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Introducción 

El siglo XX comienza con notables transformaciones históricas que repercuten en su literatura. En 

México la Revolución modificó9 en diferentes niveles, las estructuras sociales, económicas y 

políticas y por eso se convirtió en asunto literario de importancia. Pero, si en las primeras décadas 

fue tema primordial, para mitad de siglo ya se babia agotado. Una de las direcciones del cuento 

mexicano en el siglo XX corresponde a lo fantástico, su estudio se ha dirigido. autores aislados, 

pero las propuestas para el análisis de su evolución son escasas. A partir de una generación que 

funcione como modelo ejemplar del desarrollo del cuento mexicano fantástico se pretende 

desentrañar los mecanismos que construyen lo fantástico, sus usos como vfa para la búsqueda de la 

identidad y las causas que provocaron su despliegue en este momento histórico. 

Diferentes críticos, partiendo de las constantes que comparten textos elaborados en diversas 

etapas históricas y paises, han delimitado y definido al cuento como género. En su mayoría, se han 

propuesto obtener sus características mediante la comparación de textos clásico/. De esta manera, 

han logrado establecer sus márgenes frente a la novela como el género más próximo y, al mismo 

tIempo, señalar sus particularidades. El cuento es un conjunto unitario breve cuyas partes 

integrantes se dirigen en una dirección para crear un efecto, por eso privilegia el progreso de la 

anécdota sobre la descripción de personajes. 

La situación del cuento (género histórico) se hace conflictiva cuando se le adhiere la distinción 

de fantástico (subgénero o género teórico). Múltiples críticos han sistematizado la valoración de lo 

fantástico (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 

súbita aparición de algo sorprendente dentro de un contexto estable, tan parecido a la normalidad 

cotidiana, que no dudamos en llamarlo real. Lo fantástico es el producto del enfrentamiento de 

estos dos niveles cognoscitivos: realidad e irrealidad Pero esta definición puede contener a otras 

calegorlas emparentadas con lo fantástico, cuyas caraeterlsticas particulares las hacen 

independientes. el terror, la ciencia ficción, el cuento de hadas, etc. As! como en Las mil y una 

noches se observan caballos capaces de volar por artes mágicas, del mismo modo los hombres 

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

1 Serra especifica "clásico, en suma, por su genérica ejemplaridad, como paradigma artístico de su clase.", p. 57 
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contexto real es lo único que hermana a estas narraciones, pero también muestran elementos 

espedficos que marcan su diferencia. Si se observa, por ejemplo, un traslado temporal total hacia el 

futuro, se puede hablar de ciencia ficción. 

Cada uno de los géneros posee propiedades que los alejan, pero el factor que los familiariza 

es que podrían incluirse dentro del gran conjunto de lo irreal. 

Estos géneros trastornan la realidad y aunque puede funcionar como referente y permanecer 

marginada, también es factible que el sistema completo esté modificado y se fabrique un plan 

distinto y regido bajo otra legislación. 

Si bien con frecuencia los textos fantásticos muestran mundos y realidades más acogedoras 

y menos conflictivas, DO implica que su objetivo sea la evasión, por el contrario, tratan de 

comprender su realidad o redefinida mediante la fantasía. 

El siglo XIX inglés incorpora lo fantástico a la tradición literaria, pero en México, durante 

el mismo siglo, la tendencia común se apegaba al realismo francés, aunque esto no impedía que 

autores como Pedro Castora y Amado Nervo elaboraran '~extos donde se consumen extrañas 

nupcias de la narrativa fantástica con el positivismo filosófico imperante"'. 

E! desconcierto como consecuencia de las guerras mundiales (y en México, la Revolución) 

produce que la generación propuesta para este análisis (nacidos en las décadas de los alios diez y 

veinte) utilice dos caminos en narrativa para la búsquede 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; la segunda, en lo fantástico, 

motivado por el interés por encontrar respuestas fuera de la realidad tal y como la conocemos. Este 

afluente será 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 representación también hacia lo fantástico, 

con los iniciadores, Juan José Arreola y Francisco Tario (1911) y los continuadores, Elena Garra 

(1920), Amparo Dávila (1928) y Carlos Fuentes (1928). Si para el primer grupo lo fantástico era 

atlpico e innovador, el segundo ya DO lo entiende como oposición al Realismo, sino como un 

sondeo más prolífico y firme en la identidad. 

J Schaffier, Federico. Más aIlAde lo imaginado México, Fondo editorial TIerra Adentro, 1991, p. 12 
J Término empleado pos Luis Leal, también nombrado cuento modenlO. 
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Los autores posteriores a la literatura de la RevolucIón Mexicana, de naturaleza casi 

testimonial y con sólIdas bases históncas, buscaron canalizar sus preocupaciones a través de la 

síntesis de la vertiente realista y la fantástica, así Rulfo, que en E/llano en llamas había apostado 

hacia la renovación del realismo revolucionario creando ambientes extrafios y sugiriendo la 

fantasmagoría (Cf. Miguel Durán, p. 195~214). para Pedro Páramo vuelca la visión hacía las 

posibilidades del ámbito plenamente irreal. Arreola, su contemporáneo y compafiero generacional. 

en un inicio se apega a la descripción de la realidad sin incluir elementos externos, pero en su 

próximo libro halla su mejor expresión en lo fantástIco. 

El primer capítulo de este trabajo se concentra en la demarcaCión de los elementos que 

caracterizan a los autores estudiados: lo fantástico y el cuento. Posteriormente. se exponen: la 

situación histórica que propició su incremento en la literatura mexicana y el concepto de identidad, 

para entrar de lleno en los autores, su recepción y lecturas de la crítica. 

Con base en el sondeo de la generación fundadora, constituida por dos grupos, se expondrá 

el empleo y función de lo fantástico dentro de su momento histórico. así como su papel en la 

historia literaria (causas del surgimiento y fines). El uso de lo fantástico puede variar y estas 

variaciones muchas veces marcan la finalidad que el texto persigue. por lo tanto, se realiza una 

exploración de su uso y manejo en cada uno de los autores. 

La agrupación 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 publicación y labor en el medio cultural). 
C'-

La elección de los autores (que identificaremos como generación) se fundó en dos criterios: 

primero, son iniciadores y, en consecuencia, fundadores; y segundo, el contexto histórico en el que 

se desarrollan afecta directamente para que adopten lo fantástico como medio para exhibir los 

conflictos individuales y sociales. 

La generación 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 amplían 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 analítica de la realidad manifestada en la búsqueda de la identidad mediante lo fantástico 
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Tanto en la hlstona literaria como en la teoría, el problema de la clasificación (entre 

generos, corrientes, escuelas) se muestra similar a una barrera a veces insuperable para el examen 

de una obra En este estudio se pretende traspasar los límites de la clasificación (fantástico-real) 

para demostrar cómo los recursos (que permiten tal taxonomía) de un texto son independientes a 

sus preocupaciones temáticas (en este caso, la identidad). El procedimiento para la búsqueda de la 

Identidad~ (ya sea indivIdual y en reducidos casos nacional) es el elemento fantástico, estos autores 

traducen la realidad mediante lo fantástico. Arreola no es un escapista de su situación social. al 

contrario, está tan inmerso e involucrado con ella como en el mejor de los realismos (Cf 

Domínguez, p. 1003). 

A pesar de que lo fantástico es incidental en el texto, también constituye la potencia que 

detemllna sus facultades. 

No se trata de desenredar los complicados hilos que hacen posible una clasificación 

(fantástico/real), sino establecer sus coordenadas para después mirar sus alcances. de ahí que se 

recurra a la identidad, como objetivo y tema clave para entender a la generación. 

Este análisis parte de la idea de que el momento social causó el inevitable surgimiento de lo 

fantástico. desarrollándose en la narrativa, principalmente en el cuento. 

Con el propósito de entender la influencia de las circunstancias históricas en el despliegue 

de lo fantástico se analizarán los procesos históricos que facilitaron su auge en la narrativa de esta 

generación. Así como descubrir sus alcances en el cuento para describir la función que cumple y la 

importancia que la crítica concede a los autores que se inscriben en su conjWlto. Estos autores se 

oponen a su tradición 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 

fantástico, esto los unifica bajo el mismo proyecto y objetivo. Esta búsqueda es la primera 

característica que aleja a lo fantástico del evasionismo. 

Bajo la idea de que la búsqueda de la identidad se expresa en los diferentes mecanismos 

utilizados para lograr lo fantástico nace el interés por tratar de comprender sus motivos y 

desempeño en las narraciones estudiadas. 

