como género, etc. Para desfindar el conflicto, Todorov distingue entre géneros
desprendidos de analisis estructurales, cuento, novela, 0 en sus palabras, los “resultado de la
observacion de la realidad literaria” ilamados géneros histdricos, v los tedricos producko de “una
deduccion de indole teérica”, como la novela policiaca, la novela rosa, la ciencia ficcion y lo
fantastico.

La propuesta de Todorov puede ser eficaz y de hecho uitlizable, pero la idea de género
conlleva demasiados problemas para no discutirse. Entiendo al género tedrico mas cercano al
concepto de ciencia ficcidn surgida en un momento particular y de caracteristicas asibles, en
cambio lo fantastico, cuyas caracteristicas nacen de ia vacilacion es imprecisable, se aproxima

mis a [a idea de barroco planteada por Alejo Carpentier, como elemento que puede presentarse en
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obras literarias de distinto tiempo 0 momento histérico. En conclusion, lo fantastico puede ser
agrupable como género (tedrico), pero con los cuidades pertinentes.

Aunque el planteamiento de Todorov sistematiza la concepcion de lo fantastico y le da
cuerpo, puede presentar algunas objeciones. El mismo autor se topa ante el conflicto de Kafka o
Bataiile, autores que al no circunscribirse del todo en sus pardmetros para lo fantéstico son
trasladados a una nueva categoria: fo fantdsfico en el siglo XX, con peculiaridades frente a lo
Jantdstico del X1X. Ademds de estar escasamente expuesto, es dudoso, puesto que con eliminar la
identificacidn del lector con el protagénico, estructuralmente el texto fantdstico de éste o el
pasado siglo seguiria siéndolo. Es imposible negar la incidencia de lo fantastico en la narrativa de
Kafka o Arreola sélo porque los personajes no cucstionan las causas de la circunstancia andmala
que habitan “Al finalizar la historia, el lector, si el personaje no lo ha hecho, toma sin embargo
una decisién; opta por una u otra solucidn, saliendo asi de lo fantdstico”. Entonces el lectdr decide
que ¢l texto pertencce a lo maravilloso o extrafio, por eso Todorov sugiere que, tal vez, los textos
kafkianos se incluyen en el primer grupo. Pero con solo eliminar la identificacién personaje-lector
-dejando la vacilacitn sdlo a cargo del lector-, la ambigiiedad se refuerza y fragua lo fantastico.

Otro peligro en ta propuesta de Todorov resulta de la distincion entre temas del yo y til, ya
que es demasiade volatil, sus pardmetros son bastante amplios (yo: disfuncionalizaciones entre
percepcidn y conciencia; y ti: telacionados con el inconsciente) y ademas es el resultado de un
analisis, cuyo corpus estaba integrado solo por textos del siglo XIX Por eso, presenta algunas
discordancias para este estudio, sobre tedo porque las distribuciones tematicas son poco eficaces y
se vuelven enumeraciones sin mayor valia No es factible ni practico restringir un estudio a los
temas {en este caso del yo y el /), simplemente, resultaria estéril

Lo fantastico en el XIX casi siempre es la representacion de productos neurdticos o
psicéticos asociados con los temas del yo y td mediante una lectura psicoanalitica. Todorov
concluye con la afirmacién de que lo fantastico en un sentido estricto y apegado a su delimitacién,
solo sc fogra a finales del siglo XVIIl y se expande durante todo el XIX (Cf. Todorov, p. 132),
sigle en el que fiene su principal auge.

Para ¢l siglo siguiente la funcidn de fo fantastico cambia y demuestra de manera indirecta
el absurdo y la imealidad de la realidad, entonces su efecto es maés avasallador que el mismo

realismo (o retrato fiel de fa realidad).
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Para distinguir la fantasia de la realidad también hay que tomar en cuenta que los limites
de la realidad varian de una cultura a otra (Cf. Rivielfo, p. 41). Lo que parece fantastico para un
grupo puede considerarse natural ¢ menos sotprendente para otro, pero estas variaciones tienen
gscasa dimension -los venidos del mas alla son supranaturales en cualquier cultura-, asi que su
influencia sobre la concepeidn de lo fantastico en el lector es casi nula.

Lo fantastico al romper con el orden real, resulta amenazante, En palabras de Vax lo que
da cardcter anormal o supranatural a lo fantdstico no es lo mexplicable, sinc la friccidn que nace
de! escandalo al quebrar el sistema real. Como lo fantistico ataca lo establecido, Iz “rectitud
moral del buen gusto” perturba al lector, por lo tanto, nunca es inmotivado, e incluso, responde a
sociedades represivas o inestables como vehicule para expresar las preocupaciones que mediante
¢l realismo hubiera sido imposible propugnar (por ejemplo, el tema del tiempo en una visién
tradicional o clasica de la literatura). Con esto, Vax demuestra que si 1a validez de lo fantistico
depende de su funcién social, el ataque a la sociedad le es malienable. Pero, como la labor social
det tema fantastico no es identificable a simple vista, muchas veces se ha menospreciado (el
realismo maneja referencias méas claras y sus criticas remiten a objetos mas cercanos y
reconocibles) Décadas atras se hablaba de escapismo en la literatura fantastica (disputa discutida
hasta el hartazgo y ya erradicada). La critica social de lo fantistico puede llegar a ser mds extrema
e incluso consiituirse como su principal propdsito (E/ castilfo de Kafka o los cuentos de Arreola).
Los narradores mexicanos analizados comparten la peculiaridad de elaborar, a diversas
magnitudes y alcances, criticas a las construcciones de realidad que habitan.

Borges opind que [a literatura fantistica se vale de [a ficcidn no para evadirse de la
realidad, sino para expresar una vision mas compleja de la realidad. A lo que
habriamos de afiadir la afirmacién de Carlos Fuentes en el sentido de que la
Iteratura fantastica es una protesta contra la reahdad '
La narracién fantastica es el medio idoneo para la critica social subrepticia, ya que
cscondiéndose en su irrealidad puede realizar criticas més crudas y pasar sin ser notado.
Todorov ya habia sugerido el 4nimo transgresor del orden social en lo fantdstico; Rose
Mary Jackobson (Fantasy: lterature of subversion) lo desarrolla y observa al relato fantastico

como literatura de subversion, cuyo propdsito consiste en frascender siempre los Ordenes

'* Ravelio, Victona, Francisco Tarjo la experiencia de la fantasia, Tesina licenciatura en Letras hispinicas, México,
Universidad Nacional Autonoma de México, 1989, p 53
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establecidos, sociales, morales, politicos, pues se mueve en la ilegalidad y lucha por renovar los
esquemas que lo miran nacer.

Antonio Risco propone que la fantasia sirve para liberar lo oculto, y como el arte ha sido
considerado lo que puede acceder a aitos niveles, una manera de admitir lo oculto o fantastico s
volverlo arte, llamarlo ficcién. Como el arre también es depositaria del deseo, presenta una
funcion compensaioria, se opone a la realidad v ventila yugos sociales soterrados e inclusive
tnvisibles. Este objetivo de la fantasia tenia frecuente uso en el siglo XIX, pero posteriormente
amplifica sus alcances, como sefialé Todorov. La exposicion de tabilies sociales en espectros y
fantasmas se transformd, por ejemplo, hacia personajes masculinos, como demuestra Francisco
Tarto en la narracion £ mico, donde un hombre es capaz de parir y acatar su condicién y nuevo
rol social de madre.

La fantasia jamds presenta estados ideales ni de afioranza, es alternativa (no simultanea,
por eso no proyecta m idealiza, tampoco se evade). Quizd su propuesta de una realidad opcional
sea menos negativa a la que habitamos, pero no lleva implicito un deseo por fabricar una mejor.

No sélo en el contenido se presenta lo fantdstico, también en la forma puede expresar sus
caracteristicas Y no (nicamente en la manera de narrar, también en su lectura -sentido literal. La
conjuncion de estas cualidades produce la condicion de fantdstico.

Todorov niega que el texto fantastico posea bases alegdrices, para que un elemento tome
cualidad fantastica es necesario, que en el nivel del lenguaje -forma- sea entendido en un sentide
hteral. Este aspecto o aleja de la poesia, que se construye en la acumulacion de metdforas. Lo
fantastico se sustenta en la literalidad

Un elemento o personaje no puede ser fantastico en s{ mismo, pues su condicién resulta de
su relacion de congruencia o 1ncongruencia con las partes del texto. De ahi que los unicornios,
gnomos, ninfas, ete. sean compartidos por la poesia y la narracion marmravillosa.

La poesia se construye en la combinacién de elementos que actfdan en funcidn de un
referente que tiene otras implicaciones 0 que contiene otras significaciones, por el contrario, lo
fantastico carece de referentes y lo que la palabra designa es su fnica representacidn

Pero esto no ehmina la posibilidad de que lo fantastico se desarrolle de manera alegérica,
que funcione como un sistema para alegorizar y contenga a nivel temdtico implicaciones

metaldricas en la lectura de su discurso o que elabore simbolos de personajes o situaciones, pues
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existen distintos grados alegdricos. La lectura debe ser literal, pero no necesariamenie en lo
semdantico, sino en la sintaxis. “La ‘irrealidad’ de la literatura fantastica se vuelve para el lector,
simbolo o alegoria, es decir, representacion de realidades, de experiencias que se pueden
identificar con la vida”. La mayoria de los cuentos borgianos funcionan de acuerdo a este sistema,
el aleph como elemento insdlito es el mejor ejemplo. Para Todorov, la alegoria debe estar
explicita y cada vez que brota en el texto deja de ser fantdstico; esto responde a su rechazo a la
interpretatién, asi, si un elemento fantastico -el aleph- es visto como alegoria -el universo, por
cjemplo- puede ser Hevado hasta sus Ultimas consecuencias interpretativas (lo cual también ha
sucedido). La propuesta de Todorov nace de la preocupacién por crear un sistema tedrico
diferenciado de la critica basada en la interpretacién, pero también lo conduce a la negacién de
cualquier tipo de lectura alegérica, metaférica o simbélica. Y, en cierta forma, reduce los alcances
de 1a literatura fantastica,

Usemos para ¢jemplificar lo anterior el cuento “Pueblerina” de Armreola. Una mafiana el
protagonista amanece con un par de cuernos en la frente, para que el cuento sea fantastico las
palabras del narrador deben ser leidas literalmente; “Profundamente insertados en la frente, los
cuernos eran blanguecinos, jaspeados a la mitad, y de un negro aguzado en los extremos”. Sin
embargo, también contiene una lectura alegérica, pues dentro del engranaje del cuento hay un
hecho clave que es la infidelidad de la esposa. La actitud que las personas muestran ante el
prodigio representa la postura de la sociedad frente al adulterio. El cuento solicita tanto la lectura
literal comeo }a alegrica para conformarse.

Si el texto carece de intencién didéctica, entonces los factores que construyen la fantasia
pueden ser leidos de ambas maneras, pero siempre con la conciencia de evitar la
sobreinterpretacion. Varias lecturas criticas de los autores de la generacion lo corroboran.

La moraleja, como en los textos de Perrault citados por Todorov, cancela la posibilidad de
interpretacién, no es alegdrica sino explicita y es el principal propésito de la narracién; no
requiere de comentarios anexos.

Respecto a las interpretaciones del texto es pertinente hacer Ia distincidn entre alegoria,

simbole y mito. Pues como ya han destacado diversos tedricos: “La alegoria, el simbolo en el
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cuento fantdstico de hoy surgen implicitamente del texto literario en tanto discurso polisémico
actualizado en la recepeion de! lector."”

Carlos Fuentes explica [as diferencias entre el simbolo y alegoria a partir de su objetivo:
“Si la alegoria ilustra, el simbolo, desconocido de sf mismo, busca. Alegoria de verdades
conocidas. Sfmbolo: verdades por conocer™. ' En sus obras son constantes los simbolos en forma
de representaciones personales para la bisqueda de identidad.

Los mitos funcionan como Ia concrecion de las ideas que permanecen latentes en la mente
de la sociedad. Swin Darko sostiene el auge de la ciencia ficcion en los siglos XVII, XIX, y XX
en el mito, reforzador de motivos sociales flojos, puesto que se vuelve necesario en estas centurias
de inestabilidad social y politica. Reelaborando su planieamiento, lo fantistico también actuaria
como un equilibrador (o renovador en ¢l mejor de los casos) de los elementos constitutives de ia
sociedad.

Por lo tanto, los tres conceptos estan hermanados por su finalidad, que se concenira en

proceder como referentes o ser representaciones de lo que se desea expresar.

Ef texto fantistico surge de la tensién creada por la oposicion entre el ambiente empirico
del autor al presentarse leyes anticognoscitivas -elementos fantésticos. La ausencia de esta tensién,
seguin Darko, s6lo es capaz de producir subliteratura.

Con la fantasfa sucede lo mismo que con la novela policiaca y otras creaciones literarias: la
novela rosa, la ciencia ficeién y los best-sellers, se les considera géneros inferiores o subliteratura,
aunque los limites entre ésta y Ia verdadery literatura histéricamente siempre han estado difusos,
Adolfo Bioy Casares ejemplifica el punto con el Decameron, negado y prohibido en su época.
Darko explica la categorizacién de subliteratura apelando a Ia variable calidad de fos textos ya la
proliferacién de productos perecederos o comerciales.

Aunque algunas obras, como la novela rosa, insertan la totalidad de su produccién en este
conjunto, otros como la ciencia ficcién y la fantasia muestran diversos grados. Los relatos
fantdsticos norteamericanos se asocian més al ¢émic o al pulp magazine, publicaciones, en su

mayoria, dirigidas a las masas y con finalidad comercial. En Hispanoamérica la literatura

¥ Serra, Edelweis, Tipologia del cuento literario, Madrid, Cupsa, 1978, p. 115
'® Fuentes, Carlos, Casa con dos puertas, México, Joagquin Mortiz, 1970, p. 35
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fantdstica y el género policiaco modificaron su estatus con Borges y su frabajo con Silvina

Ocampo y Bioy Casares, al publicar las antologias de dichas manifestaciones.

Un nuevo obstéculo emerge para la definicion de lo fantdstico: su cercania con otros
géneros. Si bien podrian entrar en su conjunto (ciencia ficcion, realismo mégico, surrealismo)
también contienen rasgos particulares que los hacen independientes. Algunas de sus caracteristicas
pueden presentarse igualmente en el texto fantistico, pero hay oiras que los alejan y que
expondremos a continuaci6n para observar sus fronteras.

Partiendo de los planteamientos de Todorov y aunada la propuesta de Carpentier sobre el
barroco, lo fantastico debe ser entendido como género tedrico y, por lo tanto, puede conjugarse

con el cuento, género historico.

Ciencia Ficcidn

La ciencia ficcion puede englobarse dentro de lo fantistico, pero pertencce a una categoria
aleatoria; su independencia radica en la presencia de elementos identificables: las mdquinas, la
ciencia, etc. Por eso, Federico Schaffler propone s nacimiento con Frankstein, monstruo
procreado en laboratorio. “Es en 1911, cuando se acufia en los E.U. el término ciencia ficcion: un
relato de aventuras cuya finalidad es Ia divulgacién del conocimiento cientifico”.” Otros criticos
plantean que la ciencia ficcidn se ha presentado a lo largo de 1a historia, como en lo vuelos lunares
de Cyrano y los viajes de Gulliver, pero su mds alta consideracion fue durante el sigio XIX por el
auge que presentd en las postrimerias de la Revolucion Industrial.

Para Darko la diferencia entre ciencia ficcion y fantasia estd en que la primera enfrenta dos
elementos: la realidad y un reflejo de la realidad, mientras que la fantasia se opone a la realidad
con algo que estd fuera de ella, que le es ajeno, resulia de la tension de leyes anticognoscitivas,

Un mundo en el futuro es un reflejo de la realidad que toma como fundamento esta
realidad

La fantasia trata de aquello que la opinién general considera imposible: la
ciencia ficcién trata de aquello que la opinidn general considera posible bajo

'? Shaffler, Federico, Mis gl de lo imaginado, México, Tierra Adentro, , 1991, Tome I, p 11
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determinadas circunstancias. Solo son creencias subjetivas por parte del
lector.'
E! punto de partida tanto para la fantasia como para la ciencia ficcion es nuestro sistema
convencional de realidad. Si creemos que algin dia seremos vigilados por camaras dia y noche
como acontece en /984, entonces estamos en un texto de ciencia ficeidn; si no lo pensamos

probable, es fantdstico.

Realismo Migico

Lo fantdstico presenta variaciones y puede colindar con otras categorias que s¢ le desprenden. No
obstante, al perseguir objetivos distintos no sélo no pertenecen a lo fantdstico, aunque muestren
ciertos vinculos, sino que incluso pueden erigirse como géneros auténomos; la poesia, la utopia, la
novela policiaca y la metafisica son sistemas estructurados bajo diagramas opuestos.

La confusién de esta colindancia solicita la delimitacién de pardmetros; Seymour Menton
propone que la diferencia entre realismo mégico y lo fantdstico reside en que el primero desarrolla
temas sblo improbables, mas no imposibles. En este aspecto coincide con Toedorov al indicar la
naturaleza fantéstica de un texto en el lector, agente que distingue entre lo fantistico, lo probable y
otras alteraciones a lo real.

La naturaleza latinoamericana, lena de sucesos improbables, ha sido considerada una de
las causas del surgimiento o empleo de lo irreal en la narrativa de la ditima mitad del siglo XX,

En los textos de Gabriel Garcia Marquez no se ha dudado en haltar su raiz en la naturaleza
mdgica colombiana; inclusive, el autor ha sustentado la propuesta al afirmar que hechos descritos
en sus novelas catalogados como extrafios forman parte del ideario popular y son perfectamente
naturales y cotidianos para la comunidad. También Alejo Carpentier habla de lo maravilloso como
ingrediente de la realidad americana. Pero esto no es un soporte demasiado solido cuando se
expone como fundamento causal del realismo mégico latinoamericano.

La narrativa moderna tradicional tiene prohibida la falacia patética de
que los sismos anuncien el asesinato de un gobernante, o de que la llovizna
acompafie la tristeza de la heroina.'

¥ Darko, Swin, Metamorfosis de la ciencia ficci6n sobre postica y la historia de un género literario, (trad, Federico

Patin),  Méxco, FCE, 1984, p. 20
1* Anderson Imbert, Enrique, “El ‘realismo migico" e Ia ficcién hispanoamericana” en Historia y critica de Ia literatura
hispancamericana, Epoca contempordnea, ( comp. Cemil Goic), Madiid, Critica, 1988, Tomo IIL, p 58
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De hecho, Luis Leal plantea como principal propésito del realismo maégico el desenredar
los hilos involucrados en la relacion hombre y medio ambiente. Entonces se despliega
naturalmente [o mdgico escondido en la realidad. Los episodios, tomados de lo real o creidos parte
de ella, anulan 1a vacilacién y se vuelven probables. Para convencerse de esta probabilidad, segin
Carpentier, es imprescindible la fe, de ahi que adquieran caricter de milagroso, Por supuesto,
antes e agregar lo magico a lo real se necesita tener fe para creer que esto es posible.

En el Reino de este mundo se requiere la fe para creer que el lider Mackandal se ha salvado
al fuego, pero no hay ninguna pista que indigue que esto ha sucedido, sélo es un rumor de cardcter
mdgico, aungue en otros textos, como Cien afios de soledad, 1a magia supera al umor y se
convierte en un hecho que se integra en la realidad, por ejemplo, la partida de Remedios la bella.
En el realismo mégico lo milagroso fluye sobre la realidad y las personas lo creen con la ayuda de
la fe, pues ésta es necesaria para marcar el limite entre la creencia y el rumor. En el plano no
literario el suceso se¢ moveria en el terreno del rumor, mientras que en las namraciones cobra y
adquiere realidad en su realizacién. Entonces lo real maravilloso se presenta en el texto en dos
estratos: hacia el interior del texto, donde los personajes creen mediante la fe en el suceso o lo
hacen ramor, y hacia el lector que lo interpreta.

El realismo migico necesita de la fe, ella hace al suceso improbable; si las personas no
tuvieran fe para pensar en su realidad, estariamos hablando de acontecimientos imposibles (y por
tanto increibles), es decir, fantisticos.

La diferencia entre realismo mégico y lo fantastico es semejante a la existente entre los
milagros y el hecho fantastico. El milagro no podria suceder sin la mano divina y para aceptar su
probabilidad primero es necesario creer, alguien que no piensa posible resucitar por efecto de la
apariciéon de un éngel, jamas tendrd la fe para darle esa explicacion, lo consideraria algo
tmposible, fantdstico. Ahi reside lIa principal diferencia entre el realismo mégico (fue una accién
angélica} y lo fantastico (esto es wrreal). Precisamente de la creencia nace la probabilidad. Creer
en mujeres capaces de volar convierte al hecho en probable. De hecho, Carpentier sefiala lo
maravilloso (que equivaldria bajo otra designacién al término de fantastico inventado por

Todorov} y lo real maravilloso establecido por Ia fe.
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Estos criticos observan al realismo magico independiente de lo fantdstico, sin embargo
podria ser entendido como una variante, una ramificacion demasiado extendida. La diferencia
capital entre ambos estriba en la calidad de los sucesos, extrafios en el realisme magico;
sobrenaturales en lo fantastice. De ahi su probabilidad, pero los mdrgenes son difusos. Tanto que,
incluso el término realismo mdgico hurtado de las artes pldsticas, fue creado por Franz Roh para
designar a sintesis entre realismo (impresionismo) y fantasia (expresionisma). El realismo mégico
puede entenderse como el punto medio entre los dos extremos.

Lo que para la ciencia ficcion tal vez sea posible a fargo plazo, en el realismo magico es

inmediato.

Surrealismo

A pesar de que el swrealismo es una corriente y que, debido a esta categoria, sus elaboraciones
pueden convivir simultdneamente en lo fantdstico como en ct surrcalismo, expondré algunas de
sus caracteristicas para mostrar sus coincidencias y algunas de sus peculiaridades.

En 1924 André Breton publica el manifiesto surrealista y da cimiento a2 una nueva
vanguardia estética. Su objetivo consiste en descubrir la materia de los suefios para comprender
los mecanismos de }a mente humana y los ejes ocultos que manejan Ia realidad. Como parte
integrante el suefio, la magia y la fantasia inciden en la vida humana y se vuelven importantes para
los surrealistas gue los retoman como furente de sus creaciones.

A partir de las afirmaciones de Freud, el surrealismo propone el enfrentamiento con la
logica, para ampliar la concepcion de la realidad. Ya que el suefio en vez de ser marginal,
constituye parte de ella.

Si las profundidades de nuestro espiritu ocultan extrafias fuerzas capaces de
aumentar aquellas que se advierten en la superficie, o de luchar victoriosamente
con ellas, es del mayor interés captar estas fuerzas, captarias ante todo para, a
continuacién someterlas al dominio de nuestra razén, si es que resulta
procedente.”

Saber usar las facultades de la imaginacion es una via para la [ibertad, por eso el
surrealisino apuesta a la imaginacidn con todas sus implicaciones, una de ellas en el suefio, cuyo

reimo es el inconsciente y asi, el nivel més alto de creacidn se alcanza en la antomdtica produccion

* Breton, André, Mamfiesto del surrealismo, {trad, Andrés Bosc), Madrid, Guadarrama, 1969, p, 26
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de palabras. Para los surrealistas ef suefio tiene estructura, por eso la vigilia es un estado de
interferencia. De la unién entre lo enirico y la realidad nace la superrealidad.

Siebers explica al surrealismo desde la lecura, como una corriente que se venia gestando
desde ¢l siglo anterior y que muchos escritores ya habian usado para sus creaciones sin necesidad
de proponer ningin declogo o manifiesto.

La locura junto con Ia supersticion, florecié como tema preferido y palabra clave de
una generacidn de escritores, (Poe, Baudelaire, Goégol, Hoffman, Maupassant,
Nerval), y a cotnienzos del siglo XX, la fe en la creatividad de 1a locura alcanzo
nuevas cumbres de delirio, cuando el concepto freudiano del inconsciente legitimé
el deseo de los surrealistas de mmdirse ellos mismos en la locura,”!

Los vinculos entre lo fantistico y el surrealismo son meramente accidentales, dentro de los
postulados surrealistas marcados por el sentido libertario, Tas elaboraciones podian emplear la
fantasfa, nacida de las creacidén automatica o el suefio. Niegan la integracion de lo fantastico a fa
realidad, de esta manera opera lo fantéstico en el siglo veinte, se anula un poco la sorpresa, pero
sigue existiendo la fantasia al menos que se manificste en el suefio. Pero ni la fragmentaridad
onirica, u las imdgenes irreales surgidas de la mente conducen necesariamente a lo fantastico en
el sentido expuesto por Todorov, por eso, en vatias ocasiones, los trabajos surrealistas se acercan
mdés a lo poético o a la alegoria pura del cuento de hadas que a lo fantastico, tal como lo hemos
definido. Por ejemplo, anulan lo fantistico: el despertar, la conciencia del suceso narrado como
una evocacioén onirica, la incongruencia como resultado del sueiio, etc.

Segan Ida Rodriguez, el surrealismo ne produjo en México obras artisticas plasticas
vaftosas.

Pero si lo condiciond la posibilidad para que aflorardn corn mayor fluidez y
canalizaron las auténticas vivencias fantasticas. Es por eso que, en la década de los
cuarenta, enconiramos con mas persistencia y en mayor escala, las producciones
liricas y fantasticas.*?

Esto puede ser aplicable también a la narrativa, pues como s¢ verd en ¢l siguiente capitulo,
en la generacion de los nacidos en la década de los afios los diez y veinte hay una sincera apuesta a

la imaginacion.

! Siebers, Tobin, Lo fantastico romantico, {trad, Juan José Utnlla), México, FCE, 1989, p. 230
2 Rodriguez, Ida, EL surrealismo y el arte fantastico, Mésxico, UNAM, 1965, p 97
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Ef surrealismo busca lo maravilloso fuera de la realidad, por eso su materia son los suefios,
¢l artificio fantdstico a toda costa; en cambio el realismo mégico reguiere lo probable, lo que
puede ser creido, y por eso se vale del milagro.

La codependencia entre realismo magico -real maravilloso-, surrealismo y fantastico es
bastante cercana y sus perimetros demasiado difusos como para realizar clasificaciones
esquematicas. Ya se ha visto que el realismo magico podria ser una vertiente de lo fantastico y los
textos surrealistas considerados come fantasia, si no existiera la nocion de suefio o el despertar.
Ya que s¢ ha identificado a lo fantdstico en la vacilacién ejercida sobre el lector al tratar de
desglosar las causas del elemento ajeno a lo real, es posible reconocer las caracteristicas que las
narraciones comparten, evitando minucias y complicaciones innecesarias de clasificacion.

A partir de sus diferencias con las corrientes colindantes, se logra conformar una vision
miés tangible de lo fantdstico, sus limites y vecindades.

Lo fantistico debe ser entendido como género fedrico que se repite, variando sus
integrales, a lo largo de la historia,

En México, lo fantistico tiene su auge después de un proceso de transicion estancado
durante el intento por describir €l periodo revolucionario, revive con nuevas inflyencias para

desarrollarse con particulares caracteristicas en el siglo XX



28 #

1.3 Desarrello del cuento en México

Para comprender desde una progresion historica el papel de la generacién planteada como
objeto de estudio y bajo un propésito infroductorio se presenta de la evolucion del cuento en
Medxico. Asi se entenderd mejor la posicion del cuento fantastico en la literatura mexicana y la
functon clave de fa generacion analizada

En México, el cuento como género23 surge tardiamente, pues no se incluye dentro de
las primeras manifestaciones literarias, la poesia y el teatro,

Menton plantea, refiriéndose a Hispanoamérica, gue en sus inicios el cuento fue
confundido con la crénica e incluso considerado un género menor; de hecho durante la colonia
dependia de otros géneros ya aceptados y cedificados por el lector, como el perseguir ia
mtencton fabulesca en el reportaje o hallarse inmerso en una narracién mayor, por €so se le
emparentaba con el relato cotidiano y su grado de ficeidn era casi nulo.

En ¢l siglo dieciocho, sin embargo, los editores de famosas Gacetas utilizaban
anécdotas o cuentecillos para rellenar los huecos que a veces quedaban por la
falta de noticias. Con los diarios, que comenzaron a publicarse durante los
primeros afios del siglo diecinueve, nace el cuento ¢n Meéxico.”

Durante la transicidn del XVIH al XIX, el cuento estd prisionero en el enramado de

NArfactomes mayores.
Los pnmeros cuentos hispanoamericanos se publican hacia 1840, pero sélo
avanzada la segunda mitad del siglo se cuenta con el nimero suficiente de
piezas que permitan encarar el género como tal®

Los periddicos ayudaron para que se identificara al cuento como entidad literaria
awténoma diferenciada del poema y la novels, pues este medio de difusion facilité su
proliferacion El espacio reducido de la publicacién periddica imponia a la narracion breve
como el texto idoneo, tanto para lectores como editores.

Adicional al despliegue de pubhicaciones periddicas, hay oiro factor crucial en el
desarrollo del cuento durante el siglo XIX el romanticismo y su apego a las férmulas
medievales, que en este periode habia tenido un papel importante (Cf. Omu y Piérols, p. 66).
El cuento mexicano romantico, en vez de localizar su pasado en el ambiente del medievo,

recurre a la época colonial.

B Entenido dentro de la concepcién conteampordnea, defimda en el apartado anterior.

* Leal, Luss, “El nuevo cuento mexicano”, en El cuento hispanamericano ante la critica, (comp Pupo Walker),
Madrid, Castalia, 1973, p 280

¥ Zanetti, Susana, Ed cuento hispanoamericano del siglo XIX, Buenos Aures, Centro Editor de América Latina, p 8
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El cuento decimondémeo romantico escrito en México arrastraba todas las
desventajas de un pais incomunicado, o bien comunicado con todo tipo de
deficiencias: una comunidad nacional ansiosa de definir en los cultural su
independencia politica, ganada con tanta sangre y tanto dolor, una nacién ain
no desprendida del todo de Espafia -un poder imperial declinante-, tampoco
habia establecido lazos firmes con el resto del mundo.”®

Con el transcurrir del tiempo la literatura empieza a ser mirada como objetivo y la
Independencia motiva su crecimiento, ya que se descubre su uso como medio para apoyar la
construccion de la nacion incipiente Los diferentes tipos de cuentos -sobre todo proximos a la
cromica- se elaboran durante el penodo y aunque son incursiones que mayoritariamente no
coincidician con la concepeitn genérica de cuento stricio sensu -estandarizada en el siglo X3-,
favorecen al iniciar su evolucién.

Los limites y modelos del cuento son transformados en cualquier tipo de relato,
narracion de un episodio o crénica breve. Sin olvidar su integracion dentro de la novela y la
convivencia de géneros indistintamente en las publicaciones periddicas.

El siglo XIX recalcs el papel del escritor y la literatura en la sociedad. De ahi que se
procure definir los géneros literarios y se presenten las primeras expediciones en el cuento.

Sin olvidar la frecuente convivencia entre poesia-cuento, cuento-novela, Luis Leal
afirma que el primer cuentista mexicano es José Joaquin Ferndndez de Lizardi, pero que su
influencia sobre los escritores romanticos fue inexistente, pues éstos se dedicaban a imitar los
modelos espafioles costumbristas (Larra, Mesonero) o los narradores franceses (Cf leal, p
281). Femandez de Lizardi insiste en la tendencia sugerida por Altamirano, que proponia el
refleyo de la realidad nacional como condicion necesaria para la narrativa mexicana. Y tal vez
por eso son dos de sus discipulos, José Maria Roa Bdrcena y Vicente Riva Palacio, los
comisionados para elaborar los que “podriamos considerar como los primeros verdaderos
cuentos™. Se destaca que, al perseguir la finalidad del refrato, también exploran otros temas y
plasman, en perfectas recreaciones fantdsticas, historias de aparecidos o rumores populares.
“Los géneros literarios muestran el siglo XIX una activa interrelacion. El cuento y la prosa

poética confluyen o se apartan dentro del modernismo o en las alternancias del criollismo

(y

* Huerta, David, “Transfiguraciones def cuento mexicano” en Paquete cuento (fa ficeiGn_en México),
{recopilacion, prologo v notas de Alfredo Pavén), México, UNAM-UNAT-UNAP-INBA, 1990, p 12

! Goie, Cemil, “El romanticismo y {a novela = en Historia y critica d o!a fiteratura hispanoamericana Del
romanticismo al modemismo, (comp Cemil Goic), Espaiia, Critica, 1988, Tomo If, p 33
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En la colindancia, distintas producciones pueden ser tratadas como cusntos, Emmanuel
Carballo comcide con Leal y apunta que algunos pasajes dentro del Periquillo Sarniento gozan
de tal independencia que bien podrian considerarse los iniciadores del género. Pero sin duda
adolecen de subordinacién, pues forman parte de la totahdad de la novela.

Las primeras mcursiones en el cuento, segin Carballo, se desarrollan a la par de otras
creaciones literarias, con Joaquin Pesado, Manuel Rodriguez Galvan y Manuel Payno, por
ejemplo El siguiente grupo de cuentistas se vale de los logros de sus predecesores y depuran
su estito, como Guillermo Prieto, José Tomas de Cuéllar, [gnacio Altamirano y Pedro Castera.
Muchas de sus narraciones se acercan mas al relato de costumbres, a la cronica y creaciones
préximas.

En el lado opuesto al planteamiento de Altamirano se ubica el modernismo, con
demasiadas ocurrencias en lo poético para incluirse decorosamente en el género cuento.

Algunos textos centauros (entre el cuento y la narracion poética) manifiestan ciertas
variaciones de lo fantastico, la diferencia con las narraciones del siglo XX estriba en las
intenciones, por un lado la social y por otro en su utilizacion como medio para desentrafiar los
mecamsmos que rigen [a conducta humana. En este periodo, el tema exdtico no puede
considerarse fantastico, ya que se desenvuelve mas a la manera de los cuentos de hadas y cuyo
engranaje actia hacia el mnfenor del texto (véase el capitulo anterior). De ahi, gue Carballo no
dude en proponer la delimitacién del cuento modernista marcando las caracteristicas que
comparte con el ensayo poético, debido a sus similitudes. También el proposito es distinto, ¢l
precepto modemnista del arte por el arte se opone a la propuesta de Todorov y Jackobson cuya
tesis plantea a la fantasia como literatura de subversion,

El modernismo da un nuevo impulso al cuento. De hecho, Amado Nervo tiene cuentos
que cumplen con todos los requisitos esperados para el género y Manuel Gutiérrez Néjera, tal
vez mas dudoso por semejanzas con la cronica y el ensayo poético, en algunos de sus textos es
inobjetable Y ala par con el realismo fundamentan sus bases.

La novela y el cuento corren a la misma velocidad y aunque originariamente la novela
tuvo mayor predominio, mas tarde, el cuento se extendid con numerosas muestras hasta
principios del siglo XX. Pero como el siglo XX literanio comienza con un periodo de
inestabilidad, la produccion literaria se reduce a contadas publicaciones. En este momento y
sobre este aspecto es importante subrayar la tarea del Ateneo de la Juventud y el apoyo que

algunos de sus integrantes dieron al desarrollo del cuento “A partir de 1906, Ia influencia
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francesa es sustituida por la mnglesa y la norteamericana. (.. ) Torri, Silva y Aceves, Reyes, se
interesan en cultivar el cuento cosmopolita, a veces de naturaleza fantéstica”.”®

También a semejanza de los grandes narradores europeos Paralelamente escriben otros
autores dedicados al cuento que no emplean la fantasia, Dolores Bolio y Fernandez MacGregor
(Cf Dawvila Gutiérrez, p. 9). Con en ellos se perfila una renovacién del género, que culminard
con José Revueltas, Juan Rulfo y Juan José Arreola.

El desarrello del cuento durante la Revolucion Mexicana se concentrd en el deseo por
contar fielmente y con premura episodios de Ja batalla; nace asi, un esplendor en el 4mbito

narrativo que facilita ia expansion del género.

La Revolucidn Mexicana, Ia primera del siglo XX, es una de las pocas que ha
producido su propio arte, su propia literatura. Faltandoles los antecedentes, y
deseando crear una literatura que reflejara el cambio social, los cuentistas
crearon sus propias normas forjando una nueva técnica, un nuevo lenguaje, una
nueva vision de la realidad social: los ambientes son nacionales, los héroes
soldados revolucionarnos, los asuntos incidentes de Ia lucha armada.?
Pero el paso del cuento del XIX al revolucionario fue avanzando lentamente, “han de
pasar varios afios antes de que el escritor se dé cuenta del valor del cuento como instrumento

* % 1eal propone que la autonomia del cuento solo se fogra cuando los autores lo

de Ideas
emplean como via para propiciar una conciencia social (por eso considera que el mgor
ejemplo de cuento es el texto revolucionano). Otras caracteristicas que Leal seffala para defimr
al cuento de la Revolucion estdn una tesis social expuesta, la brevedad, ¢l realismo y sencillez
en el estilo (transcripcién de la manera de hablar), ausencia de protagonista (los persenajes son
la tropa, caravana, etc.), presencia de héroes reales o de corridos vy un anhelo de mexicanidad,
Edmundo Valadés afiade el paisaje mexicano como elemento indispensable del escenario y el
tren, centro de vida y acciones de la batalla. Nada mas imposible para un texto fantdstico que
cumplir con esta perceptiva, aunque hay excepciones, como “El fusilado” de Vasconcelos,

Los pocos textos narrativos escritos por los confempordneos presentan otras

alternativas a la tendencia un tanto bloqueada, por lo reiterativa, de los cuentistas

revoluctonarios.

** Leal, Luis, “El nuevo cuento mexicano”, en El cuento hispanoamericano ante la critica, (comp. Pupo Walker),
Madnd, Castalia, 1973, p 280

* Leal, Laws {prélogo, seleccion y notas), Cuentos de la revolucion, Mexico, UNAM, 1987, (Biblioteca del
estudiante universitano, 102), p IV

* Lws Leal, Opcit,p X
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Después de la etapa apegada a la narracién de episodios revolucionanos, €l cuento se
va consolidando con Efrén Heméndez y Agustin Yaiiez hasta llegar 2 su mas alto nivel con
Arreola, Rulfo y Revueltas, en los afios cuarenta

St durante el siglo XIX los autores habian encontrado en la poesia el camino idéneo
para la expresidn, en los principios del XX es la novela, sobre todo en el periodo
revolucionario Aunque también hay cuentistas notables como Nellie Campobetlo, quien se
empefid en la descripeion de cuadros y la reconstruccidn de escenas e ncidentes
revolucionarios.

En fas diferentes etapas historicas del cuento se observan algunas caracterfsticas que
apuntan hacia lo fantdstico solo que sin una intencién clara, ni finalidad estética, sino como un
acontecimiento producto del ambito real (en la colonia por ejemplo, en cualidades magicas
convertidas en misticas vidas de santos, etc ) .

Los autores tema de este andlisis, al ser resultado de la Revolucidén Mexicana, huyen de
la descripcidn glorificada de la batalla, por el contrario, autores como Elena Garro o Juan José

Arreola la critican. Y por eso son los encargados de consolidar los primeros cuentos modernos.
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1.4 Evolucién de lo fantdstico en México

La postura de Bioy Casares sobre el ongen de lo fantastico, igual que la de Leal respecto al
cuento, marca su raiz en la tradicion oral, También Lovecraft indica una procedencia antiquisima
y remota para las narraciones de horror. Esio es natural s1 se piensa gue la tmaginacion y la gana
de contar historias es una cualidad inherente al humano.

Desde la época colonial existe en México la tradicion de trasmitir narraciones extrafias y
minleriosas -en su mayoria leyendas-, su tema son acontecimientos reales modificados levemente,
un tipo de fantasia ebyetiva {Cf. Lisazo, p. 151). En vidas y discursos sobre santos o religiosos
destacados se narran milagros, apariciones diabolicas, angélicas, resurrecciones y demds
fundamentos del cristianismo, son otra manifestacion de lo fantastico, aunque no entendida como
tal

lLas narraciones que describen milagros de santos apelan al inconsciente para afianzar las
creencias religtosas, su proposito radica en et reforzamiento de la ideologia y 1a fe. Y sirven para
consohidar el discurso dominante, impuesto y propagado por la iglesia

The legends were narrated in a pious and sober tone as objects of belief,
although their connection with hustorical fact was seldom demonstrable. My1hs
in contrast, refer to a world supposed to have preceded the present order {...).>!

Para Maria Elvira Bermitdez el texto fantéstico inaugural en México es La portentosa vida
de la muerte, hibro clandestine de la colonia que con humor pretende exhortar a los hombres al
poce de la vida. La muerte es representada en un personaje burlesco que visita a los mortales

En Latinoamérica se encuentran las primeras expresiones de lo fantdstico en 1a leyenda: las
populares, trasmitidas oralmente y las literarias, reformuladas o inventadas por escritores, De
hecho, los textos del XIX considerados como fantdsticos, arrastran este predecente, emplean
leyendas y tumores colectivos (fantasmas, espiritus, almas errantes y aparecidos que debido a una
muerte viclenta, malas acciones o pecados realizados en vida, no consiguen el reposo).

Los cuentos fantisticos més socorridos durante el sigio XIX se enfocan en la descripeion

de episodios sociales, ef juicio de conductas morales o encuentros amorosos fallidos. Aunque la

% Larson, Ross, Fantasy and jmpagination in mexican narrative, Arizona, Center of Latin American Studies Arizona,
1977, p 33 “Las leyendas eran narradas en tono sobrio y piadoso, como materia de creencia, aunque su conexion con
hechos historicos era raramente demostrable Los mitos, er oposicion, se refieren a un mundo que se sipone ha
precedido al orden presente
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mayoria de los autores eran reticentes al empleo de elementos sobrenaturales o fantdsticos, se
veian obligados a su uso debido a lo escabroso del tema.
A la caida del Imperio, la literatura mexicana experiments un auge inusitado. Los
jovenes de la época celebran “veladas literarias’(...) se permutian utilizar las formas
literanias en boga en el extranjero -como la novela histérica-, pero €l contemdo debia
reflejar ia naturaleza, la historia, ¢l temperamento e incluso ef lenguaje partlculares de
México. Se trataba pues de construir una literatura verdaderamente nacionat.? 2

Las corrientes literarias prevalecientes en el XIX marcan sus narraciones fantésticas, pues
€n su interior convergen varios movimientos artisticos opuestos entre si, incluso contradictorios, lo
fantastico s¢ amolda en el tema y en la anécdota a cada uno de ellos

Respecto a las diversas corrientes desarrolladas durante el siglo XIX, las opiniones de los
criticos se diversifican; Omil, por ¢jemplo, afirma que el romanticismo en Hispanoamérica abarca
todo ¢l siglo XIX y el realismo es su variante final. Como Aménca se mueve a otro ritme frente a
Europa se contraponen las corrientes y se comparten caracteristicas durante un mismo momento
histérico, incluso dentro de un solo texto (vg. “El matadero” de Echeverria),

Se ha hablado tanto de iz tendencia imitativa de la hteratura en et XIX, que se ha
convertido en lugar comiin, pero no era esa fa unica finalidad, también se buscaba la descripcion
de las rcalidades nacionales (tendencia inaugurada por Ricardo Palma con sus Tradiciones
FPeruanus) ¥ bajo este precepto, como apunta David Huerta, existen cuadros y crdnicas, que
todavia no estan perfectamente estructurados como cuentos, porque todavia no hay una
codificacion del género, pero que se le acercan bastante.

Si en la Inglaterra victoriana se dejan escapar conflictos morales a través del horror y la
fantasia, en México el deseo del momento se apega a la necesidad de definir el ambiente nacional .
Inestable e incipiente; por eso la natrativa se abstina en describir su medio social ¥ se topa con el
realismo

Siebers afirma que el auge de lo fantdstico en el romanticismo (siglos XVII-XIX) es
provocado por una afdn de originalidad y diferenciacion Ademds de que la libertad, tan solicitada
por los escritores que reaccionaban al racionalismo, se habia convertido en sindmme de

imaginacién. Sumado a esto, propone a la supersticion que, como producto social histénico, crea

" Ryva Palacio, Vicente, Cuentos det General {prologo de José Ortiz Monasterio), México, Promexa, 1979,
plX
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lo fantistico en este periodo (Cf Siebers, p.9-15, la supersticin son los entredichos a los que se
sujeta la sociedad, creencias falibles o improbables, pero que se suponen y a veces s¢ toman como
ciertas)

Todorov indico la diferencia entre las narraciones fantasticas del siglo XIX y el siguiente
¢n fa necesidad del primero por expresar las situaciones de conflicto o prohibidas representadas en
las fuerzas ocultas, cuyo origen se remite a la leyenda. En México contintian bajo esa forma, pero
en otros paises, como se expresa en el romanticismo inglés, estas creencias pertenecientes al
ideario general sirven para crear figuras ¢ representaciones corporeizadas de valores rechazados o
negados por el hombre, la muerte, €l incesto ¢ el miedo, para enfrentarse a su realidad y también
demostrar la libertad de la imaginacion, A este periodo le debemos las mejores elaboraciones
figurativas de los vicios humanos' vampiros, Frankesiein, licantropos, brujas, efc.

En Aménca, ¢l romanticismo reinterpreta las partes negativas de Ia realidad y produce el
articulo de costumbres, representacidn pintoresca de la realidad. Su afin por denunciar con el
retrate los vicios sociales para su enmienda anula las apariciones fantisticas -aunque tarde o
temprano tendra que recwrir a ellas,

Durante este periodo la polifica y la literatura se encuentran correlacionadas. Si la funcién
de la literatura durante el romanticismo hispanoamencano era eminentemente politica (Cf. Goic,
p 63) no resulta extraiio el alejamiento a los temas fantdsticos, la solucion a las prioridades
americanas, asimismo la construccién de la idea de nacion como un tipo de romanticisma social o
realismo. “El realismo representa por primera vez el enfrentamiento del hombre y sociedad como
mancra de configurar las hmitaciones de la sociedad y las posibilidades del individuo™.*

También el romanticismo se expresa en lo fantistico mediante paisajes tenebrosos y
amadas resucitadas, artistas que recuperan sus facultades por pactos demoniacos o fuerzas
sobrenaturales.

Dentro de los propdsitos modernistas, en cambio, no se encuentra la descripeion del
ambito nacional, se pretende alcanzar la universalidad mediante la integraciéon de clementos

pertenecientes a distintas culturas y no se incomedan al parecer afrancesados o extranjerizantes.

" Goic, Ceml, “El romanticismo y la novela” en Historia y eritica de la literatura hispanoamericana Del romapticismo
al modernismo, (comp. Cemil Goic), Espafia, Critica, 1988, tomo I, p 66
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Objetivamente, esto no tiene, ni debe ser visto como una desventaja, pues fue el tniciador de los
grandes impulsos renovadores de la literatura hispancamericana.