Paralelo al análisis diacrónico de los textos de esta generación, se realizará un breve estudio 

sincrónico del cuento mexicano fantástIco para distinguir sus vanaciones y motivos. 
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La confec<:ión de este trabajo pretende fabricar una visión global de la generación, ya que 

estudios criticos de este tipo son exiguas~ la mayoría se abocan al análisis de la obra de un autor, 

pero nunca se mira su papel respecto a sus contemporáneos. y menos a partir de la evolución del 

cuento. 
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1. Características del cuento fantástico 

1.1 El cuento 

Antes de comenzar el análisis, realizaré un breve esbozo de las características que definen al 

cuento para deHmitar su marco de acción y hacer válida la pertenencia de los autores y sus textos a 

la propuesta de estudio, además de seilalar algunos cambIos que el género ha sufrido hasta el siglo 

XX y las dIficultades que se presentan debido a su maleabilidad. 

El cuenJo nace para algunos teóricos 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 tradición oral se confundí. con la leyenda, el mito, la fábula. Pero si 

hablamos desde UD ámbito literario estricto, el cuento establecido como género es tardío, e 

incluso, sus linderos con la novela a veces no son demasiado sólidos; de ahí la aparición de 

términos que designan categorías intennedias como: relato, cuento largo, noveleta, novela corta. 

( ... ) la historia del género cuento se configura como una de las más dilatadas y 
remotas, o bien como una de las más breves y recientes, según se atienda al 
cuento de tipo popular y tradicional, o al tipo literario, tal como viene 
cultivéndose • partir, sobre todo, del siglo XIX. ' 

Durante el siglo XIX consigue su estado como género autónomo y presenta una 

prolifenlCión inusitada con autores como E. T. Hoffinan. 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 

carácter narrativo; ésta es su distinción básica frente a la lírica -marcada por la versificación 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 pam identificar los límites del cuento. Entre los análisis pioneros 

destaca el realizado en 1928 por Vladimír Propp, pues inaugura un. corriente que se proporua el 

estudio riguroso, cientifico, casi matemático de 1.litemtura. Propp delimitó las características del 

cuento folk1órico para observar su evolución diacrónica. La importancia de su estudio estnba en 

que fue un intento sistemático por entender la literatura, pero los mismos obstáculos que se 

4 Baquero Goyanes, Mariano, {Qué es el cuento? ¡Oué es la novela? 2a de, Lérida, Universidad de Murcia, 1993, 
p1l3 
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propone trascender en el prólogo llegan a bloquearlo. El análisis estructural llevado a sus últimas 

consecuencIas a veces sólo reduce la Jiteratura a ámbitos demasiado estrictos y cuadros cerrados, 

en algunos aspectos infértiles, como la clasificación temática y el señalamiento de detenninados 

personajes indispensables para el cuento folklórico; aunque también, desde el punto estructural, 

aporta interesantes elementos para la identificación de un cuento. Propp lo entiende como la 

unidad creada por personajes que realizan accIOnes conforme a una función especifica para el 

desarrollo de la mtTlga. Las funciones se dividen en esferas de acción designadas para cada 

personaje, pues dependiendo del papel que cada uno ejerza en el texto. serán las motJVaciones que 

10 inciten a moverse dentro de su esfera de acción. En consecuencia, 10 que caracteriza y define a 

un cuento es la presencia de personajes concentrados en el desenvolvimiento de la trama, los 

cuales son susceptibles de ser trasladados de un texto a otro. Sirve de ejemplo la colección de 

cuentos reunida bajo el título Andamos huyendo Lola de Elena Garro, donde los mismos 

personaje, (Leli y Lucía) transitan de una circunstancia a otra (Nueva York, Madrid, México) y en 

distintos episodios. En el libro, no sólo los personajes son la constante, los cuentos también 

comparten temáticamente la persecución, pero no constituyen una novela, no existen condiciones 

adicionales que logren darles continuidad y los agrupen. Cada texto dirige su esfuerzo hacia la 

reahzac:!ón de una acción 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 principa1es teóricos han sido sus ejecutores, pues volvieron la mirada hacia la 

búsqueda de su delimitación y realizaron diversos apuntes (Horado Quiroga, Jorge Luis Borges, 

Augusto Monterroso, Ricardo Piglia, Adolfo Bioy Casares, Edmundo Valadés, y aún hoy se siguen 

agregando nuevas propuestas. Ver la recopilación de Lauro Zavala). 

También los críticos se han esmerado por establecer las fronteras y características del 

cuento; el dictamen más frecuente lo sitúa frente a la novela como un texto donde se expone una 

anécdota única cuyo desarrollo se explica a sí mismo aunque se enrede con otras pequeflas tramas 

aleatonas. 

El cuento es, pues, un limitado conJinuo frente al 'ilimitado discontinuo' de la 
novela, según Luckács, las partes narrativas no son independientes y autónomas, 
caen en el orden de la subordinación y no constituyen nada sino la totalidad.' 

5 Serra. Edelwels. TIPología de cuento literario Madrid, Cupsa Editorial, 1978, p.II 



Las partes que construyen la narración -personajes, anécdota, acclones- dependen entre sí y 

no pueden funcionar de manera aislada. Sólo adquieren sentido dentro del conjunto, nunca en 

partes independientes, por eso la unidad será su rasgo 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 totalidad del mensaje y 

actúan de acuerdo a la construcción unitaria del cuento. Sucede lo opuesto a la novela, en la que 

es posible descomponer sus partes (la unidad se conforma en la interaccIón de un conglomerado 

de hlsluflGS y personajes, Enrique Aderson Imbert ha dicho que el cuento es una forma cerrada y 

la novela, abierta). Tanto el tema como la forma se vinculan para conformar el espacio narrativo y 

son codependientes. Los ejes integrantes apuntan a una misma dIrección (ésta puede derivar en un 

final sorprendente o no). Así, el cuento desarrolla los acontecimientos alrededor de un episodio 

único. 

El cuento no crea un orden espacia! como la novela, sino un orden temporal, 
como el poema, ya que instaura una imagen nueva del tiempo, no sujeta a! mero 
transcurrir cronológico en virtnd de la forma acrónica plasmada en el texto 
inmanente y ensimismado, susceptible de ser percibida unitariamente en la 
lectura del receptor' 

Para EdeIweis Sena., en el sistema del cuento se encuentran tres estratos relacionados 

(objetividades representadas, significados y palabra), que se entrelazan en el 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 acción 

narrativa). Aunque el cuento sólo tome a uno como eje de la acción, casi nunca se profundiza 

demasiado en su personalidad, pues lo que destaca es su participación dentro de la trama (v.g. 

"Emma Zunz"). Como afirma Flannery O'conoor,la acción está llevada por los personajes, pero la 

única manera de verlos es a través de su lente~ se muestran y dan a conocer en una sucesión de 

eventos (o uno único) conectados por una secuencia (trama o tejido de la historia), 

(; OmiJ, Alba y RaUI Piérola, El cuento y sus claves Buenos Aires, Nova, 1973, P 23 
7 SerTa. Q¡LQ:t. p21 
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El foco del texto narrativo es la acción, que quizá describa ·somera o concentradamente~ 

escenarios, atmósferas y ambientes. Mientras que el trazo de los personajes viajara soterrado, la 

prioridad será la trama. La teoría del iceberg de Hemingway lo susten~ de los personajes, al igual 

que del iceberg hundido bajo el hielo, sólo conocemos la 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 múltiples, algunos autores han fabricado 

diferentes teorias para delimitar el género partiendo desde elementos estructurales hasta temáticos, 

pero la mayoría concuerda en que es cardinal la intención de narrar un episodio particular, 

privilegiando la descripción de los sucesos y quizá, como plantearan pragmáticamente los editores 

dieciochescos, por la longitud. Dentro del cuento se construye una cadena de significación que 

dota de sentido a una anécdota específica, aunque esté apoyada por otras microhistorias aledailas. 

Los personajes dirigen el desarrollo del cuento, pero no exponen pautas de conducta extendidas, 

sino que se limítan a desempeñar su papel en la situación particular donde se ubican. 

El cuento plantea una unidad narrativa, debe compartir personajes, narrador, espacio o 

algún elemento que funcione como línea descriptiva o eje vinculador de los factores actuantes. 

También el tema puede relacionarlos; ciertamente se ha hablado dé unidad temática como 

demento definitorio, pero debe tenerse en cuenta que la realización o concreción del tema puede 

diversificarse en un mismo cuento y convivir dos anécdotas, con personajes, acciones y escenarios 

distintos, pero que comparten el mismo conflicto (v.g. 'Todos los fuegos el fuego" de Cortázar). 