Los cuentos modernistas no pueden incluirse dentro de lo fantastico debido: primero, a que
los elementos extrafios responden a una mera intencién estética (lo exdtico y fantdstico son
representaciones de la belleza) y segundo, no son enfrentamientos de realidad-sebrenatural, si no
que parten de un esquema de reatidad y la trasladan tal cual a un contexto fantdstico, como sucede
con el cuento de hadas (v.g. “El rey burgués” de Dario). En palabras de Todorov, no existe
vacilacién alguna,

Otras piezas narrativas modernistas estdn ain més alejadas de lo fantastico, pues utilizan la
fantasia para componer cuadros pictoricos narrativos o prosa postica donde los duendes, gnomos,
diases, etc. funcionan simbélicamente y persiguen Dnicamente la metdfora, lo poético. El
ambiente total del cuento se construye para hacer un cuadro poeético, aunque narrativo.

Uno de los principales objetivos del modernismo era fa renovacién literaria, la basqueda
de una voz propia y la fidelidad a la literatura, por eso emplea lo fantdstico (al igual que la
mitologia y lo exotico) para inyectar vitalidad a las letras, amplia su espectro y alcances; los
modernistas demuestran que ¢l realismo ne es la dnica via para la creacién. El exotismo no solo
responde a una tendencia evasionisia, sino a un cardcter contestatario, una manera de oponerse a
la realidad social “(...) exotismo o indigenismo responden al mismo impulso, son dos caras de un
fenémenc de rebeldia originado al contacto con la realidad mezquina”.*

En el modernismo se da el primer gran paso para abandonar las tendencias nacionalistas y
obtiene en su anhelo extranjerizante la blisqueda de su autodefinicién, otorga nuevas alternativas a
la literatura Segin Onis el extranjerismo se vuelca en una bisqueda al interior de si mismos, El
principal logro del modernismo se encuentra en que la tendencia literaria dirigida a lo nacional y
regional es superada, porque la removacién no sélo atafie a la temdtica, también implica al
lenguaje

Para Oscar Hanh, [as narraciones modernistas son predmbulos al realismo mdgico, pues el

medio que desarrollan esta plagado de situaciones mdgicas, mds que insélitas.

* Gullon, Ricardo “Exotismo y modemnismo”, en Estudios critico sobre el modernismo, (introduccion, seleccion y
bibliografia genera! por Homero Castillo), Madrid, Gredos, 1974,
p279
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En Hispanoamérica, el tema fantastico tiene los brotes mas abundantes en la hteratura
Argentina, por eso Ana Maria Barrenechea (quien lo postula como pais de ongen) busca las causas
¥ supone: “quiza suceda esto porque la Argentina es el pais americano mas abierto a las
influencias extra.njeras".” Antomo Risco coincide en el cosmopolitismo como la causa que
favorece el despunte del cuento fantastico en Argentina.

Las namaciones mexicanas del XIX de indole fantistica son muy escasas y poco
representativas y, en las pocas, su fantasia consiste en transcribir leyendas populares o integrar sus
elementos. No sélo en el cuento fantastico se emplean episodios histoéricos y escenas colomales,
esto responde al propésito de incluir el pasado mexicano, ensalzarlo y darle validez.

Dentro de las fantasias de]l XIX mexicano se presenta un alto sentido de lo cristiano, una
marcada intencién de mantener los valores religiosos. Si los autores eutopeos trataban de
reafirmar los valores morales {(en cuentos fantasticos o no) a través del analisis de conductas o
anécdotas de sucesos “despreciables”, los hispanoamericanos se preocupan por conciliar al
cristianismo con los elementos sobrenaturales. Por eso la mayoria de sus personajes pertenecen al
ideario cristiano,

Angeles y demonios van perdiendo, durante el siglo XIX, el caracter de secretos
concretos, tangibles, que tuvieron hasta el siglo XVII y se convierien
paulatitamente en meros simbolos éticos.*®

Cada uno de los hechos sobrenaturales son tamizados por el filtro del cristianismo.

Por el contrario, autores como Edgar Allan Poe o Guy de Maupassant, critican el sistema
religioso, incluso cuestionan la realidad de dios o la reformulan al proponer la existencia de
fuerzas extrafias que conviven con el hombre (el horla, el gato negro, efc.).

De los dos navguradores del cuento mexicano, Roa Barcena en “Lanchitas” y “El hombre
del caballo rucio”, expone anécdotas sobrenaturales, donde estan implicados aparecidos: en el
primero, el padre Lanzas descubre que ha confesado a un pecador muerto afios atrds y al hallarse
frente a lo incomprensible opta por la locura; en ef segundo, un hidalgo ronda la regién tras su

muerte y atemoriza a los habitantes. Mientras Riva Palacio, en “El matrimonio desigual” plantea

" Barrenechea, Ana Mariay E § Esperatti, La literatura fantdsfica en Argentina, México, UNAM, 1957,p
9

** Hanh, Oscar. El cuento fantistice hispancamericano en el siglo XI1X, 2a ed , México, Prenua Editora. 1982,p
97 .
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la evistencia de la reencamacion, la pareja vuelve a encontrarse cuando el hombre, muerto en una
accidente, renace y halla a la amadsa; o “La horma de su zapato” que presenta a dos diablos roba-
almas como protagonistas, “La leyenda de un santo”, “Las mulas de su excelencia” y “Las honras
de Carlos V” representan cuadros coloniales y sobresale la presencia de algin suceso milagroso.

E! propdsito de los cuentos fantasticos anteriores al siglo XX consiste, casi siempre, en
mostrar ideas. Todorov lo explica al decir que ¢l siglo XIX partia de la necesidad de venttlar
tabues sociales, mientras que en el posterior, al aparecer el psicoanalisis y dar explicaciones
racionales a los fantasmas que habitan la mente humana, lo fantdstico se concentra en la inclusion
de la fantasia para demostrar el absurdo; su principal ejemplo es Kafka (ver capitulo 1 2). De este
planteamiento, se infiere que también puede ser empleado para la critica de sitvaciones sociales
restringidas, asi como para enfrentar al hombre ante ese absurdo. “En la actualidad no es necesaric
recurrir al diablo para hablar de un deseo sexual excesivo, ni a los vampiros para aludir 2 la
atraccion ejercida por los cadaveres el psicoanalisis y la literatura que directa o indirectamente se
1nspira en €1, los tratan con términos directos”.”’

Lo cculto y prohibido se materializan en [a figura del diablo y el incesto, adulterio y los
armanos clandestinos de una monja se transforman en demoniacos. En el siglo XIX, o fantastico
actua como vilvula donde se escapan los conflictos o lo que da conflicte al hombre; en el mejor
dc los casos sirven de compensacion para dotar de magia, irrealidad y milagro a la realidad.

El positivismo influye en la narrativa y marca el contexto donde aparece lo fantéstico, los
protagonistas se mueven en ambientes cientificos, productos tecnologicos, y discuten los poderes y
limites de la razon a partir de los sucesos insdlitos que se enfrentan a la realidad (Cf. Hanh, p. 85).
Istas fantasias colindan con la ciencia ficcidn, sus personajes estan robotizados y las maquinas
amenazan con dominar al hombre. El naturalismo apunta asomos de ciencia ficcion, en este
penodo la tecnologia juega un papel central, va sea en el ensalzamiento o la condena.

Como se propuso en capitulos anteriores, lo fantdstico es una constante a lo largo de la
historia, similar al barroco de Carpentier, y sus caracteristicas varian dependiendo de las
circunstancias en las que se desenvuelva. Los elementos de fantasia empleados en el XIX emanan

de su contexto, los milagros y aparecidos estan cargados de rumor, en el sentido de que son

Todorov, Tzvetan, Introduccion a Ja literatura fantistica, {trad. de Silvia Delpy), México, Coyoacan, 1994.p 196
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probables, son productos creados por fa gente y mantenidos, casi siempre, por la fe (cristiana en la
mayoria de los casos). Por eso conservan parentesco con la leyenda.

Historicamente el sigio XIX en México fue de mowilizaciones sociales y politicas que
confluian dentro de la literatura de la época y que la alejaban del terreno fantdstico. De hecho el
cuenio apenas logra conformarse hacia el deceso del siglo, cuando la brevedad de las
publicaciones penddicas se impone, la bisqueda de un medio de expresién intermedio entre la
novela y el poema y el éxito europeo empujaron a su moldeo.

Leal plantea el desarrollo y consolidacion del cuento mexicano tras la Revolucion, como
demostracién del proceso sucechdo a lo largo de Hispanoamérica. Xorge Campos difiere y en ¢l
conjunto del cuento modernista ya existe una tendencia prerrevolucionaria -“Un esperanza” de
Amado Nervo-, pues narran episodios basados en los hechos bélicos de finales del siglo.“El elogio
de lo trascendente, caracteristico de la tendencia romdntica, se revela a través de asuntos y
mottyos relacionados con la vida de ultratumaba, como lo diabolico y la inspiracién artistica™ **

Asimismo, los personajes de estas narraciones siempre presentan caracteristicas
particulares que los definen y distinguen, realizan actividades fnsdlitas, como sacerdotes,
proscnitos, ete. (Cf. Hanh, p. 84). Pero jamds hay una bisqueda interna de la identidad y es visible
el privilegio de lo anecdético.

La litcratura fantastica ha sido modificada por su contexto histdrico, de ahi que se hable de
una transicion respecto a la concepeion de lo fantastico del siglo XTX al XX. Los objetivos de los
autores cambian, asi como la manera de narrarlos.

La narrativa del siglo XX se caracteriza por su 4nimo de ruptura, ya sea en el lenguaje o en
lo temitico Asi como Edmundo Valadés asegwra que cuestiona las estructuras sociales a través
del uso del lenguaje iconoclasta, los autores afectos a lo fantéstico lo hacen desde el tema. En
México

Las dos cormmentes en que s¢ bifurca nuestra prosa narrativa del sigle XX aparecen
en las obras de los miembros del Ateneo de la Juventud. La corriente imaginativa (o
fantistica) parte de dos libros de prosas breves, deslumbrantes e innovadores:
Ensayos y poemas (1917) de Torrl y El plano oblicue {1920} de Alfonso Reyes; la
corriente realista, se manifiesta , en las obras de Martin Luis Guzman y José
Vasconcelos **

3 Hanh, Hanh, Oscar, El cuento fantastjco hispancamericano en el siglo XT3, México, Premia, 1982,
23

p
Y Carballo, Emmanuel, El cuento mexicano del siglo XX, México, Empresas Editoriales, 1964,
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En “El fusilade”, José Vasconcelos inserta una nota fantastica, descubriendo al personaje
narrador del propio fusilamiente, mientras que en “La sonata magica” [a obra musical adquiere
vida propia y se desborda mas alld de su creador.

Los textos de Julio Torri muestran situaciones absurdas o fantdsticas, logradas por medio
de la exageracién, como el cuento “Fantas{as mexicanas”, dos carrozas transcurren varios dias una
frente a otra sin permitirse el paso bajo el argumento de que la de menor linaje debia ceder ¢l
paso, ¢k episodio, al ser imposible en la realidad crea lo fantastico

Otras narraciones fantdsticas de Torri son “El vagabundo”, donde la desaparicion del
vagabundo, hecho mséhto e imposible en la realidad, denota la inhumanidad del hombre al
1ignorar el suceso por su condicién de indigente. Mientras que ¢l cuento “La conquista de la luna™,
colindante con la ciencia ficeidn, revierte 1a invasion del hombre a su satélite hasta tlevarlo al
extremo en que se imitan todas las costumbres de los lunaticos. Dentro de la propuesta de ciencia
ficeion planteada en el capitulo anterior, este texto se incluiria en la fantasia, pues tenemos la
certcza de la inexistencia de habifantes lunares, tampoco es un heche probable en el future.

Pero Tomi no solo eseribid textos fantdsticos, varias de sus creaciones no se Incluyen
dentro del conjunto y, aunque funcionan como guifios irénicos, aparecen en situaciones tanto
reales como imeales; su peculiaridad reside en que siempre muestran vislumbres satiricos o
ironicos. Al igual que los textos de Arreola, la brevedad predomina y lo irreal sirve como medio
para la burla lograda con las armas de la inteligencia. El cuento “Los unicomtos” recuerda, sobre
todo en su animo burlesco a las narraciones de Bestiario. Y de hecho “La feria” de Torri podria
constderarse casi una extraccion de La ferra de Arreola.

La generacién del Atenco de 12 Juventud, a la cual perteneceria Torri, anhelaba que
la armonia de la prosa naciera de un imperativo interior y no de la joyeria que ¢l
altimo modernismo llevé acabo.®’
El texto célebre de Reves “La cena” muestra visos fantdsticos cuando el protagonista,

después de haber vivido una situacién brumosa, descubre la posible realidad de los

Y13
* Quirarte, Vicente, “Los buenos herederos de Julio Torr” en Paguete_cuento (la ficcion en México), {recopilacion,
prologo y notas de Alfredo Pavén), México, Universidad Auténoma de Tlaxcala, Universidad Auténoma de Puebla,
Inba,1990,p

120
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acontecimientos ent una flor atorada en el ojal de su chagueta. Este salto a lo wreal produce la
vacilacion. Reyes se vale del suefio, del ambiente inseguro de lo oninco y la perspectiva tnica del
narrador para introducir la duda y penetrar de lleno en lo fantastico.

En ambos se descubre una intencion renovadora tanto de la literatura como espacio valido
para hablar de cualquier tema, como una intencién de estructurar lo fantastico déndole otros
valores y nuevas posibilidades.

El obstaculo para ejemplificar la evolucién de lo fantdstico con Torrd y Reyes surge al
enfrentar lo escaso de su produccién de ficcion narrativa y, por lo tanto son casos aislados, no
demasiado representativos.

El cuento de la Revolucion no tuvo un auge totalitario durante las décadas posteriores a la
reyerta armada, si no que fue conquistando terreno paulatinamente, del 16 al 24 pocos se ocuparon
de €l; Xorge Campos encuentra las causas en el concurso de 1916 convocado por el periddico
oficial £/ mexicano, que ignord a los cuentos con tema revolucionario, pero en ¢l 24, la situacidn
cambiaria como consecuencia de la disputa entre Monterde, Jiménez Rueda y algunos mas, sobre
{a virifidud (describe los escenarios mexicanos, ya sea de la batalla revolucionaria, del pasado
colomal y episodios de las clases oprimidas) o afeminamiento de la literatura mexicana. Esto
provoca el esplendor del tema revolucionario y su futura fecundidad. En el mismo afio, Puig
Cassauranc, al tomar posesion de la Secretaria de Educacion Publica, se compromete a apoyar
cualguier obra empefiada en proponer una vision rigurosa de la vida (Cf Monsivéis, p.1446) y
agrega como causa la impresencia del tema revolucionario durante 1915-1929, la distancia
temporal para distinguir la elaboracion literaria del pure testimonio.

Varios autores incursionan, sin aspirar conscientemente, en la fantasia valiéndose de
milagros, fantasmas y aparecidos, como Arternio del Valle-Arizpe, Francisco Monterde y Julio
Jiménez Rueda Los colonialistas s¢ empefian en narrar sucesos histdricos, cuyo escenario se
divide en antes y después de la Conqguista, con ¢l objeto de crear conciencia histérica, ademas de
un evidente afén hispanista Dicha intencién se propone, también, oponerse al afrancesamicnto
modermsta,

Buscan en ¢l pasado colonial los origenes del sentido nacional, con otra forma distinta a

los narradores revolucionarios, plantean sy propia literatura mexicana.
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La diferencia de 1os realistas del XIX y XX, segin Monsivais, esta en la incapacidad de los
lectores para aceptar la realidad y sus crucldades. Per eso los colonialistas se van a otras €pocas.

La explosion del tema revolucionario tiene permanencia durante el primer cuarto del siglo
XX De hecho, Christopher Dominguez recuerda que

En 1946, al resefiar con anticipacion y fervor las obras de Jorge Luis Borges y
Adolfo Bioy Casares, Xavier Villaurrutia se lamenta ‘que mientras otras literaturas
hispanoamericanas, sin descontar la nuesira, fatigan sus pasos en el desierto de un
realismo y un naturalismo aridos y secos, mondtonos ¢ interminables, fa literatura
argentina presenta ente nuestros 0jos, no un espejismo, sino un verdadero oasis para
nuestra sed de literatura de mvencién (...) porque los cierto, s que entre nosotros,

el autor que no aborda temas reatistas y que no ocupa en la realidad nuestra de cada

dia, se le acusa de deshumanizado, de purista y atn de cosas peores’ !

Estas afirmaciones implican o que ¢l realismo ya habia agotado sus manifestaciones o
necesitaba de una reelaboracion como sistema. De pronte surgen dos autores que cambiardn las
dirccciones de la narrativa posterior. Arreola y Rulfo, quienes en apariencia opuestos (se
consideraba al primero “cosmopelita” o “exégeno” en palabras de Dominguez y al segundo
“nacional”™) marcan 1as lincas que el grupo sigwmente, nacidos en los veinte, perseguiran,

La propuesta de Rulfo en Pedre Pdrame renueva la narrativa, alejando la concepeion de ta
rovela como una transposicion o reinterpretacion de la realidad. Eiaborada y reelaborada en el
stglo XIX, aunque con enfoques distintos dependiendo de lo que se descara privilegiar (tema
amoroso para los roméaticos, ¢l cientificismo y su comprobacidn para los naturalistas); sostenida
de manera indirecta con autores de la Revolucion.

Este memento histérico, desde el terreno del cuento fantdstico, podria erigirse como un
parte aguas en el camino de su desarrollo de la narrativa mexicana. Sin embargo, la idea de que la
tendencia realista motivada y en plena expansion por la Revolucion facilité la creacion de Pedro
Pdramo, Los Recuerdos del porvenir y La regidn mds transparente, cuyas naturalezas estin
navegando entre los linderos de lo real y lo irreal. En la novela de Garro, con la repentina
detencidn del tiempo y escape de los amantes, mientras que Fuentes no permite a su narrativa la

ausencia de personajes simbdlico-miticos como Ixca Cienfuegos y Teddula Moctezuma,

*! Domunguez Christopher, Antologia de la narrativa mexicana del siplo XX, Mésico, FCE, 1991,
Tomo [[,p 1006
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A partir de ese momento las mamfestaciones del realismo son cada vez mds elaboradas y
sus fronteras con lo fantistico cada vez mas dudosas

En la Geografia de la novela, Fuentes afirma que las categorizaciones entre ambos rangos
{fantdstico-real) han sido mas nocivas que benéficas para la liferatura mexicana, pero porqué ver a
lo fantastico como estigma y no como elemento distintivo

Para Emmanuel Carballo las obras fantasticas son pesinistas pues su manera d¢ reformar
la sociedad a través de la literatura los conduce al desconsuelo. No se sienten parte de una
sociedad, sino que se oponen a ella y sus nociones.

Hay que observar al elemento fantastico como una posibilidad para el tratamiento de
distintos temas, aungue cxistan otras vias para desarrollarlos. Es un elemento definitorio v
significativo, sobre todo después de un periodo literario tan prolongado como tuvo la novela de la
Revolucion,

En su Aniologia de cuento fantdstico en México, Bermidez sefiala las constantes tematicas
predominantes: la muerte, las almas y la metempsicosis, el suefio, los objetos con wida, los
espectros, aparecidos, y fantasmas, los caddveres vivientes, el doppelgdnger, el absurdo y Dios.
Pero al igual que la divisién de Todorov (temas del yo y i), tampoco pueden realizarse
clasificaciones cerradas en funcién del tema (también Propp se lo propuse y fracasd), pues varios
textos pueden compartirlos, mas si se piensa que cualquier elemento puede saltar abruptamente de
lo fantastico, por gjemplo, en el suefio.

De las miciales creaciones legendarias y de las historias pertenccientes al ideario popular
brotan los pnmeros cuentos cercanos a la fantasia; a partir de ellos y con la influencia de autores
curopeos se encontrardn nuevas vertientes en los narradores del XIX, algunas propuestas entre los
autores revolucionarios y aquellos que buscan la tradicién histérica con dnimo colonial. No

obstante, lo fantdstico se da en su mayor plenitud en el cuento del siglo XX,
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2. Momento historico: generaciones e identidad

2.1 Momento histrico mexicano

Este capitulo pretende mostrar una visién panoramica del momento histdnico en que se
desenvuelven los autores de este estudio, para ver su mncidencia en lo fantastico y la bisqueda de
identidad Asimisme permitird comprender su desarrollo y papel

En México, el inicio del siglo XX arrastra los grilletes de su precursor, imitandolo en una
suerte de maleficio se inaugura con la Revolucién de 1910. Los faniasmas de la independencia, las
intervenciones extranjeras y la reforma supuestamente superados en el porfirismo siguen
padeciéndose. Septn Lorenzo Meyer, los gobernantes fruto de la Revolucion la miran como la
curabre de los procesos bélicos del XIX, al ser herederos defienden la autonomia de acuerdo a su
entendimiento y le conceden valores nacionales

El porfiriato habia dado equitibrio a un siglo variable, pero el precio pagado para la
estabilidad habia aumentado su costo y las diferencias sociales crecian, la ilegalidad pululaba y la
situacién agraria colindaba con la explotacion. El proyecto reformista fallidamente cuajado en el
porfiriato dio pie a la Revolucidn. Ademas, 12 tan anhelada estabilidad empezaba a sugerir
estancamiento.

El siglo XTX mexicano se caracteriza por constituirse a través de una serie de intentos para
consolidar la nacidn, que se logra a medias, eficaz aunque desigual, en el porfirismo.

El porfiriato decidié que la mejor politica era mantenerse y legitimé su derinio en un afén
econémico modernizador (v.g. los ferrocarriles). Pero su progreso no incluia la movilidad social y
no s¢ ocupaba de manera activa en la cultura, de hecho, los ateneistas lo vieron. Luis Villoro
anota.

Asi como las estructuras politicas han dejado de responder a la situacion
econdmica y social -faltas de flexibilidad para acoplarse de nuevo a ella- y
amenazan derrumbe, asi también, las doctrinas educativas y Ja produccion
cultural forman una armadura que no se amolda a las necesidades espirituales de
la sociedad.®

Los escritores incluidos en el porfiriato se vieron favorecidos por el sistema, por eso

cuando la lucha revolucionaria comienza, deciden aislarse y negarla, mientras que los autores

“ Villore, Lus, “Sobre fa identidad de los pueblos” en La identidad personal ¥ colectiva, México, Instituto de
Investigaciones Filosoficas, 1994, p.11
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posteriores formaran nuevas alianzas con los diversos grupos en el poder y actuardn conforme a
esto No obstante, durante las primeras décadas del siglo XX se leen con vigor las novelas de
Federico Gamboa y Refael Delgado, cuyo eje es la critica social, a pesar de que florecieron bajo la
proteceion del régimen.

El profiriato se habia convertido en sinénimo de inmovilidad y la situacién social y
cultural merecia una reformulacién. Tal vez porque las carencias iban al pargjo, los intelectuales
empezaron a politizarse cada vez mas, hasta ya no saber como zafarse

Algunos de los ateneistas empezaron a inmiscuirse paulatinamente en la politica y la
combinaron con la preccupacion inicial enfocada a la cultura y su renovacion, por ejemplo José
Vasconcelos. Enrique Krauze explica la circunstancia:

La renovacién por la que propugnaban los ateneisias, en la critica abierta al
positivismo oficial, tenia un caracter similar al de la aperiura maderista. Una
nueva generacion intelectual también queria desplazar a la gerontocracia cultural
goberante, desplazarla de sus supuestos y de su ideologia, y modernizarse.*

Durante el siglo XIX los autores mexicanos paseaban por los senderos del realismo y
conseguian asimilar su medio social, los nacidos en los albores del siguiente siglo modifican su
postura estética y exploran las vias de la fantasia

Los albores del siglo XX sirven para crear una nueva estructura social, producto de la
Revolucion. Los ateneistas deseaban poner a México al dia frente a Europa, pero sin desligarse o
extranjenzarse, y al mismo tiempo, dotar de un nueve impulso a la cultura,

Villegas divide las ideologias que marcaban el pensamiento en el cientificismo {aquellas
quc arrastraban o partian del positivismo) y el esmintualismo (derivadas de un nuevo renacimiento,
de fos estedios bergsonianos y de Kant),

Mientras el Ateneo se organizaba decidido a encontrar nuevas formulas para la renovacion
linerana, los conflictos gubernamentales instigaban al movimiento armado y los intelectuales se
vieron obligados a exiliarse como Reyes o adecuarse a su contexto como Vasconcelos, actuar y
también padecer. Lo msmo sucede con [a narrativa durante los primeros cuarenta aiios del siglo,
por un fado se encuentran los narradores involucrados con el proceso revolucionario y por lo tanto,

elaborando el tema, y por el otro, los colonialistas, contempordneos, estridentistas y otros autores

* Krauze, Errique, Caudillos culturales en Méxicn, Meéxico, SEP, 1989, p 51
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que por su caracteristicas particulares no se incluyen en ningin grupo mayoritario. L.a condicién
para la existencia de autores a la sombra (no abordan el tema revolucionario o social), explica
Chnstopher Dominguez, tuvo lugar en la dicotomia literania habida a fines del XIX entre
modemismo-realismo, que ha continuade durante todo el siglo XX,

Los coloniahstas, al igual que los imtegrantes del Ateneo y autores revolucionarios
persiguen el objetivo de recreacion histérica, desean dotar de sentido y exphcar fas causas de los
procesos historicos, ya sea en el virreinato o en la historia reciente La Revolucion trajo reformas y
cambios que la novela deseaba contar, ademds de su necesidad por describir las batallas y vida
revolucionaria De ahi que crearan sus propias épicas.

En el resto del mundo también se estin rediseflando las estructuras sociales; el paso de la
primera Guerra Mundial sacudio los antiguos modelos, sumado a los avances tecnoldgicos y
corrientes filosoficas de principios de siglo wnvitaron 2 ia creacién de nuevas formulas, Esto
necesariamente va a repercutic en la hteratura y demas elaboraciones artisticas.

En 1915, al calor de las balas, Azuela publica Los de abajo™, primera obra revolucionaria,
y ¢l periodo se extiende hasta Pedro Pdramo (1955), con sus variantes y distinciones, por
supuesto. En el mterior de este lapso, se desarrolla la narrativa cristera, indigemista ¥ proletaria,
textos reflejos de la revolucionaria o despojos donde se siguen reelaborando el tema rural, la
desigualdad social ¥ el desacuerdo politico. Si el XIX dio cuerpo a la nacién, en el XX se
preguntan qué hacer con ella, estas obras narrativas persiguen el proposito de dar cuerpe a la
nacidn obtenida, analizarla a partir de sus acontecimientos historicos, méis que definirla. Observar
y cuestionar los logros y fracasos revolucionarios, la eficiencia o ineptitud de la fucha

Son herederas del XIX (todas las publicaciones pervias a 1915) y su tradicion literaria al
buscar en el realismo la fuente inagotable para la critica del momento histérico. La narrativa
posterior a 1915 presenta otros objetivos, como la intencion de valerse de la realidad, peldafio para
el reconocimiento del individuo. No resulta andmalo que fa década de los afios treinta muestre una
tendencia nacionalista, expuesta en [a plastica por los muralistas y {a incursién de Samuel Ramos
en lo mexicano con El perfil del hombre y la cultura en México (1934) Pero también contenga

otra, la incorporadora de tendencias foraneas v en bisqueda de narrativas vanguardistas, como £/

* No debe olvidarse que tras su publicacion la aovela paso sin ser notada y gue no fue, sino hasta el 24 cuando
comenza el auge de la narrativa con tema revolucionario y marcé su importancia como furdadora de la tendencia
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café de nadie del estridentista Arqueles Vela (1926). De ahi que existiera cierto enfrentamiento
marcado por ejemplo en los articutes de Jorge Cuesta llamados: Literatura y nacionalismo y que
tos Contemporaneos sean tachados de evasiomstas

El enfrentamiento entre literatura nacional e innovadora no es privativo de este periodo,
pucs las iniciales décadas del siglo XX se caracterizan por la necesidad de autodefinicion y
autoconocimiento. Por ejemplo la Raza Cdsmica de Vasconcelos, donde se da a la tarea de
eaaltar a la raza iberoamericana y sobre todo a las mezclas raciales. Y el resurgimiento de la
novela indigenista o de tema rural (aunque reelaborada) en los cincuenta con Rosario Castellanos,
Fracho Zepeda, por gjemplo. Leopoldo Zea entiende el proceso:

El indio representd asi el espintu propio de nuestra llamada Revolucion
Mexicana Fue su mds poderoso impulsor y exponente y arrastré en su violenta
sacudida a tedos los grupos, que, junto con €] representaban las fuerzas vivas de
la nacién.*’

Hay una necestdad de explicar los moviles de la lucha, no s6lo se busca plasmar sus temas,
sino cuestionar las injusticias, analizar ventajas y desventajas, criticar el momento histérico
inmediato. La literatura revolucionaria, apunta Carlos Monsivais, resulia de la conjuncion del
motivo épico y la 1dea de que la literatura puede cambiar a realidad. Ademas, como aspira z la
redencidn de las masas dominadas, por eso, concluye, en algin momento se institucionaliza, se
vuelve el medio ideal para la denuncia politica y social. E] hablar de los problemas nacionales
creaba la 1dea de que literatura requeria la presencia del tema mexicano, para fabricar nuestra
literatura, la propuesta venia desde Altamirano y con la literatura de la Revolucion se afianza.

Con el callismo surge un arte comprometido a la manera del realismo socialista, se da el
confhicto del compremiso y la propuesta comunista del arte por las filtraciones det marxismo,
pero algunos autores se mantienen al margen. El positivismo amenaza en convertirse en
socialismo, al pretender integrar a las clases proletarias 2 la “civilizacién”, Pero la ideologia
revolucionaria es el hiberalismo (Cf. Villegas, p.15-20)

Las vanguardias europeas de entreguerras influyeron en la narrativa latinoamenicana

posterior, aunque su influencia es tardia, da sustento e impulso a los autores de medio siglo

** Zea, Leopotde, El occidente v [a congiencia de México, México, Porria, 1953, p 70
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El sexenio de Cardenas ademds de instaurar nuevas instituctones (Comision Federal de
Electricidad e Institute Politécnico Nacional) y la expropiacidn petrolera, facilita la entrada a
México de los exiliados espafioles, que enriquecerdn el &mbito cultural

Los gobiernos posteriores al de Cardenas clerran el periodo revolucionario y se centran en
dar forma al pais

Durante las décadas siguientes a la Revolucién se traté de hallar individualmente una
manera de explicar las realidades cambiantes que &sta habia dejado. Revueltas y Rulfo sufren fas
consecuencias Carlos Monsivais explica:

A partir de la década de los cuarentas, la produccidn de novelas ‘revolucionanas’

se va haciendo mecanica, va careciendo de vigor, o va languideciendo en el

costumbrismo anecdético que habia consagrado José Rubén Romero.*®

Villegas menciona dos articulos que analizan el proceso revolucionario y asi, lo clausuran:
~*La crisis de México’ de Daniel Cosio Villegas en 1947, asegura que &l fracaso de la Revolucion
se debid a la ineptitud de sus cabecillas, agrepado a “una falta de decision, de imciativa y téenica
en cuestiones agricolas e industriales” Y de hecho opina que la modemizacion era irreahizable
debido a4 los atrasos técnicos.

-‘La Revolucién mexicana es ya un hecho histénco™ de Jestis Silva Herzog en 1955, afirma que la
clase burguesa-capitalista la canceld.

Y es en este lapso, bajo el gobierno de Avila Camacho, cuando México miciara el proceso
de expansién hacia la modernidad buscando la industrializacién, lo cual se ve truncado un poco
por la Guerra Mundial (no entran al pais los ultimos avances tecnolégicos), pero, en cambio,
favorece la “wnién nacional” y los vinculos con E.U. para que a su férmino, la técnica sea
exportada con todo y transnacionales Ademés, la industria es favorecida pues México tiene que
ser el suministro de E U. cuando durante lz guerra no consigue abastecerse. Lorenzo Meyer acota:

La Revolucién dejé de ser una fuerza real después de! sexenio de Avila Camacho
(1940-46) pero su prestigio histérico alma de sus transformaciones profundas
sigui¢ dando legitimidad a los gobiernos mexicanos.”’

* Monsivais, Catlos, “Notas sobre la cultura mexicana del siglo XX-en Historia general de México, Méxce, Colmex-
Harla, 1988, p 1458
** Aguitar Camin y Lorenzo Meyer, A la sombra de fa Revolucion mexicana, 2a ed , México, Cal y Arena, p 189
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Se miraba a la Revolucién como el proceso que habia dado continuidad al desarrollo del
pais, que habia reestructurado 1a sociedad (esto es muy claro en 1a Region mds transparente
1 1958)), donde las clases altas estdn en la miseria, como Pimpinela de Ovando y, en cambio
Federico Robles, hijo de caudillo, es un acaudalado banguero, mientras Ariemio Cruz hace fortuna
cON sus propias armas y métodos.

Ciertamente Fuentes siempre ha sido ophmista respecto a la Revolucién, dandole valores
positivos como la posterior reforma agraria de Cardenas y la mowvilidad social.

Pero también ticne sus notas negativas, como ¢l maximato, que despuds se metamorfoseard
en presidencialismo Aunque Avila haya terminado con los gobemantes de tipo cauditlista, los
poderes y facultades del ejecutivo com el partido nacional apoydndolo apenas ha suffido
modificaciones. Por eso Meyer no duda en afirmar que si Cérdenas cerr6 la Revolucion, Avila
Camacho la legitimé. De hecho la Revolucion se convirtié en €] asidero del nacionalismo y sin
duda produjo fas estructuras siguientes.

Soledad Loaeza propone que la Revolucion no fue un proceso negativo, facilité el cambio
social de élites vs masas a la sociedad de clases, pero cuestiona el porgué del parecido de México
respecto a América Latina, si su inicio de siglo fue tan distinto. Tal vez se trataron de encontrar
mas consecuencias de las que eran verdaderamente tangibles y se asignd a la Revolucién un valor
dei cual carecia (o habia tenido menor repercusion de lo que se esperaba),

La Segunda Guerra Mundial consolida vinculos con Estados Unidos que no habian cuajado
en ¢l siglo antenor, como la emgracion de mano obrera mexicana, ¢l suministro petrelero, pero
no tuvo grandes consecuencias culfurales. Sus secuelas son mds bien indirectas, quizd repercutié
para ¢l desarrollo del nacionalismo, influyd en la creacion de una conciencia nacional, sobre todo
frente 2 Estados Unidos y se afianzd la union de los paises latinoamericanos La politica del
pertodo es la industrializacion, por eso la economia es la prioridad

Al ver la catdstrofe del resto del mundo causada por los desdrdencs de la segunda Guerra,
Amgérnica s¢ mira a si misma como la encargada de llevar la cstafeta; en Mdxico, la emigracion
extranjera lo favorece. Ese vuelco hacia el interior en la conciencia de los paises latinoamericanos,
culminara con el desarrollo de la narrativa. Sumada la necesidad de una literatura no nacional pero

si propia, cuyo origen se remonta desde logradas las independencias.



El impulso "modemizader”, iniciado por Cardenas y continuado por Miguel Aleman,
incvitablemente conduce al desarrollo de las urbes (en particular de la capital), de hecho el
incremento demografico avanza a grandes velocidades y cancela totalmente la Revolucion La
transicion crea narrativas empefiadas en describir la conducta y forma de vida de las clases medias
que empezaban a nacer y adquirian terreno, su origen tiene lugar en la obra de Fuentes “Si la
modemnidad es la meta suprema, también el Ammo maugural, debe aphearse al cuento™ *

Entre los afios cuatenta y cincuenta se manipulan las relaciones con la Iglesia y Ia milicia a
favar del Estado que lentamente va pugnando por institucionalizarse. Lo consigue con el cambio
de PRM (Partido de la Revolucién Mexicana) a PRI (Partido Revolucionario Institucional) y con
la reforma clectoral en 1946. Ruiz Cortines sigue y mantiene el viejo sistema politico y social,
Esto necesariamente conduce a cierta estabilidad que facilitard el desarrollo de la namativa.

Las primeras décadas de este siglo cimientan la futura nacion. se crean las wnstituciones,
partidos politicos, la urbamzacién con sus medios y servicios, etc.

Los autores posrevolucionarios, Rulfo, Revueltas, Yafiez, son sus herederos pero ya no
pucden entender el proceso del mismo modo como lo hiciera un Azuela; crean sus obras partiendo
del legado, pero reestructurandolo en fondo y forma. Nacidos en un periodo de transicidn, se
enfrentan con una sociedad vacilante, llena de temores, de ahi la incidencia del tema social en la
mayoria de las obra artisticas (la literatura nacionalista) aunque es a partir de este momento que
los goznes, antes oxidades, comienzan a movilizarse y las alternativas a emerger.

E! largo pericdo de la narrativa revolucionaria tiene sus Gltimas manifestaciones en los
aflos cuarenta ¢ incluso cincuenta, pero sus amnas ya se habian llevado a sus Otimas
consccuencias; Fuentes, Rulfo, Yaflez, las reelaboran y clausuran. Pedro Pdramo (1955) con sus
fantasmagorias y A/ filo del agua (1947), lleno de milagros v porientos religiosas, dan la pauta
para el nacimiento de los primeros visos fantisticos, aunque més dentro de una asimilacién
realista metamorfoseada y sin duda, con la finalidad de renovar los ambientes rurales desgastados
y mamdos de la narrativa precedente. Y Maria del Carmen Millan lo corrobora:

Cuando se creia agotado y agotador el tema de la Revolucion -y parecia que al
piblico no le interesaban ya los asuntos costumbristas-, las experiencias de la
nevela psicologista resultaban atractivas pero poco frascendentes, y demasiado

A Monsivass, Carlos, seleccion y presentacion de. Lo fugitivo permanece, 21 cuentos mexicanos, Cal y Arena, México,
§984, p 21
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artificiosa la recreacion de los temas colomales, aparecié la novela de José
Revueltas £ luto humano ™

Esto no es una manifestacién espontinea o inclusion gratuita, por el contrario, la narrativa
de Tormn v Reves va estaba solicitando alternativas Arreola, de hecho, es hijo de T_om', no sélo por
la incidencia en el tema fantastico, sino también por la brevedad, la congisién y la bisqueda de la
pagina perfecta, la prosa purisima

Christopher Dominguez reahza en su antologia un capitulo especial para los aufores
margmados del movimiento hteraric predominante, pues son una constante de la literatura
mexicana del siglo XX (para Jonh Bruswood no existe tal marginacion, sino que son dos lienas
paralelas que marcan la literatura mexicana del siglo XX}; no sélo los ateneistas aislados, los
estridentistas 1conoclastas y los colonialistas trasnochados, si no también los persepuidores de lo
fantastico Comparten la busqueda de alternativas para la expresion, por lo tanto, se puede hablar
dc oleadas literarias con islas navegando. Hay una necesidad de abarcar todas la posibilidades
Innerarias, agotarlas persigmendo diferentes fines: entrar en el contexto literario internacional,
renovar sus formas (impulsarlas) o dar sentido a una realidad histérica.

En el nivel estilistico y especificamente hablando del salto a la modernided, Dominguez
propone a Efrén Hemindez como el vinculo entre Reyes, representante de la primera mitad del
siglo, y Arreola, Fuentes, Rulfo, expositores de la segunda.

Estos autores generan ¢l cambio, fungen como la estafeta entre las narraciones
revolucionarias y la narrativa cosmopoelita y urbana (sin dejar de lado la reinvencion fantdstica);
ademas de Revueltas, que funciona como refermador estilistico e inicia la tendencia al mondlogo
intenior expresada en viajes y vuelcos internos,

Si antes se pensaba que ¢l realismo constituia la mejor via para expresar [os problemas
sociales, por su apego y fidelidad al tema planteado, Franz Kafka y Jorge Luis Borges demostraron
que también lo fantastico servia; de hecho ya habia sido utilizado para definir al ser humano,

En México, la década de los afios cuarenta dio lugar a la transicién que culminaria en la
consoltdactdn de los esquemas urbanos que se habian gestado durante los decenios posteriores a la
batalla revolucionana. El efecto que esto tiene en la literatura se manifiesta tanto en fa tendencia

realista como en la fantastica y ambas coinciden en la intencién critica Un gjemplo de esto se

“ Millan, Mana del Carmen, Antologia de cuentos mexicanos, México, Nueva lmagen, 1977, Tomo 1, p. £43
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encuentra en la incorporacidn a la clase media de las familias ricas del Porfinato, que se convierte

en tema Iiterario (Cf. Fuentes, p 77).

La supuesta autonomia del porfiriato, tambaleante en €l XX se vuelve asiduo nacionaltsmo
cn la decada de los treinta y continda hasta el cincuenta, que se transforma en reaccion para los
sesenta, donde los impulsos se empefian en alcanzar la universalidad. En palabras de José Agustin’
En los cincuenta se fue quedando atrds la vigja concepeion rural de México. (.. ) La
industrializacion y el desarrollismo generaron formas de Cultura Urbana, pero
también un franco proceso de cambios profundos en la identidad nacional; en lo
peor se tratd de una evidente desnacionalizacion, pero en los mayores aspectos
imphico empezar a tantear los nuevos rasgos del ser nacional.”

Por ejemplo la publicacién del Laberinta de la soledad,

El desequilibrio econdmico conjunto al surgimiento de las grandes ciudades causa una
marcada diferenciacion social, el afianzanmento de la clase dominante y mura el nacimiento de la
clase medha urbana (provinciana o citadina), tema privilegiado de Carlos Fuentes, José Agustin,
Sergo Gahindo, Sergio Pitol, etc.

La industrializacién y la real asimilacidn de los modelos europeos (ya no son conatos
imitativos como en el siglo XIX) causan la necesidad de estructurar la nacion y después la
biusqueda de su definicién.

En poesia existia el precedente del modemismo, que renovo el lenguaje y fa funcion
poética del espafiol La narrativa, en cambio, carecia de puntos de partida en el XIX, solo los
estridentistas y los contempordneos narradores se dan a la tarea y retoman el precedente de
autores- islas como Torri o0 Reyes De esta forma, los autores posrevolucionarios constituyen un
parteaguas, no s6lo con la narracién fantdstica, también con sus basquedas estilisticas, por eso son
los intctadores de la modernizacién de las letras mexicanas,

Se logra la estabilidad politica y social y se plantea como objetivo la defiricion de 1o
obtenido, 1a critica de la Revolucion, el recuento de 1as pérdidas y ganancias; la narrativa va tratar
de encontrar las variantes de su identidad, hasta fratar de encontrarse a si misma con Ehzondo,

proceso que comienza con Rulfo al matar a la novela revolucionania; por eso la linea de los

# Agusun, Jose, Tragicomedia mexicana, Méaco, Planeta, p 149
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autores fantasticos avanza armonicamente y va de la mano con la evolucion del momento
histérico, no puede escaparse y menos evadirse.

El crecimiento econdmico de los afios cincuenta y sesenta trae el descontento y la
inconformidad {desigualdad social, bajos salarios para la clase obrera) que desemboca en varias
manifestaciones obreras esporadicas y finalmente en la revuelta estudiantil del 68. Los
movimientos sociales que se gestan durante este periodo se exponen en la literatura y su postura,

papel o funcion, respecto a la sociedad



2.2 Generacion literaria

El criterio para establecer una generacion literana varia dependiendo de los parametros que se
impongan a los fines de su uso; puede emplearse la fecha de publicacién de textos 0 nacimiento, o
incluso ambas dependiendo de los objetivos que hayan hecho necesaria su construccidn. No
obstante, también se ha propuesto la independencia de toda cronologia vy la asociacion en funcién
de un vinculo ideolégico. Pero lo idoneo y por eso el criterio que predomina, ¢s que ambos sean
utthzados

El objetivo de este capitulo consiste en clarificar el concepto de generacién para emplear
el término en la realizacion de este trabajo. Por eso se expondran las principales definiciones que
sc le han asignade. Este marco tedrico sera lievado a la prictica en los autores planteados y en las
generaciones que los anteceden y continian, para proporcionar una vision del desarrollo narrativo
en México a partir de sus generaciones.

La concepcion de las generaciones fue modificada y afianzo las bases para su utilizacién
en la historia literarfa cuando José Ortega y Gasset planted el cambio histérico a través de ellas.
De hecho son las encargadas de determinarlo, facilitande o restringiendo su accién manifestada en
minorias enfrentadas a las masas. Su discipulo, Julidn Marias, desarrollé la propuesta y le asigné
limites y sentido.

Marias sefialo que la generacién del 27 fue censtruida de acuerdo a criterios no natales y
méis que nada arbitrarios. Argumentando que dicha asociacién carece de rigor, primero, debido a
la vaguedad de! hecho que suscita y fundamenta su construccidn (conmemoracién de la muerte de
Goéngora); v segundo, la ausencia de personajes politicos o incluidos en otras artes fuera del pura
esfera literario. La afirmacién se desprende de su elaborado método histérico de las generaciones,
cuyo punto de partida fueron los trabajos de Ortega y Gasset.

ia generacion se distingne por buscar y proponer un cambio del mundo vigente, ya sea
enfrentdndose a sus predecesores o colaborando con ellos. Paz sostiene que reguiere igualmente
de la tradicion y de la ruptura, de su equilibrio emerge naturaimente la sucesién histérica La
generacion abraza de lo anterior lo pertinente y renueva las formas que le parecen caducas

Hay épocas acumulativas, en que la nueva generacidn se siente homogénea con la
anterior y se solidariza con los viejos que siguen en el poder, otras dpocas



elimnatorias y polémicas, generaciones de combate, barren a los vigjos e mician
nuevas cosas. A

Por lo tanto, debe distinguirse entre contempordnes y coetdneo. Las generaciones pueden
imteractuar, pero hay una que despunta porque presenta un interés renovador, es vigenfe y por €50,
la encargada de sujetar el estandarte.

Marias marca la duracion de las generaciones mediante un cniterio genealdgico, cuya
wigencia se divide en periodos de 15 afios, debido a que la vida del hombre se subdivide de 1gual
mancra Los primeros guince afios son de gestacion, los siguientes de accion hasta los 30, para en
tos 45 ceder el espacio a la generacidén posterier, Por lo tanto, dentro de un mismo momento
tistorico se desarrollan tres o hasta cuatro generaciones simultineamente, pero siempre hay una
que predomina, rige la sociedad y sus lineamientos, algunas van a mantener o funcionar en
acuerdo con la generacidn previa (seran mediadoras o continuadoras en términos de Ortega y
Gasset) y otras (las polémicas), se¢ enfrentardn. Para fener un punto a partir del cual iniciar las
divisiones entre generaciones se localiza dentro de una generacidn dectsiva un epdnime (individuo
crucial}

Dos hombres pueden nacer en fechas proximas sin necesidad de pertenecer 2 la misma
ge;neracién, pues existen divisorias que dotan de calidad histérica a los individuos (Cf. Marias, p
111) La propuesta originaria de Ortega y Gasset propone que la articulacion es subjetiva, al
realizarse las agrupaciones debe tenerse en cuenta que personajes nacidos en fechas proximas y
con un pensamiento semejante coincidan dentro de un mismo conjunto

La respuesta de Ortega y Gasset no es menos arbitraria que la de Marias, pero si mds
funcional, por su caricter menos restrictivo,

El problema del métode de Marias es su inductibilidad, su aritmética, su estricta
delimitacion de quince afios provoca que algunos autores gueden fuera aunque compartan el
pensamiento y actitudes de un grupo, de hecho los tedricos que han partido de sus bases realizan
modificaciones pertinentes®’. Cuando a Marias se le objeta este punto respecto a Pedro Salinas v

sus contemporaneos (reunidos en la generacion del 27), afirma que a veces algunos miembros

M Marias, Julian, Generaciones y constefaciones, Madrid, Alianza Universidad, 1989, p 105

™ £n la antologia realizada por Curiel, Glantz y Guzmén Burgos, se agregan cinco afios a ta delimitacidn de quince
propuesta po Ortega y Gasset, las divisonias, en vez de estar creadas a partir de la fecha de nacimiento de un eponimo,
toman como momento crucial o punte de partida a la Revolucién Mexicana Paz en su Generaciones y semhblanzas
menciona fa consiruceion hecha por Ortega, pero no se inmiscuye en conflicios diferenciativos
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pueden ncluirse s1 el margen de edad no estd muy lejano Y se ve obligado a distinguir entre
generacion y constelacion, la Gitima integrada por hombres de edad distinta que actiian dentro de
un mismo momento histénco.