Ambas narraciones dirigen sus intenciones hacia un mismo punto, que la acción desemboque en el 

fuego. 

Por eso se ha asociado la composición del cuento con la pintura, que tiene un único efecto 

sobre el espectador, pues la adecuada armonía entre sus integrales es su principal característica. 

Julio Cortázar resume: "Todo lo cual está. contenido en aquella reiteradísima vieja idea de 

Heming'h'ay: <En el cuento el escritor gana por knock out: en la novela, por puntos'''.8 

Para la definición del género no es permisible partir de un análisis temático (como se 

utiliza, por ejemplo, al realizar la delimitación del artÍCulo de costumbres), su naturaleza se 

1 GiardaneUi, Mepo, "Estructura morfológica del cuento" en Teorías de los cuentistas Poéticas de la brevedad México. 
L'NAM-UAM, 1995, Tomo IIl, p.350 
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desprende más de la estructura, porque dentro del ámbito temático del cuento se fabrica una 

dimensión ficcional de características particulares, que puede ser semejante a la crónica, al 

articulo y que de pronto lo haga saltar a la ficción y lo convierta en cuento. 

Estas mtenciones ficcionalizantes se conjugan, privilegtando a un personaje, situación o 

ambiente y es imposible que deje dudas en el lector su propósito ficcional. Para Mepo Giardanelli, 

la diferencia crucial entre re/afo y cuento, aplicable también para distmguirlo de las otras 

variaciones. se fundamenta en la "vocación cuentística" o proyecto del autor para que todos sus 

esfuerzos (personaje. trama, acción, etc.) desemboquen en un mismo efecto, cuya base debe 

proponerse la ficción. Sin embargo a laficciona/ización propuesta por el teórico debe agregarse la 

construcción estructural del cuento, si no sería novela, pues también muestra el mismo ánimo. 

Los cuentos de Arreola se valen del anuncio, la crónica y otras variaciones cercanas al 

cuento, pero al ser reelaboradas o ficciona/¡zadas dejan su anterior categoría y se identifican con 

él. El narrador evita la confusión entre géneros creando una distancia, irónica o fantástica, con el 

lector y así, establece su pertenencia al cuento. Llamadas también microfícciones, microrelatos, 

las creaciones arreoleanas fabulan y demuestran su calidad y título de cuentos, a pesar de que 

tomen cúmo punto de partida otras categorías que le son familiares. Además, 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 Torri añade un elemento a la diferenciación de cuento 

marcado ¡x>r el tipo de lector, mientras el cuento corresponde a lectores menos involucrados con 

el texto y la lectura (es un género pasajero), la novela los requiere más afanosos o por lo menos 

más dedicados. 

David Huerta resume la distinción de cuento tomando como punto de partida su 

procedencia y calidad, el cuento tiene su origen en lafábu/a y es de corto aliento mientras que la 

novela en el can/o éplco y es largo aliento. 

El caso de Hispanoamérica corrobora cómo el surgimiento del cuento tuvo que superar los 

obstáculos que consignaban a la novela y la poesía como las únicas vías hterarias posibles (Cf. 

Mentnn, p 12), es hasta el siglo XIX que se logra constituir una cuentística 
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En el siglo XIX empieza a gestarse la concepción de cuento como género identificable, 

aunque tiempo antes empezaba a confonnarse y con sus propias bases pretendía alcanzar estatus. 

No es sino hasta el siglo:xx, aunado a las teorías de los cuentistas y la demarcación de los críticos 

que se construye como género. 

La codependencia y confusión de géneros, dificulta cada vez más la restricción de sus 

elementos defInitorios (v.g. Historlru 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 

confusión nace la necesidad por indicar las diferencias entre el cuento del XIX y el xx, ya que, al 

igual que la novela o la poesía, ha evolucionndo. Lagmanovich señala como característica 

innovadora del cuento en el siglo XX: el encuentro de dos situaciones temporalmente disparejas o 

dislocadas, los personajes como representaciones de la humanidad aunque anónimos~ la 

ambigüedad, el flashhack y la ausencia del final sorpresivo. Pero algnnas de las constantes que 

md.ica los hermanan con sus predecesores, y otras, no son sólo privativas del :xx -como la 

ambigüedad o los personajes que encarnan valores, aparte de las más evidentes: la brevedad y el 

privilegio de la anécdota sobre los personajes. 

En algnnos aspectos la estructura del cuento del XIX se aleja. a la del XX, y algunos 

elementos lo aproximan a la novela, como los personajes que ya no s610 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 más 

frecuentes. 

La discusión sobre la naturaleza y cualidades particulares del cuento ha sido estudiada y 

replanteada desde todos los ángulos de vista posible, por lo tanto sólo se pretendió ubicar 

someramente sus principales peculiaridades para identificar el centro del estudio y entrar de lleno 

en el terreno de lo fantástico. Además de que cualquier delimitación excluyente resulta vacia si se 

observa la codependencia de géneros en literatura y cualquier clasificación se convierte 

necesariamente en excluyente cuando pretende definir las características para un objeto de 

estudio. 

En conclusión, el cuento debe ser analizado y entendido como un conjunto unitario donde 

todas sus partes se complementan y unifican para crear un efecto único, sus fuerzas se concentran 
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en una dirección para llegar a la misma meta. Debe ser breve y reducir la descnpción de 

personajes a su papel en la anécdota. 

por lo tanto, sin enredamos en minucias diferenciatívas (relato-cuento, cuento-fábula, etc.), 

sólo serán empleados los elementos intrínsecos que pertenecen a un cuento y que han sido 

sei\alados en los párrafos anteriores, los cuales, sin duda, el lector reconoce con facilidad. 
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1.2 Aproximaciones a una definición de lo fantástico 

La pnmera barrera para demarcar lo fantástico es la definición de lo real, toda aseveración se 

vuelve susceptible de crítica dependiendo de la óptica filosófica en que sea analizado. 

Dentro de un sistema conocido, llamado realidad por su cahdad convencIOnal y cotidiana, 

eXIsten otros sistemas o elementos aleatorios que emergen desde su estado de latencIa. Lo 

fantástico en la más restringida caracterización puede definirse como la irrupción de algo o 

alguien extraño, que no refleja ru se circunscribe a lo real. 

Lo ordmano acontece nonnalmente dentro de las categorías lógicas, racionales 
con que se consIdera la realidad, es decir, confonne a las leyes de la naturaleza. 
Lo extraordmarlo, 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.9 

El factor que aparece modifica el medio funcional de la realidad en la que se inserta, se 

mtcgra en ella y la reinventa "( .. ) es necesario que 10 excepcional pase a ser también la regla, sin 

desplazar las estructuras ordinarias donde está insertado»lo Lo que antes pareciera sobrenatural se 

incofJXlra a la realidad interna de la narración y la modIfica. 

La necesidad de precisar las fronteras de lo fantástico y establecer sus dimensiones causó 

que dIferentes teóricos tomaran textos paradigmáticos para desentrañar sus constantes. Roger 

Callois señala las características reiteradas en varias narraciones temporal y geográficamente 

distintas (Antología de la llteratl.lrafantástrca), pero no las concreta en una definición. No es sino 

hasta T odorov que se plantea la caracterización de lo fantástico corno elemento definitorio de un 

texto)' no viceversa Partiendo de un análisis estricto del relato, el teórico fija a 10 fantástico como 

género, es decir, como conjunto que constriñe un determinado tipo de obras. 

Todorov, en la Introducclón a la literatura fantástica, entiende a lo fantástico como la 

mupción de un elemento extraño o sobrenatural en un orden de realidad particular, pero que sólo 

cuaja cuando el lector, identificándose en el personaje protagónico, descubre cierta ambigüedad y 

vacila sobre SI lo que ve es real o irreal. De esta vacilación nace lo fantástico. 

9 Serra. Edeh~eis.l!QQl.ogía del cuento literario Madrid, Cupsa. 1978, p 106 
1', Cortazar. Julio. !.,~tlmo round 3a ed . \1adrid, Siglo XXI. 1972, p. 28 



La primera dlstmclón que el crítico reahza opone a lo fantástico con lo extraño 

maravilloso, y el encargado de reconocerlas es el lector. 

Sí decide (el lector) que las leyes de la realidad quedan mtactas y pernliten 
explicar los fenómenos descritos, decimos que la obra pertenece a otro género: 
lo extraño. Si,. por le contrano, decide que es necesario admitir nuevas leyes de 
naturaleza mediante las cuales el fenómeno puede ser explicado, entramos en el 
género maravilloso. ll 
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De ahí que el ámbito de lo maravilloso se incluya en el futuro, lo extraño en el pasado y lo 

fantásuco en el presente (Cf Todorov, p. 54). 

Cuando el lector busca los motivos para aclarar el origen de la fantasía en lo paranormal, 

Incluye al texto en lo fantástico. Sólo en el choque de dos órdenes de acontecimientos (natural y 

sobrenatural) se conforma el medio de lo fantástico. "Tanto la incredulidad total como la fe 

absoluta nos llevaría fuera de lo fantástico: lo que da vida es la vacilación. ,,12 

Como el lector posee la facultad de decídir si eI texto rompe con el sistema de realidad o si 

el SUceso puede ser dilucu1ado por la razón, la dosis de estos dos niveles mdicará su categoría. si 

predomina la ruptura por causas sobrenaturales, lo va adentrar en lo maravilloso; si gobierna la 

razón. en lo extraño. Ambos forman parte del gran conjunto de lo fantástico y funcionan de igual 

manera' enfrentan sistemas y dependen de la decisión del lector. 

Vax retoma la definición de Callois y propone que lo siniestro, lo mórbido. el umhelmizche 

freudiano, son indispensables en lo fantástico para afianzar el enfrentamiento de sistemas dentro 

del texto. Premisa estrechamente vinculada con la propuesta de Todorov, pues lo fantástico se 

sustenta en el efecto de ambigüedad que deja en el lector. 

Lo fantástico es ajeno a 10 real, pero lo solicita para traducirse Para que surja lo 

inesperado necesariamente debe plantearse en oposición un referente real. Éste ubica al lector en 

el intenor de un ámbito identificable Y. al mismo tiempo, hace que el elemento externo adqUiera 

la cahdad de fantástico. Si el referente no existe, hablamos de un texto maravilloso. 

Desde otra perspectiva, lo fantástico se define por la natural ruptura tanto de lo 
cotidiano como de lo sobrenatural ( .. ). Las economías de lo natural y de lo 
sobrenatural son Igualmente cuestionadas. El relato fantástico vulnera el 
principio de no-contradicción; en él algo es y al mismo tiempo no es. Lo 

11 rodorov. Tzvetan. Introducción a la literatura fantástica. (tTad Silvia Delpy), México. EdIciones coyoacán. 1<)94, p 
53 
Jl rodoro\'. QQ....9L p 41 



maravilloso, en cambio, no cuestiona la ley que rige el acontecnniento SInO que 
la expone 13 
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Pero tampoco puede ser entendIdo mediante una rivalIdad simple como los seria el 

realismo-naturalismo, pues lo fantástico no es sólo la aparición de un elemento ¡"ea/. Ya que sus 

mecanismos internos actúan para conseguir su efecto. 

A lo fantástIco como alteración de un sistema de COgniCIÓn, aceptado y convencional, debe 

sumársele la ¡xJstura de Julio Cortázar. que pronostica su penetración no por yuxtaposición Silla 

por ósmosis. ¿Y si la fantasía fuera parte de la realidad,. si siempre ha estado latente, si es el 

unicornio detrás de la puerta como dijera Cortázar? Que lo fantástico forma parte de la realidad 

ha sido planteado, tal vez románticamente, por varios autores: E T. Hoffinan, Guy de Maupassant, 

Jorge Luis Borges y su 116n, Uqbar, TertlUs, etc. Lo único que sabemos y admitimos es que se ha 

mantenido al margen, esperando la ocasión de manifestarse. Estos autores comparten la misma 

visión respecto a 10 fantástico al darle la posibilidad de ser un integrante más de la realidad que en 

cualqwer momento puede emerger. 

En el texto fantástico, la palabra del narrador induce a vacilación, 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 verosímiles. aunque quizá no verdaderas, y por eso, en su 

enfrentamiento logran lo fantástico. Las leyes de la verosimilitud funcionan hacia el interior del 

texto y la eficacia de la asociación realismo-verosímil se mueve exactamente en el mismo eje en 

lo fantástico. 

En el prólogo que Bioy Casares escribe para la Anlología del cuento fantástico (1940) 

marca los limites de lo fantástico a partir de los agentes manifiestos dentro del texto que producen 

la naturaleza fantástica: aparecidos. irrealidades~ atmósferas. Su definición de lo fantástico, 

aunque no perfectamente estructurada, parte de las mismas bases que Todorov planteará años 

después: un choque de sistemas. 

Los cuentos de hadas se insertan dentro de lo maravilloso, los sucesos descritos, caballos 

voladores, príncipes y dragones, no provocan duda en el lector, por el contrario, éste admite las 

reglas del sistema y se introduce en él desde el comienzo; los hechos extraños son naturales y 

1) lik:m. p. 76 
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permisibles tanto para el lector como para el texto. Lo fantástico está InHllUclOnail=ado, no 

subvierte nI enfrenta Al contrario de lo fantástico, no nace del choque. 

Todorov se obstinó en subrayar los límites de lo fantástico para marcar su naturaleza como 

género, ya que negar esta condición equivaldria a "pretender que la obra literaria no tiene 

relaciones COn las obras ya existentes", los géneros vinculan la obra con la historia Itterana y la 

ubican, son conjuntos englobalizadores Por demás, bastante prácticos para clasificar. No obstante 

y sin negar la existencia de una tradición literaria, lo fantástico también puede ser entendido como 

cualidad distintiva del texto, porque si se pretende concebir como género, cualqmer incidencia en 

lo fantástico tendría que presentar las características que definen -estnctamente- al género de lo 

fantástu.:o, Todorov observa el problema y lo designa como género evanescente, cualqUler cambio 

de frase lo hace saltar a otro, por ejemplo, si resulta ser un sueño o una alucinación. Así, los 

linderos de lo fantástico son bastante frágiles, tanto que se establecen entre el sueño y la vigilia. 

Toda una historia desarrollada en un universo fantástico puede brincar al ámbito del realismo puro 

tan sólo con el despertar. Para evitar esta movilidad. Ana María Barrenechea puntualiza los 

planteamientos de Todorov y afirma que la base de lo fantástico no sólo radica en la vacilaCión 

surgida en el lector y la lectura literal, sino en la problematización hacia el interior del texto, 

producto del choque entre dos niveles opuestos de realidad. 

Una expresión tan dependiente del tema como lo fantástico no puede manejarse como 

género sin obstáculos, pues está indirectamente conduciendo a hablar de realismo como género, 

surrealismo como género, etc. Para deslindar el conflicto, Todorov distingue entre géneros 

desprendidos de a.nálisis estructura1es, cuento, noveJa, ° en sus palabras, los "resultado de la 

observación de la realidad literaria" llamados géneros históriCOS, y los teóriCOS producto de "una 

deducción de índole teórica", como la novela policiaca, la novela rosa, la ciencia ficción y lo 

fantáslIco. 

La propuesta de Todorov puede ser eficaz y de hecho utilizable, pero la idea de género 

conlle\'a demasiados problemas para no discutirse. Entiendo al género teórico más cercano al 

concepto de cienda ficción surgida en un momento particular y de características asibles, en 

cambIO lo fantástICO, cuyas características nacen de la vacilación es imprecisable, se aproXIma 

más a la idea de barroco planteada por Alejo CarpentIer, como elemento que puede presentarse en 
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obras literanas de distinto tiempo o momento histórico. En conclusión, lo fantástico puede ser 

agrupable como género (teórico), pero con los cUidados pertmentes. 

Aunque el planteamiento de Todorov sistematiza la concepción de lo fantástico y le da 

cuerpo, puede presentar algunas objeciones. El mismo autor se topa ante el conflicto de Kafka o 

Batailfe, autores que al no circunscribirse del todo en sus parámetros para Jo fantástico son 

trasladados a una nueva categoría: lo fantástico en el siglo XX, con peculiaridades frente a /0 

!afltústico del XIX. Además de estar escasamente expuesto, es dudoso, puesto que con eliminar la 

Identificación del lector con el protagónico, estructuralmente el texto fantástico de éste o el 

pasado siglo seguiría siéndolo. Es imposible negar la incidencia de lo fantástico en la narrativa de 

Kafka o ArreoIa sólo porque los personajes no cuestionan las causas de la circunstancia anómala 

que habitan "Al finalizar la historia, el lector, si el personaje no lo ha hecho, toma sin embargo 

una decisión: opta por una u otra solución, saliendo así de lo fantástico". Entonces ellectdr decide 

que el texto pertenece a lo maravilloso o ex/raño, por eso Todorov sugiere que, tal vez, los textos 

kafkianos se incluyen en el primer grupo. Pero con sólo eliminar la identificación personaje-lector 

-dejando la vacilación sólo a cargo del lector-, la ambigüedad se refuerza y fragua lo fantástico. 