El propésito de las creacion de generaciones consiste en observar la sucesién historica de
los grupos que ntegran un siglo Y como el engranaje de la historia son las generaciones, las
cstrellas que construyen la consielacion colaboran con la generacion vigente o simplemente se
IMcorporan

Las generaciones funcionan como entidades unitanas dentro de las' unidades historicas,
actiian sobre ellas y producen su cambio. Un momento histérico clave, segin el modelo de Ortega-
Marias no puede emplearse como punto crucial que dé pie a su deslinde, pues los hechos
historicos carecen de facultades que puedan caracterizar o distinguir a una generacidn,; tal vez las
marquen o modifiquen su conducta e ideologia pero ningin elemento exterior puede emplearse
como parametro, ya que ningan hecho aislado explica la sucesidn histérica de personas:

Ninglin hecho histérice, per grave que sea, puede determinar las etapas; la
variacion que produce siempre serd parcial; mas bien al contrario, lgjos de
determinar fa sucesidn de generacienes, es vivido por éstas como un coeficiente
cultural distinto {...).*

También el mismo hecho afecta a la totalidad de los contempordneos, aunque en distinto
grado y amplitud, por ello debetnos observar los efectos de un mismo hecho histérico en varios
grupos de contemporineos.

Constrefiir la realidad a un sistema, no puede funcionar porque los sucesos humanos, no
son hechos consumados ni predecibles, sino variables, sorpresivos. En el método histdrico de las
generaciones propuesto por Marias, la distancia entre rigor cientifico y enclaustramiento racional
s bastante difusa y amenaza con desaparecer. Aunque su postura, cuyo origen viene de Ortega y
Gasset, es innovadora y da una perfecta cohesidn a la idea de generaciéon como productora del
movimiento histérico, no se pueden hacer cilculos cerrados cuando hablamos de personas y
pensamientos, a pesar de que el mérodo puede ser ilustrativo para comprender el funcionamiento

histarico geaeracional, sea o no de quince afios.

* Manas, Julidn, Generaciones y constelaciones, Madrid, Allanza Universidad, 1989, p 110
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Octavic Paz, sobre las mismas bases, s0lo que sin delimitaciones esirictas agrega la
posibilidad de adhesion de un grupo por factores externos como la ideologia.

La historia de la literatura es la hustoria de unas obras y de los autores de esas obras,
Pero entre las obras y los autores hay un tercer término, un puente que comunica a
los escritores con su medio social y a las obras con sus primeros lectores: lag
generaciones literanas, Una generacion es una sociedad dentro de la sociedad, y a
veces frente a ella. Es un hecho socioldgico que asimismo es un hecho social: la
generacion es un grupo de muchachos de la misma edad, nacidos en la misma clase
y el mismo pais, lectores de los mismos libros y poseedores de las mismos pasiones
y mismos intereses estéticos y morales. **

Mientras que Raimunde Lazo resume la cuestion proponiendo que ademds de la
cotanetdud y la comumdad de vivencias, debe estar presente una polarizacion de iniciativas, las
acciones de la generacion apuntan hacia una musma direccion, innovadora ¢ no. Plantea la
existencia de una voluntad generacional para el cambio histérico; al agregar esta nocidn, la
generacion ya no puede ser vista como mero producio algebraico, pues se sustenta en una
intencion generacional.

La advertencia de Ortega y Gasset evita confusiones y simplifica, la generacion no debe
entenderse como sucesion genealdgica, sino como maquinaria del movimiento de la historia.

La historia literaria depende de la sucesion generacional productora del cambio histdrico.
Una division generacional puede presentar grupos formados por autores distintos, como sucede
con ¢l grupo de Contemporéneos, aunque evidentemente la necesidad ideoldgica, concepeion de la
lieratura y lenguaje son compartidos, no solo se trata de un criterio cronolégico infructuoso,

Una generacién no es un puitado de hombres egregios, ni simplemente una masa; es
como un nuevo cuerpo social integro, con su minoria selecta y su muchedumbre,
que ha sido lanzado por el dmbito de la existencia con una trayectoria vital
determinada **
La identificacién de generaciones tiene como objetivo observar y definir el cambio
histérico. La generacion estd integrada por personas que comparten el momento histérico, pero

necesanamente deben ser coetdneos (... )el procese de constitucion de las generaciones hay que

* paz, Octavio, Generaciones y semblanzas Literatura contempordnea, México, FCE, 1987, Tomo Il p 12
8 Ortega v Gasset, José, “El tema de nuestro tiempa” en Obras Completas, Madrid, Revista de Occidente, 1933, Tomo

L p 147



distinguir la accidn combinada de tres factores bdsicos la coetunendad, la comumdud de las
vivencias v la polarizacién de iniciativas ™. %

Las generaciones funcionan en su paso como formadoras de instoria, por lo tanto su
mnfluencia no debe exentarse. La intencidn histdmica (combinacion de objetives y metas) de la
generacién modifica su conducta y establece su papel en la maquinaria.

También se ha planteado como condicién indispensable para hablar de generaciones partir
de un elemento externo que los cohesione, ya sea una publicacion, un ciclo de conferencias, una
misma mentahdad Aunqgue las edades varien. Personalidades vinculadas por la mentalidad de su
tiempo mas que por su edad cronoldgica, como sucede con los nacidos en los veinte que
colaboraron con los nacidos en los afios treinta.

En México se ha empleado el términio generacion para agrupar personas que coinciden en
el tiempo, se habla de diferentes generaciones, pero casi siempre se presentan desarticuladas
respecto a predecesores y posteriores, exceptuando algunas historias literarias y antologias, donde

la idea de generacion es usada con precaucion, pero pocas veces se define

* Lazo, Ramundo, La teoria de las generaciones y su aplicacion al estudio histérico de la literatura cubana, México,
UNAM, 1977.p 15
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2.3 La identidad

El sigmente capitulo se propone como principal objetive distinguir la identidad individual de
otras, pues ésta se vincula con lo fantastico y se plantea para la elaboracion de este trabajo.
También observar sus conexiones con el momente histérico, debidoe a que sumado al desarrollo en
narrativa de la identidad individual se encontraba la nacional, que desembocd en un conflicto
sobre hieratura nacional y se topd con lo fantéstico.

Ei problema de 1a identidad en América Latina ha sido analizado desde diversos angulos y
dpticas, siendo primordial la necesidad de su hallazgo antes que la preocupacion por su definicién.
La pregunta de su existencia fue el primer obsticulo a superar, después, el conflicto se traslado a
la autenticidad y sus valores, para liegar a su posible definicion,

Cuando se profundiza en el tema de la identidad se descubre que no hay una sola, el
concepto es multivoco como sefiala Luis Villoro, de la primera division destacan la personal o
individual y la cultural o colectiva. Con sus respectivas variantes: la identidad humana comin a
todos los hombres y, Ia ya tan agotada nacional. De igual manera, las bisquedas de la identidad
tendrdn varios niveles, respondiendo a la preocupacidn y el objetivo.

En México, un importante esfuerzo se concentré en la definicion de la identidad nacional,
partiendo de fuentes literarias (Carlos Fuentes, Rodolfo Usigli) y propuestas particulares (Samuel
Ramos, Octavio Paz, Grupo Hiperion, comandado por Leopoldo Zea). Independientemente esta la
wdentidad humana (nivel individual) tema de este trabajo. La 1dentidad entendida como el punto en
el que se reconoce o identifica un hombre con su condicion y se singulanza

Los autores de la generacion analizada exploran mediante la literatura a la identidad
humana, sélo Fuentes, entre los que se valen de lo fantastico, busca Hegar a través del sondeo de la
wdeniidad individual a una definicion del cardefer de lo mexicano o a un posible reconocimiento
de 1z identidad nacional, ef resto enfoca sus intenciones a la exploracion de la identidad del ser
tumano o individual. También Alfonso Reyes realizd obras de ficcién en las que se propuso
hermanar la identidad individual con la descripcién nacional.

De hecho El gesticulador de Rodolfo Usigli, sin pertenccer a la generacion, antes que
tratar de definir las mascaras del mexicano, estd hablando de la carencia de identidad del hombre.

El conflicto de Rubio, previo a ser un mexicano sin aspiraciones, es su falta de identidad personal.
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Las palabras de Miguel, el hijo, lo constatan: “-También se lo of decir a otro enemigo de m
padre... al peor de todos. A él mismo™

Sobre la identidad nacional vale la pena rescatar los trabajos realizados durante el periodo
a evaluar, para ver la influencia sobre las lecturas que se hicieron de los autores, el auge del
problema y para entender la postura tomada por la critica literaria.

Seghn su perspectiva, Luis Villoro propone que la principal diferencia entre la obra de
Samuel Ramos (1934) y la de Gctavio Paz (1949) estd en que el altimo busca la umversalidad del
ser mexicano dentro del mundo, ya no es una propuesta aislante como la su antecesor. Aunque la
identidad necesariamente tiene que s¢ excluyente, pues elimina y selecciona caracteristicas que le
son afines o extrafias, la diferencia de los textos responde a su base, Paz intenta incorporar al
mexicano con su especial naturaleza al mundo, y Ramos lo singulariza como personaje sin par.

Es evidente que cualquier identidad es selectiva, se crea a partir de caracteristicas
particulares con las que se identifica, que le dan sentido y pertenencia. Pero no debe ser
excluyente.

Para el afio cincuenta, Zea plantea, retomando en cierta forma las propuestas de
Vasconcelos y Reyes, la idea de realizar un proyecto propio mexicano, asumiendo los elementos
europeos viables e incorporando nuestra conciencia historica de la realidad. Su basqueda culmina
con la obra de Paz y la Tabor de O’ Gorman sobre el ser americano (Cf. Villegas, p. 157). Para Zea
lo mexicano ¢s una manifestacion de la americanidad y a! mismo tiempo, una forma de ser
particular para ser universal. La idea de crear una conciencia de identidad o pertenencia, aunque a
veces solo sirvid para fabricar falsos nacionalismos o fortificar lugares comunes, como sucedié
con vanoes postulados de £ laberinto de la soledad.

La afluencia de textos sobre la identidad nacional no despierta en el siglo XX, va en su
predecesor se habian perpetrado muestras notables. Los articulos romanticos de costumbres de
Guwllermo Prieto y José Tomds de Cuéllar v las publicacienes periddicas, favorecieron su
expansion, mas que definir lo mexicano se le caracterizaba Por ejemplo, el texto Los mexicanos
pmtados por sf mismos publicado en 1854 que se unia a 1a lista de los espafioles, chilenos, etc.

pintados por si mismos.”® En plena construccion nacional, la preocupacion se concentra en el

* Usigli, Rodolfo, El gesticulador y otras gbras de teatro, México, SEP-FCE, 1983, p. 116"
# Los mexicanas pintados por si rusmos Tipos y costumbres nacionales por varios autores, fue publicada con pie de
imprenta M Murguia v Co. Y, como era costumbre, pos eniregas, las ocho grimeras aparecieron en 1854 sin fecha y las
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hallazgo de la identidad o su invencidn, esta es una constante que se presenta en todas los estados
coloniales que obtienen su independencia, por eso, durante el sigio XIX es uva de las
preocupaciones primordiales.

Tras la experiencia del siglo anterior, Reyes entendié la identidad, mexicana o cualquier
otra, como identificacion de cualidades en un contexto universal. Mientras que la bisqueda de la
1dentidad en la Raza cdsmica de Vasconcelos surge de la urgencia por definir los elementos que
1dentifiquen al mexicano, como parte de su compromiso mas al hombre que a la nacién.

Los proyectos de la generacion ateneista estaban dirigidos a la salvacion abstracta y
general del hombre; asi la prédica antiintelectualista de Caso, 1a postulacion de la
‘raza cosmica’ en Vasconcelos. En otros casos, el proyecto buscaba mas bien la
salvacion existencial ¢ vital de un hombre o de una identidad como £V suicida de
Alfonso Reyes o en la bisqueda cultural de Ia generacién vanguardista.®

Ennque Krauze argumenta que en oposicién los “Siete sabios™, en particular Gémez
Morin y Lombardo, se preocupan por explicarse y definir la naturaleza de su momento histdrico,
por eso gjercen su influencia sobre él les resulta inevitable.

Los ateneistas y los intelectuales posteriores hasta Paz, vieron la necesidad de estructurar
1a identidad del mexicano como punto de partida para la formacién nacional, pretendieron realizar
propuestas menos folkloristas que las del siglo anterior, pero sélo algunos percibicron la necesidad
de integracion al contexto y realidad que la mexicanidad o el pais requeria para desarroliarse en
funcién de esa base. Después de tanta exploracion se descubre que de la definicién no nace de la
conciencia, sino de la facultad de conformarse en un contexto universal. Esto realmente adquiere
cuerpo en hteratura con la generacion que analizamos.

El encuentro de la identidad nacional es un objetivo que sigue en boga por to polémico,
pcro que no nos atafie y de hecho, respecto a Latincamérica, ya es un poco caduco, pues ha sido
estudiado y discutido desde miltiples éngulos.

St durante las primeras décadas las fuerzas intelectuales se habfan preocupado por definir
las caracteristicas de Io mexicano, buscar su origen, definir su interior, para los cuarenta y

cincuenta se da un vuelco hacia el interior (Cf. Villoro, p.22). La Revolucion destruyd cualquier

restantes fechadas en 1855, La obra consta de treinta y tres articulos escritos en prosa y verso por muy conocidos
autores de la época, e ustrados de modo espléndido por Hesiquio Tnarte y Andrés Campille”. (Rosas, p 181)

* Krauze, Ennque, Caudillos cultucales en México, México, SEP, 1989, p. 218

 Castro Leal, Vazguez Mercado, Lombardo Toledano, Gomez Morin, Otea y Leyva, Alfonso Caso, Moreno Baca
Continuaderes de 1a labor de Ateneo.
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asidero, social o moral, al principio los esfuerzos se concentraron en la construccion del proyecto
nacional, pero para las siguientes décadas no sélo se busca discutir los procesos historicos
anteniores o narrar las miserias de la batalla, s1 no también discutirios, cuestionarlos y empezar a
descubrirse que tambign existen otros conflictos. Es en este momento cuando ¢l problema de la
identidad adqu:ere terreno

Tras la novela de fa Revolucién que sirvié para el posterior desarrollo de una narrativa ya
no imitativa y connatural de México, viene €l grupo de escritores que se encargara de reformular
la literatura. De la primera identidad confundida con la busqueda de caracteres nacionales se da el
safto a los exploradores de las conductas y también primeros experimentadores en el campo
estilistico, ademas amplian su rango tematico, no solo centrindose a las poblacidn rural, sino
tarmbién a las clases obreras y de cualquier tipo; como Arreola integran simbolos en la solicitud de
allernativas para la expresion, Ya no se describen personajes, se buscan pautas de conductas y se
encuentran identidades.

Los aflos cuarenfa y cincuenta {Yaiiez, Revueltas, Rulfo, Arreola) marcaron la pauta para
¢l cambio de una narrativa menos descriptiva, a una mds preocupada por los problemas
individuales. El iniciador del vuelco a ia introspeccion mostrando los usos y facultades del
mondlogo es Revueltas, que emplea Ia primera persona en la construccion de personajes. En sus
textos margina la trama, aunque sean cuentos, y privilegia el despliegue del pensamiento de
personajes, fabrica situaciones que penden de la actitud dispuesta por los participantes También
Yafiez en Al filo del agua intercala ¢l mondlogo con la tercera persona aplicada a la descripcion
de escenarios y sitnaciones. Ambos tuercen la vision literaria de la sociedad humana y sus
preocupaciones vitales, sobre todo las inmediatas: el trabajo, la familia, sin olvidar la constante
inquietud por dios y la religion. Dan el primer golpe para la transicion narativa, estilistica y
temética

La gana de enconfrar la identidad nacional se volvié un obsticulo que culming en el
anacronismo de una lucha inicialmente perdida. Muchas disputas literarias, célebres v ya
histéricas, han estancando el quehacer literario por encontrarse desperdiciarse en discusiones casi
bizantinas sobre la identidad nacional, el apego o desapego a las raices de 1o mexicano. Piénsese

en los comentarios de eseapista a la literatura fantastica o la cancelacién por evasivo de Arreola
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frente al nuctonul Rulfo, que al final ninguno de los dos demostrd ser lo asignado, decepcionando
a multitudes

Las causas para la busqueda de la identidad nacional son mdltiples y pueden estar
condicionadas por diversas situaciones histdnicas, Villoro observa dos: el colonialismo, las
poblaciones dominadas tratan de finalizar con su estado de dependencia (econdmuca, social,
pohitica o todas) mediante su identidad; y la respuesta a un momento de disgregacion de la
sociedad, simlar al nacimiento del nacicnalismo alemdn que dio origen a la primera guerra
mundial.

Las pesquisas sobre la identidad individual no tiene que estar intrinsecamente vinculadas
con un anhelo definitorio de las raices nacionales, el mismo Fuentes {que colaboré, sin duda, con
Paz en su discurso sobre la naturaleza del mexicano) ha afirmado que la real busqueda de la
novela y el hallazgo de las identidades, solo puede conseguirse como cindadano del mundo, otra
vez cilando a Paz

Paralelamente a las bisquedas sobre la defimcién del mexicano e identidad nacional, se
encuentran las expediciones hacia la identidad individual El problema de unaz propuesta de
identidad nacional es que conduce a un falso nacionalismo, que se va agotando tras el paso del
tiempo.

La misma Revolucion da pie para iniciar la discusion sobre el nacionalismo. Si en el siglo
XIX la tmitacidn habia sido objetable, el XXX en la narracion revolucionaria observa su mejor arma
para crear una literatura nacional.

La estabilidad ( @ partir del gobierno de Avila Camacho) creciente invita al
sosegado examen de conciencia Llevar hasta el fin la via del autoconocimiento (...)
Las generaciones posteriores persiguen los mismos temas, que ahora s¢ convierten
en metas conscientes e incluso en programa tedrico. (...) Su meta seria, construir
una cultura original y, a través de ella, acceder a la universalidad ®'
_ La literatura nace de un momento histérico y, por lo tanto social, determinado, por eso se
ha recurnido a ella para encontrar la definicion de identidades. Pero, si bien es cierto que una de
las intenciones de la narrativa de siglo XIX fue abandonar la imitacién a través de la descripeion

de las realidades nacionales (innegable en el XX con la literatura indigenista). En el cuarto

# Villoro, Lwis, “Sobre la identidad de los pueblos” en La identidad personal y coleetiva, México, Instituto de
Investigaciones Filosoficas, 1994, p 29
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decemio del XX la ubicacién del hombre americano dentro del contexto mundial causa que la
litcratura aborde temas y naturalezas propias para acceder a la universalidad, Esto es objetable
cuando se vuelve un argumento para dar validez al boom, por ejemplo, fue manipulada para
cohesionar auviores La universalidad se volvio pretexto umficador para la critica y una buena
excusa para evitar tratar al exotismo y posible folklorismo de los realistas mdgicos.

Refiriéndose a los afios cincuenta, Carlos Monsivdis habla de una propension consciente a
la universalidad. Esta es una propuesta generacional auténtica, pues nacié del rechazo al falso
nactonalismo de las primeras décadas dei siglo. Las apdcrifas creaciones de identidades
nacionales, dirigen al arte, en vez de la imitacidén de modelos extranjeros para huir de ellas, como
en ¢l siglo XIX, a la exploracidon de nueves caminos, aungue a veces desembocan en
cosmopolitismo mas que en universalidad.

Villegas sefiala que més que universalidad se llegd a un cosmopolitismo o, en cualquier
caso a un urbanismo Algunas obras de Fuentes sustentarian esta aseveracion (Aura, La region mds
transparente), pero la mayoria de su produccion se acerca mas a lo universal.

Esta distincién de términos mal:ca la distancia entre la generacién de los cincuenta y la
sigwiente Aunque la verdadera diferencia radica en la polarizacion de iniciativgs, algunas obras
de los nacidos en los diez y veinte son universales, otras cosmopolitas, en cambio, los nacidos en
los treinta tienen como objetivo ser universales, aunque a veces fracasen Pero la diferencia en
cuanto 2 medios, estructuras y tematicas narrativas los aleja y distingue como generaciones aparte
(Ver capitulo 2.4).

Si la diversidad es la 1dentidad y la identificacidn la blisqueda, Ia universalidad ¢s otra via
para el encueniro de la identidad del individuo, bisqueda que se perpetud de la literatura
mexicana tras €l paso del nacionalismo indirecto expuesto en la novela de la Revolucidon y las
propuestas del siglo XIX. Y cuyo origen se debe a la generacién de los nacidos en los diez y
veinte, sin olvidar la labor de las islas mencionadas en el capitulo anterior.

El primer universalismo con cuerpo se presenta en los Contempordneos, quienes niegan
incluirse en un nacionalismo gratuito (por 1o menos innecesario para la literatura, pues habia otros
medios por explorar).

Cada autor la buscard valiéndose de recursos distintos, Fuentes lo hace combinando ia

erudic16n mitica con escenarios extranjeros, Arreola en el relato breve alucinado, Tario se vale de
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fantasmas migrantes por el planeta, etc. (Los recursos se desarrollan a profundidad en cada uno de
los integrantes de [a generacién en el capitulo 3}.

En los textos fantdsticos analizados se observa no tanto una bisqueda de una identidad
personal (no se persigue describir la naturaleza femenina o de clase)} como una identidad universal
humana. En esta generacién, la voluntad de lograr una definicién de 1o mexicano y nacionat, no es
muy identificable, sélo se observa en el primer intento, voraz y pretensioso, que es La regidn mds
transparente. Y esta necesidad de autodefinicién presenta notables diferencias con la siguiente
generacion,

La renovacién se materializd en un proyecto de ponerse al dia respecto a otras entidades
culturales y al mismo tiempo dio luz verde a las expresiones antes marginales, como la fantasia,

A través de la reinvencidn del pasado, Garro y Fuentes, no sdlo tratan de comprender la
sucesion de los procesos historicos, si no que lo utilizan como medio para reconocerse y definirse.
Deseaban fundar su identidad universal hablando desde los temas nacionales y su raiz histérica.
Son exploradores de si mismos a través de la memoria, asi dotan de sentido a los regresos
temporales, las reelaboraciones histdricas, ia simultaneidad (sucese sdlo posible empleando la
fantasia).

Esto responde por un lado, al momento historico, la necesidad de identificacién no es
privativa de México, pero si se ve favorecida por el fin de la Revolucidn, el establecimiento del
estado nacional y el arraigue y fortaleza de la burguesia.

Pero habia algo més: esa “civilizacién’, lejos de procurar felicidad o el sentimiento
de identidad o el encuentro de los valores comunes, era una nueva enajenacidn, una
atomizacién mas profunda, una soledad mas grave.%

A nivel global, las guerras mundiales habian dado la narrativa de Albert Camus, Louis
Celine y Jean Paul Sartre, Latinoamérica sondeaba los mismos senderos con Juan Carlos Onetti.
El cuento fantastico en los afios cincuenta se preccupa por la naturaleza del hombre, no sélo de
manera existencial, aunque hay algunas incursiones notables en Francisco Tario, difusas en
Amparo Dévila y algunas lecturas de Juan José Arrecla, la preocupacion se centra mas hacia ia

bisqueda de los tejidos de la naturaleza humana y la identidad, no a una conciencia de la vida. Es

2 Fuentes, Carlos, La nueva novela hispanoamencana, México, Joaquin Mortiz, 1369, p. 28
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un distingo entre los textos no-fantasticos de José Revusltas y los fantisticos de sus coetancos, por
eremnplo.

El medio social desgarrador también puede expresarse en representaciones menos
tangibles e inmediatas a la realidad como “El guardajugas”. el humor hace una mueca de esa
realidad inhdspita y absurda, deja la misma sensacion que los textos de Kafka, bastante distinta
que la plasmada ¢n los textos onethianos o los existencialistas franceses.

Afirma Marta Lopez-Urrutia que existe una influencia indirecta del existencialismo sobre
la mentalidad americana de los afios ¢incuenta que se combina con fa necesidad de nacionalismo,
y se manifiesta en una bitsqueda de identidad.

En otro aspecto, estd la necesidad renovadora de las formas literarias y sus recursos, sin
referimos a las vanguardias, de no muy perdurable efecto en América, observamos el surgimiento
de Yailez, Rulfo y Revueltas, quienes dotan de significacion a la palabra y sus medios expresivos.

Un ejercicio tan natural ne hubiera sido posible sin el ajuste de cuentas dei
nacionalismo y la creciente defensa de la autonomia literaria que hicieron en tres
tiempos, los ateneistas, los contemporaneos y el grupo de la revista Taller %

La literatura fantistica nos aparta fisicamente de lo real pero trabaja con sus
preccupaciones, asi como necesita de su referente para desenvolverse, también requiere de sus
bases para sostener su sistema interno. La literatura no ¢s la realidad, ni integral de la realidad,
sino su manifestacion y recreacion dentro de la obra

La meta del nacionalismo tras la década de los cincuenta fue Iz universalidad -
malentendida en integracion de lo no-nacional para formar parte del dmbito mundial-, pues daba
validez a todas las incorporaciones extranjeras (incluyendo la tecnologia, la formacion de
ciudades, la copia de modelos econdmicos).

El peso de una literatura de expresiones nacionales en la novela de la Revolucion se nutrié
con una intencién realista social en los treinta, en manifestaciones donde la reglamentacidn
externa se volvia demasiado pesada en la construccidn del texto y, o los aplastaba o desarrollaba
vias altemnas, de ahi emerge lo fantastico.

La segunda batalla que sorted el texto fantdstico fue su consignacion como género menor,

fue menester que apareciera Reyes para darle categoria, Torri para demostrar su calidad en el

* Domnguez, Chnstopher, Antologia de la parrativa mexicana def siglo XX, México, FCE, 1991, p 1037
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lenguaje ¥ que la generacidn de los cincuenta, diera el golpe definitivo, demostrando que la
identidad pueden definitse mediante el uso de elementos externos a la realidad

En la propuesta antolégica de cuento fantdstico, Maria Elvira Bermidez sugiere la
necesidad intrinseca de basqueda de la identidad, via lo fantistico:

En la literatura fantastica hay, en consecuencia, dos etapas: la primera objetiva en
ta que el ser humano busca fuera de si mismo un asidero para su conservacion, para
la afirmacion de su persona. {..) En la segunda etapa, la subjetiva, el hombre se
demanda a si mismo un fundamento para afirmarse, para trascendesse... y puede ser
que no encuenire respuesta.

La 1dentidad como la basqueda del hombre de si mismo, pero dentro de su calidad de ser
humano universal, necesidad por entender su posicién en el mundo y la realidad y jqué mejor
manera de comprenderla que con lo fantastico?. “Las transfiguraciones del cuento mexicano son
las mutaciones del lenguaje de una comunidad en busca de su voz y de su identjdad™.%

La palabra dota de identidad, identifica, no nombra la identidad.

Lo que se pretende destacar es la biisqueda de la identidad del individno, (sin confundir
individualidad con fragmentacion, pues identidad es unidad, por eso los personajes de los autores

dc csta generacién ticnen identidades tambaleantes vy fragmentarias), como caracteristica que

unifica a esta generacion y cuyo medio es lo fantistico

# Bermudez, Maria Elvira, Cuentos fantisticos mexicanos, Mexico, Universidad Autonoma de Chapingo, 1986, p 29

 Huerta, David, “Transfiguraciones def cuento mexicano™ en Paguete cuento (la ficcidn en México), (recopilacion,
prologo y notas de Alfredo Pavan), México, Universidad Auténoma de Tlaxcata-Universidad Autonoma de Pyebla-
{nba, 1990, p |5
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2.4 Desarrolfo eronplogico de autores mexicanos

La Iiteratura nace de un momento historico particular que la determuna en distintos aspectos, sin
tratar de encontrar sociologias literarias o forzadas traslaciones historicas cruciafes, ¢l contexto en
el que se desenvuelve la obra literaria la conforma y dota de ciertas peculiaridades

Y de hecho, como ya se ha sido planteado, la consecucidn histérica se fundamenta en el
paso de las peneraciones, de igual manera el momento histérico influye y determina las
caracteristicas que definen a la generacion y sus frabajos. El desarrolle del cuento fantastico
mexicane se ha presentado de semejante forma evolucionando y manifestandose dentro de la
historia en diferentes generaciones.

La presencia de lo fantdstico en la literatura mexicana se muestra desde el nacimento del
cuento y evoluciona dependiendo de la circunstancia cultural e historica, Para comprender el
desempefio del cuento fantastico es necesario observar sus procesos y evolucion

No existen generaciones puras en que la fantasia sea el distintivo ni a la inversa, sino que
conviven y exhiben sus recursos. En el paso del siglo XIX al XX cambia la estructyra y el
propdsito del cuento fantastico, también en México, pero Ia deuda no se contrae por influencia de
los nacionales, sino que tiene su arraigue en literaturas extranjeras. Ei afdn incorporador de los
ateneistas los conduce a la creacidn de obras donde la realidad presenta variaciones y recurren a la
fantasia para poder explicarfa. Con ellos se inicia ¢l desarrollo de 1a narrativa no-real, v su linea de
continuidad prosigue con autores marginados por sus contempordneos y muchas veces ignorados
por la critica ( lo demuestran los escasos o tardios estudios de la obra de Efrén Hernandez y
Francisco Tano). La expresion agotada y exprimida de la novela de la Revolucion crea un blogueo
en la concepcion de la lteratuwra mexicana, gue necesitardi de un bandazo brutal para
desentumirse, que fue dado por Rulfo y Arreola. En este momento, la generacion se vuelve clave,
ltega Ia hora de volver los 0jos a los autores que si bien no forman una tradicién, si conforman una
linca de continuidad Lo fantistico se considerd menor, primero por lo extranjerizante y segundo.
por su supuesta divagacion. Divagacién mientras se aparta de las facultades que en algin lugar y
momento fueron designadas imprescindibles para la literatura, como la critica social, la

descripe1dn de fas realidades humanas, el retrato de personas v sus conductas, etc.
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A esto le debemos' muchas discusiones sobre el escapismo y evasion de la literatura
fantdstica, ya superadas. En algunos momentos historicos estos preceptos tienen mayor auge,
influidos por ¢l urdimbre de circunstancias especificas.

En el siguiente cuadro (Cuadro I) s¢ propone una division -cronoldgica de autores
mexicanos en funcién del cuento fantistico. No es una delimitacién tajante y no significa que
algunos autores incluidos en una columna no presenten textos no-fantisticos o viceversa, pero no
son representativos de un grupo, ya sea porque sélo tienen un tinico texto o porque la mayoria de
su obra se incluye en la otra categoria y por lo tanto deben ser considerados dentro del otro grupo.
El objetivo det cuadro consiste en observar el desarrollo del cuento mexicano desde un dngulo
critico, en ¢l cual se plantean paralelamente los dos ambitos.

Aligual que los autores del XIX no todos los autores seleccionados pueden ser clasificados
o sujetos a una sola designacion. Asi como Pedro Castera presenta textos de la mas pura ciencia
ficcion, también tiene Carmen, ejemplo del realismo. Para el siglo XX puede tomarse como
modelo a Pitol, pues su cuento “El vals de Mefisto” es fantastico y su trilogia novelistica no
presenta ningiin elemento ajeno a la realidad, por el contrario, su caracteristica definitoria estd en
el retrato descarnado (irénico y burlesco) de los personajes y su conducta.

El caso de Rulfo demuestra la potencial flexibilidad de cualquier clasificacion, pues en
cuentos como “Talpa” o “Luvina” predomina la extrafieza en ¢l ambiente y estAn construidos con
base en atmésferas anémalas. Sin embargoe, no pueden ser considerados como fantisticos, su
cualidad es la exfraileza no la fantasia. Esto se observa también en los textos de Duefias y otros

casos particulares que a continuacién se detallan,
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CUADRO 1

;

i
P Nacidos 1980-1910 Nacidos 1880-1910 :
t 1
t !
‘ Alfonso Reyes (1889} Francisco Rojas Gonzalez (1904) :
I Julio Torri (1889) Efrén Hemdndez (1903) :
l José Vasconcelos (1880) .
F i
H 1
N Nacidos 1910-1920 Nacidos 1910-1920 i
1 3
1 [
! Maria Elvira Bermidez (1911} :
! José Revueltas (1914} !
1 Francisco Taric (1911) Edmundo Valadés (1915) I
| Juan José Arreola (1918) Rafael Solana (1915) i
| Juan Ruifo (1918) :
' Gaston Garcia Cantl (1917) !
: ;
1 - 1
i Nacidos 1920-1930 Nacidos 1920-1930 i
1 1
] i
‘ Guadalupe Dueftas (1920) ;
‘ Jorge Lopez Paez (1922) !
] Ricardo Garibay (1923) I
| Elena Garro (1920) Paco Ignacio Taibo I (1924) :
| Augusto Monterroso (1921-Guatemala) Rosario Castellanos (1925) K
t Amparo Davila (1928) Emilio Carballido (1925) !
! Carlos Fuentes (1928) Sergio Fernandez (1926) !
| Sergio Galindo (1926) '
' Tomds Segovia (1927) K
' Jorge Ibargiiengoitia (1928) :
! Inés Arredondo (1928) !
! Carlos Valdés (1928) !
! i
1 ]
3 Nacidos 1930-1940 Nacidos 1930-1940 i

;

]

|

1

|

i

|

!

1

1

1

1

|

Pedro F. Miret (1932-Esparia)
Salvador Elizondo (1932)
José Emilio Pacheco (1939)

Juan Garcia Ponce (1932)
Juan Vicente Melo (1932)
Tomés Mojarro (1932)
Julieta Campos (1932)
Sergio Pito{ (1933)

José de la Colina (1934-Espaiia)
Eraclio Zepeda (1937)



i Nacidos 1940-1950 Nacidos 1940-1956 -:l
' i
: Ren¢ Aviles (1940) !
X Agustin Monsreal (1941) !
' Hugo Hinart (1942) Cristina Pacheco (1941) I
i Guillermo Samperio (1948) Juan Tovar ( 1941) |
i José Agustin {1944) :
I Angeles Mastretta (1949) !
: Paco Ignacio Tatbo 11(1949) !
1 1
: Nacidos 1950-1960 Nacidos entre 1950-1960 !E
i

| |
: José Joaquin Blanco (1951) |
: Marco Antonio Campos (1949) Armando Ramirez (1951) %l
i Francisco Hinojosa Daniet Sada (1953) |
: Bernando Ruiz (1953) Juan Villoro (1956) |
X Jamme Moreno Villareal (1956) Alain Derbez (1956) ;
e e U K

Partiendo del método histérico de las generaciones, con algunas modificaciones como la
maleabilidad de la divisién de quince afios, el cuadro representativo antes expuesto y diversas
antologias de cuento mexicano del siglo X2{, principalmente la de Margo Glantz, Fernando Curiel
y Francisco Guzman (1984); Ta de Christopher Dominguez (1990} y la de Emmanuel Carballo
{1964), la divisoria de gencraciones para este andlisis estard marcada en funcion de veinte afios,
con la distincion antes mencionada en grupos cada diez.

Conjuntando la propuesta antologica de Curiel, Glantz y Guzman, en la que se agregan
cinco afios a los quince planteados por Ortega y la de Dominguez, aunque no explicita, de 10 afios,
se toma como punto clave para las divisorias la Revolucion Mexicana, La agrupacion iddnea es de
veinte aftos, pero destacando las oposiciones generacionales, que casi siempre concuerdan con un
grupo de impulso y otro seguidor. )

Los antblogos de Cuenfistas mexicanos del siglo XX, que indicaron la division en
veintenas, demostraren las incongruencias entre dos grupos integrantes de Ia misma generacion.
La ideologia de los grupos en los que se parte una generacién muchas veces se enfrentaba o tenia
cast nada en comin, como en los nacidos en los treinta y la Onda Los mismos antdiogos expresan
la necesidad de una divisidn de diez afios, pero un periodo tan corto produce varios problemas

practicos y se vuelve una zancadilla para cualquier andlisis global, pues existirian cinco o seis
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generaciones por siglo y el penodo de accién de cada una serfa demasiado breve para tener efectos

destacabies en su contexto social.

He aqui ias ¢inco veintenas: 1871-1890; 1891-1910,1911-1930,1931-1950; y 1951-
1970 (.. ) La primera generacion comprende a los tltimos modernistas, al Ateneo de
la Juventud y a tos primeros colonialistas. La tercera, a narradores que florecen
durante la industrializacién del pais, nuestros “monstrues” (Revueltas,
Arreela, Rulfo) y 1a Generacién de Medio Siglo, casi en su totalidad. La cuarta
oscila entre la gente més joven del grupo antes citado y La Onda. La quinta, a su
vez, comprende a los narradores que irrumpen en los sefenta y ochenta.

Por lo tanto, la més adecuada clasificacién serd aquella que establece las divisorias cada
veinte aftos, integrada por un grupo precursor (diez afios mayor) y otro continuador. Conforme a
este planteamiento, la generacion de estudio, estaria segmentada en dos grupos, los nacidos en la
década de los diez ejerceran el papel de fundadores, mientras que los de los veinte dara
seguiniento, pero sefialando algunas diferencias que los conjuntan como grupos distintos,

La division generacional de diez afios se propone para facilitar el estudic de los autores y
observar su desempefio, ya que el tiempo tal vez agrande los periodos, en incluso, cincuenta afios.

Hay que indicar que algunos autores se incluyen en otras generaciones, anteriores o
posteriores, que no comesponden a su fecha de nacimiento debido a afinidades estilisticas,
temdticas o ambitos de accién donde desempefian su labor literaria, publican tardia o
precozmente. En este caso se encuentran: Inés Ammedondo, Sergio Fernandez, Augusto Monterroso
y Edmundo Valadés, segin el dictamen de Dominguer v algunas apreciaciones incluidas en el
comentario biografico de Humberto Mussachio.

A continuacion presentaré algunas propuestas generacionales del cuento mexicano
elaboradas por diversos estudiosos.

Con el propésito de descubrir el papel y desarrollo del cuento mexicano en el sigloe XX,
Evodio Escalante realiza una clasificacion sumana, parte del texto revelucionario, el cual se
extiende hasta la década de los treinta (Juan de la Cabada, Dr Atl, Francisco Urquizo), plantea la
necesidad de los narradores de fungir como voces colectivas al tratar los temas de la Tucha, sus

procesos y desgracias. La escritura de los treinta es sustituida por la elaborada de Revueltas, Rulfo

# Cunel, Femando, Glantz, Margo y Francisco Guzman, Cuentistas mexicanos de siglo XX los hijos de la Revolucton
y ¢l pais industrial, Méwco, SEP-INBA-Delegacién Venustiano Carranza, 1984 (Coleccidn prictica de vuelo, 40 y 41),

p8



73

y Arreola, donde se desarrolla mas [a subjetividad y sobre todo se privilegia el estio, su tematica
(en los dos pnmeros y los cuentos de Varig inverncidn de Arreola) colinda con la de sus
antecesores, pero el tratamiento es otro Para los sesenta la bisqueda de nuevas formas de
expresion se especializa con Elizondo y demaés. Los setenta se caracteriza por la recomposicion
de las formas anteriores en el lenguaje, ademas del wnformalismo y nuevas tematicas (la epopeya
adolescente, 1a droga, el lenguaje coloquial, ete.). De ahi que se caracterice por la diversificacion.

Mientras que Vicente Quirarte plantea que el verdadero despegue de la narrativa fue
anterior, con Alfonso Reyes, Julic Torri, Manano Silva y Aceves y Genaro Estrada, ¢llos se
encargaron de dar empuje a los narradores del grupo Contempordneos: Jaime Tomes Bodet,
Bernardo Ortiz de Montellano y Gilberto Owen, a los ateneistas literatos, y en los 30, a los
integrantes de Tatler.

En realidad, la intencidn renovadora se venia gestando desde la propuesta modernista de
ruptura y basqueda de nuevas formulas, Con los ateneistas se observa plena conciencia y voluntad
no enfocada Gnicamente al mero artificio, 4nimo de ruptura o reformacion.

Ennque Krauze habla de generacion del Ateneo {nacidos en la década de 1830), le siguen
los siete sabios (90) y después los contemporaneos (1900-1910). Realiza divisiones de 10 afios,
aunque seria mas exacto y también més estricto partir de 15 (Enrique Anderson Imbert y Julidn
Marias} 0 20 (Curiel, Glantz, Guzman). La Revolucidn unia y daba cuerpo a los siete sabios como
generacion, afirmé Daniel Cosio Villegas después de leer a Ortega y Gasset (Cf. Krauze, p. 221)

La generacion de los afios cincuenta, propuesta por Carlos Mosivais, abarca a los nacidos
en los veinte que empiezan & escribir en los cuarenta y publican en la Revista Antoldgica
Americana a cargo de Efrén Herndndez, En narrativa Sergio Ferndndez (1924), Sergio Galindo
(1924), Rosario Castellanos (1925), Augusto Monterroso (1921, guatemalteco); en poesia, Jaime
Garcia Terrés (1924), Jaime Sabines (1925), Emesto Mejia Sanchez (1923, nicaragiiense), y los
dramaturgos, Sergio Magafia (1924) y Emilio Carballido (1925). Se les unen los filésofos del
grupe Hyperion, Luis Villoro, Jorge Portilla, Ricardo Guerra, Joaquin MacGregor y Emilio
Uranga (empefiados en andar los mismos senderos de Ramos y su iniciativa inagotable por definir

la mexicanidad).
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Hugo Hiriart propone divisiones de treinta afios: 1880-1909 (Reyes, Vasconcelos, Martin
Luis Guzman), 1910-1939 (Paz, Revueitas, Arreola, Rulfo, Huerta, Fuentes, Elizondo), 1940-1960

{Hiriart, José Agustin, Samperio). Cada una de 1as generaciones presenta dos vertientes opuestas:

CUADRO Ii

1910-1939 1940-1969
Contrarrevolucionarios vs Revolucionarios Institucicnalismo vs  Antimperialismo
Vanguardia Criollismo Cosmopolitismo Neorrealismo
Nocturno Diumo Exquisitos Revolucionarios
Reyes, Torri Vasconcelos, Guzmén Nocturno Diurno
Novo, Cuesta Los muralistas Paz Revueltas
Soriano El Indio Fernandez Elizondo -Rulfo-  Fuentes
Tamayo Chévez, Magdaleno Pacheco -Sumrealistas- Monsivais

Antiestalinismo Rev. Cubana

Hirian, Hugo, “Capitufaciones y heterodoxias™ en Letras libreg, México, Afio 1, Num 7, julio 1999, p. 38

Brushwood considera a 1947, afio de publicacion de Al filo del agua, el afio del nacimiento de la
novela mexicana contemporanea, debide a su franca oposicidn con la narrativa de la revolucion en
estructura y estile, por lo tanto esta fecha puede ser empleada como linea divisoria para una
divisién generacional, a pesar de que no implicd un cambio radical y repentino. Planiea otras
novelas como posibles marcadoras del hito -/ luto humano (1943), Pedro Pdramo (1955)- pero
su importancia en funcién del momento histérico no es equiparable a la novela de Yafiez. Del 47 a
ta publicacion de Pedro Pdramo se gesta fa transformacion, poco a poco se publican os textos
innovadores, todos antes de 1959, después de este momento ¢l proceso ya se ha consolidado,

Para Brushwood la literatura mexicana del siglo XX se ha presentado en dos lineas: 1a de
transformacién y la descriptiva, que pueden se simultineas o consecutivas. El primer periodo
lterario, segiin el critico, abarca de 1900-1915, estas novelas se encuenfran cercanas, en
construccion y lenguaje, a las del siglo anterjor. El lapso estd marcado por las novelas casi

testimomales que reproducen episodios de la revolucién De 1915-1931 se manifiesta la vertiente
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imaginativa, esta rama identifica al periodo con un animo innovador, con los Contemporaneos, La
muerte del cisne, las transformaciones a los temas mexicanos de Ramén Lépez Velarde, los
estridentistas, los colonialistas y la poética experimental que incluye formas orientales -hai kai- de
Josc  Juan Tablada Aunque también se presentan obras testimoniales como El dgutla y la
serpignte (1928), pero la tendencia 2 Iz imaginacion es mas fuerte que la descriptiva. La principal
caracteristica que destaca Brushwood para el periodo de 1931-1946 ¢s la toma de conciencia,
nacional & individual (este planteamiento apoya la tesis de este frabajo), €5 una preocupacion
centrada mas en el desarrollo de los temas. En ¢l afio 47 las dos direcciones de la narrativa se
enlazan: los autores transforman, y al mismo tiempo, inventan la realidad.

En 1947, cuando se entrecruzan la linea descriptiva y la de transformacién, uno

de sus efectos consiste en reducir la diferencia entre introversién y extroversion

en la vision del mundo de los escriteres, lo que les permite tener conciencia

nacional sin ser chauvinistas, ser cosmopolifas sin romper con sus rafces,

ocuparse del significado del ser individual sin perder de vista la organizacion

social *’

Y si la narrativa mexicana siempre ha estado maracda por dos lineas, entonces este periodo
seria una reafirmacién del anterior de 1915-1930. Nuestro grupo de estudio, sobre todo al grupo
fundador -Areola, Tario- asimilé fas propuestas ds la iinea de invencion e incorpord to fantdstico
para adaptarlo a las preocupaciones de su circunstancia y tratar de comprenderse a si mismo y su
indetidad individual.

Esta division de quince afios es bastante funcional y s6lo se opone al planteamiento de
Glantz-Curiel-Guzman adoptado para este trabajo en la ubicacidn de Fuentes, pues ya no formaria
parte del grupo de Arreola, sino del siguiente. Esto debido también a que Brushwood parte de la
propuesta que divide los periodos en: autores que mventan la realidad e inventores de la
mvencion. En ambas podria incluirse a Fuentes, sin embargo sus ultimas novelas se apegan a la
segunda opeidn, ademads de que validan la division en quince affos. El periodo final corresponderia
a 1947-1967, donde se mcluiria Fuentes por Cambio de Piel (1967) y oiras de sus novelas que
datan de estos afios.

La divisién de Brushwood se enfrenta a Ja planteada para este trabajo -de diez afios- ya que

envia a Fuentes al grupo siguiente, perc no es contraria totalmente, pues dentro de los

* Brushwood, Jonh, “Periodos Iiterarios en ¢f Méxce def siglo XX: la transformacion de Ia realidad™p. 167
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planteamientos del critico también podria tratarse a Fuentes como un autor precoz y que se
adelanté en algunas de sus obras -las de los primeros afios- a su generacién.