Otro peligro en la propuesta de Todorov resulta de la distinción entre temas del yo y tú, ya 

que es demasiado volátil. sus parámetros son bastante amplios (yo: disfuncionalizaciones entre 

percepcIón y conciencia~ y tú: relacionados con el inconsciente) y además es el resultado de un 

análisis, cuyo corpus estaba mtegrado sólo por textos del siglo XIX Por eso, presenta algunas 

discordanCiaS para este estudio, sobre todo porque las distribuciones temáticas son poco eficaces y 

se vuelven enumeraciones sin mayor valía No es factible ni práctico restringir un estudio a los 

temas (en este caso del yo y el/ú), simplemente, resultaría estéril 

Lo fantástico en el XIX casi siempre es la representación de productos neuróticos o 

pSlcóticos asociados con los temas del yo y tú mediante una lectura psicoanalítica. Todorov 

concluye con la afinnación de que lo fantástico en un sentido estricto y apegado a su delimitación, 

sólo se logra a finales del siglo XVllI y ::¡e expande durante todo el XIX (Cf. Todorov, p. 132), 

Siglo en el que ttene su principal auge. 

Para el siglo siguiente la función de lo fantástico cambia y demuestra de manera indirecta 

el absurdo y la irrealidad de la realidad, entonces su efecto es más avasallador que el mismo 

realismo (o retrato fiel de la realidad). 
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Para distinguir la fantasía de la realidad también hay que tomar en cuenta que los límites 

de la reahdad varían de una cultura a otra (Cf Riviello, p. 41 l. Lo que parece fantástIco para un 

grupo puede considerarse natural o menos sorprendente para otro, pero estas variacIOnes tienen 

escasa dimensión -los venidos del más allá son supranaturales en cualquier cultura-, así que su 

influencia sobre la concepción de lo fantástico en el lector es casi nula. 

Lo fantástico al romper con el orden real, resulta amenazante. En palabras de Vax lo que 

da carácter anormal o supranatural a lo fantástico no es lo mexplicable, sino la fricción que nace 

de! escándalo al quebrar el sistema real. Como lo fantástico ataca lo establecido, la "rectitud 

moral del buen gusto" perturba allectoT. por lo tanto, nunca es inmotivado, e incluso. responde a 

sociedades represivas o inestables como vehículo para expresar las preocupaciones que mediante 

el realismo hubiera sido imposible propugnar (por ejemplo. el tema del tiempo en una visión 

tradicional o clásica de la literatura). Con esto, Vax demuestra que si la validez de lo fantástico 

depende de su función social, el ataque a la sociedad le es malienable. Perol como la labor social 

del tema fantástico no es identificable a simple vista, muchas veces se ha menospreciado (el 

realismo maneja referencias más claras y sus críticas remiten a objetos más cercanos y 

reconocibles) Décadas atrás se hablaba de escaplsmo en la literatura fantástica (disputa discutida 

hasta el hartazgo y ya erradicada). La crítica social de lo fantástico puede llegar a ser más extrema 

e Incluso constituirse como su principal propósito (El castIllo de Kafka o los cuentos de Arreola). 

Los narradores mexicanos analizados comparten la peculiaridad de elaborar, a diversas 

magnitudes y alcances, cóticas a las construcciones de realidad que habitan. 

Borges opinó que la literatura fantástica se vale de la ficción no para evadirse de la 
realidad, sino para expresar una visión más compleja de la realidad. A 10 que 
habríamos de añadir la afinnación de Carlos Fuentes en el sentido de que la 
hteratura fantástica es una protesta contra la reahdad 14 

La narración fantástica es el medio idóneo para la crítica social subrepticia, ya que 

escondiéndose en su irrea/¡dad puede realizar criticas más crudas y pasar SIn ser notado. 

Todorov ya había sugerido el ánimo transgresor del orden social en lo fantástico; Rose 

Mary Jackobson (Fantasy: hterature 01 subverslOn) lo desarrolla y observa al relato fantástico 

como literatura de subversión, cuyo propóSIto consiste en trascender siempre los órdenes 

14 Rlyello. V¡ctona, FranCISCo Tario- la exoeriencla de la famasia Tesma licenciatura en Letras hispárucas. México, 
Uni .... ersidad NaCional Autónoma de México, 1989. p 53 
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establecidos, sociales, morales, políticos, pues se mueve en la ilegalidad y lucha por renovar los 

esquemas que lo miran nacer. 

Antonio Risco propone que la fantasía sirve para liberar lo oculto, y corno el arte ha sido 

considerado lo que puede acceder a altos nIveles, una manera de admitir lo oculto o fantástico es 

volverlo arte, llamarlo ficción. Como el arte también es depositaria del deseo, presenta una 

función compematona, se opone a la realidad y ventila yugos sociales soterrados e inclusive 

Invisibles. Este objetivo de la fantasía tenía frecuente uso en el siglo XIX, pero posteriormente 

amplifica sus alcances, como señaló Todorov. La exposición de tabúes sociales en espectros y 

fantasmas se transformó, por ejemplo, hacia personajes masculinos, como demuestra Francisco 

Tano en Ja narración El mico, donde un hombre es capaz de parir y acatar su condición y nuevo 

rol social de madre. 

La fantasía jamás presenta estados ideales ni de añoranza, es alternativa (no simultánea, 

por eso no proyecta nI idealiz.a. tampoco se evade). Quizá su propuesta de una realidad opcional 

sea menos negativa a la que habitamos, pero no lleva implícito un deseo por fabricar una mejor. 

No sólo en el contenido se presenta lo fantástico, también en la fonna puede expresar sus 

características Y no únicamente en la manera de narrar, también en su lectura -sentido literal. La 

conjunción de estas cualidades produce la condición de fantástico. 

Todorov niega que el texto fantástico posea bases alegóricas, para que un elemento tome 

cualidad fantástica es necesario. que en el nivel del lenguaje -forma- sea entendido en un sentido 

literal. Este aspecto lo aleja de la poesía, que se construye en la acwnuIación de metáforas. Lo 

fantástico se sustenta en la literahdad 

Un elemento o personaje no puede ser fantástico en sí mIsmo. pues su condición resulta de 

su relación de congruencia o Incongruencia con las partes del texto. De ahí que los unicornios, 

gnomos, ninfas, etc. sean compartidos por la poesía y la narración marravillosa. 

La poesía se construye en la combinación de elementos que actúan en función de un 

referente que tiene otras implicaciones o que contiene otras significaciones. por el contrario, lo 

fantástico carece de referentes y lo que la palabra designa es su única representación 

Pero esto no eh mina la posibilidad de que 10 fantástico se desarrolle de manera alegórica, 

que funcione como un sistema para alegorbar y contenga a nivel temático implicaciones 

metafóricas en la lectura de su discurso o que elabore símbolos de personajes o situaciones, pues 
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existen distintos grados alegóricos. La lectura debe ser literal. pero no necesariamente en lo 

semántico. sino en la sintaxis. "La 'irrealidad' de la literatura fantástica se vuelve para el1ector, 

símbolo o alegoría, es decir, representación de realidades, de experiencias que se pueden 

identificar con la vida". La mayoría de los cuentos borgíanos funcionan de acuerdo a este sistema, 

el aleph como elemento insólito es el mejor ejemplo. Para Todorov, la alegoría debe estar 

explicita y cada vez que brota en el texto deja de ser fantástico; esto responde a su rechazo a la 

interpretación, así, si un elemento fantástico -el aleph~ es visto como alegoría -el universo, por 

ejemplo- puede ser llevado hasta sus últimas consecuencias interpretativas (lo cual también ha 

sucedido). La propuesta de Todorov nace de la preocupación por crear un sistema teórico 

diferenciado de la critica basada en la interpretación, pero también lo conduce a la negación de 

cualquier tipo de lectura alegórica, metafórica o simbólica. Y, en cierta forma, reduce los alcances 

de la literatura fantástica. 

Usemos para ejemplificar lo anterior el cuento "Pueblerina" de Arreol •. Una maHana el 

protagonista amanece con un par de cuernos en la frente, para que el cuento sea fantástico las 

palabras del narrador deben ser leídas literalmente: "Profundamente insertados en la frente, los 

cuemos eran blanquecinos, jaspeados a la mitad, y de un negro aguzado en los extremos". Sin 

embargo, también contiene una lectura alegórica, 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 como la alegórica para confonnarse. 

Si el texto carece de Íntención didáctica. entonces los factores que construyen la fantasía 

pueden ser leídos de ambas maneras, pero siempre con la conciencia de evitar la 

sobreinterpretación. Varias lecturas críticas de los autores de la generación lo corroboran. 