Dentro del esquema de la sucesidn historica, Ortega propone la existencia de una
generacidn precursora que inicia y da el primer empuje; la subsiguienie ¢s la decisiva, conforma y
estructura ¢l impulso anterior y la enriquece con nuevas aportaciones, la continuadora soélo
mantendra el sisterna logrado por su precedente.

Realizando el traslado pertinente al contexto del cuento mexicano, ios nacidos a finales del
siglo XIX y principios de] XX, con su infencidn de total renovacion cultural, acompafiado por sus
faenas educativas y su labor integradora ejercen el puesto de precursores; los nacidos en los diez
son decisivos sin duda, se mueven con plera libertad tras la crisis socia! y politica de la
Revolucion y, despliegan sus facultades; los nacidos en los veinte, seguirdn sus pasos, pero
incluyendo algunas variaciones e innovaciones.

Todos estos escrifores son la transicion y la ruptura con ¢l ‘Nacionalistno’ que
sustentaba las primeras olcadas de la Revolucidn. Revueltas, Rulfo, Arreola
vendrian a ser los mds claros portaestandartes de la tercera oleada. 6

Respondiendo a su motnento historico, empiezan a emplear ia literatura no sélo como sitio
en el que s¢ concentran las ideologias o como potencial instrumento para ideologizar, ahora fa
observan como medio que debe dar voz, pero no sélo a las clases obreras o marginales -propuesta
a la que se unid en algunas de sus obras Revueltas- también como el lugar donde se encuentran y
buscan las identidades. Por lo tanto se encaminan hacia la meta de la universalidad, postulado
central de la generaci6n siguiente. Bl grupo Pitol-Monsivéis-Elizondo-Garcia Ponce concentran
sus esfuerzos hacia la universalidad, y los onderos, & su manera, también (el rock, el
cosmopolistismo), pero partiendo de acercamientos distintos.

Los integrantes de una generacién producen narrativa realista y/o fantastica, ambas o sélo
una, ya sea porque proceden de diferentes influencias literarias o por afinidades individuales.
Raimundo Lazo confirma que si puede existir una comunidn entre sus integrantes v de esta forma

pertenecer a la misma generacion:

*¥ Curiel, Femando, Glantz, Margo y Francisco Guzman, Cuentistas mexicanos de siglo XX. los hijos de la Revolucidn
y_el pais industrial, México, SEP-INBA-Delegacion Venustiano Carranza, 1984, {Coleccion practica de vuelo, 40 y 41),
p7
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{ ..} Cada generacion es divisible en secciones de trabajo ligadas y unificadas por
una basica correlacidn de progreso histoérico general fundado en ¢l grado de avance
wdeoldgico y técnico que es como el ambiente historico de cada unidad generacional
de tiempo fuera del cual no es concebible ninguna actividad social sino son
aquellas que pretenden empefiarse en dar vida a artificiosos anacronismos.®

Otros autores de la generacion estan excluidos del estudio; las causas se fundamentan en
quc © no son muy representativos o su fantasia es endeble. Del pnmer grupo, Solana tiene algunos
cuentos fantdsticos, pero la mayoria de su obra se incluye dentro del otro conjunto y Maria Elvira

grmidez incurre en lo fantastico con Alegoria presuntuosa, tmico libro donde lo utiliza de
manera bastante convencional y sin elementos originales, su principal produccién cuentistica
corresponde al cuento policiaco. Del segundo grupo, Carlos Valdés tiene tan sélo un par de
cuentos fantasticos, mientras Dueiias, se creeria que con mayor cantidad, emplea dudosas fantasias
y pocos de sus textos, en la definicion de Todorov, presentan vinculos con lo fantastico y eso, solo
en lo exfrafio. La mayoria se aproximan a la estructura de la novela policiaca, en la que finalmente
se da una explicacion racional o logica a la aparicion del suceso irreal, en otros casos, son
poetizaciones, la alegoria se hace explicita y escapan de lo fantdstico.

El expansién de lo fantastico en México empieza desde la elaboracion literaria de la
leyenda, la supersticion, para cuajar en algunos textos del diecinueve y finalmente concluye con
“La cena” de Alfonso Reyes . Su importancia estd en que incorpora nuevas formas para la
literatura y da validez a lo fantistico. El autor not¢ que la (nica via para ser nacional debe ser
siendo a su vez universal. Un hecho histérico particualr, por ejemplo 12 Revolucidon mexicana,
debe ser entendido no sélo como hecho clave para un pais sino una accién posible en cualquier
momento o latitud,

Y, como es sabido, no solo hablaba de su cuentistica, escasa en si, sino de su labor literaria
v la biisqueda de una cultura mas que universal, incorporativa y ecléctica, integral. La anica via
para acceder al verdadero reconocimiento nacional,

Willis afirma que el tema central de “La cena” es la blsqueda de 1a 1dentidad, ya que el
personaje trata de encontrar su pasado y comprender su situacién. Esto como un reflejo

autoblogrifico de la vida de Reyes. “Y la llamada ‘anagnoris de choque parético’ es la que

** Lazo, Raimundo, La teoria de las generaciones y_su aplicacion al estudio histdrico de la literatura cubana, México,
UNAM. 1977 (Cuadernos del Centro de Estudios Literarios,15), p 47
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cormesponde exactamente a este instante de reconocimiento sorpresivo en que Alfonso,
descubriendo la identidad del capitan descubre una faceta decisiva de su propia identidad”, 7

Julic Torri busca un desarrollo intelectual total y se aisla de su situacion histénica.
También Mariano Silva y Aceves, que si bien no incide en ¢l tema de 1o fantastico si emplea otros
temas para sus creaciones, cor ningin parentesco con los textos revolucionarios. Mientras que
José Vasconcelos en la coleccion de cuentos 1a Sonata mdgica conjuga temas biograficos carentes
de elementos imreales, con “El fusilado” cuyo subtitulo afirma ser un cuenfo mexicano,
aparentemente apegado a la descripcién del més dogmatico realismo galdosiano, para rematarlo
con la nota, fantistica, de que el narrador estd muerio. El cuento que nombra al libro también
comresponde a lo fantdstico, sirve para ejemplificar Ia postura del autor frente a fa creacion.

Los autores gue retoman la tendencia después de 1a Revolucion no tuvieron la mejor de las
recepciones Precisamente por el conflicto nacional/extranjerizante, que tampoco era nuevo en el
contexto literario. De hecho, Ignacio Altamirano propugnaba por la literatura en la que se
representara la realidad mexicana, pero aqui también hubo grupos opositores como los cronistas
afrancesados, Angel del Campo Micrés o Manuel Gutiérrez Néjera, familiares al modermsmo, tal
vez exagerando en ¢l deseo de incorporar a México al ambito internacional. .

Las dos tendencias (romanticismo [1845-1890 y naturalismo 1890-1934)
desarrollan contradictorias aspiraciones de bisqueda de identidad y afirmacién
nacional, por un lado, y de europeizacién y modernizacién al mismo tiempo, por
otro.”

El cuento fantistico cohabita con ofras teméticas y se ha desarrollado durante diversos
periodos, mcluso el tevolucionario, cuando el apege a la realidad se habia convertido casi en
dogma. Recuérdese “El fusilado” de José Vasconcelos con la infencidn de narrar los episodios de
Ia batalla, pero con una vuelta de tuerca,

La linea de continuidad existente entre las incursiones fantdsticas de Reyes y Torri no se
mueve por generaciones, mas bien, al igual que su labor, se presentan como corrientes aisladas.

Ya han sefialado varios criticos las similitudes entre el personaje Aura y las mujeres que reciben al

™ Willis, James “'La cena’ de Alfonso Reyes, cuento onitico ,surrealismo o realismo magico” en De la crémica a la
ugva narrativa mexicana Coloquio sobre literatura, (Julio Ortega y Merlin Forster, comp ), México, Editorial Qasis,
1986, (Alfonso Reyes, 7) p 123

" Goic, Cemil, “El romanticismo y la novela” en Historia y critica de ta literatura hispanomericana Del romanticisoo al

modemismo, (Goic, Cemil comp. ), Espaiia, Critica, Tomo II, 1988, p. 23
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narrador de ~L.a cena” y también la intencidn compartida de las microficciones de Ameola y Torri.
Son herederos pero no como lo seria Taller de los Contempordneos, por ejemplo. Soterrada se
observa la necesidad constante por una renovacién alternativa Por su naturaleza periférica,
empuyjan o catalizan todo el proceso narrativo, en el estilo su labor es tangible. Busca las claves
del suefio y la muerte mediante otras vias.

Las incidencias en lo fantdstico para Maria del Carmen Millan se presentan como un
mosaico mas que una sucesion y si se analiza detalladamente se descubren escasos hilos, aunque si
los hay, antes de la generacién del medio siplo los autores afectos a lo fantastico se consideraban
al margen de la historia literaria, ellos se encargaran de romper con esto. El grupo al margen
amplia sus horizontes.

Las generaciones de ruptura invariablemente buscan en la tradicidn ejemplos,
modelos y precedentes, alimentarse una genealogia, proponen a sus lectores y
partidarios una versién distinta de la tradicion.”

Los textos precedentes sirven para estructurar un medio favorable a las siguientes
creaciones, aunque ¢l peso del ambito revolucionano como tema causa cierto estrefiimiento en la
critica gue se comporta un tanto escéptica,

No se enfrentan los narradores fantdsticos con sus coetdneos, su empieo no es condicion
suficiente para establecer una generacion {(como ya se explicd en el capitulo precedente), pero si
es definitorio cuando plantea la necesidad de una basqueda de nuevas maneras de expresion, el
anhelo de cosmopolitismo-universalidad (que se acentuard y se volvera radical en la generacion de
los sesenta)”, renovar lo afiejo de la novela de Ia Revolucién y sus formas, son caracteristicas
particulares de esta generacion.

Son herederos de los impulsos renovadores radicales de tas manifestaciones artisticas de
entreguerras, pero esta generacidn no desea rebelarse o romper con la tradicion a la manera de 1a
vanguardia, busca otro tipo de renovacidn, sobre todo frente a la literatura de la Revolucidn, tratd
de diferenciarse de su precedente y partiendo de su base re-crearla. El recwrso de lo fantdstico
apoya este animo y lo solidifica.

En conclusién, lo fantdstico en esta generacidn nace de dos preocupaciones inseparables:

la bisqueda de un medio de expresion eficaz para los temas que el realisme ya habia agotado v el

*! paz. QOctavio, Generaciones y semblanzas Literatura contemporanea, México, FCE, Tomo I}, 1987, p 11

" La obra namativa de Sergio Pitol y Saivador Elizonde mezctan las dos condiciones y les dan cuerpo ™

ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA
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que Christopher Dominguez afiade: la intenctdn de ser utilizado como sisterma indirecto de critica
social “Generacion de agonistas, la de los cincuenta ve salir de las nunas la posibilidad de una
recomposicion -esté vez caledoiscopica e invertida- de la tradicion realista™.™

Los fines que ¢l cuento habia perseguido antes no se concentraban en la exploracion de
todas las potencialidades de lo fantistico, mds bien fue utilizado sélo como una alternativa,
escasamente empleada, para la creacion, La importancia de los nacidos en las décadas de los afios
diez y veinte estd en que innovan la narrativa mexicana y logran construir dos afluentes, en las
cuzles todavia iciden los cuentistas.

Varios son los factores causantes de la transicién, el inmediato se halla en la construccion

del Estado y fin del periodo de inestabilidad beligerante. También, como sefiala Millan.
La crisis mundial precursora de la segunda Guerra y la influencia de los escritores
€Uropeos y nofteamericanos pesimistas y angustiados, transforman profundamente
la concepcidon de la obra literaria en cuanto & visidn del mundo y forma de
traducirla.”

La mitad del siglo XXX mexicano buscaba la innovacion y el cambio, y se inserta dentro del
movimiento de transformacion internacional, Ortega v Gasset sefialé que la generacién de medio
siglo deseaba un cambio de la sensibilidad colectiva

Las diferencias temporales entre los nacidos en la década del veinte y los treinta son casi
imperceptibles (hasta cinco aflos), pero constituyen generaciones diferentes, pues sus objetivos
ideolégicos y circunstancia historica son distintos Por eso algunos pueden causar conflicto, como
Sergio Ferndndez (1926) o Inés Arredondo (1928) y Carlos Valdés (1928) inchuidos con los
nacidos en los treinta, al primero, por fechas de publicacién y accién y los segundos, por ser
participes de las publicacionss de los Cuadernos def viento, el suplemento de Benitez, y colaborar
con los nacidos en los treinta.

Las décadas de formacion mdican la correspondencia generacional, los nacidos en los diez
crecen en los treinta y cuarenta, ven las dltimas revueltas revolucionarias y se desarrollan & partir
de sus consecuencias inmediatas, mientras que los nacidos en los veinte, maduran con el

desplazamiento de los caudillos revolucionarios, miran la construccion del Estado v la

f‘ Domnguez Chnstopher, Antologia de la narrativa mexicana def siglo XX, México, FCE, Tomo IL 1991, p 1065
™ Millin, Mariz del Carmen, Antologia de cuentos mexicanos, México Nueva Imagen, [977,p 2
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consolidacién de sus instituciones en los cincuenta y observan las consecuencias tardias de la
Revolucién (reforma agraria cardenista, creacion de sindicatos).
Entre 1911 y 1930, nace la promocién de escritores mexicanos llamada
“Generacion del 50°. Ellos observan el cambio de régimen de Cuba, son testigos de
sorprendentes transformaciones de la fisonomia de la capital mexicana, viven en los
afios de la Guerra Fria y de la gran industrializacién de varios paises
latinoamericanos. ™

Los pacidos en los treinla y sus integrantes rezagados empiezan a publicar en los sesenta y
sus preocupaciones cambian, la modificacion maés evidente esti en la forma, pues enredan el
estilo, combinan namradores, 1gnoran los géneros, etc. Lo mismo podria decirse de Fuentes, que de
hecho colaboraba en las publicaciones de los nacidos en el treinta, pero su labor, al igual que el
resto de los nacidos en los veinte (y mas notorio en los anteriores) €s como iniciadores, o en
palabras de Christopher Dominguez son maestros fundadores. El critico separa a Fuentes de su
generacion y lo ubica como isla transitoria entre ambos grupos, pero su frabajo literario es mas
afin a los nacidos en los veinte, ademas de que fue bastante precoz y se asocid con personajes
como Emmanuel Carballo, nacido en la década de los diez ¢ integrante del primer grupo de
impulso de la generacion.

Para Carlos Fuentes, Ia generacién floreciente en los sesenta solo puede ser el resultado de
una total asimilacion en la conciencia del mexicano. En cambio los nacidos en los diez-veinte se
desarrollan, en una Republica hereditaria, son los primogénitos de la Revolucidn y sus
transformaciones.

Todos habiamos nacido cuando los cafiones de la Revolucion adn estaban calientes
(.. ), apenas apagados los rumores de la rebelién cristera, recientes los cadaveres de
Topilejo y Huitzilac, viva la imagen de Cérdenas que les habia dado henor y
esperanza a todos los mexicanos. Eramos devoradores de estas im4genes de nuestra
ciudad, las del presente y las det pasado. Yo vivia para escribir la cindad y escribia
para vivir la ciudad: hoy y ayer.”’

™ Cunel, Fernando, Glantz, Margo y Franciseo Guznwin, Cuentistas mexicanos de siglo 30C los hifos de la Revolucion
y ¢l pais indusirial, México, SEP-INBA-Delegacion Venustiano Carranza, 1984 (Coleccion practica de vuelg, 40 v 41),

7
b Fuentes, Carlos, Tiempo mexicano, México, Joaguin Mortiz, 1971, p. 61Las primeras obras de Fuentes persiguen la
comprension de México e incluso su definicion, pero con ¢l paso del tiempo sus preccupaciones cambian y se acerca
més al cosmopolitismo como en Constancia y otras novelas para vigeries, Una familia lejana o Cemplearios,
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Asi como las diferencias entre “La cena” y “El Chac Mool” son claras, del mismo modo se
abre un abismo entre el dlimo y “Tenga para que se entretenga”™ de Pacheco, por gjemplo Ambos
cuentos crean lo fantastico a partir de la conjuncién de la realidad -reconocida en el momento
acteal- y un factor sobrenatural corporeizado proveniente del pasado, pero su encuentro gjerce
funciones opuestas, el Chac Mool funge como medio para el reconocimiento y hallazgo de la
identidad, mientras que Maximiliano sélo sirve para trastornar los elementos reales y plasmar
mediante la fantasia una circunstancia-real. El burderata de Fuentes se reconoce tras la lectura del
chario, pero fa madre del nifio perdido anula su identidad y vida para extraviarse en la bisqueda de
su hijo

El contexto literario incipiente y al mismo tiempo innovador de los iniciadores evoluciona
hacia la fundacién de una tradicidn narrativa, cuya base emplea el grupo de nacidos en los veinte
{con su expositor mas reconocido en Fuentes) y asimilada y perfeccionada por los nacidos en los
treinta consolida la tradicién cuentistica.

La mafia de Luis Guillermo Piazza, escritor argentino avecindado en México, se
publica en 1967. Una década transcurre desde La region mds fransparente. La
cultura literaria del pais es ofra, a tal grado que pueden escribirse libros como La
mafia.’®

Fuentes funciona méas como colaborador esporddico que como integrante. En Yiempo
mexicano se refiere a ellos al recordar sus vida de preparatoria, como los muy jéveres. Otro
elemento que los aleja es que los nacidos en los treinta cuentan con la base establecida por los
anteriores y se congregan alrededor de un nicleo Jierario, es decir que ya poseen una cultura
literana

El personaje g¢jemplar del segundo grupo de la generacion es Fuentes, quien ademas de
vigorizar a la namrativa en diversos experimentos estilisticos, incide libremente y sin tapujos en la
fantasia y se atreve a crear también novelas de notables influencias galdosianas -Las buenas
concencias. Representa la continuactén de un objetivo innovador e incorporador.

Los autores fantasticos entre los nacidos en los treinta funcionan como alternativas para la
continuacién de la labor realizada por Rulfo, Armreola, y Tario. No sélo se trata de dar a la

literatura otros sentidos y posibilidades, sino también fusionarse al ambito literario internacional.

™ Dominguez, Christopher, Antofogia de la narrativa mexicana del siplo XX, México, FCE, Tomo II, 1991, p 31
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Mundialmente hay una intencion innovadora (acentuada en los sesenta con sus exploraciones
llevadas hasta [as ultimas consecuencias, como en la nowveau roman y de hecho, surge la pregunta
sobre la muerte de la novela y sus posibles alternativas mediante la renovacién). Se desea
vistumbrar los alcances de la narrativa postrera a los afios cincuenta, pues se suponia que ésta ya
habia agotado sus manifestaciones.

Los realistas magicos escriben durante el mismo penodo, las vias de la bisqueda también
se ampliaban en Latinoamérica. Tienen escasas similitudes con los textos escritos en México; su
naturaleza y proposito es distinto. Carballo afirmé que Los recuerdos del proverir era una muestra
del realismo magico, pero el juego con el lector, comisionado de la vacilacion, donde reside su
paso a lo fantastico demuestra que no lo es (la detencion del tiempo es imposible en la realidad)
Ewvitando las minucias clasificatorias, se puede observar de forma global el contexto de la novela
lispanoamericana (asi como incluir al realismo mégico en lo fantastice) y sustentar la notoria
diferencia de la novela de una década anterior marcada por la necesidad de una reestructuracion
narrativa.

Para Fuentes el cambio fundamental en la narrativa del siglo X3 es la visidn mitica de la
realidad, ademis de algunas variaciones de forma como el traslado del escenario a la ciudad, por
eso propone a Borges como el pnmer narrador de la urbe; las anteriores incidencias a la ciudad
habjan sido esporadicas, momentos €n que los autores caian en ella para volverse a su ambito
ongmal, en cambio Borges y los siguientes, nacen en la urbe y la mitifican. Y afiade que desplaza
{al 1gual que los autores europeos) los anteriores patrones del realismo burgués, representados en
fa novela psicoldgica y social.

Fusionan la realidad social con la bisqueda de si mismos, el iniciador es Revueltas y la
busqueda vuelve a comenzar con Pedro Pdramo.

E! sigmente grupo, Hamado “La Mafia” “porque monopolizaba las paginas de los
suplementos culturales” y por el libro de Lws Guillermo Piazza, buscaba suplantar el
nacionalismo por la universalidad y tomaba como base las ideas de Paz y Tamayo (Cf. Villegas, p.
203). Integrado por Monsivais, Pacheco, Garcia Ponce, Piazza, Cuevas v ofros mas que atacaron e
incluso ridiculizaron la idea de identidad nacional y nacionalisme. Chnstopher Dominguez
resume las preocupaciones del grupo en su

lconoclastia ante el poder, desenfado ante la tradicidn nacionalista, entrega a la
vocacion artistica sobre todas las cosas, un fervoroso espiritu comunitano, son
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algunas de las caracteristicas de una generacién que gozd como pocas de las
consecuencias vitales tanto como taniticas de su experiencia.

Con la posesidn de La cultura en México dingida por Fernando Benitez y apoyados por
Octavio Paz, Jaime Garcia Terrés y Ramén Xirau, ademas del disfrute y uso de la Casa del Lago
para sus reuniones, el grupo tenia el control cultural de momento y comenzé a incrementar sus
filas.

De acuerdo a fechas de publicacién, la generacion de los nacidos en 1910-1920, se le ha
llamado generacidén de medio siglo: Vara Invencion (1949), La noche (1949), Confabulario
(1952), Kl Hano en Hlamas (1953), Los dias enmascarados (1954). Todos empiezan a publicar en
los cincuenta, excepto Garro. Algunos de la generacion anterior signieron publicando en los
sesenta: Davila, Tario, Arreola, Fuentes La muerie de Artemio Cruz y Aura (1962) Cantar de
ciegos (1964 Cambio de Piel (1967) Cumplearios (1969). Sélo Garro publicd por vez primera en
1963 con Los recuerdos de porvenir. Historicamente, la generacién coincide con una
transformacion social (ver capitulo 2.1),

Durante los 50-60 el espectro de temas y tratamientos se aumenta en la novela urbana (La
region mds trans;‘;ureme), hace la ultima novela con visos revolucionanos (La muerte de Arterno
Cruz 62, de hecho, se considera el broche que cierra ia etapa), las narradoras conqguistan terreno en
vuelcos intimistas (Rosario Castellanos, Guadalupe Duefias, Josefina Vicens), v despuntan las
inmersiones en ef ambiente burgués provinciano (Sergio Galindo).

Pero en los setenta, década de eclosion “La Mafia”, tales manifestaciones
nacionalistas, como el muralismo mexicano, 12 novela de la Revolucion Mexicana
y aun la filosofia de los mexicano, ya se presentaban como tendencias epigonales,
carentes de poder creador.®

Para la década de los afios sesenta 1a estabilidad social y la solidificacion del PR; estaban
bicn sostenidos, La temdtica de la Revolucion y las categorias de validez de la literatura como via
para expresar los problemas sociales (herencia del realisme del XTX} o voz de las clases sociales
marginales (apunte del realismo socialista de los treinta) ya habian sido superadas. El peso de

Arreola y Rulfo montvé influencias y dio el primer empuje para que autores como Fuentes

» Dominguez, Christopher, Antologia de la narrativa mexicana del siglo XX, México, FCE, Tome I1, 1991, p 36
* Villegas, Abelardo, El pensamiento mexicano del siglo XX, México, FCE, 1982, p 227
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reahizaran sus obras, por eso los tres son incluidos por Angel Rama en el boom™ . Son vistos a
partir de su lzbor en México como los encargados de la renovacién de las letras. Y quiza el valor
fundacional de Fuentes sea mas notorio, por ejemplo Monsivais ve a La regidn mds transparente
como hito que dio pie al paso de la novela totalizadora

La diferencia de edad enire los autores de los afios treinta y veinte es tan reducida que
invita a la sospecha sobre las divisorias, pero el desarrollo literario que hacen de sus obras
concede razon y marca diferencias.

La representacion del hombre en medios cosmopolitas que comparten Fuentes y los
nacidos en los afios trewnta, es tardia en la produccién del primero. Sus obras inaugirales, que lo
hermanan e incluyen con su generacion, tisnen otro caracter y diferente nocién de lo waversal,
vislo como vertiente de la bitsqueda de 1dentidad humana.

La ciudad, clave de la generacion de los veinte, medio de integracion y conformacion de su
wdentidad como individuos que forman parte de una sociedad, para los siguientes se wuelve
escenaria, no restrictiva.

Histénicamente, Fuentes funge como puente entre los escritores como Yafiez, Rulfo,
Armcola y Revuelias, y los jovenes mds recientes como José Agustin, Fernando del
Paso, G;nstavo Sainz, José Emilio Pacheco, Juan Tovar, René Avilés Fabila, Vicente
Lefiero.”

En el momento en que empezaban a despuntar los nacidos en los treinta, personajes como
Fuentes, Davila y Garmro llevaban vanos afios colaborando en publicaciones periddicas y ya
formaban parte del medio cultural. Para finales de la década de los cincuenta, empiezan a ceder la
vstafeta a la siguiente generacion, que tiene su periodo de mayor vigencia en la década de los
scsenta. Pero la principal particularidad de 1a siguiente generacion (y sobre todo de la Onda) es

que son wdentificados desde su surgimiento como grupo, lo cual no sucedia desde ¢l Afeneo, los

" * Boom auge narrativo internacional de la narrativa latinoamericana a partir de finales de los cincuenta hasta, segin
Rama, 1972, fecha de publicacion de Cien afios de soledad. El término boom ha sido discutido desde casi todos sus
angulos, cancelado y wuelto a reelaborar, pero sin duda funciend para cohesionar distintos autores y expandir los
alcances de la literatura latinoamericana Sin entrar en discusiones innecesarias, propongo el planteamiento de Rama
como un eemplo mds de [3 formacion generacional “Ese piblico comulgd con ta narrativa de Emesto Sabato o Julio
Cortazar en el sur, como lo hizo con el magisterio de Paz o las novelas de Carlos Fuigntes en el norte, porque en todos
clfos se encontro esta anhelosa bisqueda de identidad que se trazaba fuera de los esquemas interpretativos heredados”
(Rama, p 63}

" Lopez-Urrutia, Marta Marganta, Mexico y lo mexrcano en la obra de Carlos Fuentes, Tesis de doctorado, University
of Arizona. Language and literature modern, 1973, p. 78
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estndentistas o los contemporaneos, Otra de sus peculiandades estd en que no son ellos los
encargados de identificarse como grupo (a diferencia de Jas asociaciones de principio de siglo).
sino la critica y el medio cultura los cohesionan.

En 1957 se dan a conocer, en pubhcaciones penddicas, un grupo de jovenes
escntores cuya edad oscila entre los veinte y veintiséis afios. Todos ellos proceden
de ja clase media (...) como escritores tratan de unir lo que en México raras
ocasiones sucede: el rigor Iiterario y la preocupacién por la realidad social y
politica (...) suelen tomar posiciones rebeldes, tanto en la disciplina que practican
anto como grupo humano (...} se diferencian de las promociones que los anteceden
por la manera como se dieron a conocer en tanto los miembros de otros grupos
editaron su propia revista, ellos se han acogido a la benevolencia de personas
mayores (. .).83

Tras el conflicto [iteratura-nacién, los nacidos en los cincuenta se niegan a seguir tratando
¢l tema rural, por ejemplo y buscan una renovacion liferana total, también en la forma Para el
desarrollo de esta generacion es clave 1a labor de sus predecesores y como exponentes gjemplares
Fuentes y Arreola.

Durante la década de los cincuenta nace una generacion que de acuerdo a sus
preocupaciones historicas y circunstancia desamolla dos afluentes en el cuento, una es la
fantastica, a partir de este momento la literatura abrird sus afluentes para las nuevas generaciones
y presentara la otra posibilidad.

Lo fantastico brinda la posibilidad de hablar por otras vias y de diferente manera de las
mismas preocupaciones, no como categoria, sino como complemento a un realismo que conforma

la totalidad de la literatura

* Carballo, Emmanuel, “Entrevista con Sergio Pitol la altima generacion. un rigor literano y una prescupacion social v
politica” en Mévco en la cultura, México, 8 de febrero de 1959, No. 517, p 2
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3. Analisis por autor

3.1 El empleo de lo fanidstico en el grupo fundador:

3.1.1 Francisco Tario (1911)

Se podria pensar que la obra de Francisce Tario sélo se circunscribe al 4mbito de lo fantéstico,
pucs la mayoria de su produccion corresponde a esta categoria, sin embargo, también explora
el universo del realismo y de hecho, desde su dngulo més devastador. Su novela, Ak abajo
(1943}, aborda la conducta humana desmadejando su rafz hostil y aspecto sombrio,
describiéndola mediante el realismo cldsico. Narra la vida rutinaria de un hombre cualquiera v
con ella explica su visidn de una sociedad que coarta la libertad del hombre y lo transforma en
un autdomata esclavizado por el escritorio y un jefe burdcrata empefiado en respetar un artificial
sistema jerdrquico. Ademds, el amor no existe dende ¢l matrimonio es institucion y la soledad
condimenta y vuelve imposibles las relaciones humanas. Estas preocupaciones se convertiran
en la constante de su obra y las agotara valiéndose de la fantasia.

Los mismos cuestionamientos que analiza en sus textos fantdsticos se muestran en su
concrecion mas cruda a través de la familia de Antonino, que al no soportar el peso de la
costumbre y la infelicidad termina en la fragmentacion (como grupo y cada uno de los
integrantes). En Jos textos de Tario, no se observan escapatorias para que el hombre salga de su
condicién, la sociedad resulta tan coercitiva que termina filtrando sus armas en el medio
famihar y lo destruye. Los esquemas soctales incomprendidos, pero aceptados por el hombre,
lo conducen a su autodestruccion ¥ no hay ninguna salida. Al igual que su coetdneo Arreola,
muestra la incomprension de una realidad que se pretende iddnea, pero, en vez de serlo, anuta
cualquier postbilidad de desarrollo personal y clausura la felicidad. Tal vez porque las vias de
salida en el realismo estaban obturadas y el mundo resultaba demasiado opaco, Tario recurre a
lo fantistico como base para la construceion de sus posteriores relatos, ya en La noche (1943)
habia descrito cuadros eocurridos en la oscuridad donde lo fantastico se manifestaba, no sélo
renovando el paisaje y la situacidn, sino haciendo modificaciones (positivas ofy negativas) al
sisterna de realidad. “Tario arranca a lo real las costuras, y deja ver, no sin humor, el rostro de
ese Gran Misterio cuya bisqueda es la razén Gltima de todo realismo™ *

Parecido a Antonino, el protagonista de Aki abwo, don Marcelino (“Un inefable
rumor”) representa al hombre convencional y esclavizado La alegoria o representacion del

rumor 1mphca una vida llena de rurdo y hartazgo. Hacia el desenlace ¢l hombre descubre que

* Dominguez, Chnstopher. Antologia de la narrativa mexicapa del siglo XX, México, FCE, 1991, Tomo 1, p. 1052
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estd muerto, pero aqui cabe la pregunta, sugerida por Tario, ,siempre estuvo muerto?,
invitando a comprender la muerte en sentido metaférico.

Para Tario el hombre carece de diferencias con las bestias y sélo acontecimientos que
lo zarandean abruptamente logran medificar su condicion opacada y obtusa

Y hablibamos de Demiurgo y olvidabamos al hombre honesto. Pues el hombre
honesto y de ponderadas costumbres viene a ser aproximadamente un gargajo en
el vacio. Gargajo de querube o martir si queréis; pero gargajo.

El cuento es el medio v o fantastico el fin para demostrar, al igual que en su novela,
pero sin duda desde otro punto de vista, mas analitico y profundo, al hombre y su alrededor; de
esta manera logra penetrar en las arrugas de la conciencia individual Porque en la vida
humana repentinamente se desliza por 1a llave del agua un ser indescriptible, subhumano casi
mico, y convierte a un individuo escéptico y solitario en una madre obsesiva y laboriosa Tario
compensa el peso de la cotidiancidad con la incorporacion de lo fantdstico. En la mecénica de
la realidad, el universo fantastico, latente v paralelo, espera su salida. Sus personajes reciben
los elementos extrafios y los integran a su vida, la adecuan en funcion de ellos v aprenden a
sobreltevarlos, pero no se convierten en estigma o maldicion como en Davila, simplemente les
acontecen y asi los viven, como una carga adicional a sus vidas.

El factor insélito desencadena una serie de sucesos de la misma indole que no pueden
detenerse Clava sus raices en la realidad, permanece y produce un sistema auténomo. Lo
fantistico forma parte de la realidad y se halla expectante y dispuesto a salir. Cualquier
individuo, de golpe, puede verse vinculado con un hecho extraflo o irreal, pues en el mundo
habitan fantasmas que constantemente se ven obligados a migrar por la sobrepoblacion, los
espiritus sin reposo habitan casas durante afios y los caballos visten y toman el té.

Cuando un hombre rutinario y goloso repara un buen dia ¢n que la fantasia y
algo mas existen, se revela de improviso como un envidiable orate o un poeta
de lo més elevado.*

Los hombres convencionales carecen de voluntad para integrar la fantasia a sus vidas,
al mamfestarse, el choqgue los sorprende y les parece irreconciliable con su conjunto vital

Como el acontecimiento irreal va adquiriendo paulatinamente terreno y termina deverandolos,

*5 Tario, Francisco, Equinoccip, México, 1946, p 21. En sus primeros textos {Ahi abajo, La noche, Tapioca Jun} es
mds radical y categdrico en la critica al ser humano, mieniras que en los posteriores se muesira mas condolente,
&e‘m mas anafitico y menos obvio

Tario, Francisco, Tagioca Inn,_mansion para fantasmas, México, Tezontle, 1952, p 11
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por mas reticentes que sean fienen gue aceptarlo, e inclusive, no sélo incorporarlo a sus vidas,
<16 cambiarlas en funcion de é1.

En “La polka de los curitas™ la dnica via para que la gente admita que una mujer
escucha en su cabeza una polka -hecho imposible- tiene lugar cuando se desata la epidemia y
las personas por si mismas experimentan el hecho, comprueban las arfimarias de lo fantastico.
I 2 polka los traslada al Tibet, los extrae de su vida nitinaria y les brinda la posibilidad de ser
fechees Pero primero es necesano que lo fantdstico les devele su condicién vil y propia
infelicidad La pareja protagonista sdlo observa los hilos de su relacion cuando brotan de
inesperado los acordes de la polka.

La construccién del mundo se conforma en dos sistemas paralelos que a veces, si se
tiene suerte o el azar lo favorece, se intersectan. Y como se encuentran en diferentes puntos y
circunstancias pueden ser favorables o perjudiciales.

Para Tario existen las personas que pueden tener acceso a otras dimensiones 0 rmiveles
fantasticos, por circunstancias externas a ellos. La realidad no le resulta suficiente espacio para
comprender la magnitud de la naturaleza humana y tiene que recurrir a fa fantasia

Las mismas situaciones que Armreola desembocaria en el absurdo, Tano las transforma
¢h extrafias. La circunstancia es absurda, irreal en su naturaleza, pero los personajes la aceptan
v sobreviven como si fuera un elemento més en su vida, aunque lo consideran raro y anormal.
Esto las semeja a algunas narraciones de Guadalupe Dueiias, las cuales penden de un hilo
delgado v estan a punto de caer en la fantasia, pero se sujetan a la realidad y no provocan en el
lector vacilacion, sino extrafiamiento. La diferencia entre los autores est4 en que Tario lieva el
Jucgo hasta que los personajes se familiarizan y o aceptan, en cambio Duefias, prefiere no caer
en lo fantistico y mantienc a sus personajes sorprendidos y bastante reticentes a admitir la
cxtrafeza Las distancia se constata en dos cuentos de estructura similar, “Ortodoncia” de
Tano y “Mariquita” de Duefias, ambos contados desde el punto de vista infantil, fundamentan
lo extrafio en la visién del narrador y acentiian la rareza al desarrollarse en nficleos familiares
anormales En el primero, las relaciones familiares estdn gobemadas por el tnico diente del
padre y su busqueda de la dentadura perfecta; debido a este hecho viven en el camaval, porque
las burlas sobre la dentadura nacen desde que el padre vuelve del dentista y les muestra que
jamas encontrard una que le ajuste, los personajes acatan la circunstancia y no cuestionan su
raccza Mientras que cn el cuento de Dueiias, la narradora descubre como la familia tiene que

cargar con ta hermana menor muerta enfrascada en formol, pero ve 1z situacién como un hecho
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anémalo v estigma familiar, solo consiguen hberase de la molestia (aunada 2 lfas burlas 3
miradas despreciativas de los vecinos) cuando dejan de peregrinar con el bote v, ritualmente,
lo entierran

En Tario los mcidentes irreales acontecen en la realidad, pero algin elemento los
desorbita v asi, 0 bien los vuelve exyrafios o los lanza a la fantasia. La mayoria trascienden el
espacio del extrafiamento y paran en o fantastico, el mfio con la cabeza demasiado grande y
su madre superan el conflicto convirtiéndose en fantasmas, el ciclista comienza su vuelta para
ro detenerta nunca.

Lo fantastico y las patologias mentales aparecen de ordinario y conforman la realidad.
Se presentan a varios grados dentro del texto, algunas veces como parte integral e
incuestionable (“Una violeta de mas™) y otras como irmupcion, aunque aceptada (“El mico™).
“(. ) ya que existe tal cantidad de hechos sin explicacion posible, que éste no parecia ser, a fin
de cuentas, ni més necio o disparatado que muchos otros” "’

La critica de la sociedad, plagada de situaciones humoristicas, sugiere la imagen de una
realidad demoledora para el hombre.

Tano analiza a partir de la muerte y postrera resucitacion de un burdcrata los vaivenes
de la conducta humana. Tanto el ex-muerto como sus dohientes temen y fingen ignorar [a
realidad de la muerte Cuando el funcionario velado despierta actia mostrando sus peores
vicios y aberraciones, como los convidados le deben consideracién adoptan un trato cordial
para complacerlo; pero al aumentar la agresividad del resucitado, los farsantes muestran su
verdadera actitud Dentro del circulo de las apariencias, cada uno debe fingir dependiendo de
la circunstancia que le sea mds favorable.

Para el autor no existen temas o situaciones que no puedan criticarse, la muerte ¢s una
de sus principales fuentes. Los fantasmas y los resucitados, tras emerger de su trance, en vez de
¢star amedrentados o compungidos, son alegres y se sienten especiales, mientras que quienes
los rodean ni se asustan ni sufren, por el contrano, se emocionan y contentan Los
protagonistas de “Aureola o alvéolo™ decididos buscadores de fantasmas y en varios juegos de
espejos fantasmas también, son la parodia de los fantasmas terrorificos -

Los personajes son seres incongruentes, siempre exceden el limite de normalidad, v
gracias a esta condicidn, se adaptan facilmente a los sistemas nuevos de vida Se acostumbran.

cuando su estado anterior era mejor, lo afioran, pero si el nuevo les complace, evitan a toda

¥ Tario, Francisco, Una vicleta de més, México, CNCA, 1990, p 14
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costa regresar al anterior. Asi, los personajes son los prnimeros en facilitar la creacion de
ambientes extrafios.

El punto de partida consiste en ubicar al personaje en una sttuacién hostil para observar
sus capacidades de supervivencia o mosirar sus perturbaciones, vicios y animalidad.

Los protagonistas en las narraciones de Tario presentan patologias mentales a punto de
desencadenarse (son depresivos, paranoicos, antropofagos, insomnes), estan sujetos a manias
que los controlan (misica a cierto volumen, bafio nocturno imprescindible) o pertenecen a un
grupo cuya calidad de origen los hace diferentes (fantasmas, reencarnados).

Predominan los misdntropos, seres aislados por voluntad, en su mayoria a la
expectativa de algin suceso extraordinario, la espera puede ser tangible, si mantienen la
esperanza de encontrarlo, o inconsciente. Pero si acomtece, lo admiten y se acoplan.
Rercuérdese el desprecio del autor por los hombre convencionales y su preferencia por otra
clase de seres especiales, aunque sean patoldgicos.

En comparacion con los personajes de Dévila, comunes y mas alienados a su vida, los
de Tario tienen la esperanza de la irrealidad como escapatoria. En esta diferencia radica la
mcomprensién y locura terrorifica en que terminan los personajes de Davila y Ia humoristica
adaptacion a la fantasia en los de Tano. Estd aceptacién o negacion de la fantasia por los
personajes es muy clara en “El huésped” de Déavila y “E! mice” de Tario, en ambos cuentos la
irrupci6n de la fantasia estd personificada en un ser sobrenatural (en el primero indescriptible,
pero ominoso; y en el segundo, un subhumano acuatico, curiosito y gracioso), los personajes de
Davila son destruidos por su presencia y lo odian porque les arTuina la existencia, mientras que
el personaje de Tario adopta al figurin, para después anhelar su tranquilidad perdida y echarlo
al cafio Repgresa a su estado inicial, pero el suceso modifica su sistema de vida para siempre,
pucs ademas de cambiarle fa perspectiva sobre sus costumbres y concepeidén del mundo, es el
encargado de desatar la verdadera fantasia, que se presenta en el final cuando el hombre pare.
“Tario, como la Davila, es también un realista que renuncia o s¢ transforma en otra cosa” ¥ La
diferencia reside en la manera como emplean lo fantastico: en los cuentos del primero, se
encuentra fatente, a la expectativa, en cambio, en el segundo, acecha, esperando el momento
para salir

“El hombre del perro amanilo” corrobora lo anterior, el ambiente irreal es creado a

partir del paisaje (en una playa solitana se encuentra la casa de un hombre desconocido para la

* Dommguez. Christopher, Antologia de la narrativa mexicana def siplo XX, México, FCE, 1991, Tomo 1, p 1052
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gente del pueblo, cuya anica compafiia es su perro). La descripcion pausada y a tropezones,
devela lentamente e} coniexto en que se desarrolla la anécdota vy fragua la exirafieza, la cual se
asegura hacia ¢l desenlace, cuando resulta un suefio. El elemento oninico indica que los
episodios antes narrados pueden ser irreales, pero cabe la duda y resta una sensacion de
fantasia respecto al texto.

Pero es “Entre tus dedos helados™ donde se concreta su manera de construir la fantasia.
fnrcia con la implantacién del ambiente oninco o de extradiezq, el cual perdurara hasta el final
de! texto. Este ambiente demuestra que la irrealidad integra lo real, cuestiona los alcances y
facultades del realismo para desmadejar un tema v explica la realidad desde el interior de la
fantasia Tario interpreta la muerte como el suefio etemno, el estudiante, solo despierta para
mirar ¢l propio funeral.

Destaca la imposibilidad de comunicacion entre los hombres y presenta como
paradigma de las relaciones mas sdlidas las sostenidas en condiciones externas (la madre que
debe cuidar al hijo hidrocefalico, el hombre que necesita del perro para soportar su soledad,
ctc.) Los vinculos se transforman, nacen de la comunicacion y se vuelven intratables o
viceversa; la vida de los personajes se presenta inicialmente pasadera y acaba en cadtica,
misteriosa 0 bien, incitando el peligro. Trata de encontrar las claves de las relaciones
personales, las bases soslayadas del amor, el deseo, €l sentido del hombre y su cotidianeidad.
Finalmente, la solicitud se traduce en la busqueds de su identidad como ser humano que
integra una sociedad

La llave de los cuentos de Tario se halla en la fabricacion de ambientes y atmdsferas
donde predomina la extrafieza, un paso antes de cruzar el umbral de la frrealidad completa, los
sucesos narrados son extrafos, pero factibles, hasta que de pronto dan el salto y se sumergen
en la fantasia Como Jo fantastico estd Iatente, esperando la fuga, el ambiente en el que se
desenvuelve la anécdota ests bordeado por un halo de extrafieza. En las narraciones de Davila
la atmadsfera presenta las mismas caracteristicas, sdlo que lo faniastico en vez de encontrarse a
la espera, estd al acecho.

A nivel individual, la eritica se enfoca a cuestionar la calidad humana y sus naturales
desvios Un hombre (“Ciclopropano”) tras ser operado descubre su verdadera identidad y o e
agrada. De pronto adquiere conciencia de sus actos y conductas, su identidad recién

descubierta le resulta tan desagradable que decide suicidarse.
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Las biisquedas de Taric imcian en los bordes ocultos de la realidad, el suefio, la muerte,
la locura y desembocan en la aceptacion de la inutilidad de la vida y su irefutable soledad. El
peso de una realidad incompleta, pues la totalidad esta conformada también por la fantasia.

Su tema preferido, al 1gual que la naturaleza de sus personajes, es la soledad con todas
sus vanantes el aislamiento volunario, la conducta anormal, las preferencias extravagantes.
Discute sus vanaciones, casi siempre desde una perspectiva benéfica, su nterior conduce al
cuestionamiento de la identidad y resulta en el descubrimiento de los conflictos personales

Tano enreda los gjes de la realidad creando un nuevo sistema. Los personajes
inicialmente no comprenden la situacion, aunque terminan adaptindose, por eso en algunas
ocasiones el humor ¢s la parie fundamental de su construccién cuentistica. La circunstancia
acoge a los personajes v no los enloguece, como sucederia con los de Davila, ellos prefieren
micorporarse y actuar de acuerdo a su contexto. Entonces se fabrican estados absurdos y
permanecen o estallan.

Tario comparte con Arreola ¢l ser un humorista-iconoclasta; para ellos ninguna figura,
instifucidn, personaje, estructura o sistema merece no criticarse o, por lo menos,
caricaturizarse Asi la familia, como primer sitio para el desarrolio de las relaciones humanas,
es semillero para describir conductas absurdas y analizar tolerancias, sustentadas bajo el amor,
respeto, etc. que tan solo son el resultado de patologias. Satiriza a psicélogos, fantasmas, v
reafirma, como Arreola, que otra via para encontrar la identidad es el humor,

Las narraciones de fantasmas donde interviene el humor tuvieron durante el siglo X1X
varnos exponentes, Ambros Bierce, Oscar Wilde, Jan Potockt.® Tario retoma el género ylo
reelabora, no se acerca a los objetivos asignados 2 los fantasmas o aparecidos del XIX
mexicano, sino que sirven para la sitira o el planteamiento de otras preocupaciones. No son
productos neurdticos, ni amedrentan, por el contratio se burla de su imagen a la manera de
Wilde, pero asignandole caracteristicas de aristocrata inglés visto por mexicano. Realiza la
cumbre de la parodia en 1a historia de un hombre que después de leer un libro se convence de
ser fantasma, pero cada vez que intenta hacer tangible sy condicién y atravesar muros fracasa
El verdadero fantasma se eéncontraba demasiado cerca de él para que pudiera percibirlo.

Inferroga una nifia:
-;Qué es un hombre vulgar?
Y replica ¢l niiio.

* Vease Historias comicas de fantasmas, México, Fontamara, 1988. Recopilacion de cuentos de! sigio XIX
swinculados por la burla 2 fantasmas y aparecidos.
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-Aquél que jamés sera un fantasma.”

Solo selectas personas aleanzan tal condicion como pocas logran conocerse, la fantasia
se encuenira presente, y se manifiesta algunas veces a los hombres -vacuos y simples, la
mayoria segin Tario- para hacerles ver su pobreza y descubrirles atajos para hallar su
identidad.

También Dévila renueva el género, pero jamés trata el tema de fantasmas con humor,
sino que cmplea el recurso de la manera tradicional, solo que trasladando los acontecimientos
al siglo XX, en una calle de 1a Ciudad de México.

Ross Larson destaca la compasion y ternura de Tano para elaborar sus creaturas
“Moreover, the world in which they move always seems familiar, for it 1s facetious
exaggeration of the observable real world” **

De hecho plantea que las narraciones de aparecidos y fantasmas en la narrativa
mexicana de principios hasta mediados del siglo XX, son continuaciones de la tradicién oral.

De los autores estudiados, es Tario el que mantiene mas similitudes con las narraciones
del XIX, sobre todo en Ia temética, precisamente porque se empefia en quebrarlas o innovarlas.
D¢ ahi su acentuada tendencia a los fantasmas y sus advocaciones a los aparecidos.

A veces la gana analitica de Tario se excede, convierte la critica en intolerancia. Esto
no es muy tangible en sus cuentos, pero toma forma en sus aforismos, plagados de odios
manifiestos y tal vez innecesarios, como el que profesa a las mujeres.

La principal arma de Tario siempre serd la sorpresa, ninguna situacién puede ser
estable y todas manifiestan, tarde o temprano, algin desequilibrio. En su universo lo
sobrenatural y la realidad tienen el mismo nivel de validez.

En sus cuentos, Tario apuesta al cosmopolitismo como medio para, primero, negar el
nacionalismo y, después, alcanzar la universalidad. Entiende la identidad como un vinculo
humano que no solo se percibe en lo negativo y las rutinas preestablecidas, sino también en lo
repentino de la realidad: el suefio, la muerte, etc.

(.. ) vislumbramos a un Tario critico de las pautas de conducta, creencias y
costumbres que imperaban en su tiempo. Captdé aquellos comportamientos
deliberados de una clase social que hoy estan en crisis (...)

* Tario, Francisco, Equingceio, México, 1946, p. 127
*! Larson, Ross, Fantasy and imagination in mexican narrative, Arizona, Center of Latin American Studies Arizona,

1977, p. 16 “Ademis, el mundo en que se mueven siempre parece famutiar, en funcion de esta humoristica
exageracion del mundo real observable ™

* Riviello, Victoria, Francisco Tario [a experiencia de la fantasia, Tesina de licenciatura UNAM, 1989, p 53
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Aungue utiliza la tercera persona para deseribir a sus personajes, se vale de diversos
trucos para evadir la omnisciencia, como el narrador testigo.

Expresa la inconformidad del hombre frente a las estructuras sociales que se estin
creando en los afios cuarenta y devela sus incongruencias, a partir de un microcosmos, donde
se vinculan un par de personajes, fabrica la representacion del macrocosmos

Los cuentos de Tario son metaforas que pretenden ser realistas, en el sentido que
intentan expresar una realidad donde ia fantasia estd integrada, vy explicar sus condiciones mds
termibles u oscuras,

Su funcionamiento interno podria compararse con la utopia, se presenta un sistema
transferido de la realidad, pero de tal forma modificado que resulta totalmente distinto. Este
nuevo microcosmos conduce a sus habitantes a las conductas mas disparatadas y a mostrar sus
instintos ocultos mas terribles. El hombre, puesto que dentro de una situacion extrema o limite

exhibe su verdadera condicion, solo en ese medio encuentra su identidad profunda.

Obras' La noche(1943), Aqui abajo{1943), Fqiunoccio (1946), La puerta en el muro(1946), Yo
de amores qué sabiu ('950), Acapuleo en el suefio (1951), Breve diario de un amor perdido
(1951, Tapioca Inn, mansion para fantasmas(1952), La noche del féretro y ofros cuenios
{1958), Una violeta de mds (1968).
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3.1.2 Juan José Arreola (1918)

Una parie considerable de la obra de Juan José Arreola la constituyen textos de indole fantdstica,
para el autor el género presenta mas de una posibilidad, por eso lo emplea para distintas
finalidades critica social y del ser humano, bisqueda de la identidad, andlisis del amor,
descripcion de [a mujer

Sus narraciones, marcadas por la brevedad™, estan plagadas de discordias cotidianas y
exageracion En su primer libro, Varia Invencién {1949) se apega a la realidad y desarrolla temas
rurales {“El cuervero”, “La vida privada™ o meditaciones personales sobre fricciones de
burécratas {“Hizo el bien mientras vivio™), pero en Confabuiario (1952), su siguiente publicacion,
se aduefia de Io fantdstico y explora otras variantes, que demuestran una preocupacion por renovar
¢l &mbito temético En el estilo, abandona o coloqual y la caracterizacién de narradores a través
del lenguaje {que retomara en la Ferfa), y se vale mas la narracién omnisciente en tercera persona,

(Que un texto sea fantastico es una condicién de ongen, pero externa a la inminencia del
texto, no interfiere para realizar su lectura, funciona 1an sélo como factor adicional dentro del
sistema de verosimilitud, planteamiento del tema y desarrollo del contenido. Y Arreola lo ratifica
al incluir en este grupo la mayoria de sus invenciones.

El recurso sirve para ampliar los alcances de [a literatura y elaborar temas que sélo podrian
ser manipulados a partir de un tratamiento fantastico.

Los cuentos de Amreola presentan diversidad de formas o estructuras narrativas, se vale
gualmente del “diario, el anuncio, el bestiario, el apdlogo, etc.” (Cf Leal, p. 288). Emplea
cualquier forma narrativa, incluso colindante cen el ensayo, como “El himen en México” La
mayoria de sus textos pueden ser considerados cuentos, aunque también hay los que se acercan
mas a la vifieta o el cuadro donde se expone una situacion,

Inclusive, algunas de sus ficciones forman parte de la antologia Poesia en movimiento,
debido a su cardcter breve y prosa perfecta que, segin los antologadores, lo hermanaban con el

texto poético (Cf. Paz, Chumacero, Andjis, Pacheco, p. 23).

7 Sara Poot-Herrera observa que mientras mas avanza cronolégicamente la obra de Arreola, mas breve se convierte
En la entrevista que Carballo publica en 19 protagonistas . el autor asegura escribir varias paginas e irlas puliendo hasta
obtener solo lo minimo, pero impecable
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La misma flexibilidad para entrar en lo irreal semeja al acatamiento que los personajes
hacen de los sucesos extraftos {“Parabola del trueque™, “Una mujer amaestrada™), esta naturatidad
sujeta y da sentido a lo fantdstico. Aparece una situacion Jrreal y los personajes, cual Gregorio
Samsa, no solicitan explicaciones

Los personajes no cambian de actitud frente al suceso extrafio ni se sorprenden, pero si
modifican su personalidad, jamas seran fos mismos después de haber entrado en el nuevo sistema.
El dambuto que los rodea es trastornado por completo y crea una estructura distinta a la anterior de
la apanicién de lo exirafio, por eso los personajes tienen que actuar en consecuencia. Arreola
resume su propuesta:

Los personajes tradicionalmente se van haciendo fentamente en el transcurso de las
obras; yo quiero, de golpe y porrazo, que suffan modificaciones sustanciales y
definitivas. A veces estas meodificaciones los instalan en el mundo de lo
sobrenatural, de lo absurdo y de ta fantasia absoluta. En nuestros dias, la novela y el
cuento realistas estan condenados a perder su prestigio y eficacia **

El sistema fantastico en los cuentos de Ammreola se crea a partit del absurdo, ya sea
fabricado por Ia incomprension del lector frente al momento narrado por constituirse en un choque
de sistemas, o mediante la irrupcion de una situacion tan fuera de ia realidad, que parece absurda.
Del enfrentamiento nace un nuevo sistema regido por las leyes internas del texto. Seymour

Menton lo explica.
Todas estas situaciones pueden suceder en la realidad, sélo que Arreola, al llevarlas
a su Gltimo extremo las muestta como absurdas (v el absurdo estd a un paso de
cruzar ¢l limite de Ia realidad y convertirse en fantdstico).>

No hay extrafiamiento de los personajes frente a las situaciones absurdas, las lineas de
accion y argumental que conforman el texto se entrelazan y fabrican un sistema real, nuevo y
verosimil, fantastico por rrreal, dentro de su realidad compuesta por el absurdo.

E! cuento “El faro” representa la mejor demostracion del planteamiento; un tridngulo
amoroso se convierie en una situacion natural y permitida, los tres implicados cohabitan en un
mismo espacio fisico y les resulta imposible sobrevivir de otra manera, ¢ incluso ¢l engafiado,
Genaro, realiza bromas de cornudos sin ninguna dolencia y, st su estado (para él ideal) peligra,

puede solicitar a su rival que permanezca:

" Carbatlo, Emmanuel, 19 protagonistas de la fiteratura mexicang, México, 4a edicion, FCE, 1992, p- 436
™ Menton Seymour, El cuento hisparoamericang, México, 4a. edicidn, FCE, 1992, p. 436
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A veces el mensajero que nos irae las provisiones dice que la supresion de este faro
es un hecho { .) Genaro se aflige visiblemente: jAdonde iremos? (...) Luego
buscando mis ojos: (el narrador es el amante, guien causa la discordia) *ti vendras
con nosotros, a dondequiera que vayamos®.*®

Supoengamos la existencia de un individuo dispuesto a medir los limutes de su capacidad
frente al terror que comprara un ser terrible -la migala- y viviera bajo su domimo al espera de un
ataque en el momento mas inesperado. Su realizacion en la realidad es una exageracién de la
realidad, una manera excesiva que construye su fantasia mediante la exageracion, De igual forma,
el sitio donde se desarrollan los sucesos del guardagujasconstifuye una exageracion, sélo que la
creacion de la fantasia esta lograda por medio, también, del absurdo.

Arreola observa que la realidad estd compuesta por una serie de absurdos y situaciones
imacionales, sdlo es necesario hacerlas explicitas (la vida del tercio en el faro) o contemplarlas de
manera natural para demostrar su absurdo. En sus textos lo fantdstico es endogimico, integra el
mundo y la realidad surge de ella, lo genera, no se presenta como un elemento escindido o
repentino (como sccederia en varios relates de Amparo Davila), por el contrario, su naturaleza
pertenece a lo real, €s mas real que la reahdad. De hecho, Carballo propone que la fabricacion de
la fantasia en Arreola es causada por un juego en el que s¢ trata de hacer verosimil lo inverosimil
(Cf. Carballo, Cuentistas mexicanos modernos, p. XVI).

En tcdos los autores analizados 1a fantasia forma parte de la realidad, la diferencia radica
en los mecanismos empleados, lo connatural de Arreola estd en el referente directo que tiene de o
real, sélo es fantdstico porque o estd exagerado, o es absurdo, mientras que ent Garro, por gjemplo,
lo fantastico funciona hacia el fexto en un juego donde los limites entre realidad y fantasia son
invisibles hasta para los mismos personajes, pero dudan; los de Arreola nunca se cuestionan.

Tal vez por eso, los cuentos de Arreola s¢ prestan a tantos juegos interpretativos, pues
conceden varias explicaciones, no las categorizan. Nunca se encontrardn respuestas morales
ticitas, menos argumentos explicativos o justificadores

En Garro hay sucesion de realidades, estrategia donde los personajes intentan distinguir
cstados de realidad, pero no lo consiguen, saltan de lo irreal a lo real sin percatarse. Los personajes

arreolianos conogen la naturaleza del absurdo y se mueven dentro de él (esto es muy claro en sus

™ Ameola, Juan Jose, Obras, (antologia, prélogo, seleccion y notas de Sail Yurkievich), México, FCE, 1993, p 32
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s

obras de teatro, donde incluso se presentan cambios de escenario abruptos y los participes los
comentan, como si fueran una variacion del estado del clima).

Un tema en si nismo carece de cualidades que lo determinen como fantistico o filosdfico
fambas distinciones no se oponen, de hecho pueden confluir). Asi, los relatos de Arreola pueden
prescntar una naturaleza fantastice, en el sentido de nesperado y, a la vez, implicar una base
filosofica Vax lo llama “fantdstico metafisico”, pues Jas historias se sostienen en concepciones
filosoficas. Y Christopher Dominguez lo constata al afirmar que “El guardagujas™ es la recreacion
del absurdo metafisico frente a la modemnidad.

Dice Borges, citado por Bermidez: “La metafisica es una rama de la literatura fantdstica”,
no tanto en ¢l sentido en que lo solicita Yurkievich refiriéndose a una bisqueda de Dios, como en
la necestdad de dotar de valores a lo fantastico y también es otra lectura gue se afiade para la
comprension del texto fantdstico.

Arreola no teme ni a los temas ni a los tratamientos, entiende ¢l lenguaje como materia
dispuesta de todas las metamorfosis. Los mismos juegos se entablan con la literatura, creando
sistemas de correspondencia a referentes literarios y guifios a citas u obras reinterpretadas. La
{iteratura de Arreola se convierte en el eterno homenage, homenaje como biisqueda, tinica via para
asir los hilos que tejen la literatura, el humano, la mujer, la sociedades, Dios. La “Balada™ esta
construrda por medio de la reinterpretacion o refraseamiento de dichos populares, titulos y citas.

También hace literatura con la literatura y reelabora citas liferarias, foma como modelo las
vidas imaginarias de Marcel Schwob y crea sus propias biografias imaginarias déndoles su toque
personal con satira y humor, jamas sugeridos en el libro original, que por el contarip, se
caractenizan por un aire tragico. Otro ejemplo es ¢l préstamo-secuestro del borgiano: “Historia de
dos ;gue softaron?”, donde el destino es la presencia del amor (ineluctable) y por esa cualidad se
vuelve fatal y un tanto maldito, como el carcelero perpefuo, fuerza de la que no es posible huir

Los textos de Arreola exigen ser leidos varias veces; dentro de sus vericuetos se encuentran
representaciones de conductas humanas susceptibles de interpretarse. Quizd eso explique la
multiplictdad de lecturas que la critica ha hecho sobre un mismo fexto. Entre los criticos de
Arreola ¢s muy facil encontrar el problema de sobreinterpretacion que fanto temié Todorov, la
persecucion de lecturas alegéricas presenta a dos textos criticos acerca del mismo cuento tan

distantes que aparentemnente hablan de diferentes. En la critica de Arreola predominan las
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disquisiciones alegoricas, incluso contrarias entre si, sustentadas y comprebadas, pero a veces
demasiado exorbitadas para enriquecer al texto. “El guardagujas™ ha stdo leido desde critica social
hasta la representacion del hombre y su incomprension de Dies, pasando por una vision
existencial

Otro caso lo ejemplifica, “Parturient Montes™; una lectura sugiere una posicién del hombre
dentro el medio social, primero se le obliga a actuar de determinada forma (narrar el parto de los
montes) para después ser abandonado o simplemente incomprendide (al expulsar al raton: los
testigos estdn insatisfechos y esto, en el ultimo parrafo, anula al narrador y fo deja vapuleado). La
version de Arreola o su lectura, en la entrevista realizada por Carballo e incluida en /9
protagomistas de la lteratura mexicang, afirma que su intencién consistia en presentar las
esperanzas que se tienen sobre un escritor y la poca fortuna que recibe después de fracasar o
insatisfacer las necesidades del piblico expectante. Las lecturas pueden variar, tanto en detrimento
del texto como para enriquecerlo.

La persecucion del sentido vital en Arreola carece de parangones, funciona empleando una
serie de wonias, nunca exentas de humor, para plantezr la inconformidad del hombre frente al
mundo Su critica invelucra al individuo como integrante de una sociedad mal concebida, por eso
el absuedo lo impregna todo. En sus primeros textos fodavia no se identifica una preocupacion
tematica retterada, a la manera de Elena Garro, por ejemplo; mas bien aparece como preguntas
soslayadas dentro de una intencién marcadamente critica y analitica del hombre dentro del medio
social, lleno de normatividades ridiculas de las que quisiera escapar pero no puede. “Como Camus
y como Kafka, Areola se empefia en encontrar una justificacion para 1a gsencia del hombre
oy 97

Arreola encarna la diferencia basica entre la literatura fantastica del siglo XIX y la del XX
tras cl surgimiento del psicoandlisis, apuntada por Todorov {como se expuso en el primer
capitulo). Mientras que en los siglos pasados los tablies -paidofila e inceste- se expresaban
mediante demonios y brujas, en el siglo XX Freud demuestra que los verdaderos fantasmas solo
habitan dentro de la cabeza del hombre; por lo tanto, surge un nuevo tipo de fantasia, al estilo de

Kafka donde “El hombre normal es precisamente el ser fantistico: lo fantdstico se convierte en

7 Mittan, Maria del Carmen, Antologia de cuentos mexicanos, Méxco, Nueva Imagen, 1977, Tomo |, p 214
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regla, no cn excepeion”.”® Gregorio Samsa se descubre insecto una mafiana y no se sorprende, lo
admite v trata de salir bien librado de la situacion El absurdo conquista terreno y petietra en la
vida corriente. Todorov plantea refiriéndose a Kafka que en sus textos no existe lo sobrenatural,
pues cualquier elemento ureal que surja adquiere calidad de natural y se crea un universo donde e}
sistemna interno es normal, y para el lector fantdstico. Ya se explicd que la calidad no fantastica de
Kafka destacada por Tedorov es igual de evanescente que el género de lo fantistico y que si la
vacilacion del lector marca su pertenencia, entonces el autor se introduce perfectamente, es tan
solo otro uipo de vacilacién, Esta tegresién viene a cuenta porque en los textos de Arreola se
presenta la misma disyuntiva, que por reflejo quedarfa explicada,

Tanto a Armrcola como Kafka y Papini (influencias que el mismo autor ha destacado) el
absurdo ejecuta la trama y fundamenta las propuestas, ratifican que estd enraizado en nuestras
sociedades, define la realidad y con s6lo detenerse a observar el contexto hurmano se descubrira
que la fantasia es menos de lo imaginado y que la vida se sostiene en varias cadenas de absurdos

Hay que marcar la diferencia entre el absurdo de los textos de Papini y los de Arreola-
Kafka, para el autor del Gog la realidad observada tal cual es, sola y sin necesidad de
metamorfosis o exageraciones de conductas, es absurda y por lo tanto, invita a la burla.

Un gjemplo de este aparente absurdo-cotidiano del hombre del siglo XX, lo explicita
Arrcola en el cuento “Anuncio”, demuestra los niveles de ridiculo y sofisma al que legan los
publicistas con tal de vender un producte incoherente y ademds, que es el altimeo invento de la
misoginia Respecto a la misoginia vale la pena considerar la apreciacién realizada por Saiil
Yurkievich:

Arreola expresa en sus prosas toda la gama de sentimientos del hombre con
respecto 4 la mujer, asume todas las posturas masculinas, desde las mas elevadas a
las mas ignominiosas, desde la vision que magnifica a la que vilipendia **

A esto, se le debe apregar las declaraciones en las que afirma su fanatismo a Ia mujer en

singulares cuento-homenajes, que segin sus palabras le funcionan como sondeos en la compleja

naturaleza femenina.

** Todorov, Tzvetan, [ntroduccion a la fiteratura fantastica, (traducmon de Sibvia Delpy), México, Ediciones Coyoacén,
1994, p 143
* Arreola, Juan José, Qbras, (antologia, prélogo, seleccion y notas de Sail Yurkievich), Méxice, FCE, 1995, p 19
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Los usos del anuncio resuitan obvios, mds que para intentar exhibir la mecamzacion del
hombre moderno como ente de consumo {pocos son los cuentos en los que se desarrolla este
tema), pretende ser una parodia de las formulas aceptadas por el hombre para que lo convenzan.
Rompe el sistema narrador-lector y se dirige al receptor de esta manera consigue dotar al texto de
verosimilitud

Las sifuaciones extrafias son factibles y comprobables en el eje de lo real (v.g. la existencia
de Ia migala, el propdsito de una asociacion pseudocientifica con el objetivo de pasar un camello
por el gjo de una aguja), pero su contexto desvinculado, por lo exagerado o por lo absurdo, les
concede un aire fantastico. Los cuemnos de Fulgencio en “Pueblerina” pueden ser materiales o no,
pero cumplen con el propdsito de arnunar su vida, incluso su muerte (no encuentran un féretro
acorde a su tamafio). Lo limites de la realidad son endebles, pero de la ambiguedad nace lo
fantdstico, comisionade de la ¢ritica social

Sus cuentos son representaciones. pictograficas de actividades humanas, se vale de
referentes indirectos como el absurdo (via rapida para la sétira) o ¢l tiempo, elementos que en si
mismos funcionan igual que simbolos, especies de metiforas contenedoras. En el “El
rinoceronte”, y de hecho en la mayoria de los textos de Bestiario, los animales representan
conductas humanas Obsérvese la frase: “Durante diez afios luché con un ninoceronte; soy la
esposa divorciada del juez McBride”

Para Arreola, cualquier situacién es potencialmente una sdtira Por eso, mezcla dos
sistemas de realidades y Ias fusiona para conseguir la critica Lo fantdstico es el lugar donde se
concreta la critica y simultdneamente se busca la identidad. Tal vez con el uso de realismo
también logre realizar critica, como ya demostrd Tario, pero con lo fantastico tiene posibilidad de
transferencia, ¢s decir, tomar un elemento que contiene ¢ implica varias propuestas, asi las
lecturas se multiplican y el texto se fortalece.

La situacion hteraria en México apuntaba y autorizaba al realismo como la via més exacia,
estricta y fiel para plasmar los conflictos nacionales. Sin embargo, Arreola valida a la fantasia y
sus manifestaciones en lo mitico, lo imracional y absurdo para crear criticas de sistemas y reflejar,
juzgar y anahizar a mayor profundidad la realidad. Esto provoca que varios escritores de las

sigutentes gencraciones empleen igualmente lo fantdstico para sus narraciones {no es gratuito que
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Dominguez Michael caracterice la obra de Carlos Valdés como demasiado apegada a su
predecesor Arreola, ver Cuadro 1).

Bespués del surgimento de A4/ filo del aguu los autores dirigen sus intenciones hacia la
experimentacion estructural y tematica y sobre todo, se esmeran por conseguir la maestria
estilistica. Tanto Arreola {(Confabulurio, 1952) como Rulfo (E/ Hano en llamas, 1953) comparten
eslas preocupaciones y se convierien en los mejores exponentes de su propia manera de entender
la narrativa.

Dominguez plantea que Arreola renovo el cuento, partio de una estructura tradicional para
agregarle nuevos elementos, como la intencidn fantistica, La tradicidn le dio las bases con Torri v
sus tentos casi cuentos casi ensayos, pero, quiza por lo escaso de su obra o por su labor docente v
critica, no tuvo demasiada popularidad. En cambio, Arreola es integrado al contexto intemacional,
ta apanicion de Confabulario fue recibida en Hispanoamérica conjunta a la labor de Borges
También lo confirma Margo Glantz: “(...)Arreola serd, ¢l autor mas representativo de ese
movitmiento comin a toda Hispanoamérica, que se conoce bajo el nombre de cosmopolitismo”. '®

La necesidad de encontrar la identidad en los textos de Arreola se logra a distintas
magnitudes, para empezar, la recurrente preccupacion por definir las relaciones humanas y
desentrafiar la naturaleza femenina. Arreola viaja tanto al interior de si mismo como al intenior del
ser humano (estableciendo la incomprensién e incomunicacion entre los sexos, por ejemplo),
desarrolla sus obsesiones vitales bastante visibles y reiteradas, para tratar de deslindar la
naturaleza del hombre, sus smuosidades y cavidades. Su concepto de identidad individuat solicita
la universal. “La voz del narrador de Arreola ¢s la del yo y la del otro; el otro es yo, el yo s el
otro El narrador asume las dos posiciones™ !

Mediante la exploracion de la propia identidad por medio de [a literatura se reconoce en el
otro v en el reconocimiento encuentra la identidad. Para Arreola ia literatura siempre ha sido una
via para conocerse, aunque como afirma en Memoria y olvido, citade por Ignacio Ortiz, jamas

logrd en sus miitiples incidencias encontrarla (Cf. Ortiz, p. 39).

' Cunel, Fernando, Margo Giamz y Francisco Guzman, Cuentistas mexicanos de! siglo XX los hijos de [ revolugion
¥ ¢l pais industrial, México, SEP-INBA-Del Venustiano Carranza, 1984, p 6

! Poot-Herrera, Sare, “Borges y Arreola: tema del nival y del duelo™ en Tierra Adentro 93, México, Agosto-
Septiemnbre 1998, p 46
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Todas las bisquedas de Arreola -l amor, Dios, la myjer- finalmente desembocan en una
misma direccion que es la identidad humana, se incluyen dentro de un misme conjunto. Le habla
al lector directo a su médula de humanidad ¢ incomprension del medio social, lo conduce de la
mano por los senderos de lo irreal ¥ lo abandona, porque no hay respuestas ni final de camino,
sdlo cuestiones e nconformidades. Asi, en La ferta, como con el tema femenino y Dios, usa del
doble juego del homenaje y la contemplacidn para extraer perversidades y absurdos. En La feria,
la mayoria de los acontecimientos descritos estdn marcads por ser satinzables (como que se
malogre la fiesta por la ineptitud de los personajes para controlar la potencia de los cohetes), o
exaperaciones de conductas humanas (la creacién de una vela gigantesca para el santo), pero
ninguno tiene calidad fantdstica. Por eso, Arreola demuestra que los realismos sélo pueden ser
asimilados en la exageracidn, la caricatura, absurdo, o en su caso, la fantasia.

Arreola se vale de lo fantdstico para realizar metiforas de realidades, expresan su
inconformidad hacia la sociedad y sus esquemas (el matrimonio, €l sistema ferroviario, los
eruditos a la violeta, etc.) exhibiendo seres cast imposibles en [a realidad pero tan congruentes al
texto, que exponen su conducta sin percibir el propio absurdo. Para Mary Herz y Luis Leal, lo
fantastico de Arreola entrafia la sétira, por eso destacan la burla como elemento definitorio de su
narmativa Y de hecho, él mismo lo admite cuando afirma su sorpresa al descubrir la satirizacidon de
los persanajes de La Feria, texto que pretendia, sélo, plasmara Zapotlan.

En La feria y Varia invencidn se ejemplifican los recursos que para Arreola inspira el
realismo: el humor, la sitira, la burla e ironia, aunque no son privativos de los textos con esa
cualidad, pero mientras mas apegados a la realidad mas burlescos y ridiculizantes son.

Hay algunos cuentos que plantean situaciones disparatadas, ildgicas v,
deliberadamente, las dejan sin solucion. Para que, en esa coyuntura, la fantasia
quede bien integrada, es menester que lo absurdo del hecho no desemboque en un
callejon sin salida, tiene que mostrar, a través de una satira bien urdida, lo
irracional de las conductas humanas.'”

La realidad sélo puede ser vista con los ojos del absurdo v ¢l absurdo siempre conduce al
autor a los territorios de la burla. La ironia subyace y resalta la inconformidad del hombre frente af

mundo, la sitira y ¢l humor lo acentian,

% gemudez, Maria Efira, Cuentes fantisticos mexicancs, México, GAC, 1986, p 33
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£1 humor nace de una visién negativa de la realidad en un mtento de dosificarla. Surge de
la inconformidad v la incomprensiéon El escapismo de la literatura fantastica es ¢l mismo que
conciemne al humor vy a la satira, es decir nulo, pues consisie en emplear un sistema alternativo
para el planteamiento de un problema o descripcién de conductas. “He (Arreola) achieves a
humorous effect by establishing a pseudo-sertous mood in order to inundate the reader with highly
improbable or totally incredible ideas™ 103

Ni el humor m la ironia restan o adhieren puntos a lo fantistico, son independientes, Para
Fuentes el humor es una afirmacion del lenguaje latinoamencano y por lo tanto de su novela,
clemento indispensable también en Tario, Torri y Monterroso. Dolores Koch seflala: “Torti, al
1gual que otros adeptos al micro-telato, cred su obra de espaldas al gran pablico v a las modas
literanas; ajeno al contexto politicof ..)”.'%*

Estos autores se movieron al margen de la comente literaria predominante, su produccion
s tan particular que sélo coinciden en el empleo del micro-relato, pero cada uno lo emplea a su
gusto, sintiendo el medio flexible y dandole diferentes sentidos. Pero el uso del humor, la satira y
la wonia los dirige hacia la critica del hombre y su conducta. Ninguno la ejecuta a partir de
momento especifico, si no que tienden a tomar una situacion que puede servir como ejemplo de
varas conductas similares,

El tema central de Confabulario es la naturaleza del hombre y sus vinculos {en su estado
elemental -la pareja, matrimonio casi siempre- y, en Ia complejidad -en lo colectivo, la sociedad) y
su imposibilidad de feliz realizacidn, ya sea por la ausencia de didlogo o por el absurdo bajo el que
s¢ construyen, cimiento de convenciones aceptadas de origen. Sélo se necesita un leve impulse
para convertir una situacion cotidiana en un hecho absurdo, carente de finalidad y sentido, y al
Hevarlo al extremo devela la aberrancia en la que el mundo erige sus sociedades y esquemas de
conducta. Lo peor es que el hombre ademas alardea de ellos.

Arrepla atraviesa el umbral de la critica social y accede a los circulos de lo divine
Yurkievich hace notar que Arreola no tiene “una propension metafisica” a la manera de Borges,

sino que tiende a “infundir en sus escritos una dimension teolégica”. Con el medio fantastico

"** Gleaves, Robert, Fantasy n contemporasy mexican short story _a eritical study, Tesis de Doctorado, Vanderbilt
university, p 106 “(Armrecla) crea un efecto humoristico mediante ef establecimiento de un &nimo pseudo-serio para

wnundar al lector con ideas altamente improbables o totalmente incribles ”
™ Koch, Dofores, “E} micro-relato en México: Torri, Arreola, Monterroso” en De la cronica a la nueva narratva
mexecana cologuio sobre literatura, (Julio Ortega y Mexlin Forster, comp.), México, Editorial Qasis, 1986, p. 165
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pretende ademds de criticar la conducta humana, hallar una solucién o respuesta a [a existencia, en
lo diving También reformula la religion observandola desde el dngulo del humor, los dngeles de
Arreola son burlescos, satirizados, inventa su propia version del cristianisimo. Su concepcion de la
religtdn atiza la duda, cuestiona, sugiere, incita,
Arreola expresa su desilusion ante los hombres que pervierten sus dones, ante la
hipberita y mezquina maquinaria social {..) Ese acrecentamiento del poder de
destruccion parecen motivar a Arreola un reforzado anhelo de gracia, una sed de ser
en lo trascendente, un reclamo a la fe, un Hamado a Dios 105
Las similitudes entre Arreola y Borges son miltiples, van desde su naturaleza de fantasia
totalizante que colinda con lo maravilloso, hasta su fidelidad al género cuento. Sara Poot realiza
un andlisis comparativo en el que sefiala la constante combinacion de lo oral y lo literario, la
brevedad v 1a aparicion de personajes dobles, casi siempre rivales
En los textos arrecliznos subyace la decepcidn, inconformidad frente al mundo vy sus
estructuras, quiza esto sea la causa que explica su uso de la burla para combatir la fatalidad. La
necesidad de encontrar pruebas a lo divino, de arraigar las creencias y encontrar las claves de la
conducta humana, aparece y reaparece. Las obsesiones de Arreola construyen su conjunto
temdtico, de hecho podrian reducirse a un escaso grupo, pero se reelaboran v pretenden agotar
todas sus posibilidades, con tratamientos fantdsticos o no. La mayoria pertenecen al primer
conjunto
En los textos de Arreola, lo fantistico analiza las conductas humanas y a través de la

critica explora los terrenos de la identidad del hombre.

Obras de ficcion'™. “Gunther Stapenhorst” (1946), Varia [nvencién (1949) Conjabularto (1952)
Bestario (1959} Confabidario toral (1962) La feria (1963} Confabulario artolégico (1973), La
palabra educacion (1973), Ahora la muer (1975), Mi confabulario (1979) Palindroma (1971)
Inventorio {1976}

1% Arreola, Juan José, Obras, (antologia, prologo, seleccion y notas de Salll Yurkievich), México, FCE, 1995, p 26-27
" Segun apunta Humberto Musacchio, existe un texto previo de 1946 llamado “Gunther Stapenhorst”, el cual fue
rescatado de la plaquette y publicado recientemente en la revista Biblioteca de Meéxico
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3.2.1 Elena Garro ( 1920}

Lo fantastico en la obra de Elena Garro ha sido estudiado desde diferentes perspectivas y todas
coinciden en que éste s el elemento que la singulariza. La fantasia, asi como el milagro (Cf Rizo,
p5 v Juado, p20) construyen 1a anécdota, lo natural es sobrenatural y lo ordinario tan
extraordinanio que los limites entre Jo irreal y lz realidad son impercephbles En algunas
narraciones, sobre todo tardias, se aleja de lo fantastico, pero siempre hay indicios o sugerencias
latentes que tnvitan a st aparicion.

Lo fantastico no irrumpe en el gje de lo real porque estd en su interior. La linea divisoria
entre realidad y fantasia es difusa y fragil, toda situacidn es potencialmente un caso de irrealidad
o absurdo, incluso en los textos en que no hay vecilacidn subrepticiamente late lo fantistico. Por
cjemplo, en Lu cusa junto al rio, la conducta de fos personajes resulta demasiado sospechosa para
o presentir la aparicion en cualquier momento de un acontecimtento insdlito, y de hecho el final
¢s tan real (nunca tiene lugar la fantasia o la sorpresa)que atenta peligrosamente contra la
verosimihitud. Esta novela funciona igual al engranaje de las policiacas, hay una intuicién de
irrealidad motivada por la sospecha, pero los elementos que conforman la anéedota nacen de o
real y permanecen dentro de sus limites, jamads alcanzan a lo fantistico.

Un caso de dudosa fantasia se ejemplifica en “El dia en que fiumos perros”, las
postbilidades para una explicacion de o fantastico se aclaran si son vistas como el producto de la
imaginacion de dos nifias, sin embargo, la actitud de los mayores hacia los sucesos -o
transformaciones- elimina la posibilidad de realidad y al desequilibrarla sustenta la verdad de su
conversion en perros, fabrica la vacilacidn y lanza al texto en lo fantastico.

A diferencia de Maria Elvira Bermudez, no creo que la fabula o la traslacién de facultades,
virtudes o defectos humanos a ammales deba ser considerada como fantdstico per se, pues su
sistemna a veces es mas cercano o mcluse el mismo que el texto de hadas, donde lo fantédstico esta
mstitucionalizado (en términos de Todorov estamos hablando de lo maravillose). Podrian
constderarse fantasticos, pero con la precaucidn de que ¢l cuento de hadas y la fabula utilizan al
clemento fantdstico mas como arma que como finalidad, por eso estdn institucionalizados. El peso
de esta institucionalizacidén marca la diferencia con el texto kafkiano, ambos cercanocs a lo
maravilloso mas que a lo fantdstico en términos de Todorov, pero el efecto que producen en el

fector es distinto y de hecho, persiguen otros objetivos.
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La fibula teje un enramado de paradigmas que la identifican los animales con conductas
humanas, el conflicto de dos posturas (casi siempre éticas) v el desenlace acompafiado de
moraleja, su combinacién fabrica un sistema carente de vacilacion, tanto para personajes como
para el lector, por lo tanto su maquinaria de irrealidad no puede ser cuestionada, se mueve y dirige
su combinatoria hacia el interior de la narracién. En cambio, un texto fantéstico, a pesar de que se
valga de ammales para lograr la vacilacion, necesita de esie enfrentamiento para crearse, si no,
puede ser una vifieta o un cuadro poético donde los protagonistas, o interlocutores, son animales.

Los usos de lo fantastico para Garro siempre estaran vinculados con el tiempo y sus
percepeiones, en vanos textos la anulacidn del tiempo cronolégico se utiliza para introducir lo
fantastico. Por ejemplo, el encuentro de dos momentos histéricos distintos (simular a Fuentes)
sirve para expresar la bisqueda de la identidad a fravés del pasado. La diferencia entre los autores
estriba en que, mientras Garro entiende la transposicidn temporal como milagrosa, para Fuentes
puedc ser fatidica e incluso conllevar a tragicas consecuencias. Pero ambas son producto de
fuerzas latentes

No existe una explicacion del narrador o los personajes que refuerce el dmbito fantastice,
emergen desde su latencia para crear la vacilacidn.

El desplazamiento del tiempo sucede abruptamente y modifica al momento actual En “La
culpa es de los tlaxcaltecas”, Laura se pasea entre momentos historicos distintos, rompe con la
secucncia del tiempo real” “El sol estaba plateado, el pensamiento se me hizo polvo brillante y no
hubo presente, pasado ni futuro. En la acera estaba mi primo, se me puso delante, tenia los ojos
tnistes, me mird largo rato™.'”’ Para Laura sélo han transcurride unas horas, pero dentro del ¢je
real -identificado en el tiempo presente- han pasado dos dias, la percepcion del tiempo es
subjetiva, la dirigen los personajes, aunque subyacente el tiempo contintie su recorrido. El devenir
historico es un cambio temporal, un tetroceder en el tiempo que se proyecta en la supresion de
horas reales para Laura. Y “A través de tres expeniencias de cardcter fantéstico, Laura recupera la
memona de su identidad indigena originaria™, '® El pasado indigena se opone a la realidad actual
de los personajes y al cambiar su residencia los concilia Laura permanece en el pasado, halla su

identidad y al amor.

t Garo, Elena, Semana de colores, México, Universidad Veracruzana, 1964, p 22

"™ Bungard, Ana, “La semuotica de ia culpa”, en Sin imagenes falsas_sin falsos espejos. narradoras mexicanas del siglo
XX, (Arala Lopez Gonzilez, coord ), México, COLMEX, 1995, p 136
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Hay una necesidad de reivindicar el pasado histérico explicita desde el titulo, de hecho el
final apunta hacia una reconciliacion con la idea del mestizaje. Laura, por un lado, intenta
encontrarse a si misina dentro de un medio hostil (su propio siglo) vy por otro, pretende armonizar
la realidad histérica (su momento presente) con los sucesos acontecidos mucho tiempo antes “el
presente se agniela para que el pasado irrumpa v se consiga su valor verdadero™.™” Al no poder
moditicar esa realidad historica opta por culpar a los tlaxcaltecas e incorporarse a su propso
pasado, de ¢sta manera lo reivindica y esta reivindicacién es el medio para el encuentro de su
rdenudad.

Al igual que Fuentes, heredera del Labermto de lu soledad, Garro desarrolla mediante el
enicuentro de diferentes momentos historicos, vinculados por el amor vy la culpa -Laura lamenta el
pertenceena los tlaxcaltecas-, la basqueda de la identidad. Pero, aunque semejante a Fuentes, pues
s¢ vale de la historia para esta pesquisa, su método es distinto. Para Fuentes la Historia puede ser
mterpretada ¢ incluso modificada desde la literatura, mientras que para Garro su peso €s
demasiado fuerte y el pasado se vuelve ferrible e inamovible, por eso surge la culpa

La Historia se confunde y empalma, ¢l sapo -"El dia que me vi”- salta de un periodo a ofro
v «a sentido a la circunstancia al reformularla desde su perspectiva, porque simboliza la esperanza
de detener el transcurso de la histona o, ubicuamente, convivir en todos los tiempos

Otro de sus personajes, el mentiroso, se traslada libremente de un momento histdrico a
otro Y no comprende lo que sucede ni las implicaciones de o observado, ¢s un simple pasajero de
la histona que se deja manipular por el tiempo. No entiende la raiz ni el propdsito de su situacion
ste personaje es crucial para comprender fa posicidn de Garro frente a la historia, pues en €l 1a
plasma, sitio sin limites y donde todos los momentos pueden coincidir.

Los personajes se encuentran perseguidos por el tiempo y se vuelven esclavos de
acosadores anonimos, que pueden ser desde los minutos hasta el hambre o enemigos quizd
materiales, aunque nunca se hagan presentes e mcluso como en Un corazdn tirade en un bote de
basura, resulten victimas de persecuciones falsas Ana Bungard agrega:

Se trata de una literatura que por lo general somete a revision critica los vatores
establecidos por la sociedad patriarcal, global y localmente considerada.
Articulando en el discurso narrativo la problemdtica de la identidad nacional, la

" Prado, G . "En el escenario del tiempo trasmutado: la namativa de E G. en Elena Garro Reflexiones en torno a su
abra, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1992, p 25
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mexicanidad, con la de la identidad sujeto-mujer en el contexto histérico de su
. 110
pais.

Christopher Dominguez plantea que el universo mégico en la narmrativa de Garro surge a partir de
una ruptura de la historicidad del tiempo, actila dentro del realismo fracturindolo para acceder con
libertad dentro de lo milagroso, lo fantdstico. Pero también es capaz de sorprendernos con duendes
o muertes simultdneas a la llegada de un amante esperado.

Este modificar la estructura temporal abarca diversos niveles: el histérico y el cotidiano
(horas perdidas sin que haya conciencia de ello).

En el cuento “La semana de colores”, Garro lleva a sus iltimas consecuencias la metafora
del tiempo y 1a manifiesta en todas sus versiones fantdsticas, incluso le da cuerpo en el personaje
de Don Flor.

El sistema de realidad estd duplicado, asi como la principal caracteristica del tiempo es la
circularidad, la contraparte de la realidad ¢s la persecuci6n constante, que aguarda la aparicion del
milagro.

El tiempo, el espacio y la nostalgia del pasado se conjugan en la fantasia, ya sea en las
realizaciones del amor o en la infancia. Las narraciones de Garro estin plagadas de presagios (a
veces falsos o irreales, otras verdaderos), que esperan la aparicién sibita del milagro.

En los textos de Garro el regreso al pasado, el viaje y el amor se convierten en fuentes de
aprendizaje y conocimiento. Lugares de encuentro e identificacién y medios donde se esconde Ia
identidad, por eso son razones que dotan de sentido a la existencia (La casa junto al rio, “La culpa
s de los tlaxcaltecas”, “El zapaterito de Guanajuato™).

Para Garro, las vias para acceder a la identidad, se hallan en la infancia, el pasado y el
amor. Los personajes se niegan a aceptar el transcurso del tiempo y el pasado, casi siempre
vinculado con el amor que es visto como el asidero para no terminar con la vida (“;Qué hora
es.. 7°). Por eso, ¢l verdadero correr del tiempo fo marcan las personas y su percepcion de los
sucesos, los personajes crean su propio universo temporal, a veces los soprepasa (Recuerdos del

porvenir) o logran trascenderlo (“La culpa..™).

""" Bungard, Ana, “La semidtica de la culpa”, en Sin imagenes falsas, sin falsps espejos: narradoras mexicanas del siglo
XX (Aralia Lapez Gonzélez, coord.), México, COLMEX, 1995, p 129
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Los nifios se encuentran en un estado ideal, no conocen el engafio ni la traicion y los actos
que comelen siempre son justificables por la ingenuidad o la inocencia Los nifios habitan tanto la
fantasia como la realidad y consideran ambos estadios verdaderos, por eso casi nunca logran
comunicarse con fos adultos. Los adultos empafian las ventajas de la infancia y hacen que los
personajes nifios carguen pesadas culpas, siempre los castigan por acontecimientos que les son
ajenes e incomprensibles.

La relaciones que establecen los personajes femeninos son, en cierta forma, similares a las
de los nifios, estdn basadas en la incomprension y el anhelo de tranquilidad, pero el peso del
mundo es demasiado y jamas encuentran la paz requerida. Son seres en conflicto constante, que
desconocen sus capacidades v, por lo tanto, ambicienan encontrar su 1identidad.

Lehnca -Andamos huyendo Lola- recurre a sus recuerdos de infancia para fabricarse una
ITagen propia, pere tan solo se topa con una serie de situaciones 1inconexas, que en la edad adulta
cobran sentido, aunque incrementan su vacio al comprender la injusticia de los hechgs y lo
irracional de las conductas humanas.

Emma Rizo propone una lectura de Garro desde la necesidad de sus personajes por
cncontrar ¢l Paraiso Perdido buscado en Ia mfancia y el deseo de suspender el transcurso del
tempo Por eso la muerte se manifiesta como otra alternativa de la bisqueda, afioranza vuelta
salicitud de un tiempo perdide que se esperaria mejor, perp que no lo es, porque el tiempo carece
de progresion (o regresién), ¢s circular y el momento presente ¢s la conjugacién de todos los

tiempos Un tiempo que se repite y cansa a si mismo, que espera la emergencia del milagro

El amor como via para la identidad consigue detencr el tiempo, 1a unién de los amantes -Los
recuerdos del porvenr- provoca el paro de su espiral. Los personajes de Laura, Julia ¢ Tsabel son
stmbolos donde se concentra ¢l deseo de identidad y la fuerza de la fantasia. Demuestran como el
amor puede ser oiro medio para ¢l encuentro de la identidad, aunque también puede convertirse en
el detonador de la destruccidn

Desde la narracion en el futuro de Ixtepec ya se observa una afioranza del pasado desde el
porvenir. Cabe la duda de si lo narrado esta por suceder o ya sucedié. Ademés el pueblo tiene otro
pasado anterior al de los hechos descritos (ocupacion militar) que se supone menos catastréfico.

Fsta interposicion de liempos ratifica su cardcter circular, e inevitable,
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La detencion de los relojes es tan sélo otro intento por sujetar el tiempo y hacer renacer ¢l
mylagro, ademas de evitar Ja realizacion del suceso sospechado y presentido del futuro que acecha.
Crertamente el destino existe como categoria irreductibie de la circulanidad det tiempo v todos los
personajes anhelan romper el sistema, quebrar [o inevitable. “Lo extraordinario en Garro contienc
una explicacion Es el deseo corporeizado, la anstedad de lo posible, la rebeldia ante [o real, la
csperanza de quebrar a la fatalidad®,'""

Como el presente es fragil y el pasado inmutable, los tnicos susceptibles de cambio son los
personajes Por eso la protagonista de La casa junto af rio pretende encontrarse en su pasado y
vuelve al pueblo de su familia para hallar sus rafces (ademas de ir tras una generosa herencia que
le solucionara la vida), pere en vez de encontrar la paz anhelada se topa con la muerte. E! tiempo
carcce de una estructura lineal, regresa y cada intente por comprender su construccion sélo ratifica
su circularidad; asi, los personajes se convierien en pnisioneros de si mismos y son perseguidos por
fuerzas ominosas Nada es nuevo y el futuro se presiente, se vuelve el enemigo, porque es inasible
y de su inconstancia nace ¢l miedo, €l sentimiente de persecucién.

Se pensaria que la familia es un refugio, pero es un sitio peligroso, los padres son
castigadores y represivos, llenan de remordimientos y culpa a los integrantes y solo las relaciones
entre hermanes son fuertes y honestas, las madres nunca muestran su identidad y se esconden
detris del padre Por eso el amor entre los personajes-hermanos ha sugerido en algunos criticos el
incesto, como postula Emma Rizo. Las madres son los Gnicos personajes femeninos que no son
exaltados y los niicleos familiares, vistos desde la infancia siempre son infuncionales, en la edad
adulta son lugares represivos y su propdsito es inidentificable, como los Moncada..