La moraleja, como en los textos de Perrault citados por Todorov, cancela la posibilidad de 

interpretación, no es alegórica sino explicita y es el principal propósito de la narración; no 

requiere de comentarios anexos. 

Respecto a las interpretaciones del texto es pertinente hacer la distinción entre alegoría. 

símbolo y mito. Pues como ya han destacado diversos teóricos: "La alegoría, el símbolo en el 
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cuento fantástico de hoy surgen impllcitamente del texto literario en tanto discurso polisémico 

actualizado en la recepción del lector"." 

Carlos Fuentes explica las diferencias entre el símbolo y alegoría a partir de su objetivo: 

"Si la alegoría ilustra, el símbolo, desconocido de sí mismo, busca. Alegoría de verdades 

conocidas. Símbolo: verdades por conocer".I. En sus obras son constantes los símbolos en forma 

de representaciones personales para la búsqueda de identidad. 

Los mitos funcionan como la concreción de las ideas que pennanecen latentes en la mente 

de la sociedad. Swin Darko sostiene el auge de la ciencia ficción en los siglos XVIll, XIX. y XX 

en el mito, reforzador de motivos sociales flojos, puesto que se vuelve necesario en estas centurias 

de inestabilidad social y política. Reelaborando su planteamiento, lo fantástico también actuaría 

como \D'l equilibrador (o renovador en el mejor de los casos) de los elementos constitutivos de la 

sociedad. 

Por lo tanto, los tres conceptos están hermanados por su finalidad, que se concentra en 

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

El texto fantástico surge de la tensión creada por la oposición entre el ambiente empírico 

del autor al presentarse leyes anticognoscitivas aelementos fantásticos. La ausencia de esta tensión, 

según Darko, sólo es capaz de producir subliteratura. 

Con la fantasía sucede lo mismo que con la novela policiaca y otras creaciones literarias: la 

novela rosa, la ciencia ficción y los hest-sellers, se les considera géneros inferiores o subliteratura, 

aunque los limites entre ésta y la verdadera literatura históricamente siempre han estado difusos. 

Adolfo Bioy Casares ejemplifica el punto con el Decameron, negado y prohibido en su época. 

Darko explica la categorización de subliteratura apelaodo a la variable calidad de los textos y a la 

proliferación de productos perecederos o comerciales. 

Aunque algunas obras. como la novela rosa, insertan la totalidad de su producción en este 

conjunto, otros como la ciencia ficción y la fantasía muestran diversos grados. Los relatos 

fantásticos norteamericanos se asocian más al cómic o al pulp magazine, publicaciones, en su 

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

l' Se:rra, EdeJweis. Troología del cuento literario Madrid, Cupsa, 1978, p. 115 
16 Fuentes, Carlos. CMa con dos PUertAs. México, Joaquín MoI'tiz. 1970, p. 35 
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fantástica y el género policiaco modificaron su estatus con Borges y su trabajo con Silvina 

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

Un nuevo obstáculo emerge para la definición de lo fantástico: su cercanía con otros 

géneros. Si bien podrlan entrar en su conjunto (ciencia ficción, realismo mágico, surrealismo) 

también contienen rasgos particulares que los hacen independientes. Algunas de sus características 

pueden presentarse igualmente en el texto fantástico, pero hay otras que los alejan y que 

expondremos a continuación para observar sus fronteras. 

Partiendo de los planteamientos de Todorov y aunada la propuesta de Carpentier sobre el 

barroco, lo fantástico debe ser entendido como género teórico Y. por lo tanto. puede conjugarse 

con el cuento, género histórico. 

Ciencia Fi~ión 

La ciencia ficción puede englobarse dentro de lo fantástico, pero pertenece a una categotia 

8leatoria~ su independencia radica en la presencia de elementos identificables: las máquinas, la 

ciencia, etc. Por eso, Federico Schaffier propone Su nacimiento con Frankstein, monstruo 

procreado en laboratorio. "Es en 1911, cuando se acuña en los E.U. el ténnino cienciajicción: un 

relato de aventuras cuya fina1idad es la divulgación del conocimiento científico".17 Otros críticos 

plantean que la ciencia ficción se ha presentado a 10 largo de la historia, como en lo vuelos lunares 

de Cyrano y los viajes de Gulliver, pero su más alta consideración fue durante el siglo XIX por el 

auge que presentó en las postrimerías de la Revolución Industrial. 

Para Darko la diferencia entre ciencia ficción y fantasía está en que la primera enfrenta dos 

elementos: la realídad y un reflejo de la realidad, mientras que la fantasía se opone a la realidad 

con algo que está fuera de ella, que le es ajeno, resulta de la tensión de leyes anticognoscitivas. 

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

realidad 

La fantasía trata de aquello que la opinión general considera imposible: la 
ciencia ficción trata de aquello que la opinión general considera posible bajo 

11 Shaffler, Federico, Más allá de Jo im;winado México, Tierra Adentro, , 1991, Tomo J, p 11 



determinadas circunstancias. Sólo son creencias subjetIvas por parte del 
lector. 18 
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El punto de partida tanto para la fantasía como para la ciencia ficción es nuestro sistema 

convencional de realidad. Si creemos que algún día seremos vigilados por cámaras día y noche 

como acontece en /984. entonces estamos en un texto de ciencia ficción~ si no lo pensamos 

probable, es fantástico. 

Realismo Mágico 

Lo fantástico presenta variaciones y puede colindar con otras categorías que se le desprenden. No 

obstante, al perseguir objetivos distintos no sólo no pertenecen a lo fantástico, aunque muestren 

ciertos vínculos, sino que incluso pueden erigirse como géneros autónomos; la poesía, la utopía, la 

novela policiaca y la metafisica son sistemas estructurados bajo diagramas opuestos. 

La confusión de esta colindancia solicita la delimitación de parámetros; Seymour Menton 

propone que la diferencia entre realismo mágico y lo fantástico reside en que el primero desarrolla 

temas sólo improbables. mas no imposibles. En este aspecto coincide con Todorov al indicar la 

naturaleza fantástica de un texto en el lector, agente que distingue entre lo fantástico, lo probable y 

otras alteraciones a lo real. 

La naturaleza latinoamericana, llena de sucesos improbables, ha sido considerada una de 

las causas del surgimiento o empleo de lo irreal en la narrativa de la última mitad del siglo XX. 

En los textos de Gabriel Garda MArquez no se ha dudado en hallar su raíz en la naturaleza 

máglca colombiana~ inclusive, el autor ha sustentado la propuesta al afinnar que hechos descritos 

en sus novelas catalogados como extraños fonnan 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 sólido cuando se 

eXJxme corno fundamento causal del realismo mágico 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 
acompañe la tristeza de la heroína. 19 

11 Darko, S""1n. Metamorfosis de la ciencia ficción sobre la poética y la historia de un género literario (trad,_Federico 
Patánk México, FCE, 1984, p. 20 
19 Anderson Imbert, Enrique, "El 'realismo mágico' en la ficción hispanoamericana" en Historia y crítIca de la literatura 
hispanoamericana. Época contemporánea. (comp. Cemil Goic), Madrid, Crítica, 1988, Tomo III, p 58 
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De hecho, Luis Leal plantea como principal propósito del realismo mágico el desenredar 

los hilos involucrados en la relación hombre y medio ambiente. Entonces se despliega 

naturalmente lo mágico escondido en la realidad Los episodios, tomados de lo real o creídos parte 

de ella, anulan la vacilación y se vuelven probables. Para convencerse de esta probabilidad, según 

Carpentier, es imprescindible la fe, de ahí que adquieran carácter de milagroso. Por supuesto, 

antes de agregar lo mágico 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 líder Mackandal se ha salvado 

al fuego, pero no hay ninguna pista que indique que esto ha sucedido, sólo es un rumor de carácter 

mágico, aunque en otros textos, como CIen años de so/edad, la magia supera al rumor y se 

convierte en un hecho que se integra en la realidad, por ejemplo, la partida de Remedios la bella. 

En el realismo mágico lo milagroso fluye sobre la realidad y las personas lo creen con la ayuda de 

la fe, pues ésta es necesaria para marcar el límite entre la creencia y el rumor. En el plano no 

literario el suceso se movería en el terreno del rumor, mientras que en las narraciones cobra y 

adquiere realidad en Su realización. 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 rumor, y hacia el lector que lo interpreta. 

El realismo mágico necesita de la fe, ella hace al suceso improbable; si las personas no 

tuvieran fe para pensar en su realidad. estaríamos hablando de acontecimientos jmposibJes (y por 

tanto increíbles), es decir, fantásticos. 