Las dos linea temporales pasado-presente se superponen hasta reductr el sistemna de
elecciones de Laura al pasado, que prefiera quedarse en €l sirve, también, como denuncia de la
condicion femenina de inconformidad en el matrimonio, se observa en el personaje una necesidad
impostergable de hurda. Buena parte de los personajes femeninos se sienten perseguidos por su
naturaleza, por ¢so tienen que scr rebeldes.

Hay una necesidad de transgresion, pero muchas veces la ruptura conlleva en el sentido
mas crisiiano del término la cufpa; las hostilidades de la vida Ja acentitan pues algunos de los

personajes las entienden como castigos.

"! Rizo, Emma, Elena Garro la pergecucion del mulagro, Tesis doctorado UNAM, 1993, p.73
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Las narraciones de Garro estin matizadas poer e] peso de la tradicidn y los roles femeninos
establecidos por la costumbre [sabel -Los recuerdos del porvenir- representa a la mujer que se
opone a su condicion y se sacrifica por el bienestar general y propio. Ella se enamora de Felipe y
confunde su entrega con el sacrificio, cree que con su accion conseguird que el hombre deje
tranquilos a sus hermanos y a Ixtepec, pero séle logra destruirse, mimetizarse. Gallo plantea que la
bisqueda de ia identidad femenina en Isabel se expresa en su deseo por adquinr el ameor de Felipe,
lo cual significaria 1a ruptura con su figura antenor, andrégina, de identificacion con Nicolas

El sacrificio es una presencia frecuente en las narraciones de Garro, sobre tode en los
personajes femeninos que actiian como si sintieran que sacnificarse, es parte de su naturaleza y
motivo vital. Este sacrificio brinda sentide a las primeras obras de Garro, pero después se va
haciendo cada vez més difuso hasta perderse, entonces los personajes, antes motivados por su
nstinto cristiano de sacnficio como aceién propiciatoria o medio para la redencidn, carecen de
moviles para traducir sus acciones y el lector ya no acierta a encontrar la causa de su
padecimiento, el origen de sus penurias y menos de su sacrificio. Entonces la persecucidn pierde
validez

Ef sistema narrativo de Garro emerge de un fundamento cristiano, sus modelos se filtran en
sus estructuras, los conceptos bisicos de [a rehigion son trasladados a sus historias, va sea para
romperios o reafirrarlos (suceso fantastico, sacrificio).

También el milagro y el sacrificio son vias para encontrar ia identidad, en la medida que
implican la imtroduccion de lo fantéstico, ya que al modificar la estructura vital de los personajes
les permute mirarse o Teconocerse.

Los personajes estén regidos por moralidades estrictas v realidades demasiado concretas ¢
inviclables, por eso se manifiestan corno rebeldes y son condenados socialmente. Constantemente
s¢ da la fractura de una condicién determinante -¢sposa, madre, hija, amante- la primera gneta
comienza en el cucstionamiente nacido de Ia inconformidad y sugiere el cambio, por eso los
personajes estan en continua metamorfosis.

En varios de los textos, las mujeres representan el centro de expiacion de culpas y sus
vidas precarias sg muestran como la condena debida o penitencia para pagarlas. La transformacion

de Isabel y la mimetizacion de Lola y Petrouchka se vuelven simbolicas, demuestran que el
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hombre, debido al peso de sus culpas esté condenado a padecer las miserias de la vida como gato,
o veria pasar como piedra.

Los personajes temen a la muerte, €5 la eterna perseguidora, aunque a veces también fa
aftoran, pues en ella encontrardn la paz, por eso las perseguidas Lelinca y Lucia -Andumos
fnevendo Lola- se guejan de 1a lejania de la glorra y la certeza del hambre. Que también funciona
como critica a la ideologfa crishana sustentada en el olvido o (relegamiento) de lo material y
mundano, pues para ellas lo primordial es sobrevivir y comer, dormur, etc. V

Los seres perseguidos desean encontrar su identidad y como estan tratando de sobrevivir
saustaciendo las necesidades mds inmediatas, nunca acceden a la felicidad y sélo rondan los
margenes de sus identidades sin lograr penetrar en ellas. En los textos de Garro la felicidad
sicmpre csta en otro sitio inalcanzable gue los personajes afloran, pero estén tan preocupados por
huir de sus perseguidores o de sus realidades que nunca logran atraparla. Esta caracteristica la
comparte con los autores de su generacidn, padres de personajes insatisfechos (Franscisco Tario,
Amparo Davila), no sélo los que se valen de lo fantastico, por ejemplo los seres inconformes y
suicidas de Sergio Galindo o Rosano Castellanos y el insatisfecho narrador del Lebro vacio.

Carballo propone en su antologia de Cuenro mexicano moderno (también Brushwood
coincsde) que los textos de Garro se insertan mas en ¢l realismo mégico. Los linderos entre esta
cormiente y lo fantdstico, no obstante estar bastante emparentados, presentan algunas diferencias
inquebrantables, como la mencionada en el capitulo primero sobre las leyes de la probabilidad-
mposthilidead, y s precisamente en este punto donde se demuestra que los textos de Garre
pertenccen a lo fantdstico y o al realismo mégico, aunque como postura critica resultard ideal por
¢l peso del momento histdrico, pues se estaba gestando €] término y se buscaban seguidores en
toda Latinpamérica La naturaleza de los sucesos irreales es imposible -transfomacion en piedra-,
por ¢so comresponden a lo fantastico. St bien la fe juega un papel importante en ¢l realismo
magico, es el rumor el que convierte a un hecho en probable, la gente oye los rumores, cree el
hecho por fe y lo rumorea a su vez, asi lo hace probable. Pero la conversion de Isabel Moncada en
piedra va mas alld del rumor, pues la piedra permanece, el suceso pierde cardcter probable y se
ocnvierte en imposible, por lo tanto fantistico.

Hay cierta magia en la dislocacion temporal y podria entenderse como una supersticion

generahzada comprendida erroneamente, es decir, que se hable de paro de! tiempo porque nadie
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se percato de la huida, pero el uso que le da Garro no sugiere rumores o probabilidades, sino que
aparece como parte de 1a realidad, por més que los personajes no lo cuestionen. No hay ningin
indicio que indique que la naturaleza del suceso es considerada como probable.

La cualidad de Elena Garro es la creacidén de atmosferas fantasticas dentro de un ambiente
famitiar, cotidiano, identificable y conocido que se subvierte, pero no tan cercano como en el
realismo magico. Debido a esta familiandad, los personajes estin atados a la memoria, el pasado
€5 una via no tan variable como el futl.;.ro en la cual pueden identificarse, sentirse con identidad, de
ahi que la mayoria de sus personajes protagonicos sean como “actrices venidas a menos”, ricos
empobrecidos y a través de sus indumentarja andrajosa exhiban su gloria perdida; mientras que los
personajes secundarios nunca muestran su pasado y de hecho, estan rodeados por sombras
mistenosas, carecen de identidad definida. El recuerdo es un recurso para no perder la identidad
Dc ahi, Ia presencia de objetos simboélicos o representativos del pasado (abrigos, joyas) que
sujetan emocionalmente a los personajes y dotan de sentido su presente.

El tiempo, para los personajes de Garro, deja de transcurrir y los aprisiona, el Onico recurso
que sobrevive es la memoria, pero a veces ésta también falla. Al perder el pasado y la conciencia
del tiempo se pierde la identidad, los asideros que Ja sostienen: la infancia y los recuerdos son los
que fabrican la identidad y [e dan sentido. -‘

Los dias en el hostal eran amargos, se diria que alguien habia abolido a los
domingos, a las fechas y a las fiestas y que ya no quedaba espacio para ningin
suefto. El tiempo de sofiar habfa terminado. La memoria habia escapado, quedaba
slo una hoja en blanco mojada por las lagrimas del cuarto, 12

Diomisia -"La dama y la turquesa™- asigna a la piedra preciosa todos los valores que la
vinculan con su pasado y es al mismo tiempo su hogar y su persona, al ver fragmentada Ia piedra
tiene que recurrir a la escritura para reéuperar la identidad perdida, trata de recrear el pasado para
no extraviarse, pues el olvido anula la identidad. Al final descubre que el mundo de sombras
donde se habia extraviado es tan sélo una alternativa de la realidad, entendida para Garro siempre
como dual Por lo tanto el destinc; puede combatirse, siempre presenta dos posibilidades de
realizacién, pero la historia es inmodificable y ya estd establecida, sus personajes se vuelven

esclavos de un destino del que no logran evadirse. Esto define el cardcter de los personajes de

"3 Garre. Elena, Andamos huvendo Lola, México, Joaguin Mortiz, 1994, p 209
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Garro, rebeldes a su circunstancia y tratando de oponerse al destino, aunque la mayoria de las
veces el enfrentamiento se convierta en huida, de la cuat se deriva la persecucion.

*La identidad es meta constante ¢ inalcanzable, a veces se consiguen algunos vislumbres en
tos personajes femenings que se oponen a su circunstancia y condicion, pero la propuesta de Garro

se basa en la bisqueda.

Obra narrativa Recuerdos del porvenir (1963) Semana de colores (1964)'" Andamos huyendo
Lolu (1980) Testimonios sobre Mariana (1981) Reencuentro de personajes (1981) La casa junto
al rio (1982) Y Matarazo no llamo (1989) Memorias de Espaiia (1992) Inés (1995) Un corazén
ttrado en un bote de basura (1997)

" En la edicion sigufente (1987) bajo ¢l sello de Grijaibo, se agregaron dos relatos mas, “Era Mercurio” y “Nuestras -
vidas”



3.2.2 Amparo Davila (1928)

En las ficciones de Davila Ja realidad ¢s tan solo el contexto donde lo inesperado puede acontecer en
cualquier momento. Sus personajes caracterizados por su convencionalidad habitan la realidad sin
conflictos mi riesgos hasta que repentinamente aparece un elemento fantastico que la frastorna para
siempre. Dentro de un esquema conoctdo y familiar emerge ¢l factor que desequilibra lo real y
convierle su vida, antes dichosa (o pasadera), en un inflemo. Los personajes se enfrentan a un nuevo
sistema de realidad y hallan sus limitaciones y se descubren ineptos, por eso muchos de estos
encuentros culminan en locura, suicidio o asesinato, “No pude reprimir un grito de horror, cuando lo vi
por primera vez {...). Mi vida desdichada se convirti en un inflemo” !

El eje de 1o real se mantiene estable y solo hay pequefios destellos sobrenaturales que irrumpen
dentro del texto y to desequilibran. Los involucrados nunca vuelven a recobrar su estado antetior
("Moisés y Gaspar”, “El altimo verano”, “El espejo”, “Osear” y “La seforita Julia”} v su personalidad
se modifica radicalmente. Dentro de estos textos hay un elemento tangible, incluso corporeizado o
humanizado que hace su aparicion dentro de Ja realidad y 1a trastoca (el ruido nocturno que persigue a
Julia, seres que suponemos monstruosos pero nunca descritos, fa imagen reflejada en el espejo, etc)
Desde que Julia escucha los sonidos tras las paredes de su casa, no piensa mas que en eliminarlos, se
vuelve incapaz para dormir y concentrase en el trabajo, hasta que cae en 1a locura. La explicacion final
al clemento sobrenatral, en vez de disminuwir el efecto de lo fantastico, refuerza lo irreal y causa
vactlacién en ¢l lector, guien no sabe si admitir la version del narrador o la del personaje.

Otra forma de acceder a lo fantastico en los cuentos de Davila es presentandn, ya no algo
sobrenatural que puede ser considerado real por lo tangible, sino que introduce la duda sobre el estado
mental de los personajes y la manera en que viven la realidad. Entonces, si hay un ser terrible que
visita en las noches a Martha en “La celda”, cabe 1a duda sobre la veracidad de su testimomo La fusion
de estos dos uscs (lo fantastico tangible y lo fantastico supuesto) se observa en “Musica concreta”, al
nicio vacilamos sobre la existencia de la mujer-sapo descrita por Marcela, la posibilidad o
imposibilidad de su presencia es igualmente ambigua gracias a que sdlo se conoce el punto de vista del

personaje

Davila Amparo, Muerte en el bosque, México, FCE, 1964, p 17
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Sergio como narrador trasmite su incredulidad, pero al convertirse en testigo de la exastencia
de! perseguidor de Marcela la duda desaparece y la narracién se inserta de lleno en lo fantastico. Esto
apoya la premisa de Toedorov, que propone como al mejor narrador fantistico al testigo.

También Robert Gleaves ve en “Misica concreta” el ejemplo perfecto para que sura la
fantasia, debido a la preparacion del terreno donde aparecera el elemento sobrenatural En los cuentos
de Divila es frecuente que la sitwacién de irrealidad se vaya proyectando pradualmente, en la
atmésfera, actitud de tos protagonistas, posicion del narrador, para entrar de lleno en lo fantdstico Esta
dosificacion recuerda a los narradores del siglo XIX como Poe y Lovecraft, Al inicio de la narracion el
lector carece de la certeza de irrealidad, para ir encontrando paso a paso el fondo de irrealidad.

Susan Montero plantea que los textos de Davila donde los personajes se extraen de su realidad a
causa de la locura, no colindan con lo fantastico, sino que deben ser visto como simples batalias
internas dei indaviduo consigo mismo. Pero la ambigiiedad que estas situaciones demenciales crea, los
envia dentro de lo fantdstico y deben considerarse como fales. Las desviaciones mentales en los
cuentos de Davila ratifican lo fantdstico, son historias de las que es imposible despertar o evadirse, y
debajo se mantiene la sospecha de que no sea un trastorno sino la realidad,

Del realismo punto de partida de los cuentos de Davila emerge un sistema fracturado pleno de
incongruencias que crea lo fantastico. “El realismo deja de ser imitacion o sublimacién de lo real para
ser una iterpretacién”. ' Davila interpreta su realidad valiéndose de factores irresies que, latentes,
surgen, y le dan significacion

Lo fantastico nace de la interposicion de distintos planos, en cada uno se describe un sistema
con leyes autonomas Por eso si se trata de establecer un ambiente onirico, ¢l lenguaje que Davila
emplea cs el que sugiera ¢l suefio, el narrador conoce la mecdnica que nige la realidad interna del
suciio, pero hay algo que se le escapa, desconocido y ominoso Asi, la emergencia de afgo atemorizante
permanece latente, a la expectativa de un hecho que lo suseite.

La realidad interior del texto se trastorna abruptamente, de un segundo al siguiente cambia de
un estado de realidad palpable, y por lo tanto reconocible, a la total fantasia Ese espacio inaccesible
para el hombre exhibe situaciones limmte donde el personaje se ve obligado a manifestar sus mas bajas

conduclas para sobrevivir.

"% pominguez Christopher, Antologia de 1a narrativa mexicana del siglo X3, México, FCE, 1991, p 1051
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El suefio crea discordancias en la realidad v la reestructura, Dévila fabrica realidades oniricas
{sccucrcias sin relaciones) donde los personajes se enfrentan a la incongruencia y terminan
desconociéndose a si mismos en contexto tan adverso. Este perderse entre los sueifios, recuerdos,
memorias y espejos conduce a los personajes al enfrentamiento con su identidad, cast siempre
reselando el vacio de su existencia.

De pronto, al atravesar [a calle, el pavimento se agrietd y caimtos los dos en un negro
abismo, pero ne nos precipitamos de golpe hacia las profundidades sino que
descendiamos como dentro de un remolino o de una fuerza centrifuga que nos
envolvia y jalaba hacia sus entraffas.”’®

La concepcidén del hombre para Davila tiene caricter negativo, el descubrimiento de su
1dentidad crecerd bajo esta idea. La identidad como una solicitud perenne, pero que devela las
condiciones bajas y podridas del hombre.

Muchas de las representaciones tangibles ¢ corpéreas de lo siniestro tienen sw origen en la
biisqueda de la identidad o bien, son manifestaciones de las partes desconocidas de los personajes que
los llevan al encuentro de la identidad. De esta misma raiz se desprende la duda sobre su categoria de
enfermedades mentales (imadgenes inexistentes creadas por la mente del protagonista) o verdaderos
monstruos. Pero siempre dejan en el lector la sensacidn de que son una combinacion de ambas.

Los personajes se encuentran hartos de su existencia e insatisfechos, tratan de evadirse en
vuclos imaginarios -“Muerte en el bosque™ pere casi siempre yerran el camino y ya no pueden
regresar. Debido a ello, su naturaleza semeja los terrores cuitos de Lovecraft, vigilantes y regidos por
sus propias leyes, el miedo se filira en todos los espacios y establece su condicidn en el ambiente Asi,
para Déavila, el terror es otro medio para encontrar la identrdad

La busqueda de la identidad en la obra de Ddvila estd delegada a los personajes, quienes al
funcionar como ejes del relato se convierten en representaciones de hombres similares, todos de
manera mconsciente persiguen otra realidad, en cierta forma una escapatoria a su rutina No solicitan
to fantistico como los de Tario, pere no pueden evitar desear el quiebre de su vida gns Los personajes
no ¢stdn caracterizados psicoldgicamente, exponen su personalidad a través de la circunstancia que

habitan Emmanuel Carballe lo explica:

'™ Divila, Amparo, Arboles petrificados, Mexico, Joaguin Momz, 1977, p 21
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El arte de Amparo Davila se reduce a que en ese ‘momenio’ no dé la impresién de
la ruptura sino de continwidad, que sea una consecuencia, por ildgica no menos
creible de los hechos racionales que le anteceden.'”

Estos personajes no tienen conciencia de su propia infelicidad, como sucederia con los
protagonistas de Tario, ellos cohabitan el mundo creyendo haber encontrado si no ia felicidad, si un
estado comodo. Por ejemplo en “El entiermo”, el protagonista fallece convencido de que ha conseguide
ia verdadera felicidad en una familia, una casa y amigos de ocasion, pero al convertirse en testigo de su
propio funeral, descubre la mrrealidad de sus pensamientos. Descubre que las posibilidades de la
felicidad simplemente estaban en otra parte, la cual le era inaccesible, pues sdlo en la muerte pudo
mirasla

Dentro de esto podriamos incluir las palabras de Tario, quien afirma que lo fantastico forma
parte de la realidad, pero que las personas se niegan a admitir su relevancia, por eso cuando un
elemento que no puede incluirse dentro de este esquema aparece, lo trastorna todo. El lector es
transportado a una realidad probable llena de irrupciones insélitas y caminos distorsionados.

En las narraciones de Davila destacan los personajes femeninos de caracter radical, o bien
osado (procuran con constancia la bisqueda de su indentidad), o conformista. Tima Reyes ejemplifica
la critica de Dévila a esta conducta acomodaticia, la dnica meta vital de la protagonista es encontrar un
hombre con quien casarse y reproducirse y, a pesar de que sus anhelos le son muy transparentes, el
personaje desconfia de los hombres y cuando un desconocido pretende abordarla imagina toda una
historia violenta y negativa. Lo fantistico estd sugendo en la imaginacton de Tina, con la que finaliza
¢l cuento, que demuestra la inocencia en las intenciones del individuo, y asi se hace explicita la
penersion en fa mente de la mujer

Sus personajes masculinos semejan a los de Tario también son seres obsesionados con el
trabajo v alicnados a su cotidianeidad. Por £so stempre estin a la espactativa de la llegada de realidades
alternativas que puedan ser una escapatoria a su realidad gns. Davila les da la oportunidad de extraerse
de su medio, pero en vez de desarmollar sus posibilidades, caen en la demencia y la incomprensién
{"Muerte cn el bosque”, Arboles petreficados”, “Final de una Iucha™). Los de Tario, en camino, pueden
sacar provecho de las situaciones que la fantasia les otorga (“La mujer en el patio, “El balcén”, “La

vuelta a Francia™).

"" Carballo, Emmanue), Notas de un francotirador, Tabasco, Gebierno del estado de Tabasco, 1990, p 215
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Los cuentos de Drvila no muestran personajes de personalidades extraftas como los de Tano,
por ¢l contrario, €n su mayoria s¢ incluyen en un mismo circulo de lo convencional “rentistas,

"8 quizd sea por esto, que la inmession de lo fantAstico resulta tan

burdcratas, nifios, viudas
witranquilizante. La bisqueda de Ia identidad de los personajes se transparenta después de que la
wrealidad ha tocado las puerias de su realidad. La demencia se erige come la posibilidad o la salida
para un munde vacilante, y es precisamente ella quien configura la ambigiedad. Como afirma
Carballo, 1a concisidn de Ia felicidad sélo puede lograrse en el suefio o la locura (Cf Carballo,
Francotirador, p. 214), sin embargo, los personajes estan temerosos y desconfian de ambos estados.

El propésito de Dévila se fundamenta en Hegar al interior del ser humano y de las razones que
lo mueven para continuar con su existencia, por eso ufiliza como medio vidas grises donde a veces
succde algo que las renueva o hace girar. Sus personajes descubren que en realidad los prisioneros son
cllos mismos. Se hallan presos por su manera de no-entenderse y su vision limitada del mundo. Por
€50, varnos monstruos que los acosan sont sdlo represeniaciones (o corporeizaciones) de sus miedos y
obstaculos personzales (“Tina Reyes”, “Musica concreta, Moisés y Gaspar, “La Sefiorita Julia”, “La
celda”). Personajes perseguidos por si mismos y sus carencias, para ellos la felicidad es siempre algo
imaccesible que se encuentra en ofro sitio, incluyendo el futuro (“El entierro”, “Un boleto para
cualquier parte™).

Los recorridos que modifican la existencia de los personajes pueden ser tangibles-fisicos -
abandone del hogar, visita a una amiga de la juventud- o etdreos-irreales -¢l suefio, el pasado-,
vislumbres de la propia identidad expresados solo bajo la situacién adversa Por medio del vigje o a lo
largo del camino, encuentran su identidad, la version de lo que anhelan ser frente a lo que son.

Las facultades de lo fantastico {presentadas en la muertefel suefio) sirven como vias para
encontrar fa verdadera calidad de los personajes, sus temores y condicion. Mediante 1o fantastico se
extrac la parte oculta de la naturaleza humana, quienes se niegan a ver las bestias que habitan latentes
en su interior. Cuando un personaje s topa ante un ser desconocido, su parte inteérma que se identifica
en ¢l ser, emerge y trastorna su personalidad. Entonces, los personajes antes convencionales, despuss
de enfrentarse con otro mivel de realidad cambian, se vuelven diferentes, tnicos, su condicion se
modifica. Todos 10s personajes se topan con una a/ternativa (Cf. Montero, p. 290) y ésta es la que

cambia sus condiciones humanas y vitales, en un continuo desplazanuento. “(...) para los personajes de

'" Domingue. Christopher, Antofosia de la parrativa mexicana del siglo XX, México, FCE, 1991, p.1051
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Davifa 1a duda se dinme en el terreno de la realidad o la imealidad, entre la cordura o la enajenacion
total” ***

Entonces, ¢l elemento definitorio de la narrativa de Davila serd la alteridad, vista desde
diversos enfoques, ya sea como muptura del espacio cotidiano, personajes duales, disyuncion del
espacto y el tiempo (Cf Montero, p.287-291).

En 1a mayoria de las ocasiones, la fantasia conduce a los personajes al desquciamiento, pues no
existen salidas visibles, Los persorajes estan cercados por su propia condicién y manera de habitar el
mundo.

Los misternos humanos son el tema favorito de Davila, la muerte incomprensible v los
mecanismos mentales que motivan al hombre a actuar de determinada manera. A veces trata de dar
explicacion a la conducta de los personajes mostrando sus carencias afectivas y monotonia vital, pero
es precisamente el elemento fantdstico el que dota a la situacion de sentido, la que lo explica y
asimismo abre los ojos de los protagonistas. Irene Garcia amplia los alcences de lo fantdstico en Ta obra
de Dxvila y afimma

La fantasia en su caso, no es tan solo una expresion histérica o neurdtica como lo
afirman sus lectores, sino una expresién politica subversiva que cuestiona,
indudablemente, el orden establecido mds amaigado que existe: el orden
masculing. '

Lo mismo que sucede al leer a Lovecraft pasa con Davila, ya que “el criterio de lo fantdstico no
se sitia en Ja obra, simo en la experiencia particular del lector, y esta experiencia debe ser el miedo”,'”!
Varios de sus textos con facilidad se incluirian en la lista propuesta por Lovecraft en Supernatural
horrer in literature, en cuyas péginas, el antor plantea que el interés en lo desconocido reside en que su
manifestacion es el mredo, por lo tanto, lo mas importante dentro de la narracién debe ser la creacién
de atmésferas, el relato raro -weird- no sélo lo es por los mecanismos internos que lo tejen, sino
también porque depende del efecto que tenga sobre el lector (pero no en la vacilacton, como propone
Todorov, mas bien en el sentimiento). La postura de Lovecraft es bastante discutible; de hecho

Todorov ya sefiald varias de sus deficiencias, remarcando que un criterio dependiente de las emociones

del lector jamas puede ser considerado como distintivo, porque seria igual de variable que ¢l punto de

"% \ontere, Susan, “La periferia que se multiplica” en Sin imdgepes falsas, sin falsos espejos narradoras mexicanas del siglo
XX, (Aralia Lopez Gonzélez, coord ), México, COLMEX, 1995, p. 291

U* Garcia, Irene, “Fantasia, deseo y subversion” en Sin_imagenes falsas, sin falsos espejos. narradoras mexicanag del siglo
XX, (Aralia Lopez Gonzétez, coord ), México, COLMEX, 1995, p. 300

3 Todarov, Tzvetar, latroduccion 8 la Hteratura fantastica, (Silvia Drelpy, trad ), México, Ediciones Coyoacan, 1994, p 45
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vista o valentia del lector. En el caso de Davila, el miedo sirve como apoyo para crear narraciones
construidas bajo el horror y acentuar lo fantdstico. En este aspecto, persigue las metas del cuento
fantastico del siglo XX, cuya principal caracteristica se dirigia, en buena parte, a producir miede

Ross Larson descubre que en los cuentos de Davila los personajes tienen miedo a caer en la
locura y es este miedo el que hace nacer las realidades distorsionadas y lo onirico, pues funcionan
como eseudos de los protagonistas para evitar enloquecer, inventan un sistema nuevo real para
conjuntar el elemento fantdstico con su realidad sin sentir que han perdido la cordura. Aungue casi
siempre el esquema creado termina aplastandolos. A diferencia de Tario, no incorpora lo fantastico a lo
real, sing gue lo smplanta, pero jamis consigue realizarse una verdadera comunidn, pues ¢l universo
extemno a los personajes sigue ngiéndose por otras leyes, en cambio en Tario éstas adquieren dominio y
gobiernan.

En Dawvila se observa al monstruo como representante de ia batalla bien-mal. Principal atacante
de 1a normalidad, 1a desequilibra y al mismo tiempo cuestiona el bien opuesto a la maldad.

Podria decirse que en estos cuenios no existe la sorpresa al descubrir la
anormatidad, ¢} horror o la muerte, sino que el lugar de lo insélito estd tan cerca que
forma parte de la vida corriente, y sélo requiere de un detalle minimo para hacerse
consciente. '

Los cuentos de Davila son historias de perturbacién, el exiraftamiento puede adquirir diferentes
formas y ¢} miedo acecha inmerso en la fantasia latente. Existe una realidad alternativa amenazante (1o
fantdstico) que muestra a los hombres sus vicios y debilidades; estos micdos pueden tener cuerpo o
volverse imdgenes o sonidos al acoso en la mente de los personajes hasta enlogquecerlos. De ahi la
presencia de monstruos y otras manifestaciones de lo oculto, que gjercen el papel de representaciones
de las partes andmalas o negativas de la conducta humana. Susan Montero anota:

Cuentos estos dificilmente encasillables en una clasificacion, pues comportan rasgos
de la narrativa negra, del género gético, del retrato policial clisico, de la prosa
fantastica a lo Cortizar, validados desde una cosmovision innegablemente femenina
en tanto y en cuanto presenta fusionados en sus protagonistas el sufrimiento por la
condicién enajenante de otredad en la que s hallan sifuados (..) %

Al igual que los autores de su generacion, Ddvila demuestra que el verdadero trastorno se

encuentra en la realidad tal y como la conocemos. Frente al primer grupe de empuje -nacidos en los

b Mdlan. Maria del Carmen, Antologia de cuentos mexicanos, México, Nueva Imagen, Tomo 2, 1977, p.96

 Montero, Susan, “La periferia que se multiplica™ en Sin imégenes falsas, sin falsas espejos naradoras mexicanas del sigho
K_. {Aralha Lopez Gonzilez, coord ), México, COLMEX, 1995, p 286
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diez- se diferencia en que no crea nuevos sistemas de realidad a partir de la integracion de la fantasia, a
la usanza de Tario. Aunque su referente es el realismo, al igual que Tario, para encontrar o criticar las
conductas humanas, la ambigiiedad de la irrealidad estd siempre presente y se consigue sélo si se
mantiene a lo real como dimensién aparie, no como integral de un sistema de realidad producto de su
encuentro.

Some of these stories affirm the possibility that the supernatural does exist, even in

our rational world, while others make use of fantasy to criticise various social or

political defects.™

Como Arteola y Tario, desarrolia el absurdo, parte de un suceso que es incomprendido y luego
Hevado a sus Gltimos limites; aunque s¢ mantiene dentro de un contexto teal, el absurdo nunca es
excesive (Ameola) o demasiado irracional (Tario), si 6O que se permite mantenerse en ef eje de la
realidad. La diferencia radica en los marcos de posibilidad, las narraciones de Arreola pueden suceder
en un 50 por ciento, las de Tario un 75 por ciento, mientras que las de Davila pertenecen a las noticias
de todos los dias. Una mujer entierra a su gato, hecho del que se desprende la sospecha del asesinato de
sus anteriores esposos, hasta culminar en la culpabilidad y cadena perpetua. “A fos pocos dias salié en
los periédicos que habian encontrado vestigios de arsénico en los caddveres del cementerio, en el
muerto, y hasta en el gato”. '%

La sucesion de incongruencias culmina en un posible suicidio. Pero por la actitud de los
personajes centrales (uno de ¢llos es la narradora) que antes familiarizaron con la inculpada, sugieren
la duda de su inocencia y por lo tanto, el absurdo de su condena. Otra vez Davila devela las trampas de
{a condycta humana y los verdaderos méviles que dirigen sus acciones, por €50 realiza descripciones de
conductas. Sobre todo, trata de comprender los vinculos de parentesco y sus responsabilidades. Se
introduce en el &mbito privado para romper sus estandares mediante lo fantéstico.

Diévila muestra la degradacion a la que pueden llegar dos personas por la incomunicacién y la
rutina del matrimonio. Los autores de esta generacion reniegan de lo convencional y su manera de
atacarta o enriquecerla es dotdndola de elementos fantdsticos. Los personajes, inicialmente son

convencionales, y empiezan a perturbarse hasta crear un ambiente de total alteracion y extrafieza A

"™ Gleaves, Robert, Fantasy in contemporary mexican shert story: a_gritical study, Tesis de Doctorado, Vanderbilt
Undversity, p 111"Algunos de estos relatos afirman la posibilidad de que lo sobrenatural existe, aun en nuestro mundo

ractonal, mientras otros hacen uso de la fantasia para criticar diversas faltas politicas y sociales ™
18 Davila, Amparo, Mustca concreta, México, FCE, 1964, p 1
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partir de su condicién, casi siempre impuesta externamente (por la sociedad ¢ la costumbre)
desarrollan su identidad. En sus narraciones no fantasticas, s6lo la muerte es vista como el lugar donde
se encuentra la verdadera tranquilidad. Lo cual no deja de ser un poco fantdstico, pues no hay sitio mds

desconocido y por ende, fantastico, que la muerte.

Obra narrativa: Trempoe destrozado {1959) Mhisrca concreta (1964) Muerte en el bosque (1964,
recopilactén de los dos libros anteriores) Arboles petrificados (1977)
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3.2.3 Carlos Fuentes (1928)

Parte de la obra de Carlos Fuentes se identifica con el término reafista debido a sus narraciones
centradas en ¢l tema urbano, descriptivo y, evidentemente, a las carentes de elementos externos a
ta realidad tangible -La muerte de Arterio Cric, Las buenas conciencias, Agua Quemada, Cantar
de cregos, efc.- pero su narrativa también incluyen importanies creaciones fantdsticas, tanto en
novelas -dura, Constancia y otras novelas para virgenes, Cumpleaiios, Una familia lejana,
Cristébal  Nonato, efc.- como en cuentos -Los dias enmascarados. Algunos criticos se
concentraron en las obras del primer conjunto, incluso se manifesté una corriente critica
sociolégica concentrada en desentrafiar la naturaleza de sus obras comprometidas, aunque
paralelamente, tal vez con menos peso, se desarroliaron notables estudios sobre su parte fantastica.
['mmanvel Carballo y Beatriz Espejo en sus resefias, Glona Durdn sobre las brujas y Georgina
Garcia Gutiérez, empefiada en comprender la totalidad de las creaciones de Fuentes.

Para Fuentes la misidn del escritor radica, de ongen, en la identidad, por eso trataré de
renovar el enfoque de andlisis aplicado a sus narraciones fantdsticas y sobre la base de que su
objetivo no se aboca en la rdentidlad npucional, smo que la involucra en tanto le conciermne a la
nlenticdad individial. La tdentidad eomo infegrante de un medio social especifico v del ser humano
marcara las sendas por donde se dirigira su exploracion, y dirigird los esfuerzos hacia el encuentro
de una identidad universal, como biisqueda de un sentido vital; por eso, el medio social adquiere
importancia y su descripeién se vuelve imprescindible, Fuentes toma al hombre como unidad
social y observa su medio como punto de partida para sus pesquisas. Pero se aleja de una
tendencia nacionalista, no importa el confexio especifico -México- sino la caracterizacion que se
hace de Ia realidad total. La ciudad de La regién mds transparente es particular, pero pretende la
definicion de un cardoter mexicano, en tanto implica el analisis de las conductas humanas.

El autor entiende el medio social como el producto de la fusion entre conguistadores
(arrasirando su historia} y antiguos mexicanos, para adicionar en los dltimos dos siglos el peso
amenazante de Estados Unidos. Por eso, sondeard estos senderos hasta esbozar una posible
conclustdn Estas serdn las constantes gue marcaran su obra, para sus dltimas creaciones, acentuar
la )importancia en el desentrafiamiento de la naturaleza humana v las relaciones personales (Dwany

ol cuzadora solttaria y La frontera de cristal).
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Fuentes no es un autor catalogable como la mayeria de sus criticos lo han visto, quizd
debido a la resteracidn temdtica, que siempre ha sido aseciada a la identidad naciomal. Por
ejemplo, la necesidad de agotar las versiones de la histona; esta tendencia al ser de reformulacién
no puede ser vista (nicamente como anhelo de identidad, pues responde también a: uno,
innovacién estética, dos, animo de integrar las diferentes realidades del pais. De esto se deslinda,
que para el autor, la tinica manera de comprender la literatura, cuya funcién necesariamente debe
ser explicar al hombre, es mediante la misma literatura y la historia como su rama. Georgina
Gutiérrez observa los vinculos entre la personalidad def autor y sus personajes y sefiala que:

Fucntes desarrollard esta idea (personafes escritor-fustoriador) hasta llegar a
concebir al escritor real como el historiador, a la literatura como la otra historia,
eremplo de esto es Terra nostra, crénica del viejo y nuevo mundo. 2

Los alcances de la fantasia van mds alla de la ruptura del sistema de realidad, son fuerzas
expectantes que nacen debido a la circunstancia, afloran del contexto, y por o tanto son casi
explicables, pero la misma circunstancia que les dio origen, las aleja de la realidad y convierte en
fantdsticas Fuentes afirma: “La fantasia es una realidad creada, que es la realidad que construimos
mentalmente y que nos permite vivir, nos permite abandonar esa incredulidad logica que es [a
vida” 'Y

Lo fantastico ocupa la realidad, por eso, fronteriza con el milagro y sdlo espera el
momento de emerger para incluirse en esia categoria. Si Todorov destacé el papel decisivo del
lector para definir la fantasia, Fuentes reafirma que los hombres conceden a cualquer suceso que

se cscape del limite de normalidad la categoria de milagrosos.
Pero la razon, ni tarda ni perezosa, nos indica que, apenas s¢ repite, lo
extraordinario se vuelve ordinarie vy, apenas deja de repetirse, lo qgue antes pasaba
por hecho comiin y corriente ocupa e! lugar de portento (...)."**
Al igual que sus compafieros generacionales (y mds de grupo: Davila, Garro) la copia de la
rcalidad resulta demasiado escueta; para explicarla es menester que se asocie con su parte irreal
latente Asi como los surrealistas se valieron del suefio para ampliar las posibilidades de

interpretacion de la realidad, del mismo modo, Fuentes, heredero de la tradicion y en especial de

1% (arcia Gutiérrez, Georgina, Los disfraces, la obra mestiza de Carlos Fuentes, Meéxico, COLMEX, £981, p.31-32
7 Carballo, Ermanuel, 19 protagondstas de la literatura mexicana, México, Empresas Editonales $ A , 1965, p 429
'™ Fuentes, Carlos, Obras completas Terra Nostra, México, Aguilar, 1980, p. 1209
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Alfonso Reyes, ha digerido las influencias y crea, no sdlo de la fantasia pura, sino de la fantasia
como historia, las visiones de la realidad. Como primera inmersion en el ciene de fa identidad,
Fuentes dirige los esfuerzos al pasado. Desde su primer libro sintetiza las tematicas y obsesiones
que posteriormente desarrollara, de hecho Octavio Paz y Georgina Garcia Gutidrrez lo destacaron
€n su momento.

En la obra de Fuentes, al conjugarse dos tiempos distint(')s se Jogra la continuidad de un
tiempo, que también, son todos los tiempos dentro de su circulandad.

{ .) la premisa del escritor europeo es la unidad de un tiempo lineal, que progresa
hacia adelante, que progresa hacia adelante dirigiendo, asimilando el pasado. Entre
nosotros, en cambio, no hay un solo tiempo: todos los tiempos estan vivos, todos los
pasados presentes. '

En Los dias enmascarados, primer texto publicado de Fuentes, se percibe una urgencia por
conjuntar lo fantastico-real, pero no sélo mediante la incorporacién historica y la resurreccion del
pasado, también rompe con el precedente de 1a Revolucion y crea una nueva forma de fantasia, en
la que ya ha digerido Ias influencias inmediatas, como Arreola y Rulfo. Los cuentos incluidos en
éste, se introducen dentro del dmbito fantéstico'™, y no a causa de un azar irremediable, sino
ympulsado por el movil de buscar alternativas para la creacion Las excursiones de Rulfo y Arreola
plantearon la posibilidad de explorar nuevos territorios, decididamente apuestan a lo fantastico.

Las facultades que la obra fantdstica le brinda no se excluyen en el resto de su narrativa,
asi, el personaje magico y el simbolico irreal stempre adquieren terreno: Ixca Cienfuegos, Teodula
Moctezuma, Dimas Palamero, etc.

La mecamca de lo fantastico empleada por Fuentes consiste en unir dos tikmpos o niveles
de realidad distintos dentro de una misma situacion. El enfrentamiento de estos dos momentos
disparejos temporalmente provoca el surgimiento de lo fantistico. Antiguos dioses como ¢l Chac
Mool, al mojarse, reviven y modifican la estructura vital de hombres del siglo XX, asl, refuerza la
prescncia del pasado y la historia en el presente, a través de la memoria. Octavio Paz afirma que
“Fuentes suprime el anfes y el despugs, la historia como tiempo lineal: no hay sucesion, todos tos

uempos y espacios coinciden y se conjugan (..)”."*! El tiempo debido a su naturaleza fantastica

" Eyentes. Carlos, Tiempo mexicano, México, Cuademos de Joaquin Mortiz, 1971, p. 9
1 “{ )en F956, Fuentes piblica “El trigo errante™ otro cuento fantastico” (Reeve, p. 253)

" Fuentes, Carlos, Cuerpos v offendas, {antologia personat), (Octavie Paz, prdl,), Alienza, 1972, p 69
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sobrepasa a los personajes y al lector, se traslada de una circunstancia historica a otra, siempre
dirigiendo sus impulsos a la definicién de la realidad. La sucesion del tiempo no es una energia
gue nos contrela, sino una posibilidad emergente, una realidad alternativa, esto otorga la
posibilidad de jugar con distintas figuras literarias, mezclarlas en la misma circunstancia, o
simbolizarlas cuando a) descontextualizarse remiten a un referente histérico o literario (Ulises,
Edipo, Electra)

La finalidad que lo fantastico persigue en la narrativa de Fuentes se enfoca, en uno de sus
aspectos centrales, hacia la basqueda de identidad, manifiesta en la memoria, mediante la
conciliacién de dos niveles o sistemas en lo que llamamos mundo real, antes imposibles de unir,
ya sea por factores temporales, por pertenccer a otras dimensiones o por su incomprobabilidad.

Para Anthony Ciccone ¢l pasado histérico mexicano ya es suficiente para emular fantasias,
sus argumentos son similares a los que se han asociado con lo real maravilloso.

(. ) because mexican culture, steeped in both Pre-columbian as well as spanish
colonial tradition, affords de discerning artist multiple and diverse inspirations (...)
For him (Fuentes), the present and the future are merely reiterations of the past.

El elemento sorprendente se infroduce dentro de la realidad naturalmente, aparentando
formar parte de lo real. Por eso los narradores son: testigos que se descubren en una circunstancia
de irrealidad o, espectadores que se involucran sin percatarse y de manera indirecta en narraciones
imposibles de creer, entonces aparece algifin elemento que les hace dudar y los incluye dentro del
juego, como ¢l amigo que lec los diaries de Filiberto en el Chac Mool y el escucha de la historia
de los Heredia en Una familia lejana. “El cuento cambia al género fantéstico cuando el amigo trae
el caddver a la casa y el Chac Mool abre la puerta”.'’® La anica narracién que desarrolla o
fantastico de diferente manera es “El que invent6 la pélvora”, que funciona més a la forma de una
narracion de ciencia ficcion, donde el firturo y una extravagante conducta humana son llevados a
sus dltimas consecuencias creando un final apocaliptico. Garcia Gutiérrez destaca:

Los dias enmascarados no se parece a ninguna ofra obra litcraria de sus dias, tiene
atras, sin duda, algo del versdtil magisterio de Arreola Comparte con la atmésfera

2 Ciccone, Anthony, The element of fantasy-Teality in Carfos Fuentes” shorter fiction, Tesis of State University of NY
gt Buffalo of Language and iiterature modern, p.53-55%(. ) porque la cuftura mexicana, impregnada tanto con la
tradicion precolombina como fa hispinica colonial, proporciona al artista muitiples y diversas inspiraciores () Para él
{Fuentes), el presente y el futuro son meramente reiteraciones del pasado.”

Y Reove, Richard, “Los cuentos de Carlos Fuentes de la fantasia al neorrealismo” en El cuento hispagoamericano ante
{a critica, (Pupo Walker comp. ), Castalia, Madrid, 1973, p. 253
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filosofante de su €poca esa obsesion ontolégica]ﬁor la mexicanidad que sigue
siendo jauta de oro en la que habita Carlos Fuentes.

Robert Gleaves ve “En defensa de Triglobia’ una sétira del estado norteamericano y sus
intentos por “liberar” al mundo y concederle la Iibertad a través de su dominio, solo que Hevado a
sus limites caen en el absurdo, Fuentes tiende a la satira y la cancaturizacion de personajes en las
novelas donde no intervienen elementos fantasticos, pero ésta podria ser una lectura més. Aunque
también resulta un tanto sospechoso la sobreinterpretacion al manipular las identificaciones
{Triglobia-Estados Unidos), pues Garcia, ve una impugnacién al capitalismo. Mientras que A.
Ciccone propone la parodia social.

Tanto en las obras fantasticas como en las no fantasticas hay una intencion burlesca en la
representacton de personajes, por eso los momentos humoristicos casi siempre se encuentran en el
dralogo.

Las fantasias de Fuentes emanan de la realidad, jamds se desorbitan o fugan, siempre se
sustentan en €l realismo, no hay, como en Borges, poderes divinos que intervengan en la
suspensién del tiempo o sistemas autonomos de fantasia a la manera de Arreola, sino
desfuncionahzaciones temporales o fuerzas desconocidas que actian indirectamente, suginendo
su verdad o posibilidad dentro de los sucesos (encueniro de las dos partes de Hugo en Una fumilie
fepana o el cuadro demoniaco en Viva s fama, las convierte en situaciones susceptibles de

acontecer en cualquier momento).

Fucntes propone en la Geografin de la novela la bisqueda de la identidad a través de la
umversalidad La novela no es el terreno donde el nacionalismo se expresa, pero si el lugar para
sus exploraciones, sifio eén el que las preocupaciones humanas universales se encueniran, sobre
tode cuando implican ¢l sincretismo de la cultura prehispanica con la occidental. Por eso toma
como base la descripcion del medio circundante para alcanzar, mediante lo particular, la
umversalidad.

Entonces, la identidad necesariamente debe conformarse en la conjugacidn de diversas
culturas superpuestas, cuyo basamento comin seran las caracteristicas gue comulgan entre las

culturas, es decir que son universales. La persecucion de una literatura en la que se incorporen

' Dominguez, Chnstopher, Antologia de [a narfativa mexicana del siglo XX, México, FCE, 1991, p 13
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elementos naciongles, extranjeros {cosmopolitismo), literarios y paraliteranos (reinvencidn de la
histona, citas, intertextos) es, en la vision de Fuentes, ¢l logro de la universalidad. Ademas de la
necesidad, que responde al momento histOrico -afios cincuenta-, de poner al dia a la cultura
latinoamericana frente ai circuito internacional

La busqueda de la identidad est4 ligada a la explicacion de la realidad, por eso Fuentes une
los dos aspectos valiéndose de lo fantdstico. Esto no es innovador y de hecho, si se observa
detenidamente, es la formula de lo fantdstico, arrancar de un sistema conocido -punto de
referencia- llamado realidad y agregarle elementos externos, para explicar -aqui es donde varian
los propositos- las calidades humanas, criticar el medio social.

Los personajes tienen la misién de superar su situacidn en un contexto inhéspito ¢ iniciar
la biisqueda de las escapatorias, en Aura, desde que el historiador se introduce en la casa empiezan
las sospechas y los obstdculos, hasta que lo conducen a encontrarse en ¢l que fue. Las similitudes
con “La cena” quedan ratificadas y son obvias, varios criticos las han sefialado.

Muriel, protagonista de “Letania de la orquidea”, se busca como construccion integral con
la erquidea y falsamente piensa, al descubrirse singular, que su flor serd el primer paso para la
metamorfosis externa (sifuacién econdmica) que causard la interna (las personas lo acepten y
quieran), pero fracasa. La orquidea -elemento fantdstico- debia ser ¢! medio mas no el fin y sélo
cuando la corta, tajando a su vez sus posibilidades de independencia, descubre su error. “La
relacién con la orquidea saca a Muriel del suefio y la pereza y vuelve a la inercia cuando termina
suumén™

También en La muerte de Artemio Cruz -sin ser fantistico- hay un regreso al pasado, la
exploracion histérica de Ja identidad individual. Como los personajes estan a la persecucion de su
dentidad, €l encuentro adquiere condicién de perentorio.

Los personajes de Fuentes tienen identidades difusas, se agarran del cambio para afirmaria
o perderse en la bisqueda. Los que pretenden ser fuertes y fingen haber encontrado su identidad,
justo medio y justo fin (Claudia Nervo, Artemio Cruz, Javier), se ven obligados a pasar sobre los
otros o traicionarse a si mismos, para resultar, finalmente, menos consistentes. Segiin Garcia todos
los personajes estan condenados a padecer su destino fatal y los que logran superarlo son

exaltados, aparentemente son fuertes, parte de la idea de que los mexicanos carecen de identidad

¥ Garcia Gutiérrez, Georgina, Los disfraces, la ohra mestiza de Carlos Fuentes, México, COLMEX, 1981, p 73
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real y fingen con digfraces y mdscaras, entonces, observa a la obra de Fuentes como la encargada
de cxhibir estos medios de ocultamiento (Cf. Garcia, p. 165, otros criticos: Medina, Paz, Fell ven
al hombre de Fuentes como un ser enmascarado que esconde su verdadera identidad).

Esta es una lectura bajo la optica Ramos-Paz, que parte de la premisa: como definimos en
la universalidad, si no nos conocemos en lo particular y por ese camino encontrar la identidad

Fuentes es e} unico de su generacion que le preocupa el esbozo de Ia identidad nacional y su
propucsta es tan aislada que, de hecho, no se erigié como mdvil para ninguno de los siguientes
creadores.

El sentido de lo mexicano en fa obra de Fuentes tiene leves vislumbres en Los dias
enmascarudos, pero continda su proceso de gestacidn y se concreta en La regidn mds
trunsparente. Las posteriores incidencias en la blisqueda de la identidad nacional en su narrativa,
mds que pretender realizar una definicion ensayistica, como en Tiempo mextcano 0 una
descripcion como en su pretensiosa region mds trasparente, se acercan a la blisqueda de un pasado
histérico para definir al humano, mds cercanas a su primer libro de cuentos.

La regidn mds transparente no solo pretende la definicion de la identidad nacional,
también mtenta, a través de la descripcion de personajes pertenecientes a distintos estratos
sociales, la recreacion de la ciudad incipiente del México de los afios postrevolucionarios. Su
problema es de discurso, las similitudes con la propuesta de Paz-Ramos sobre lo mexicano le
pesan demastado y a veces se vuelven excluyentes, por ejemplo, el uso excesivamente pintoresco
del lenguaje pesa demasiado sobre la construccion de personajes convirtiéndolos en arquetipos,
por cso, cuarenta afios después, la novela de ficeidn transita a la categoria de testimonto ficticio
Independiente a su trascendencia como novela urbana e iniciadora de Ia temdtica de las clases
medias, su dnmimo innovador por la confluencia de muliiples voces y personajes, no es un texto
donde deban buscarse identidades como mexicanidad, si no identidad en la medida en la que
puede proyectar en el retrato casi escénico, la conformacién de las identidades urbanas en
Latinoamérica

Hay una bilisqueda de la identidad colectiva, tal vez como resultado inmediato de las
novelas de 1a Revolucion, cuyo protagonista es la masa. Ademads de pretender alcanzar un sentido
amplio del pais y sus personajes e intentar una definicion totalizadora de México Si existe algo

ilamado compromiso con la nacionalidad en la literatura, Fuentes logra datle totalmente la vuelta,
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cxcepto en Lu regidn.,. que se estereotipa, Y cae en el mismo problema de Paz-Ramos, quienes
buscando la definicién consiguen sélo el arquetipo.

La obra de Fuentes vinculada a [o fantdstico privilegia las 1dentidades individuales, que se
presentan con mayor persistencia que las nacionales, aunque no se descarta la existencia en las
carentes de elemento fantasticos la busqueda de identidades individuales.

La caracteristica que las diferencia, estd en que el uso de la fantasia es el responsable de la
creacion de personajes y situaciones simbdlicas. La fusién de los Hugos Heredia, el Chac Moo, la
muileca remna imposibilitada para abandonar la nifiez, efc., siempre se conectan con la identidad.

Para varios criticos, entre ellos Lopez-Urrutia, ¢l tema capital de la obra de Fuentes radica
en su sentido de la mexicanidad. Otros, menos radicales, como Carballo, slo destacan la fuerza
de sus clementos mexicanos. “La tirania que ejercen el Chac Mool y los labios indigenas
simbolizan el empuje de la sangre precortesiana sobre la espaficla, e! peso de lo antiguo sobre lo

modemo™. ™

El problema de las lecturas de varies criticos es que se confundid el desarrollar temas mexicanos
con 1dentidades nacionales, pero, en realidad, Fuentes trataba de comprenderse en el contexto para
encontrar no una identidad nacional, sino universal, esto lo acentuara en su produccion siguiente,
como {na familia lejana; pero a veces fracasa y en vez de ser universal cae en un cosmopolitismo
que huele demasiado a artificio.

En sus primeras ficciones tiende a buscar Ia identidad del hombre dentro de sus raices
nacionales, en el caso particular del mexicano, Fuentes propone el pasado indigena como la via
primera para la bisqueda de Ia identidad. La prescupacion principal de Fuentes se concentra en ia
manera de encontrar la identidad, haliarla a través de 1a memoria, la cual empieza justamente en la
histonia. El pasado mexicano se incorpora a la realidad de los persongjes del siglo XX,
Tlactocatzine wrumpe en la vida del narrador como una historia o una imaginacidn, pero desde
que aparece s¢ apodera de la realidad y &sta pierde su concepcion tradicional.

La busqueda mdividual de Fuentes colinda e incluso se superpone con ia identidad social,
pues en sus textos trata de marcar los perimetros de la realidad, de ahi que sus principales méviles

sean elementos historicos. De lo individual Hega a lo general, asociado con la identidad nacional

1% Carballo, Emmanuel, El cuento mexicano del siglo XX, antologia, México, Empresas Editoriales $ A, 1964, p 76
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por su cardcter colectivo, pero en realidad enfocado a desentraiiar las conductas sociales. Esta
busqueda no sdlo la presenta en sus textos fantasticos, en personajes como el Chac Mool al
opanerse a ofra época adquieren un valor critico, se muestran como elementos de contraste v
simbolos También es desarrollada en la que carece de irrealrdad.

Pero no se piense en la obra de Fuentes como dos conjuntos delimitados opuestos.
realidad-1realidad, sino colindantes, pues a excepcion de las Buenas concrencias {glemplo del
realismo galdosiano en palabras de Fuentes) y Cumplearios (completamente fantdstica), los limites
cstan difusos v fos personajes y situaciones se frasladan de un lado a otro, parten de lo real para
saltar a un mundo donde habitan santas y fantasmas o emergen de unmiversos simbolicos y de
ensuefic De hecho, Fuentes habla de su obra como un realismo simbolico (Cf. 19 protagonistas
de lu literatura mexicana del siglo XX, Millan retoma la propuesta) Se circunscribe a un dmbito
realista pero se vale del simbolo manifestado en la fantasia

La busqueda de identificacién a través de la desintegracidon de la realidad y sus
evocaciones fantasticas se congreta en Cambio de Piel; sus paginas son una expedicion hacia los
juegos de las identidades y rodscaras fabricadas por el hombre para relacionarse, y demuestra que
cas! nunca consigue vinculos ni razonables ni razonados. 1.a identidad individual se manifiesta en
el trato con los otros: en su primer encuentro en la pareja y sus desfuncionalidades; el matrimonio
-Javier y Elizabeth inmersos en un circulo vicioso v sus doppelgdnger, Isabel y Franz- vy los
espejos que son los otros al exhibir su vejez y ¢l paso del ttempo que sélo remite a los recuerdos,
cas! siempre ingratos. “La complejidad de Cambio de prel significa también el magico rito de

mventar otro mundo que signifique 2 la reatidad”. ™’

1 a obra de Fuentes ha sido estudiada desde distintas perspectivas, pero sus criticos sefialan como
principal elemento de su narrativa la tendencia historizante. Ya seaen la re-creacién de momentos
historicos (Terra nostra) 0 en la mvencion de una realidad contempordnea, sola o sn contraste con
¢l pasado (Agua quemada Fl naranjo).

Se han hecho dos lecturas bésicas sobre Ia vision historica en la narrativa de Fuentes ambas

coincidentes y complementarias, la de Paz, establece que existe una historia hngal v otra, de la

Ortega, Julio, “Carlos Fuentes la colera y la risa™ en Carlos Fuentes, Premio Cervantes 1987, Institute de
Cooperacion Iheroamericana, Madrid, 1988, p. 285
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invenctdn, fa de Georgina Garcia propone la fabricacion de una histona subjetiva con el propdsito
de circularizar ef dempo. El circulo de un tiempo condenando a repetirse en los mismos errores
hsiéncos se manifiesta en varias de sus novelas y en sus cuentos destaca en “Tlactocatzine, rey de
flandés”, donde los fantasmas del pasado histdrico renacen, aparecen en el presente y lo
medifican, incidiendo de tal suerte, que su prescncia crea una circularidad viciosa. En este cuento
los espacios se vuelven prisiones y el pasado permanece hasta anular el presente. La dualidad de
los personajes los hace atemporales y fantasmagéricos, se transportan al reino de lo fantastico, que
€5 a su vez, en este texto, el del pasado. Otra manifestacion deta concepeion circular del iiempo la
identifica Garcia en segunda persona empleada para crear la sensacion de futuro, usada en Aura y
La frontera de cristal.

Fuentes se aduefia de la idea de Paz y reincorpora el pasado histdnco para fabricar la
identidad en la confluencia de diversos espacios historicos, usa a la memoria como arma de la
ustoria. Si para Garro el tiempo es percepeion subjetiva, para Fuentes [a historia no debe ser
entendida como un bloque inestdtico, sino como la unién de la propuesta institucional y la
mereencia en ésta mas la propia interpretacion. Disyuntiva inwciada en los cuentos de Los dias
emmascarados y presente también en, Aura, Una familia lejana, “Viva mi fama” de Constancie y
otrus novelus para virgenes, Terra nostra, Cambio de Piel y El naranjo o los circulos del tiempo.

De aqui nace la duda acerca de las fronteras entre el texto historico y el fantistico, sobre
todo en la microhistoria, esa dosis de pequeiios episodios que conforman a los grandes sucesos y
cuyas condiciones son casi siempre desconocidas, Marcel Schwob en las Vidas imaginarias
suging que el pacto entre historia verdad podfa contar con equivocos y Borges lo refomd para
reinventar la historia o literaturizarla en Historia universal de la infanua. Cada autor gue incide en
la parracion histérica -Arreola, Fuentes, Pitol, del Paso- se enfrenta con el problema de la verdad
histérica 'y casi siempre optando por ignorarla, sino estaria realizando investigacion mas no
literatura, ¥ a veces, aunque podria decir siempre si partimos de que la invencidn produce
vacilac1dn en el lector, celinda sino se convierte en fantastico.

Los simbolos juegan dentro del fexto como elementos miltiples, te brindan la posibilidad
de autointerpretarse, pues son focos donde se sintetizan los discursos. Paz propone a Ixca
Cienfuegos como la conciencia de la ciudad. Brushwood lo entiende como juez, pues, argumenta,

¢s la encamacion de las opiniones del autor respecto a México.
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El ritual y el sacnificio frecuentan su narrativa, si los simbolos dotan de sentido al mensaje,
los valores sacros o que por medio del rito se convierten en tales dan consistencia y redondean la
propuesta de Fuentes, en la cual el hombre, preso no sélo de su cotidianeidad y existencia, sino
también de su carga ideoldgica y tradicion, lucha por liberarse de todos yugos y nunca lo consigue,
al menos que consiga trascender su propia naturaleza y crear de su propio sistema sagrado. El
universo sacralizado de Fuentes necesariamente tiene que ser la escritura y la necesidad de
comprenderse a través de ella, por eso el sustento de sus bisquedas -sin caer en psicoanalisis
baratos- remile a su propia persona,

El ritual se edifica en la repeticion; rituales, las obras de Fuentes, reiteran sus obsesiones,
los lugares sagrados por su carga historica y anterior funcion inciden como Xochicaleo; figuras
histéricas cruciales: Cortés, la Malinche, Jeronuno de Agutlar; dioses aztecas “El mito hace
absolutos e incluso personifica motivos obviamente constantes de sociedades perezosas”. '*® Cada
uno de los personajes funcionz como signo saussuriano, son monedas de dos caras donde existe un
significado y un significante, por [o tanto puede ser vistos como simbolos. Tienen un referente que
remite al lector hacia un contexto.

Para ¢l autor, la cultura latinoamernicana ha conocido tres niveles sucesivos: la
utopia, en la vision idilica det continente y sus buenos salvajes; la epopeya, con la
intromision de la historia; y hoy dia el mito, cuya intemporalidad permite
reactualizar el pasado y fundirlo en el presente.

De ahi que Fuentes proponga al mito como el rasgo que diferencia y da sentido a la novela
del siglo XX

La historia vista como unidad seria inmutable, el destine, por lo tanto, ejerceria influencia
sobre las personas. Las obras de Fuentes descartan las potencias de 1a fatalidad, come la historia es
mulable, también lo es el destino. Si el problema de Edipo fue enfrentar al destino, para cerrar el
ciclo desencadenado de equivocos y que el destino prosiguiera su curso, fue necesario un
sacrificio. Fuentes, Edipo incontrolable, hace de sus personajes hustoricos (Fehipe 11, Juana la loca.
Jerémimo de Aguilar, Martin ¥ Hemén Cortés, etc ) seres rebeldes con su destino y que a toda

costa requieren del sacnficio como compensacion.

B Dasko, Swin, Metamorfosis de 3 ciencia ficeion sobre la pogfica y 12 lystoria de un género literano, (Federico Patan,
trad }, Mexico, FCE, 1984, p 30

Y% Fell. Claude. Estudios de literatura hispanoamericana comemporanea, {Luis Enrique Delano, trad ), México, SEP,
1976, p 85
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Para que los gemelos Heredia logren la unidad, estado ideal donde al incorporase las
partes, los instintos y las pasiones se someten, es necesario el sacrificio de las palabras, de Ia
verdad y de la lustona, asi come la muerte de ambos

Es el sacrificio parte fundamental de la cultura mexicana (también presente en la obra de
Garro), la consagracién, Hena de cargas cristianas, da sentido a lo hecho. Sus personajes son
fanaticos de sus propios sistemas de ritualidad. “El mundo no se presenta como realidad que hay
que nombrat, sinc como palabra que debemos descifrar” ™

Georgina Garcia indica que el tiempo y el espacio se conjugan y determinan a los
personajes, cada uno ligado de manera irremediable a su casa-sitio, también notado por Sarduy en
Zonu sagrada, dividio en espacio sacro y profano. “A nivel de simbolismo histérico, ¢l tema de
Aure implica la substitucion de lo nuevo por lo viejo y especificamente la reconquista del México
moderno por sus fantasmas del pasado”,'*!

Para Georgina Garcfa, el Chac Mool funciona como simbolo del enfrentamiento cultura
occidental-indigena, y de hecho, concluye que [a principal infencién en la narrativa de Fuentes se
enfoca cn el desentrafiamiento de la mexicanidad (dando por hecho que ésta consiste en la
mtegracion de ambos puntos). Pero el personaje sugiere ofras lectura, incluso de cardcter
simbohico, como la necesidad de recuperar o fabricar dioses, porque los antiguos murieron y los
actuales cas! perecen.

En la obra de Fuyentes el indigenismo, desarrollado como Rosario Casteilanos o Rojas
(onzilez no exisie, es una manera de comprender integralmente la historia, hacedora de
wdentidades Es séle un medio més para encontrar las calidades universales que definen al hombre,
No hay una necesidad institucionalizadora, menos de denuncia.

El elemento indigena funciona como motivo histérico, no es una busgueda de identidades
duales, sino de identidades integrales. Se traslada de ambitos y tematicas para encontrar la unidad,
no la descomposicion. De hecho esta propuesta la desarrolla también en la forma en La frontera

de cristul, novela en nueve cuentos, y el subtitulo habla por si solo.

¥ Fuentes, Carlos, Cuerpgs y ofrendas, (Antologia personal), (Octavio Paz, prél ), Madrid, Alianza, 1972, p 9
" Duran, Gloria, La magia y Jas brujas en la obra de Carlos Fuentes , México, UNAM, p 69
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Carlos Fuentes se propone una renovacion totalizadora y toializante de la literatura, sus recursos,

objetivos, alcances y métodos.

Obras Los dias enmascarados (1954) La region mds transparente (1958) La muerte de Artenio
¢ ruz 3 Aura (1962) Cantar de ciegos(1964) Cambio de Piel(1967) Cumpleafios y Zona Sagrada
{1969) Terre Nostra (1975) La cabeza de la hudra (1978) Una familia lejana (1980), Aguu
Quemada (1981) Cuerpos y ofrendas (Antologia, 1982) Gringo viejo (1985) Cristébal nonato
{1986) Constancia y otras novelas para virgenes (1990) La campafia (1990) EI narawo o los
circulus del tiempo (1992) Diana o la cazadora solitaria (1994) La frontera de cristal (1996} Los
wivs con Luura Diaz {1999).
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4. Andlisis comparativo: puntos coincidentes e independientes

El empleo de lo fantistico se presenta como una preocupacion recurrente en los autore del andlisis
debido a la situacién literaria predominante. Estos narradores se proponen como objetivo una
renovacton literaria, pero scbre todo, una intencion modermizadora de las letras y esto implica la
asymifacion de otras maneras de expresion come lo fantastico. La principal diferencia con los
autores posteriores radiva en su cardcter fundacional, pues los elegidos para este estudio son los
encargados de cimentar las bases que serviran de punto de partida y apoye a los sipwientes.

Para Jonh Brushwood el desarrolio de la literatura mexicana tiene como caracteristica el
seguimiento de dos lineas, una trasformadora -donde se incluye lo fantdstico- y otra descriptiva,
dependiendo del contexto historico y situacion lteraria, a veces predomina una u oira. La
continidad del cuento fantastico ha perseguido su linea desde el siglo XIX pero, debido al
dominio de la tendencia apegada a la descripeion, los exponentes del tfexto fantastico se
encontraban al margen. Esta situacion se vio obligada a cambiar tras el nacimiento de los autores
anahzados, cuando los autores buscarcn otras opciones para ia literatura mas alld de la descripcion
o andlisis de su entomo. Pero la rama fantastica todavia no conocia de exponentes solo dedicados
a mantenerla, esto solo se consiguié con la preocupacion en esta circunstancia, sumado el interds
que la critica ha tenido en las dltimas décadas por las narraciones fantasticas. La causa tal vez se
encuentra en la calidad de Borges, su renovacion y revolucion del género, o quizé la respuesta es
mas sencilla, v tan sélo consiste en el aumento del namero de textos fantasticos despuds de la
prnimera mitad del siglo, ya que las narraciones fantisticas anteriores a este grupo sdlo se
presentaban aisladamente (Reyes, Torri, algunos cuentos de Vasconcelos)

El uso de la fantasia en los cuentos de los narradores estudiados se guia por el objetivo
particufar de renovacion literaria, por un lado, y la bisqueda de la identidad, por el otro; ambos
preducto de la situacion histdrica. La tendencia predominate en el cuento en los narradores que
publicaron en el lapso 1944-1964 se concentraba muchas veces al analisis de los problemas
sociales. Este auge de lo fantdstico dio Iugar a una necesidad de revalorizar la literatura como
medio para la expresion de los valores individuales, no solo de la sogiedad o la racidn, cualidades
que se consideraron inseparables a la hiteratura, sobre todo con el precedente de la novela de la

Revolucién, por eso este periodo se distingue por la renovacién y concentracion en el tratamiento
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de los temas y a la par, la eonsolidacién urbana del México incipiente y su natrativa que recurria a
nuevos temas -clases medias, urbe- entonces, se valicron de [o fantistico para dar otras
perspectivas a sus exploraciones. De hecho, Christopher Dominguez afizma que la caracteristica
que identifica al siglo XX es el bandono dela idea de literatura comoe medio para expresar el
nacionalismo.

Las generaciones no acttian de forma matematica y a veces pueden convivir. Por eso, una
generacidn como la nacida en las décadas de los affos diez y veinte (planteamienio de este trabajo)
presenta se periodo de accién entre 19441964 y convive posteriormente con los nacidos en los
affos treints, cuyas primeras publicaciones datan de 1965. De acuerdo a la propuesta de Ortega y
Gasset se suman 30 affos a la fecha de nacimiento, pues es éste ¢l afio en que el hombre adquiere
madurez. Sin embargo, todos los autores de este trabajo contindan publicando incluso hasta el
presente afio.

Segin el plantemiento de perfodos de Hugo Hirfart la generacion planteada en este trabajo
y la siguiente (nacidos en los treinta y cuarenta, Casa del lago y Onda) pertenecerian a un mismo
conjunto. Pues divide al siglo en solo tres periodos: 1910-1939, 1940-1969, 1970-1999. Jonh
Brushwood coincide, pero con leves diferencias de aflos y agregando un periodo mas: 1915-1930,
1931-1946 (adicional), 1947-1963.

Este trabajo propone los siguientes periedos literarios -no estrictos aritméticamente- de
acuerdo a la division generacional explicada en el capitulo segundo: 1915-1940 (corresponde 2 los
nacidos en 1880-1910, este perfode es particularmente largo debido a las circunstancias
tustéricas), 1944-1964 (nacidos entre 1910-1920), 1965-1985 (nacidos en 1930-1940).

La preocupacion por encontrar la identidad aparecid desde la declaracién independiente de las
naciones latinoamericanas, se presenté como el primer paso emancipador y la lucha por una
independencia ideolégica Personajes como José Marti lucharon por establecer las distinciones
que hacian particular a Latinoamérica, en cierta forma para darle validez frente a Europa. Lo que
comenzara como uh incipiente escozor en el siglo XIX se transformé en una necesidad apremiante
en ef XX, sobre todo en México, estado sacudide por la Revolucidn, pues si bien, habla logrado
romper con las cadenas de 1a dictadura, ahora se le planteaba el problema de definir qué hacer con
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esa nacién y como nombrarla. La situacion histérica era propicia para la bisqueda de identidades
nacionales

Christopher Dominguez afirma que 1a definitoria de la literatura mexicana en este siglo fue
la pérdidu de la identidad nacional, para concentrarse en ofras busquedas, sobre todo en los
narradores de fin de siglo, se abandond la descripcidn exdtica o pinforesca en favor de una
literatura cosmopolita y universal, pesquisa presente al inicio del siglo en algunas afluentes. Asi lo
fantastico, como una via continua en la narrativa y cuya consolidacion se logrd con los autores
materia de este andlisis,

A la par del proceso de institucionalizacién del partido en el poder se desarrollaron las
busquedas de una identidad nacicnal, propuesta dirigida desde el gobierno. Pero a los narradores
les preocupaba mis la identidad individual. El abandono de la idea de seres como productos
sociales y su concepeion como individuos, le ilamamos universalidad.

La literatura de este periodo (1944-1964) no se ocupa en las identidades nacionales, mas
que ¢n la medida que se involucran con su identidad individual, como ya se explico en el caso de
Fuentes, pero también otros autores que no se valen de lo fantistico muestran la misma
preccupacion, como Balin Candn de Castellanos. Destaca una intencién por defender al indigena
y denunciar su posicidn desigual, pero también navega la intencion por explorar su caracter
humano -y no solo, Ia narradora también pugna por encontrar su identidad.

La grupo estudiado entiende 1a identidad como la identificacién del hembre con si mismo
ya no ¢omo ub integrante mas de la maquinaria social. Los autores que lo integran conciben ¢l
cosmopolitismo -anhelo por trasladar a los personajes a nuevos escenarios ¢ involucrar temas de
otras lahtudes- como universalisine, no se ven constrefiidos a desarrollar relatos vinculados al
contexto mexicano para desde ahi, acceder a lo universal. Aunque a veces también emplean esfe
recurso, por ¢jemplo Garro y Fuentes, cuyos personajes, a pesar de encontrarse fuera del pais
sicmpre mantienen fuertes vinculos con su pasado. Tal vez por eso, a veces su cosmopolitismo
resulta gratuito, como sucede en los traslados geograficos de Garro y Tarto, cuyas aportaciones a
la trama no agregan nada que justifique el recurso.

Los onderos pretendian lograr la universalidad y el abandono de los temas nacionales con
la integracién de realidades juveniles -rock'y droga-, ademds de estar mas cerca del resto del

mundo. En este aspecto los nacidos en la de’cada de los aiflos freinta y cuarenta se unifican,
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aunque sus propuestas estilisticas sean distintas. Pero la bisqueda de dejar atras el apego al
ambicntc mexicano es una perceptiva includible, €sto se debe a los intentos de renovacién literana
y sobre todo a los factores historicos sefialados durante los afios sesenta Algunos postulades de la
revisia S.nob dirigida por Salvador Elizondo parecen estar dictados por algunos de la Onda Las
diferencias con los autores del periodo 1944-1964 se observan en los fundamentos que emplean de
vrigen para entender el umversalismo, la fundadora no tenia una propuesta consciente, y los
segundos si

Eil objetivo de estas generaciones (tanto la de este trabajo como la siguiente, que dieron
sohidez a la literatura mexicana), se concentra en ofvidar los temas gue habian limitado a las
producciones de las primeras décadas del siglo, asi como renovar la literatura y dar voz a ot'ios
temas que no fueran necesariamente vinculados con la reahdad mexicana y el cardcter de su
habitantes, tal vez con un dnimo vanguardista tardio

Los estridentistas apostaron a la vanguardia y trataron de europeizar ¢l ambito literario,
pero les falté continuidad y sélo consituyeron al igual que los colonialistas, incluirse en la rama
transformadora de la literatura, mencionada por Brushwood.

En medio de la transicion de la literatura revolucionaria apegada al nacionahismo (sumada
la posterior comprometida) y la que propone y persigue nuevos temas y escenarios, se ubican los
autores del grupo analizado, quienes consiguen los primeros saltos, como Carlos Fuentes, Juan
Jos¢ Arreola y Juan Rulfo que han sido traducidos a miltiples lenguas.

Como resultado del proceso revolucionario y sus metamorfosis, Fuentes y Garro se hallan
frente al difictl problema de descubrnir el secreto de la wdentidad y lo resuelven a través del
enfrentarmtento de un pasado historico bivalente Estdin marcados por uwna intencién de
atemporalidad historica, el confluir del tiempo no aparece de manera lineal sino a tropezones y
par eso seres de distintas €épocas pueden coincidir er un mismo momento. Fuentes desarrolla este
punto para presentar su propia version de la historia y de hecho reinventaria, lleva a las gltimas
consecuencias la idea de que la historia carece de lineahdad y al mismo tiempo, afirma que ¢l
hombre, en realidad, siempre es el mismo, no imporia el momento historico que le toque vivir, gué
fv vamos a hacer. Desde su perspectiva, Garro alardea menos de su erudicion y niega la sucesién

del tiempo. valor o condicién abstracta a la que los hombres se han atade voluntariamente.
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En cambio Arreola ve a la historia a la manera de Schowb'? y si bien apuesta a su
reinvencion, sabe que ésta debe hacerse desde la literatura, no tanto para comprenderla mejor o
reflextonar sobre las acciones humanas, sino para darle un renovado sentido, su visidn
necesariamente tiene que ser humoristica

El vinculo de la tradicion prehispénica con el momento mexicano de los afios cincuenta y
el pnimer lustro de los sesenta se presenta de manera explicita en las exploraciones del grupo
Fhperion y de forma indwecta en los primeros textos de Fuentes, quien publica Los dias
enmascarados 'y Garro, dedicada a gestar La semana de colores. Para encontrar el momento
eaacto en que la culfura mexicana se convirtié en un laberinto de soledades, ambos vuelven la
mirada al pasado prehispanico y crean mediante textos fantdsticos traslados temporales de vigjos
idolos, como el Chae Mool, o ancestros, o Laura en “La culpa es de los tlaxcaltecas”.

Estos autores no creen en la linealidad del tiempo, y de hecho otros de sus contemporaneos
que no emplean lo fantdstico, lo conciben circularmente. Tras la Revolucion se anunciaba un
futuro promisorio, hubo un auge industrial, pero en literatura, el discurso del progreso muestra
algunas grictas y sobre todo las experiencias pasadas sefialan que los errores pueden repetirse.
Estos autores proponen una mirada al interior de si mismos por medio de la comprensién de la
historia, no de su rechazo

Aungue comparten la fantasfa se observan algunos matices en el uso de lo fantdstico: es la
clave indispensable para el desarrollo de la anécdota, pero en Garro y Fugntes surge naturalmente
y se¢ comprende circunstancial, en Tario y Davila, a veces parece artificio incluido a pesar del
tento, se vuelve excluyente. Arreofa no se incluye en la distincion pues no enfrenta sistemas, si no
que lo fantastico es una condicidn, o emerge ni se suscita, simplemente esta ahi. La singularidad
de Arrcola respecto a sus contemporaneos esté en la creacion de universos reales completamente
distintos a los sisternas que son reconocidos y codificados como realidad. Mientras Garro, Tario,
Fuentes y Davila se afanan en la fabricacion de atmosferas extrafias o traslaciones temporales para
fabricar sistemas de realidades alternativos o paralelos (en Pedro Pdramo se usa este recurso), en
cambio Arreola lanza a los personajes a medios completamente funidsticos, elaboraciones donde

no soto el ambiente resulta irreal sine la circunstancia misma. Los cuentos del reste de los autores

Y En e prologo a las Fidas imaginarias Schowd expone: “Rewnventar Ia histora, arrancarla de la épica y trasformarta
en personalidad, humor, lenguaje, mito (. ).
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rermten una la realidad reconocible y sus conductas, en Arreola la realidad es un universo en si
musimo, pucs crea ambientes (Kafka o lo maravilloso) En oposicién, Déavila enfrenta contextos a
la manera de los autores del XIX romdntico europeo, choques de hechos que suceden en la
realidad y 1a trastornan (Lovecraft o lo extrafio}. Sin olvidar que algunos textos arreolianos nacen
de lo real y se disparan a lo wreal, a veces regresan a su punto de origen, a veces permanecen
como en “Starming people”, el suefio y la vigilia son inseparables, los terrenos de la irrealidad
conquista lo real y dificultan su distincion.

En los cinco integrantes del estudio lo fantdstico usa a la realidad como punto de partida y
apoyo, solo que para Arreola y Fuentes carece de horror, no hay fuerzas terribles o ocultas que
conduzca a los personajes a ofras realidades, mientras que los personajes de Davila, Tario y Gatro
huyen de perseguidores més poderosos que ellos y el temor palpita a cada momento.

Fuentes cree en el destino -la union de los hermanos Heredia debe realizarse- y el peso de
la historia, pero también propone su variacidn y reinvencion -narracion de Martin Cortés en £/
nurunfo o..-. Arreola fampoco ve a la historia como un bloque inamovible, y por ser del todo
iconoclasta juega a inventarle pasajes burlescos, por eso se observa una corriente fundacional del
primer grupo ¥ un desarrollo posterior bajo sus bases en Fuentes y Garro.

Otra caracteristica con la gue comulgan los autores es la creacion de personsgjes cargados
de signtficacion, a todas luces interpretables; los protagonistas suelen ser representaciones de la
propuesta del cuento o 1a idea que se pretende exponer. No es que sean descritos exhaustivamente
o que se pnvilegie la descripcion de personajes sobre la trama, sino que estan dotados por
clementos que fos hacen representaciones, o incluso simbolos Chac Mool, Isabel Moncada, el
Mico, Moisés y Gaspar, la mujer en varias invenciones arreolescas Estos personajes también
encaman lo fantastico y por lo tanto se vuelven los agentes de 1a accién y actilan sobre el resto de
los personajes, quienes suffirdn distintos procesos de transicidn por su causa. A o largo de las
narraciones se abserva un cambio en el cardcter de los personajes, comienzan en un punto, casl
siempre de confusion y desarraigo y logran encontrar su identidad, aunque ésta no sea 1o que ellos
esperaban. Cambian de su situacidn originana a otra, siempre hay una transformacion que los
conduce a descubrir su verdadera naturaleza (aunque sea pestilente o nefasta, como los personajes
de Tano o los autedestructivos de Fuentes). Para que esta modificacién suceda debe interverr la

fantasia.



145

De acuerdo a los ejemplos antes mencionados, los personajes que cambian son los agentes
de lo fantdstico, pero quienes se ven obligados a padecerlos, mudar de actitud o encontrar su
1dentidad son los teceptores.

Los personajes empleados por los autores, s1 se desenvuelven en el siglo XX, pertenecen
en su mayoria a la clase media mexicana Pero cortesponden a cualquier individuo de otra latitud
Como el tema eje de la generacion es el hombre y sus sistemas de relacion con los otros hombres,
con frecuencia se observa un ataque a las estructuras sociales y de hecho hacia la sociedad misma
¥ sus bases Su propdsito capital ya no es ¢l contexto o medio social donde e} hombre se mueve,
sino el hombre mismo y sus relaciones con los otros. Por esto, podemos considerarlos universales

Las razones de la universalidad responden al animo de renovacién literaria que el
momento histérico imponia. Paz propone:

La explicacién no estd en una peregrina predisposicion de lo mexicano a lo
universal sino en dos circunstancias complementarias. La pnmera: los estilos y
las formas artisticas son transmigraciones y saltan todas las fronteras, son
verdaderas epidemias, s6lo que no matan sino vivifican La segunda; la literatura
mexicana es parte de la literatura occidental '

Estas palabras las escribe Paz respecto al papel de los Contemporaneos, quienes tuvieron
que batallar contra el escepticismo critico de sus coetdneos a causa del fuerte nacionalismo
imperante, Pero como esperar crear una literatura universal si se constrifie las vias para la
Creacidén

El nacionalismo literario habia comenzado sesenta afios antes es ¢l Renacimiento,
la revista de Altamirano, pero después del triunfo de la Revolucion mexicana la
idea se conviriié en dogma y el dogma en consigna, habia que ser mexicano,
aunque nadic sabia a ciencia cierta en qué consistia esta misteriosa mexicanidad.'"'

El problema del nacionalismo se volcd en contra de la misma literatura mexicana, de ahi el
desconocimiento generalizado de los autores que tnicamente elaboran textos fantasticos (Tario,
Davila) Aunque Arreola y Fuentes favorecieron el clima para que las siguientes generaciones

fueran mas consideradas a pesar de realizar temas fantasticos, no se olviden las criticas negativas

que sus obras recibieron. Y por demds los nactonalismos se volvieron aficjos.

o Paz, Octavio, Generaciones y semblanzas Literatura contemporanea, México, FCE, 1987, Tomo I, p 20
¥ paz, Ociavio, Op cit, p. 18
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Arreola proviene, en su obra madura, de Borges y Kafka. Fuentes de Swift, Poe v,
entre los modernos, de Lawrence y Michaux principalmente ( ..) Las dnicas notas
que aproximan z estos dos cuentistas son la ronia y 1a protesta.'

El nacionalismo se vinculd con la identidad, varias fecturas de Fuentes se empefian en
hatar su defimicion del mexicano, pero tan sélo es una vertiente de su Iiteratura

La sétira es el primer objetivo de Tario y Arreola, enfocan sus esfuerzos a la critica social
como macrocosmos donde se desenvuelve el individuo y por lo tanto rafz u origen de sus
conductas en el resto es una meta secundaria aungue también puede suceder, se centran mas en la
descripeion y hallazgo de las identidades individuales Los dos antes mencionados son menos
pesimistas que los siguientes o transforman su inconformidad en elaboraciones burlescas, tienden
at uso del humor, los del siguiente grupo poer el contrano, crean metaforas del desconcierto y
craplean z lo fantistico como su arma: la persecucitn eterna de Garro, los trastornos mentales en
tos textos de Davila, los fondos simbdlicos def tiempo circular ¢n Fuentes y sus implicaciones
negativas. En Arreola y Tario el humor forma parte de lo fantdstico y puede modificar su
naturaleza restindole categoria de ominoso. Fuentes también se vale del humor pero no lo
combina con lo fantastico para modificar su condicién (por ejermplo, convertir a fantasmas en
marionctas burlescas), mas bien desarrolla intenciones irdnicas, como en “La mufieca reina”.
Mientras que los dos predecesores prefieren satinzar

Los personajes de Garro son socialmente perseguidos por fuerzas ominosas y, como sucede
con los de Ddvila, existe un destino inevitable y fatal Por eso ambas autoras comparten las
atmosferas nebulosas, donde reina la incomprension.

Comnciden en el deseo de encontrar la identidad a través de lo fantistico, es decir que la
preocupaciones de las décadas anteriores y siglos pasados si pensamos en las incidencias de Reyes
v Torri, cuajan en estos autores, quienes responden a la solicitud de identidad individual que ha
caractenzado al siglo XX, aunque depende del momento histérico la variacién de su hechura y Ta
direccidn de sus biisquedas.

Estos autores gustan de la repeticion vy de hecho sus tematicas pueden ser delimitadas,

sobre todo Fuentes, Arreola y Garro reinciden en sus preocupaciones y las reiteran hasta que se

1 Carballo, Emmanuel, Notas de un francotirador, México, Gobierno del Estado de Tabasco, 1950, p 218
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vuelven perfectamente identificables para el lector. También algunos personajes sirven como
modelos para aparecer en distinfos textos, el empresario exitoso iras la Revolucion de Fuentes, la
mujer de Arreola y Leli, Lucia y Eva de Garro.

Al igual que los andlisis demasiado estructurales por conclusién infructuosos, igualmente
un analists tematico lo resultara, pues decir es fantdstico es no decir mucho, igualmente se cae en
el peligro del enlistamiento inatil al realizar una distincidn temadtica, pues cualquier tema puede
ser indistintamente empleado. Pero si se pueden identificar algunas preocupaciones afines y
constantes: la inestabilidad del tiempo, el amor casi siempre infructuoso o fallido, la corrupeion de
las relaciones domésticas y el ambito familiar, 1a soledad como condici6n nevitable del hombre,
la muerte, fuerza impecable ¢ imparable.

Los ambientes inhdspitos y las situaciones de incomprensién hermanan la obra de Arreola
y Garro, ademés de la inconformidad hacia la familia como centro bésico de la sociedad. Se
suman a Fuentes, Garro y Tario en la cruzada por la imposibilidad del amor y el tnunfo de las
relaciones donde predomina la incomunicacién,

Vanos elementos unifican a la generacion, pero centralmente estd el conocimiento del
hombre, por eso sus exploractones se dirigen a reconocerlo en sus relaciones, los microsistemas
para llegar a los macrosistemas. Y si en el primer grupo hay una conciencia de critica y burla, en
el secgundo los animos han menguade y caen en el pesimismo, por eso, estos autores crean
persanajes antiheroicos dentro de la antiepopeya que es la narrativa del siglo XX.

El contexto podria ser cualquiera, pero sugiere la ciudad de México y desamma, asi como
demuestran que el Gnico amigo posible es uno mismo y que no hay muchas salidas; quiza la
muerte, propone Ddvila, la historia dirfan Garro y Fuentes, mientras que Arreola encontraria Ia
respuesta en el literatura y Tario el camino en la fantasia come explicacién para cualquier
conflicto o circunstancia. Pero ninguno se cree capaz de mejorar fa realidad. A partir de esto se
explican las causas de la biisqueda de la identidad, la necesidad de pertenencia que presentan los
personajes.

Emmanuel Carballo afirma que Charles Dickens modificd su sociedad con sus novelas y
que la funcién de la narrativa de medio siglo cambié, esmerandose en el la coalicion de la forma y

¢! fondo para lograr un efecto estético. Pero esta generacidn demuesira que ¢l peso de las ideas
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sigue concermiendo a los escritores y que, la busqueda Gliima y también primera, ¢s la de la propia

identidad

CUADRQC L

1950 Tario Yo de amores qué sabia
1951 Tario Acapulco en el suefic y Breve diario de un
perdido
1952 Arreola Confabulario
1953 Tario Tapioca Inn, mansidn para fantasmas
1954 Fuentes Los dias enmnascarados
1955
i 1956
| 1957
1958 Fuentes La regidn mds transparente
Tario La noche del féretro y otros cuentos
1959 Arreola Bestwario
Davila Trempo destrozado
1960
1961
1962 Fuentes La muerte de Artemio Cruz v Aura
1963 Arreola La feria
Garro Los recuerdos del porverir
1964 Davila Misica concreta
Muerte en el bosque (recopilacion antolégica)
Garro Semana de colores
Fuentes Cantar de ciegos

Las obras claves de estos autores son publicadas dentro del periodo de quince afios, que José
Ortega y Gasset asignaba para la vigencia de una generacién. En la propuesta generacional
plantead apara este anilisis las fechas se ampliarian a 1944-1964 divididas en dos décadas de
accion Para finales de los sesenta (a partir de 1965) comienzan a aparecer las primeras obras de
los nacidos en los treinta y las precoces creaciones de los onderos.

Cuando Emmanuel Carballo presenté su recuento de publicaciones durante la década de

1948 y 1958 sefialé las siguientes pautas:

" Comparten el premio Xavier Villaurrutia en 1963,



149

De 1948 a 1958 se publicaron en la republica o fuera de ella por autores
mexicanos 475 titulos. Todos ellos primeras ediciones. (...) De los 475 titulos,
234 fueron novelas, 25 novelas cortas, 20 volimenes de anécdotas, tradiciones y
leyendas, 14 de memonas, 5 prosas poéticas, 3 de biografias noveladas, y uno
respectivamente de reportazgos, fabulas, viajes y epistolarios.’

Si un elemento define lo fantdstico es la necesidad de presentar manifestaciones de
reahdades alternativas o, simplemente, fabricar una realidad donde se integre la magia. Estos
autores se agobian de la realidad como contexto del hombre y le otorgan altemativas. Discuten su
naturaleza y 1a carencia de una identidad que lo defina. Coinciden y se convencen de que uno de

los caminos, si no el finico como en Tario, Arreola y Garro, es o fantistico

"% Carballo, Emmanuel, “Grandezas piblicas y miserias 1gnaradas del libro de ficcion “en México en lz_cultura, 2a
epoca, México, 12 de octubre de 1958, No 500,p 2
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V. Esbozo critico sobre Ia generacion

Pero la pertenencia de una obra a un género no nos enselia nada acerca de su septido
1. Todorov

El siguiente capitulo pretende observar el panorama critico literario durante el periodo de vigencia
de la generacidn para comprender la incidencia de sus integrantes en lo fantastico v su bisqueda
de la identidad

A)Antecedentes de la critica literaria en México

En México, las primeras muestras de critica o un proyecto historiografice literario se inauguran
con Pablo Pérez de Castro (1728-90), quien elabord una historia de la literatura (enlistado de
autores y obras), Juan José Egira la continué y posteriormente, José Mariano Beristdin de Souza
intentd terminarla. A pesar de los esfuerzos conjuntes s6lo se logré un esbozo de historia literaria
(Cf. Martinez, p 120-126). En ese momento histérico, la creaciéon de una historia de Ia literatura
no ¢ra una preccupacion prioritaria, en cambio en el siglo siguiente, la asociacion literatura-nacion
se miraba como un equilibrio de fuerzas dependientes y su creacion se vuelve fundamental, “Pero
la reflexion critica y ordenacion de una secuencia histérica, propia de la historia literaria, sélo
Hegaran con los escritos que Altamirano publica entre 1868 y 1869,

La critica literaria mexicana entre los contemporaneos se inicié bajo la mano de sus
creadores Altamirano, autor fundamental y personaje clave del siglo XIX, fue de los primeros en
preccuparse por comentar su contexto literario, comenzo su labor con el proposito de estructurar
la literatura y persiguiendo la idea de crear una conciencia literaria que correspondiera a la
construccion del pais recién independizado. Al proyecto se sumaban otros planes culturales que se
proponian establecer las bases nacionales mediante la literatura, sobre todo en la realizaciéon de
publicaciones que hablaran sobre las raices del mexicano o destacaran la grandeza del pais.
Hombres ilustres mexicanos (18734} y México a través de los siglos (1884-89),

Este peniodo de actividad cultural viene acompafiado por la preliferacion de publicaciones
culturales gue concentraban el pensamiento literario de la época. La crifica se desarrolla dentro de

las revistas aunque no de manera satisfactoria o funcional si pensamos en la consolidacién de

" Martinez, José Luis, La expresion nacional, México, CNCA, 1993, p. 140
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nicleos de recepcion identificables bajo una misma ideologia, por ejemplo, £f renacimiento se
centraba en analizar los temas nacionales que aparecian en una obra, muchas veces omutiendo
otros elementos importantes (Cf. Martinez, p 162) de la obra.

Varios escritores siguieron la postura nacionalista de Altamirano, y no sélo en la ficcidn,
también en el ensayo ensalzaron la belleza del paisaje y exaltaron [as peculiaridades del ser
mexicano, Bl autor, casi inevitablemente, se vio envuelto en una discusion sobre nacionalismo en
ta lteratura, la cual seria una de muchas pugnas que se desenvolverian alrededor del tema La
disputa no se enfocaba en ia validez o invalidez del nacionalismo en literatura, ni debatia su
artificialidad o pintoresquismo porque la circunstancia histérica disponia y solicitaba se
tdentificara a la nacidn a través de la literatura. Entonces, el conflicto nacia del enfrentamiento
entre lo considerado ajeno o extranjerizante (particularmente lo espafiol) y lo mexicano o
nactonal Algunos personajes puristas, como Francisco Pimentel, s oponian al emplec de
mexicanismos en literatura, pues creian que estos vulgarizaban [a obra, mientras gue {a posicién
de Altamrano apoya toda manifestacion de autonomia nacional, incluso en el lenguaje (Cf.
Martinez, p.319). En realidad no se estaba cuestionando al nacionalismo en literatura, si no que se
trataba de hablar de Jo literario, como en algin momento sucedid con la incorporacion del
lenguaje coloquial en literatura.

En el siglo XIX, los comentarios a obras literarias nacieron rodeados de noticias politicas y
sociales para finalmente adquirir su propio espacio, las publicaciones culturales, explica José Luis
Manrtinez, no eran especializadas, sino que pretendian esbozar los sucesos literarios o artisticos con
ammo informativo e incluso de entretenimiento. A veces, la crifica que contenian era demasiado
nformal, aunque también mostraba algunos ensayes o crémcas importantes por su valor de
reconstruccion historica (Altamirano, Gutiérrez Néjera).

A excepeion de algunos comentarios, reseiias y prélogos aislados, no existe un libro con
intencidn critica hasta 1892, afio en que aparece la Historia Critica de la Poesia en México de
Francisco Pimentel, con notables deficiencias, pues con frecuencia cata en el recuento de nombres
y su prologo, pretendia explicar los conceptos de arte, poesia y critica planteando una asociacion

entre belleza-arte-imitacién de la naturaleza y enlendia a la critica s6lo como la encargada de
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destacar este circuifo y lo bueno (Cf. Martinez, p 421). Su propuesta no hubiera resultado tan
problematica, si no fuera por su repercusion al convertirse en fexto canénico, ”

Para finales del siglo XIX ya empieza a estructurarse un marco donde los escritores hablan
de sus contemporaneos (Justo Sierra, Manuel Puga y Acal, Victoriano Salado, José Maria Vigil,
Marcehno Méndez y Pelayo, Manuel Sdnchez Marmol, entre otros). Ademds se incrementd el
numero el namero de publicaciones periddicas dedicadas a fa literatura que brindaban su espacio
al ensayo, al comentario critico y la resefia.