La dlferencia entre realismo mágico y lo fantástico es semejante a la existente entre los 

milagros y el hecho fantástico. El milagro no podría suceder sin la mano divina y para aceptar su 

probabilidad primero es necesario creer, alguien que no piensa posible resucitar por efecto de la

aparición de un ángel, jamás tendrá la fe para darle esa explicación, lo consideraria algo 

impoSible, fantástico. Ahí reside la principal diferencia entre el realismo mágico (fue uno acción 

angélIca) y lo fantástico (eslo es Irreal). Precisamente de la creencia nace la probabilidad. Creer 

en mUjeres capaces de volar convierte al hecho en probable. De hecho, Carpentier seftala lo 

maravilloso (que equivaldría bajo otra designación al término de fantástico inventado por 

Todorov) y lo real maravilloso establecido por la fe. 
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Estos críticos observan al realismo mágico independiente de lo fantástico, sin embargo 

podría ser entendldo como una variante. una ramificación demasiado extendida. La diferencia 

capital entre ambos estriba en la calidad de los sucesos. extraños en el realismo mágico~ 

sobrenaturales en lo fantástico. De ahí su probabilidad, pero los márgenes Son difusos. Tanto que, 

incluso el ténnino realismo mágico hurtado de las artes plásticas. fue creado por Franz Roh para 

designar la síntesis entre realismo (impresionismo) y fantasía (expresionismo). El realismo mágico 

puede entenderse como el punto medio entre los dos extremos. 

Lo que para la ciencia ficción tal vez sea posible a largo plazo. en el realismo mágico es 

inmediato. 

Surrealismo 

A pesar de que el surrealismo es una C<:lrriente y que, debido a esta categoría, sus elaboraciones 

pueden convivir simultáneamente en 10 fantástico como en el surrealismo, expondré algunas de 

sus características para mostrar sus coincidencías y algunas de sus peculiaridades. 

En 1924 André Breton publica el manifiesto surrealista y da cimiento a WIa nueva 

vanguardia estética. Su objetivo consiste en descubrir la materia de los suefios para comprender 

los mecanismos de la mente hwnana y los ejes ocultos que manejan la realidad Como parte 

integrante el sueño, la magia y la fantasía inciden en la vida humana y se vuelven importantes para 

los surrealIstas que los retoman como fuente de sus creaciones. 

A partIr de las afinnaciones de Freud, el surrealismo propone el enfrentamiento con la 

lógica, para ampliar la concepción de la reaJidad. Ya que eJ sueño en vez de ser marginal, 

constituye parte de ella. 

Si las profundidades de nuestro espíritu ocultan extrai\as 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 
continuación someterlas al dominio de nuestra razón, si es que resulta 
procedente.2o 

Saber usar las facultades de la imaginación es una vía para la libertad, por eso el 

surrealIsmo apuesta a la imaginación con todas sus implicaciones, una de ellas en el suefio, cuyo 

remo es el inconsciente y ast el nivel más alto de creación se alcanza en la automática producción 

N Breton, André, Marufiesto del surrealismo (trad. Andrés Bose), Madrid, Guadarrama, 1969, p. 26 
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de palabras. Para los surrealistas el sueño tiene estructura, por eso la vigilia es un estado de 

mterferencia De la unión entre lo onírico y la realidad nace la superrealidad. 

Siebers explica al surrealismo desde la locura, como una corriente que se venía gestando 

desde el siglo anterior y que muchos escritores ya habían usado para sus creaciones sin necesidad 

de proponer ningún decálogo o manifiesto. 

La locura junto con la superstición. floreció como tema preferido y palabra clave de 
una generación de escritores, (poe, Baudelaire, Gógol, Hoffman, Maupassant, 
Nerval), y a comienzos del siglo xx, la fe en la creatividad de la locura alcanzó 
nuevas cumbres de delirio, cuando el concepto freudiano del inconsciente legitimó 
el deseo de los surrealistas de htmdirse ellos mismos en la locura?l 

Los vínculos entre lo fantástico y el surrealismo son meramente accidentales, dentro de los 

postulados surrealistas marcados por el sentido libertario, las elaboraciones podlan emplear la 

fantasía, nacida de las creación automática o el sueñ.o. Niegan la integración de 10 fantástico a la 

realidad. de esta manera opera lo fantástico en el siglo veinte, se anula un poco la sorpresa, pero 

sigue existiendo la fantasía al menos que se manifieste en el sueño. Pero ni la fragmentaridad 

onírica, ru las imágenes irreales surgidas de la mente conducen necesariamente a 10 fantástico en 

el sentido expuesto por Todorov. por eso. en varias ocasiones. los trabajos surrealistas se acercan 

más a lo poético o a la alegoria pura del cuento de hadas que a lo fantástico, tal como 10 hemos 

definido. Por ejemplo. anulan lo fantástico: el despertar, la conciencia del suceso narrado como 

una evocación onfrica, la incongruencia como resultado del suefio. etc. 

Según Ida Rodríguez. el surrealismo no produjo en México obras artísticas plásticas 

valIOSas. 

Pero sí 10 condicionó la posibilidad para que aflorarán con mayor fluidez y 
canalizaron las auténticas vivencias fantásticas. Es POI eso que. en la década de los 
cuarenta, encontramos con más persistencia y en mayor escala, las producciones 
líricas)' fantásticas. 22 

Esto puede ser aplicable también a la narrativa, pues como se verá en el siguiente capítulo. 

en la generación de los nacidos en la década de los años los diez y veinte hay una sincera apuesta a 

la Imaginación. 

21 Siebers. Tobin, Lo fantástico romántico (trad. Juan losé Utnlla). MéXIoo, FeE, 1989, p. 230 
Z2 Rodriguez. Ida. El surrealismo y el arte fantástjoo México, UNAM,J 969. p 97 
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El surrealismo busca lo maravilloso fuera de la realidad, por eso su materia son los suefias, 

el artificio fantástico a toda costa; en cambio el realismo mágico requiere lo probable, lo que 

puede ser creído~ y por eso se vale del milagro. 

La codependencia entre realismo mágico -real maravilloso-. surrealismo y fantástico es 

bastante cercana y sus perímetros demasiado difusos como para realizar clasificaciones 

esquemáticas. Ya se ha visto que el realismo mágico podría ser una vertiente de lo fantástico y los 

textos surrealistas considerados como fantasía. si no existiera la noción de sueño o el despertar. 

Ya que se ha identificado a lo fantástico en la vacilación ejercida sobre el lector al tratar de 

desglosar las causas del elemento ajeno a lo real, es posible reconocer las características que las 

narraciones comparten, evitando minucias y complicaciones innecesarias de clasificación. 

A partir de sus diferencias con las corrientes colindantes, se logra confonnar una visión 

más tangible de lo fantástico, sus límites y vecindades. 

Lo fantástico debe ser entendido como género teóriCO que se repite, variando sus 

integrales, a lo largo de la historia 

En MéXICO. lo fantástico tiene su auge después de un proceso de transicIón estancado 

durante el intento por describir el periodo revolucionarlo, revive con nuevas influencias para 

desarrollarse con particulares características en el siglo XX 



1.3 Desarrollo del cuento en México 

Para comprender desde lUla progresión histórica el papel de la generación planteada como 

objeto de estudio y bajo un propósito introductono se presenta de la evolución del cuento en 

M!.!xlco. Así se entenderá mejor la posIción del cuento fantástico en la literatura mexicana y la 

funCIón clave de la generación analizada 

En México, el cuento como género23 surge tardíamente, pues no se incluye dentro de 

las primeras manifestaciones literarias, la poesía y el teatro. 

Menton plantea, refiriéndose a Hispanoamérica, que en sus intcios el cuento fue 

conflUldido con la crónica e incluso considerado un género menor; de hecho durante la coloma 

dependía de otros géneros ya aceptados y codificados por el lector, como el perseguir la 

mtenclón fabulesca en el reportaje o hallarse inmerso en una narración mayor, por eso se le 

emparentaba con el relato cotidiano y su grado de fiCCión era casi nulo. 

En el siglo dieciocho, sin embargo, los editores de famosas Gacetas utilizaban 
anécdotas o cuenteeillos para rellenar los huecos que a veces quedaban por la 
falta de noticias. Con los dmrios, que comenzaron a publicarse durante los 
primeros años del siglo diecinueve, nace el cuento en México. 24 

Durante la transición del XVIII al XIX, el cuento está pnsionero en el enramado de 

narracIOnes mayores. 