En las revistas literarias puede observarse €l movimiento cultural y a actitud literarias de
tas generaciones, pues la vigencia del grupo se hiard manifiesto dentro dé sus revistas literarias. En
México, la critica a la mitad de siglo remite a sus revistas y suplementos literarios, por eso serédn Ia
fuente inmediata para comprender su desarrollo en el periodo analizado.

Se identifican varias oleadas de revistas que se inauguran y luego, casi siempre por razones
financieras, desaparecen La mayoiia de las publicaciones periddicas literarias de mitad de siglo -
Cusa de lus Américas, El rehilete, Estaciones, Revista mexicana de literatura- inician su labor
entre 1955 y 1965 para eclipsarse a la década postrera o continuar, pero ya sin Ja misma presencia
{ver Cuadro {I1) Durante este periodo muchos grupos se congregaron en una revista, pero ninguna
togré cohesionar e identificar a los integrantes como aflos antes hubiera sucedido con Taller o
{oniempordneos, 1as que tuvieron mayor presencia fueron Pan, El rehilete, en suplementos

hteranos, México en la cultura y posteriormente Mester.

Por gjemplo ¢l caso que Novo expone en su texto autobiografico Resurn ticket: “Por entonces hacia ya versos. Eran
mis modelos La historia critica de Pimentel, cuyas opiniones no siempre compartia, pero que me dio temprano
conoctiniento de la biteratura mexicana”.



133

CUADRO IV
1805 | Diario de México 1916 | La nave, Album 1937 | Abside
Salén, Faros, Tricolor,
Gladios
1826 | La Revista Literana 1917 | San-ev-ank 1938 | Ameérica
Tlustrada, El Iris
1832 | Revista Mexicana 1918 | Pegaso, Breve Tiempo | 1939 | Taller
1836 | El Mosaico Mexicano | 1919 | Plus Ultra 1940 | Tierra Nueva, Tiras de
Colores
1839 | El Diario de los Nifios, | 1920 | México Modemo 1941 | Rueca
El Zurriago Literario
1841 £ Seminario de las 1921 | El Maestro 1942 | Cuadernos
Sefioritas Mexicanas Americanos
1842 | El Panorama de las|1922 j Oro 1943 | El Hijo Prodigo, Eos
Seiioritas
1843 ] E! Museo Mexicano 1923 | LaFalange 1945 | Pan
1844 | El Atenco Mexicano | 1924 | Antena, Génesis 1950 | Medio siglo, El corno
emplumado
1845 | El Liceo Mexicano 1925 | El Arquitecto 1952 | Hierba
1847 | Presentes Amistosos [ 1927 | Ulises 1954 | Dintel, Espiral,
| Fuensanta
1849 | E! Album Mexicano 1928 | Contemporéaneos, 1955 | Metafora
Cnisol, Vértice,
Antorcha estudiantil
1855 {laCruz 1929 | Bandera de Provincias | 1956 | Estaciones
1880 {La Semana de las|1930 ] LaVozNueva, 1959 | Nivel
Sefioritas Mexicanas Fantoche, Fébula
{luego Huytlate)
1906 | Savia Modema 1931 | Resumen, Barandal, 1960 | Cuademnos del Viento,
Meonterrey Casa de las Américas,
S nob
1914 | Nosotros 1932 | Editorial  Alcancia, | 1961 | Zarza, La Palabra y el
Examen Hombre, El Rehilete,
2a época de Revista
Mexicana de
Literatura
! v de Universidad de
I México.

Fuentes: José Luis Martinez, La expresién nacional, Huberto Batis, 1o que los cuadernos del vento nBT

dejo v Revistas Inerarias en México, publicacion de los ciclos de conferencias realizados en Bellas Artes
durante 1962 y 63.
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B) Vision de la critica en el periode vigente de la generacion

En los afios cincuenta ya e':-uste en México una sdlida estructura cultural apoyada por instituciones
donde se difunde y fomenta su desarrollo. Las supeditadas por el gobierno -Instituto Nacional de
Bellas Artes- y particulares -Centro mexicano de escritores. De hecho Metdfora nace a partir de
los encuentros del Ateneo Gonzdlez Martinez en el Instituto de fa Juventud Mexicana -patrocinado
por el goblerno

En este momento, las revistas y suplementos son un espacio vivo donde los escritores se
reconocen, ahi se dan a conocer Fuentes, Garro, Arreola y Davila. Sus cuentos estan desperdigados
en tas publicaciones, esto demuestra que la tarea originaria de las publicaciones periédicas de
difusidn se fograba plenamente. Algunas, inclusive, presentan secciones dedicadas a la critica de
otros medios, mexicanos o de Hispanoamérica.”

Durante ¢] peniodo que abarca de 1955 al 63 hay una preocupacion conscienie por
establecer las bases de la critica literaria, por eso a la par se realizan comentarios sobre su validez.
y naturaleza.

La disputa sobre las calidades ideolégicas de la literatura nvolucrg varias paginas y
conflictos. El problema de una literatura nacional comprometida se infiitrd en los espacios
culturales causando el enfrentamiento de distintas opciones, la mayoria en contra de una lectura
que marcara €] valor de la obra de acwerdo a su incidencia en fo mexicano. Esa circunstancia
historica solicitaba que la propuesta de conformar una nacién ideoldgicamente y se pensé que la
vis ripida era la literatura. Como en el siglo precedente, la literatura se discute desde su
asociacién con el nacionalismo. “Uno de los fraudes en México, una cierta “critica literaria’ que
no ¢s o literaria ni critica, sino una grosera condenacién de algunos escrifores, pronunciada en
nombre de la Nacién Mexicana”. ' '

Se negd la critica en publicaciones periddicas porque arrastraban un false nacionalismo
que no beneficiaba a nadie y que de hecho restringian 1a libertad de creacion, cualquiera que ésta

fuera.

* Baiis en su informe sobre Cuadernos def viento cita los siguientes datos,

“Segin informes de Iz Direccion General de Estadistica de Ja Secretaria de Industria y Comercio (Excélsior,
stJuembre 18, 1960}, en México existian 2183 publicaciones dedicadas a Ia literatura™.

" Porulla, Jorge, “Critica de la critica” en Revista mexicana de {iteratura, México, 1955, No 1, p. 49
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Ross Larson dirige el objetivo de su trabajo: Fanfasy and mmagination m mexicun
nurrative, efectuado a finales de los afios cincuenta, a demostrar que la literatura mexicana no
sdlo se ha concentrado en ¢l realismo social o la descripeion apegada a la realidad como la critica
ha pretendido y cita varios autores enfocados en exaltar al realismo como principal cualidad de
una obra literaria.

La narrativa, para tener validez, debia cumplir con una funcién social o moral. Los
Contempordneos ganaron las primeras batallas en poesia, pero fueron tachados de
extranjenizantes, La narrativa, tal vez porque puede ser empleada testimonialmente o como medio
autobiografico se habia aduefiado del tema social en el siglo XIX vy del revolucionario en el XX,
Fintonces, se exigen los escenarios y situaciones mexicaras. Ni hablar de la asociacién entre
nacionalismo y literatura tan discutida por Cuesta Asi, José Luis Martinez afirma:

El poeta mas abstracto, el novelista fantdstico y el ensayista puramente
tedrico, a pesar de que no manifiesten en ningn signe su aparente origen,
patentizan caracteres de lo mexicano no menos reales que los que podria
expresar un poeta descriptivo, una novela o una obra teatral de costumbres o
un ensayo sobre nuestros problemas inmediatos. ¢

La necesidad de fundamentar las bases de las naciones americanas conducia al extremo de
hablar de lo fantastico como extranjerizante (gfermnado) y lo nacional (novela de la Revolucion)
era considerada la mis alta expresion literaria. La validez de la literatura estaba regida por factores
externos a ella. La falta de especializacion también resultaba desfavorable para la critica. En los
aiflos cincuenta, Alatorre en Revista mexicana de literatura expone los preceptos que la critica
debe seguir y se envuelve en una pequefia discusion con Valadés, ambos tratan de conformar un
esquema critico para las publicaciones periddicas y evitar algunos vicios en los que solia incidir.

El medio critico en revistas y suplementos padecia la improvisacién, este se observa en las
afinmactones de Henrique Gonzalez Casanova, en Rehilete:

-¢Y qué nos dice de la critica literaria en México?

-Considero que la formacion literaria si se ha desarrollado suficientemente,
aunque no es el caso en lo que se refiere a la critica literaria contemporanea
(1963)

-Pienso en Maria Elvira Bermidez, quien comenta oportunamente la realidad
Iiteraria.

"* Martinez, Jose Luis, “Lo mexicano y lo folklorico” en Metafora, México, 1955, No.1, p 55



156

-MEB trabaja amorosamente [a realidad literaria, y muestra su capacidad
critica, pero no es critica Lo que distingue a la informacidn literana de la
critica es que ésta debe partir de un métodof...)""’

En ese momento histérico la discusién sobre la critica y sus bases era un tema frecuente,
cn 1962 Carballo realizd una encuesta enfocada en su existencia y principales vicios (Cf. Batis, p.
112}, en la cual concluye que los cimientos de la critica carecen de solidez y, nuevamente, se
discute el tema del nacionalismo y se censura.

Décadas después, el debate parece superado, pero tanto la asociacidn nacionalismo y
hteratura v la potémica sobre la critica fueron cruciales e¢n esa circunstancia. Si bien se superd ¢l
binonue nacionalismo-literatura, la discordia sobre la existencia de critica en México no ha
concluido (v.g. Los trabajos de Ignacio Trejo Fuentes, Christopher Dominguez).

En los afios cincuenta y sesenta, la critica estaba influida y ligada con el medio cultural,
incluso con secuelas negativas, por eso Elias Nandino afirma que £stacrones (1956) es el producto
de una (ntencion por terminar con los grupos y modas literarias, asi como establecer una critica
seria y konradn (Cf. Nandino, p.170-174), De hecho, en la presentacion editorial de la revista se
Jacta de recibir colaboraciones de todos los circulos literarios y lugares del pais sin importar
amistades o enemistades, ademds de convocar a concursos literarios para descubrir el talento de
escnitores incipientes y no vinculos afectivos.

En 1893, José Joaquin Bianco resume la sifuacion

Los peridgdicos inventaron, especialmente en los Gltimos siglos, una critica que
no ¢s literaria ni de investigacidn, sino comentario de novedades, casi nota de
sociales, que revela menos los libros que el pitorreo en los medios culturales, la
grillia de autores y funcionarios, las alzas y bajas en el mercado de prestigios,
cic.

En la etapa de vigencia de la generacion, los conflictos literanos ocupaban buena parte de
las publicaciones. Por ejemplo Jesis Arellano, a mitad de los cincuenta, se involucrd en una
conticnda muy comentada, desde su posicion de editor en Merdfora, criticaba textos y situaciones.
Uno de esos comentarios atacaba el trabajo poético de Alfonso Reyes; la respuesta en contra vino

inmediatamente. El conflicto no se detuvo en el enfrentamicnto de comentarios agrios de ambos

149

Garza, Lourdes, “Enfrevista con Henrique Gonzéfez Casanova” en El Relulete México, mayo 1963, No. 8, p. 50
' Blanco, Jose, Letras al vuelo Estudios de literatura mexicana, Méxice, El nacional, 1993, p. 13
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siglo, pero con el surgintiento de alternativas literanas su enaltecimiento empieza a desvanecerse,
para los aftos cincuenta el conflicto nacionalismo-literatura sigue vivo. Carballo responde:

Como consccuencia de una afin nacionalista, de noble y larga ascendencia
entre nosotros, es comin escuchar o leer, consideraciones como estas, referidas
a nuestra produccion literaria: “es una obra muy mexicana’ o bien ‘es un libro
interesante pero no es mexicano. '

La disputa ocupd varias paginas de revistas y suplementos y poco a poco fue marginada
hasta olvidarse Viendo ¢l conflicto en perspectiva resulta artificial ¢ incluso inverosimil. No
obstante, el criterio para calificar una obra se fundamentaba en si el escenario reflejaba el pais o
s1 los personajes correspondian al cardcter mexicano. Los detractores, a la cabeza de Carballo,
afirmaban que el nacionalismo emanaba naturaimente de la produccion mexicana, sin necesidad
de forzarlo, pues se hallaba ¢n los personajes y su naturaleza Por ejemplo, Ef fibro vacio de
Josefina Vicens, no presenta ninguna alusién explicita al medio mexicano y sin embargo, no es
menos mexicano que Baltin Candn de Castellanos.

También existieron los escrifores empefiados en fabricarse un sentido nacional,
identificados como seguidores de Rulfo, pero después de £f llano en lamas son escasos los
cucntistas que logran obras interesantes en esa direccion (quiza Eraclio Zepeda, Tomds Segovia).
Carballe no duda en llamarlos doncellas que cuidan su pureza: no frecuentan olras literaturas
para no perder su peculiarisimo selle nacional.

Los opositores a la critica que exalta la mexicanidad comeo valor literario aumentan con el
transcurso del tiempo, hasta que para mitad de los afios sesenta, ya sdlo restan unos cuantos que la
apoyan La postura més frecuente entre los jévenes es la negacién absoluta e indiscriminada
{gencracion de los nacidos en los afios treinta y cuarenta), como si fuera un estigma que hiciera
una obra de mala calidad, mientras que las generaciones anteriores que estuvieron a favor
modifican su opinidn, como José Luis Martinez, y proponen una sintesis.

El apoyo a la creacién de una literatura nacional va cambiando dependiendo de las
circunstancias histéricas y el peso de la tradicion; los narradores de los sesenta, continuadores de
la generacidn analizada, ya han trascendido el conflicto y, de hecho; actualmente sdlo es

permisible para el siglo XTI

12 Carballo, Emmianuel, “Me importa madres y otros textos” en Revista mexicana de Iteratura, México, marzo-abil
1956, No. 4, p. 387
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Para la década de los sesenta, el escritor debia estar comprometido con su medio social,
esto tlambién provoco que se realizara asociaciones entre literatura y nacionalismo y s¢ solicitara
la expresién politica ¥ social. Batis habla de la postura de su generacién (nacidos en ios 30) que
empieza a actuar a mitad de los sesenta y afirma su comunién con las ideas de Sartre y Gomez de
la Serna. Pero esto no reduce a la literatura al mero panfleto, de hecho lo que mds se le objetd a
Fuentes fue su actitud critica de fo mexicano. Estos escrifores optan por no involucrar la politica y
el medio externo en su literatura, pero actian sobre ¢l Se valen de otro fipo de recursos para
exponer las preocupaciones generacionales, se van al escenario parisine (o utopico) de Farabeuf o
bien, se sumergen en la intimidad ubicua de los cuentos de Garcia Ponce.

El tema urbano y el cosmopolitismo pretendian mostrar con fidelidad el medio social, por
¢30 la atencidn critica apunto a la bisqueda de alterativas y posibilidades. El realismo en el siglo
XX amplia su ambito de accién y no sélo es empleado como medio para reflejar las realidades
latinoamericanas y denunciarlas, también sitve para presentar cuatidades y vicios humanos, y
ninguna esta peleada con lo fantastico.

La postura literaria de la generacion de los cincuenta (realistas-fantasticos/ nacionales-
extranjenizantes) funciona de acuerdo a oposictones y conforme a una conciencia de
bifurcaciones, lo cual ya no es identificable en la siguiente, cuyo proyecto es mas global.

Que el tema estaba causando bulla lo demuestran los ciclos de conferencias “Los
problemas de la literatura mexicana” realizados en Bellas Artes en 1956. Los editores de ia
Revistu mexicana de cultura (Fuentes y Carballo) resefian una conferencia: “Para Vega, negar el
nacionahismo en virtud de un universalismo es cortar nuestros amarres, negarnos toda pesibilidad
de comunicacion, negarle validez a nuestros conflictos™

Empezaba a infiltrarse, o a retomarse si retrocedemos a la discusion sobre los modernistas,
ta busqueda por otorgar validez a la literatura bajo el argumento de la universalidad.

La negacién de la universalidad, enmascarada detrds de la negacion de la
particularidad, no puede transformarse en algo positivo, ¥ agui la notona
infecundidad de todos los nacionalismos De fodos, mclusive el mexicano. '**

Lz critica comenzo a dejar de lado los conflictos nacionales sdlo para matizarlos con la

demanda de universalidad. Entonces se crefa que la respuesta mas adecuada o solucion a la

A3}

Portilla, Jorge, “Critica de Ia critica” en Revista mexicana de hteramura, México, 1955, No 1, p 52
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necesidad de nacionzlismo estaba en hablar de temas universales para desarrollarlos en escenartos
mexicanos

Algunas lecturas ¢riticas de la obra de Fuentes se enfocan en destacar la conjuncion entre
c¢xaliacién de o mexicano y bisqueda de Ia universalidad, asi, “El Chac Mool” es fantéstico, pero
con dioses mexicanos y Cristébal Nonato, aunque es ciencia ficcion también es una pardbola
futunista de México.

La meta era la universalidad, pero siempre con la esperanza de que involucrara temas o
escenanos de origen americano, aqui cabria pensar en la naturaleza del éxito apabullante (y
Europeo) del realismo magico, su fabricaciéon y labor pubheitaria que lo acompafié,

La umversalidad no debe ser entendida como una caracteristica que valida o justifica la
obra, sino como un elemento que ta distingue y de hecho, que en pocas ocasiones se logra.

Lo fantastico no era deseable en medio de la discusion sobre el nacronalismo, ha sido visto
como extranjerizante pues no consttuye ni refleja realidades nacionales o locales evidentes.
Aunque, si el suceso fantastico estaba enmarcado por un escenario nacional podia considerarse.

Se asoctd al realismo con lo nacional y esto condujo a la division entre fantasticos-realistas
encabezada por Amreola y Rulfo, que ademis pertenecian a la misma generacion. La raiz de la
divisidn se arrastraba en una tradicion que consideraba afemmada la literatura que no tratara el
tema nacional y cuyos escenarios pertenecian al paisaje mexicano. Carballo, en un andlisis
preliminar a la antologia de Cuentistas mexicanos modernos (1958), opuso a los dos autores vy,
aunque niepa querer enfrentarlos, enlista cualidades y compara, asi favorece la division de los
conjunies. Su empefio por crear la disyuntiva nace de la inlencion por mostrar que le panorama
narrativo se enriquecia y que era inditil hablar de nacionalismos o tendencias apegadas al realismo,
pero dentro de esa circunstancia sélo logré fomentar la discusion,

Carballo se dedicaba a cuestionar escritores ¢ incluirlos en cualquiera de los conjuntos En
ios cuentos primerizos de Fuentes creyd ver al poseedor de la estafeta en la parte fantdstica. Luis
{cal también cedio a los aromas de Ia division y al antologar a los autores los enfrenta (Breve
Hustoria del cuento).

S1 algwien da con un buen camino para nuestra antocemprenston, como Rulfo,
neutralizando €l lenguaje popular hasta convertirlo en un instrumento literario
apto para expresar ciertos estados de lo que podriamos Hamar nuestra akma
nacional, ¢ con una prosa limpia, 4gil y llena de espiritu como Arreola, el
conato de lucidez nacional que se encuentra en estos afortunados
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descubrnimientos s¢ muere en medio de la absurda discusion acerca de cual de
estos escritores es mejfor.

Si Rulfo es “mejor’ que Arreola porgue es mas mexicano, jpor qué no ha de
resultar ‘peor’ que Pancho Villa, que era sin duda alguna rds mexicano que
Rulfo? ;Y por qué no ha de ser Arreola mucho mejor que Kafka, puesto que
Arrepla es mexicano?.

Cualquier libro que se publicaba debia incluirse en alguna de las dos tendencias. Y no sélo
se restringia a lo fantastico-real, también involucraba el estilo. Durante esos afios se encontraban
con frecuencia comentarios donde se hablaba de realismo opuesto a fantasia.

El cuentista perfeccionado y maduro al que aspiramos es tal vez un escritor
intermedio, un Juan José Rulfo que no se halle ni tan alejade del pueblo,
como Arreola, que no perciba sus necesidades y angustias, ni tan cercano al
pueblo, como Rulfo, que se confunda con ¢l sin hacer nada mas que eso. '

Pedro Pdramo demosité que un autor puede navegar libremente entre la fantasia v el
apego al realismo y no por eso ser menos nacional, pues el nacionalismo no puede ser empleado
como categoria estética para valorar una obra, es un elemento externo. También implica fa
cancelacion de lo fantastico para expresar los conflictos sociales, lo cual carece de cimientos.

La asociacitn de lo fantistico a lo ajeno también se presentd en Argentina: Borges fue
calificado de evasionista y despreocupado de la problematica de su pais.

Dos escritores de alta calidad como Arreola y Rulfo pesaban demasiado en las nuevas
¢laboraciones y, sobre todo, pesaban sobre la visién critica que los usaba como referente a la
menof oportunidad. Quince afios después la disyuntiva permanece, sélo qua vista un poco en la
lejanfa, aunque ! mismo critico, Solana, se entrampa y concluye que los cuentos de Aviles -
prelexto para exponer la discusidn- se deben incluir en el arreolismo, puesto que domina la
fantasfa (Cf. Solana, “Arreolismo y Rulfisme”, p.2). Para Batis: “El rulfismo no existi6é jamds,
sino como pastiche fallido. Y no se diga el arreolismo (...)".)*

Durante los afios cincuenta y sesenta era tradicién que el INBA reuniera los mejores

cuentos del afio en su Anuario, €l cual era tema de discusion entre criticos y difusores de la

* portilta, Jorge, Op Cit, p. 53

'*3 Carballo, Emmanuel, “La novela” en La cultura en México, México, No. 46, 2 de enero 1963, p. TIT

1% Batis, Huberto, Los cuademos que el viento dejé, México, Consejo Nacional para la Cultura y les Artes, 1994
p 134
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cultura Casi siempre se hablaba someramente de la calidad de los autores, recriminando a los
jovenes v exaltando a los consagrados, Carlos Valdés afirmaba:

En el Anuario de 1961 se distinguen tres grupos distintos. a) los jévenes que
prometen y los profesionales del cuento que le dan su verdadero significado a
la antologia; b) los principales aforfunados, pero indecisos de la literatura y el
futurismo politico o el automévil dltimo modelo; ¢) los mediocres que con su
presencia solo contribuyen a hacer mas grueso el volumen. >’

Pero también se tocaban temas en boga, preocupaciones de 1a critica sobre como debia ser
la literatura TRexicana, por supuesto que a la edicién del 1961 no faltaron las acotaciones hacia €l

tema de fa mexicanidad en literatura. El mismo critico destaca:

Ademas el cultivo del folklore pierde adeptos y se busca la mexicamdad en
cauces mas profundos y auténticos, dejando a los charros y las chinas poblanas
para fas peliculas nacionales y para las cmaras de turistas. '**

Mientras que la publicacion Cuadernos de Bellas Artes -INBA- apoya todos los lugares
comunes sobre literatura y sin introducirse en la discusion nacionalismo-literatura, glosa para la

edicidn del 1959 y en su editorial andnima asegura:

Se percibe en estas paginas un viraje que ya en los afios anteriores habian

toda nuestrz literatura, se inguieta y busca nuevos mundos, nuevas formas de
expresion, nuevos cauces, en fin. Propende hacia lo fantasioso y, en algunos
casos, hacia lo subjetivo, que es cierfamente una comarca del realismo, pero

menos patente (...). 139

Para finales de la década de los sesenta hubiera resultado necio hablar de mexicanidad o
nacionalismo hiterarto, sobre todo porque las literaturas foraneas estaban renovéndose y tratando
de identificarse sin hablar de condiciones nacionales.

C) Recepeién y lecturas en su momento de publicacién

Los autores mas explicados y discutidos han sido Arreola y Fuentes, cuyo reconocimiento se
exticnde a dmbitos internacionales. En la década de los cincuenta inicid su andlisis y tras el paso
del tiempo ha crecide considerablemente, tanto que hasta Arreola afirma que es més extensa la

critica sobre su obra que ella misma.

7 valdes, Carios, “El cuento” en La cultura en México. México, No 46, 2 de enero 1963, p. 1V

I** Valdés, Carlos, “Porvenir del cuento mexicano” en La cultura en México, México, No. 54, 27 de febrero 1963, p
XVl

"7 Nota edstonal de Cuademos de Bellas Artes
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Las principales publicaciones enfocadas en comentar a la generacion o vinculadas con ¢lla
aparecieron hacia mitad de los cincuenta, por eso la critica de Arreola comienza tardiamente -la
situacién de Tario se explicara mds adelante.

El despegue y estancamiento critico de cada uno de los inegrantes de la generacion se
debe a diferentes factores y circunstancias, ya se ha mencionado el caso particular de Fuentes y se
han indicado algunos puntos causados por la disyuntiva Arreola-Rulfo que afectaron el desarrollo
individual de sus marcos criicos También debe tenerse en cuenta el medio ntelectual, pues las
creactones de Tano, incluso mas extranjerizantes y ademas cronoldgicamente anteriores, pasaron
imadvertidas, mientras Fuentes era condenado y exaltado, dependiendo de quien realizara el
comentario.

L. Juan José Arreola

Los pnmeros trabajos criticos sobre la obra de Arreola aparecen tras la publicacion de
onfubulario (1952), que tuvo buena acogida en Latinoamérica, en especial en Cuba y Argentina.
1>¢ hecho, en un nimero de Cuadernos de lus Américas se narra como, pocos meses despuds de la
publicacion de La feria, la gente se arremolinaba para escuchar fragmentos que serian leidos en
vozalta.

La obra de Arrecla tuvo algunos detractores, pero invitaba al desarrollo de una critica que
aportara nuevos elementos a su lectura, por ejemplo Menton, desde finales de los afios cincuenta
se enfoca en analizarla

Pero ain asi, estd claro que se encuentran cogidos en un dilema que los
obligara o bien por convertirse en escritores ‘pasados de moda’, fieles a los
temas de un criollismo que el tiempo ha condenado al anquilosamiento, o bien
por cultivar temas de resonancia universal, o bien a cultivar temas de
resonancia universal, en cuyo ¢aso no es del todo improbable que se les llegue a
Namar xendfilos -o peor ain a tildar de “extranjerizantes’. La clave para dar una
orientacién certera, poniendo fin al dilema que se yergue ante ellos, tal vez la
obra de J J.A, Confabulario total, México, 1962 (...).'%

En la revista Nivel -1962- se publicé durante cuatro meses el ensayo de Menton sobre
Arreola, ¢l cual integraria parte de un libro, en cuyas paginas se vislumbra una intencién por

gjercer una critica sistemética, enfocada en discutir 1a obra desde todos sus dngulos

" Menton, Seymour “J.J Arrecla y el desarrollo del cuento en le siglo X007 en Nivel, 25 de marzo 1960, No 39,p 5




164

El principal problema que arrastrd la critica de la obra de Arreola fue su condenacién
como fantastico-escapista, lo cual, a 1a publicacién de L« feria desatd opiniones gue resaltan su
tematica social Algunos articulos criticos destacaban los elementos relacionados con la sociedad
para validar sus obras

Sobre La feria y Los recuerdos del porvemir de Garro, la mayoria de los comentarios que
s¢ publicaron fueron posteriores a la asignacidn del premio Villaurrutia, que habia dejado de
otorgarse un par de aflos y que en ¢l 63 comparten Después del premio, ambas novelas se
convirtieron en best-selfers. Fueron leidas desde su enfoque social y se exentaron varias
cualidades que incluse consiguen hermanarlas, como la voz colectiva de Zapotlin-Ixtepec -solo
Mauricio de la Selva indicé la presencia e importancia de este factor.

El auge critico de los trabajos de Arreola comienza en los afios sesenta; sus principales
comentaristas, cronolégicamente, son: Carballo, Menton, Ojeda y Poot-Herrera.

2. Elena Garro

Las primeras creaciones de Garro fueron obras teatrales -preparadas para el ciclo Lectura en voz
afta-"" | por o tanto la atencién de la critica se dirigié en un principic a sus puestas en escena. Los
comentarios son favorables aunque también se habla de incongruencia -0 demasiada poesia- en la
presencia de elementos fantasticos que rompen con el equilibrio de la representacion,

En narrativa, la autora 1nicia su carrera con los recuerdos del porvenr (1963); las disputas
sobre el evasionismo, nacionalismo, etc. ya habian pasado a segundo plano y lo fantastico se
miraba como alternativa. Aunque en el afio 63 todavia se realizaban apreciaciones en funcién de fa
mexicanidad. “Sin tocar para nada el peligro y tan gastado lenguaje regional, ¢l estilo de EG se
desliza sorprendentemente por su genuina mexicanidad (. .)”. '®
3. Carlos Fuentes
A causa de su labor extraliteraria, Fuentes ha sido uno de los focos favoritos de la critica desde su
primer libro

Los auteres que publicaron en Los presentes (sello bajo el cual aparecié el libro de cuentos

de Tuentes) tenian la atencion de suplementos y revistas porque se confiaba tomarian la estafeta

1! L os cuentos de Elena Garro, contenidos en publicaciones periodicas y, en algunos casos, anteriores a sus obras de
teatro, solo fueron comentados cuando integraron La semuana de colores; esto no sucedid con Amparo Davila, quien
era mencionada como cuentista destacada por sus publicactones en revistas y suplementos culturales
'*? Ltarena, E. “Resefia de /a semana de colores™ en El rehilete, México, abril 1965, No.3, p 62-63
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generacional -en la celeceitn, segunda serte, también aparecieron la opera prima de Poniatowska,
Segovia, de la Colina-. Ademas, tras ellos venian los nombres de ta primera serie -Henestrosa,
Pellicer, Arreola, Bonifaz- Arreola como editor y contaban con €l apovo de Reyes.

De entre todos los publicados, el caso de Fuentes fue especial, porque su primer libro
desatd una polémica vinculada, casi como consecuencia necesaria del momento histérico, con el
nacionahismo-evasion que marcaba los juicios criticos. Los dias enmascadados fue objeto de
distintos comentarios, desde los exaltados (Carballo, Bermiidez, Garcia Canttl, algunos neutrales,
Bonifaz, hasta los que cancelaban cualquier valor literario, Macgregor).

Los argumentos de Macgregor se fundamentan en que Fuentes padece una enfermedad que
se olvidu de la realidad, porque se preocupa mas por ser vanguardista que buen literato y que en
su escluvifud por seguir “la sensibilidad primitiva de los circulos literarios ‘elegantes’™, pues solo
s¢ ernpefia en “reflejar vivencias de la *secta’ presedida por Octavio Paz (...Y". Para Macgregor
existe una verdadera literatura mexicana que habla de los temas nacionales, pero es marginada
debido a que sus autores no pertenecen al grupo del poder cultural, ejemplifica esto con la novela
Los alumbrados de Luis Cérdova “y al leerlo reflexionamos que la difusién, el desarrollo y
perfeccionamicnto de esta clase de literatura garantizaria la pervivencia del espiritu (...)”.'S

Maria Elvira Bermidez, colaboradora del mismo suplemento y que unas semanas antes
habia comentado favorablemente el libro de Fuentes, contesta 2 Macgregor resaltando el valor de
la fantasia en la literztura universal y Ia necesidad de renovacion de la mexicana en particular (Cf
Bermiudez, p.i2).

Cuatro afios después Fuentes publica La regidn mds transparente, libro que a pesar de
afanarse en la descripeion de la realidad mexicana causd objecienes v no sélo vinculadas con el
nacionalismo, se descalificaba su postura frente al pais, pues la visidn que exhibia no era
demasiado positiva. Dice Fuentes respecto al texto: “Esa novela me ha valido también atagues
muy duros. Se entendia desde nuestra Revolucidn, que el novelista debia tratar como temas
nubles Es decir, la vida campesina y los episodios de 1a Revolucién”, Pero, en general, fue
recibida favorablemente (Leal, De la Selva, Chumacero, Carballo), de hecho considerada entre las

mejores del afio,

1"} Macgregor, Joaquin “En tomo 2 un folletdn” en Rewista mexicana de cultura, 2a serie, México, 19 de diciembre
1954, No 403, p 12
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Pero también fueron menospreciados los elementos que se escapan de la realidad, pues una
obra, si pretende expresar el medio social, como se leyo a esta novela, no debe contener elementos
que sc enfrenten al retrato (Cf. De la Selva, p. 582).

En agosto de 1958, cinco meses después de haberse editada, La region.. ocupaba el
segundo lugar de ventas. Solo la precedia Casi el puraiso de Luis Spota, pero las dos fueron
verdaderos best-sellers.

Sobre Las buenas conciencias s¢ escribieron escasas resefias y comentarios criticos y los
pocos, casi siempre 12 trataban favorablemente, una obra que pasé sin problemas ni conflictos.

Si La region mds transparente tuvo buenas ventas y buena acogida critica, La muerte de Artenuo
{ric y Aura no se quedaron atras, no tardaron en convertirse en éxitos de mercado, Ademds, casi
no parecieron criticas adversas. Poco a poco, Fuentes iba consolidando su fama como autor de
calidad variable.

Carlos Valdés destaco las cualidades narrativas de Fuentes en Aura, pues lo anterior a esta
obra le parecia frdgil y producto de la propagenda. Scbre La muerte... publica a la par con José
Emilic Pacheco (quien la apoya y exalta) un comentario en contra Pacheco objeta 2 Valdés y
pretende ser neutral, solo ve a la obra desde sus aciertos. Ya se observa una corriente critica
dispuesta a oponerse a las visiones realistas-comprometidas-nacionales, aunque no en favor de la
fantasia, pues para Valdés el mejor libro de Fuentes hasta ese momento (1962) es Las buenas
CORCIENCIas,

Otros siguen desvelandose por discutir el contenido ideoldgico-de l1as novelas de Fuentes y
fu negariva imagen que construye de México (Cf. Cancino, p. 9). El resefiista concluye afirmando
qQue no es pasable ni aceptable que Fuentes encauce su novela hacia una frama y desenlace
negarive En la misma direccién, un comentario editorial de Cuadernos de Bellas Artes sefiala el
valor de la obra respecto a su critica social.

Mientras que Leiva realiza un simit de La muerte... con un mural de Diego Rivera y por lo
tanto encuenira su mayor valor en la pintura que presenta de las clases sociales mexicanas. Cabe
la misma discusion que surgio en la pléstica: Rivera-Tamayo.

Para discutir a La muerie... se enfrentaron en la primera plana de México en la cultura las
opiniones de Cardoza y Aragon a favor, y la de Elena Garro en conira bajo €l subtitulo: “El pro y

¢l contra de una escandalosa novela”. Los argumentos de ambos, se sustentan en lo mismo, para
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Cardoza, la descripcién de la realidad y los personajes le parece natural y permisible, mientras que
para Garro, le suena artificial € incluso le recuerda el Addn Buenosaires, cuyo problema radicaba
en su panfletarismo disfrazado de denuncia.

Por eso algunos criticos (1967) entienden el afan cosmopolita de Fuentes solo como un
pretexto para atacar a los burgueses y sus costumbres (Cf. Diaz, p. 58), aunque también adtiten
que csta tiene su parte paradéiica, pues Fuentes en realidad escnibe para los burgueses que son sus
principales lectores Oviedo se aleja de la disputa entre actitud social-literatura y observa que la
principal caracteristica que relaciona a las dos novelas publicadas en 1962 ¢s la busqueda del

sentido de la vida y la muerte, manifestados en la identidad (Cf. Oviedo, p. XIV).

4. Amparo Ddvila y Francisco Tario
Davila y Tano carecieron de comentarios criticos de parte de sus contempordneos. De Davila
exisien mayor nimere de tesefias, ya que colaboraba en publicaciones periddicas, pero jamds se
mezela en polémicas o conflictos, como sucedio con Fuentes, Flena Garro o Arreola. Quiza fa
causa responda a que son autores alejados del medio cultural, al margen de disputas personales

La recepeion critica de la obra de Davila por sus contemporaneos se reduce a la meucion,
sin ningin agregado critico Se comentaba la aparicion de sus libros, pero no se procuraba realizar
lecturas critcas y con el paso del Hempo no se mcrementaron, como paso con el resto de la
generacion.

Han pasado alrededor de veinticineo afios y sélo se conocen tres ensayos cortos
con una apertacién analitica sobre su obra. Me refiero al capitulo sobre Davila
en el libro de Martha Robles (...) al de Alberto Paredes (...} y al articulo de José
Luis Martinez Sudrez. '

De hecho Valdés, critico agudo en la mayoria de sus apreciaciones, en su recusnto de
narrativa del 59 menciona Tiempo destrozado, pero en el momento de profundizar se va por la
tangente, cita la resefta de Olmo publicada meses atrds y no afiade nada mas. Los comentarios
criticos de los contemporaneos de Davila se conforman con mencionar la riqueza de los

ambicntes, pero sin aportar nuevas lecturas.

¥4 Gareia, ltene “Fantasia, deseo y subversion” en Sin imagenes falsas, sin falsos espejos narradoras mexicanas del

siglo XX Arsalia Lopez Gonzilez, coordinadora, COLMEX, México, 1995, p 297
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Emmanuet Carballo considera a Tapioca Inn en 1958 enire las mejores obras narrativas del
aflo, pero sélo incluye el texto en la lista. Tal vez influyd el alejarmento de Tario del circuito
literario, debido a su residencia, primere en Acapuleo y luego en Madrid; no obstante, sus libros

fueron publicados por sellos mexicanos.

Las lecturas de la critica estan influidas por el momentos histérico en ¢} que se realizan, pues éste
cstablece fas coordenadas que dirigen algunas de sus condiciones y limites. E! rechazo o
aceplacién de una obra por sus contempordneos contiene un enfrentamiento de discursos, que son
definidos por el contexto en el que fueron creadas. Y la situacion de estos autores lo gjemplifica
respecto a lo gue se esperaba de la literatura:

Ya no s¢ pretende estar a la ltima moda en arte, literatura, ciencia o filosofia,
ta moda es ahora buscar la concordancia de esas nuevas formas culturales de
occidente con ese modo de ser que nos es propio al cual deben servir si han de
ser tomadas en cucnta. La moda ¢s ahora el nacionalismo que alarma a guienes
se conforman con estar enterados de las Gltimas Eroducciones de la cultura
llamada universal, sin pretender colaborar con ella. '

La circunstancia historica facilitaba un 4nimo que tendia a buscar la universalidad en la
literatura, pero a partir de un enfoque nacional. Las manifestaciones fantdsticas no eran el centro
de la critica, pero esto se debia mas a la ineficacia del dmbito critico que a una conciencia por
valorizar las obras destacando se contenido social o realista.

Los suplementos y revistas se distraian en comentarios y pleitos exiraliterarios, por eso

algunos autores que eran ajenos al medio cultural carecen de critica o son ignorados.

183 Zea, Leopoldo QOccidente, p. 28
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VY1, Conclusion

Asi como las generaciones producen €l cambio histdrico, 1a circunstancia las influye y marca sus
caracteristicas. La generacidn, planteada en este trabajo como tema de estudio, se unifica
principaimente porque fienen una polarizacion de intereses dingides a la renovacién narrativa.

El momento histérico precedente provoca que estos autores abandonen el tema social y
exploren nuevas vertientes en la narrativa, Una de ellas es Ia fantasia. Si bien en Ia historia de Ia
lueratura mexicana se habian dado productos que se incluyen en la categoria, eran aislados y
desvinculados entre si, ademas de escasos. En esta generacion se presenta una intencion enfocada
a la realizacion de obras donde la base s la fantasia y por eso se constituye come fundadora,

Son un grupo de escritores que a pesar de la presion que el medio critico ejercia (se
solicitaba el nacionalismo y apego a los temas sociales), se propuso reestructurar los esquemas ¢
1ncorpor6 la alternativa de lo fantastico.

Como afirma Deminguez, estos autores son los inauguradores de la modermidad, su
estudio no sélo sirve para comprender su labor en la renovacién de 1a narrativa, también muestra
su Tepresentacion como inictadores de el desarrollo del cuento en su rama fantastica Por eso su
cmpleo nace de una necesidad de renovacion y un dmmo medemizante, ademas de estar a la par
con las modificaciones estructurales de la sociedad mexicana, con sus emergentes clases medias,
la incipiente industria y ¢l cambio econdmico, que tiene repercusiones sociales, el paso
peblacional del campo a la ciudad

El pnncipio del siglo XX esta caracterizado por un intencion de renovacion estéfica, esto
es preducto de 1a conciencia histérica y la identificacién del escritor y la literatura. Acorde con su
circunstancia, estos autores persiguen la puesta al dia de la literatura y ¢! Gnico camino era la
experimentacidn en nuevos territorios

La generacién propuesta, se dividié en dos grupos de acuerdo a fechas de nacimiento, de
vigenela e intereses, ambos emplean lo fantstico para los mismos fines, aunque el primero no
solo busca la identidad, sino que a partir de su concepeidn de la literatura como medio para
extcriorizar las deficiencias humanas, se vale del cuento fantistico enfocado prioritariamente en la
critica social El segundo, también elabora criticas de su momento histérico, pero sus esfuerzos se

dingen con mayor conciencia hacia la comprensién de la identidad humana a través de 1a realidad
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Jantdstica. Ambos pughan por comprender al ser humano mediante la literatura. Cada uno de sus
inteprantes entiende y utiliza a lo fantdstico de distinta manera, pero en suma, persiguen los
mismos objetivos.

De la mano del resto de los autores europeos y latinoamericanes del siglo XX modifican la
wdea de lo fantistico y la ufilizan para explorar sus propios territorios y desarrollar sus
preocupaciones especificas. Esta generacion se concentra en desmadejar la condicidon de la
wdentidad del hombre y los gjes que rigen su conducta, Lo fantdstico es visto como oposicion y
medio para enfrentar una realidad convencional y demoledora de la que s imposible evadirse.

También la critica social occupa sus narraciones, pero en direccién al conocimiento del ser
humano. El principal uso que otorgan a la fantasia estd enfocado en la bisqueda de Ia identidad,
ya sea a través de nuevas lecturas de la historia o en el enfrentamiento de sistemas de realidades.
Esta gencracidn entiende a la literatura como el medio para la comprensién del ser humano,
mncluyendo su posibilidad como vias para la critica social y de la conducta; cada uno de los
integrantes se identifica por su manera de desarrollar la narrativa vista con un ojo critico y
corrosivo (Tario, Fuentes y Arreola emplean el humor para dosificar la brutalidad de la critica y
para burlarse). Mientras se estdn estableciendo las bases de las esfructuras nacionales y sus
instituciones, estos autores piensan cémo analizarlos desde su punto humano.

Los miembros de la generacidn muestran diferencias temdticas y estilisticas, pero
coinciden en el contenido, en las biisquedas y, sobre todo, tienen como prioridad al ser humano, a
su 1dentidad y el medio serd lo fantistico. Son manifestaciones de la inconfomidad frente a la
existencia o vida cotidiana convencional. Pero no son visiones aislantes o excluyentes, sino tratan
de realizar criticas globales de la sociedad, ya sea partiendo de un ndcleo particular para
desprenderse a la totalidad o en un mosaico globalizador (Fuentes, Arreola), por ello su lenguaje
solicita la universalidad.

El realismo es la base que transforman, parten del escepticisimo a la creencia y toman lo
fantdstico para reafirmar las posibilidad de Ia realidad. La fantasia permite trastocar la realidad, la
devela y muestra con todas sus aristas; hay una orfandad del ser humanoe en esta realidad, por eso
estos autores parten del realismo como base y 1o rompen.

Ya Fuentes habia dicho que la historia de la literatura latinoamericana debia ser vista como

un camino para la blisqueda de la identidad nacicnal y ciertamente observa la preocupacidn tras la
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Revolucion de 1910, pues es una nacién incipiente, pero también y con mayor profundidad,
erigiéndose como motivo generacional estd la identidad individual. Los personajes de estos
autores se buscan en los demds para poder encontrar su identidad. Las mujeres de Garro cast
siempre s¢ mueven en parejas, en ¢jes duales, como Aura tienen contrapartes, o hay seres
protectores que las vigilan y las ayudan en los momentos de mayor desesperanza. Los personajes
solicitan su identidad en el espejo, la identidad en el reconocimiento, que siempre es el otro

La vacilacion que nace de! enfrentamiento de dos sistemas de cognicidn crea lo fantastice,
cada uno de los autores de la generacién usa diferentes vias para lograr este efecto, ya sea en el
traslado temporal (Garro, Fuentes), con el absurde (Tario, Arreola) o con la irrupcién de
clementos sobrenaturales (Davila), Las manifestaciones que presenta lo fantdstico pueden ser
citendidas desde su lectura simbodlica o alegdrica, pues la interpretacion del texto no tiene
vinculos con su calidad de fantastico. A £/ castillo de Kafka su pertenencia en lo fantéstico no le
climina su caracter de alegoria social, religtosa o psiquica, dependiendo de la lectura que se
realice

También la historta puede leerse de distintas maneras, el cuento o novela historica es
relauvamente fantastico, pues causen al igual que éste vacilacion en el lector (Mg Las vidas
wnugnurias de Schowb vy Historia universal de la imfamia de Borges). Y tanto Garro, Fuentes y
Arrcola buscan en la reinvencion nuevas interpretaciones Borges dice que el destino es una serie
de sucesos imprevistos y dominados por el azar que dirigen y afectan un determinado desarrollo
de la historia Por eso, con la reelaboracién de la historia en Ia literatura se puede modificar
parcial, o fantasticamente, la historia, hacer que esos elementos accidentales que marcan la
direccion de la historia varien y puedan rchacerla. Estos autores, quiza por herencia rulfiana,
muesiran una necesidad de explicar el tiempo circularmente; esto implica una idea de destino y
también de fatalidad, porque la historia se repiten, pero lo fantdstico es capaz de romper con el
cicle

La recepcion de la critica a las manifestaciones fantasticas de este grupo fue bastante
escéptica; cada uno de los casos presenta una circunstancia particular marcada por sus biografias,
o aumenta su aislamiento -Tario, Davila, Garro- o amplifica el reconocimiento -Arreola, Fuentes
[Los tres pnimeros se distinguen por su aislamiento veluntario, su negacion a integrarse a grupos o

revistas literarias y de hecho Taric y Déwila por el exilio, mientras que los dos {iltimos,
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favorccidos por su cardcter extrovertido y sobre todo por ser {os mejores publicisias de si mismos,
son mas reconocidos, pero iniciaimente no fueron sus cuentos fantasticos quienes los destacaron st
no, en el caso de Armeola, su labor como tallerista y corrector, y en Fuentes, sus obras sin
elementos fantasticos La muerte de Artemio Cruz, las que al causar polémica se convirtieron en
tema de discusion de suplementos y revistas literarias.

No es posible hacer una divisién tajante entre no fantdstico y fantdstico en el cuento
mexicano semejante a la que en su momento realizara Jorge Cuesta para la poesia entre clasicos y
roménticos, tan discutible y discutida por Paz, pues ademés de que estariamos volviendo dual y
estdtico el nicleo creativo, resultaria esquematico y las clasificaciones si no ayudan, estorban, El
objetivo de la divisién pretende tan sélo mostrar 1a evolucion del cuento y sus alcances a partir de
un momento historico especifico, para observar y comprender, desde el 4ngulo de lo fantdstico, las
preocupaciones y proyectos de la namativa.

Esta propugsta generacional es tan sélo una de las miltiples perspectivas desde las cuales

puede entenderse y analizarse la literatura mexicana.
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