Los pnmeros cuentos hispanoamericanos se publican hacia 1840, pero sólo 
avanzada la segunda mitad del siglo se cuenta con el número suficiente de 
piezas que pennitan encarar el género como tal.25 

Los periódiCOS ayudaron para que se identificara al cuento como entidad literaria 

autónoma dIferencmda del JX'lema y la novela, pues este medio de difUSión facilitó su 

proliferaCIón El espacio reducido de la pubhcación periódica imponía a la narración breve 

como el texto idóneo. tanto para lectores como editores. 

AdiCIOnal al despliegue de pubhcaciones periódicas, hay otro factor crucial en el 

desarrollo del cuento durante el siglo XIX el romanticismo y su apego a las fónnulas 

medievales, que en este periodo habia tenido un papel importante (Cf Omll y Piérola, p. 66). 

El cuento mexicano romántico, en vez de localizar su pasado en el ambIente del medievo, 

recurre a la época colonial. 

2J Emenido dentro de la concepción conteamporánea, defirnda en el apartado anterior. 
24 Leal, Lws. "El nuevo cuento mexicano", en El cuento hlspanomericano ante la critica (comp Pupo Walker), 
Madrid, Castalia, 1973, p 280 
H Zaneui. Susana, El cuento hispanoamericano del siglo XIX Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, p 8 



El cuento decimonómco romántico escrito en México arrastraba todas las 
desventajas de un país Incomunicado, o bien comunicado con todo tipo de 
deficiencias: una comunidad nacional ansiosa de definir en los cultural su 
independencia política, ganada con tanta sangre y tanto dolor, una nación aún 
no desprendida del todo de España -un poder imperial declinante-, tampoco 
había establecido lazos firmes con el resto del mundo.26 
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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 

construcción de la nación incipiente Los diferentes tipos de cuentos -sobre todo próximos a la 

crónlca- se elaboran durante el penodo y aunque son mcursiones que mayoritariamente no 

cOincidirían con la concepción genérica de cuento strrcto sensu -estandarizada en el siglo XX-, 

favorecen al imciar su evolución. 

Los límites y modelos del cuento son transfonnados en cualquier tipo de relato, 

narración de un episodio o crónica breve. Sin olvidar su integración dentro de la novela y la 

convivencia de géneros indIstintamente en las publicaciones periódicas. 

El siglo XIX recalca el papel del escritor y la literatura en la sociedad. De ahí que se 

procure definir los géneros literarios y se presenten las primeras expediciones en el cuento. 

Sm olvidar la frecuente convivencia entre poesía-cuento, cuento-novela. Luis Leal 

afirma que el pnmer cuentista mexicano es José Joaquín Fernández de LizardI, pero que su 

influencia sobre los escritores románticos fue mexistente, pues éstos se dedicaban a imitar los 

modelos españoles costumbristas (Larra, Mesonero) o los narradores franceses (Cf Leal, p 

281). Fernández de Lizardi insiste en la tendencia sugerida por Altamirano, que proponía el 

reflejo de la realidad nacional corno condición necesaria para la narrativa mexicana. Y tal vez 

por eso son dos de sus discípulos, José María Roa Bárcena y Vicente Riva Palacio, los 

comisionados para elaborar los que «podríamos considerar como los primeros verdaderos 

cuentos". Se destaca que, al perseguir la finalidad del retrato, también exploran otros temas y 

plasman, en perfectas recreaCiOnes fantásticas, historias de aparecidos o rumores populares. 

"Los géneros literarios muestran el siglo XIX una activa interrelación. El cuento y la prosa 

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

(. )" " 

:6 Huerta, Da\1d, "Transfiguraciones del cuento mexIcano" en Paquete cuento f!a ficción en México) 
(recopilación, prólogo y notas de Alfredo Pavón), MéxIco, UNAM-UNAT-UNAP-INBA, 1990, P 12 
!1 GolC, Cemll, "El romanticismo y la novela ., en Historia y critica d ela literatura hispanoamericana Del 
romanticismo al modemismo, (comp Cenul Goie), España, Crillca, 1988, Tomo JI, p 33 
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En la colindancia, distintas produccIOnes pueden ser tratadas como cuentos; Ernmanuel 

Carballo comclde con Leal y apunta que algunos pasajes dentro del Periquillo Sarnlento gozan 

de lal independencia que bien podrían considerarse los iniciadores del género. Pero sin duda 

adolecen de subordinación, pues forman parte de la totalIdad de la novela 

Las primeras Incursiones en el cuento, según Carballc, se desarrollan a la par de otras 

creaciones literarias, con Joaquín Pesado, Manuel Rodríguez Galván y Manuel Payno, por 

ejemplo El siguiente grupo de cuentistas se vale de los logros de sus predecesores y depuran 

su estilo, como Guillenno Prieto, José Tomás de Cuéllar, Ignacio Altamirano y Pedro Castera. 

Muchas de sus narraciones se acercan más al relato de costumbres, a la crónica y creaciones 

próximas. 

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 narración poética) manifiestan ciertas 

variaciones de lo fantástico, la diferencia con las narraciones del siglo XX estriba en las 

intenciones, por un lado la social y por otro en su utilización como medio para desentrañar los 

mecamsmos que rigen la conducta humana. En este periodo, el tema exótico no puede 

considerarse fantástIco, ya que se desenvuelve más a la manera de los cuentos de hadas y cuyo 

engranaje actúa hacia el mtenor del texto (véase el capítulo anterior). De ahí, que Carballo no 

dude en proponer la delimitación del cuento modernista marcando las características que 

comparte con el ensayo poético, debido a sus similitudes. También el propósito es distinto, el 

precepto modernista del arle por el arte se opone a la propuesta de Todorov y Jackobson cuya 

tesis plantea a la fantasía como literatura de subversión. 

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 Nájera, tal 

vez más dudoso por semejanzas con la crónica y el ensayo poético, en algunos de sus textos es 

inobJetable Y a la 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, más tarde, el cuento se extendió con numerosas muestras hasta 

principIOS del siglo xx. Pero como el siglo XX literano comienza con un periodo de 

Inestabilidad, la producción 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, la influencia 
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francesa es sustituida por la mglesa y la norteamericana. (.. ) Torrí, Silva y Aceves, Reyes, se 

mteresan en cultivar el cuento cosmopolIta, a veces de naturaleza fantástica".23 

También a semejanza de los grandes narradores europeos Paralelamente escriben otros 

autores dedicados al cuento que no emplean la fantasía, Dolores Bati~ y Fernández MacGregor 

(er Dá\llla Guttérrez, p. 9). Con en ellos se perfila una renovación del género, que culmInará 

con José Revueltas, Juan Rulfo y Juan José Arreola. 

El desarrollo del cuento durante la Revolución Mexicana se concentró en el deseo por 

contar fielmente y con premura episodios de la batana; nace así, un esplendor en el ámbito 

narrativo que facilita la expansión del género. 

La Revolución Mexicana, la primera del siglo XX, es una de las pocas que ha 
producido su propio arte, su propia literatura. Fallándoles 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 visión de la realidad SOCial: los ambientes son nacionales, los héroes 
soldados revolucIOnanos, los asuntos incidentes de la lucha armada. 29 

Pero el paso del cuento del XIX al revolucionario fue avanzando lentamente, "han de 

pasar vanos años antes de que el escritor se dé cuenta del valor del cuento como instrumento 

de Ideas" 30 Leal propone que la autonomía del cuento sólo se logra cuando los autores lo 

emplean como vía para propiciOr una conciencia SOCIal (por eso considera que el mejor 

ejemplo de cuento es el texto revolucionano). Otras características que Leal señala para defimr 

al cuento de la Revolución están una tesis social expuesta, la brevedad, el realismo y sencillez 

en el estilo (transcripción de la manera de hablar), ausencia de protagonista (los personajes son 

la tropa, caravana, etc.), presencia de héroes reales o de conidos y un anhelo de mexicanidad. 

Edmundo Valadés añade el paisaje meXicano como elemento indispensable del escenario y el 

tren, centro de vida y acciones de la batalla. Nada más imposible para un texto fantástico que 

cumplir con esta perceptiva, aunque hay excepciones, como "El fusilado" de Vasconcelos. 

Los pocos textos narrativos escritos por los contemporáneos presentan otras 

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

revolUCIOnarios. 

n Leal. LUIS, "El nuevo cuento mehlcano", en El cuento hispanoamericano ante la crítica (comp. Pupo Walker), 
Madrid, Castalia, 1973, p 280 
:9 Leal. LUIS (prólogo, seleccIón y notas), Cuentos de la revolución MeXIco, UNAM, 1987, (Biblioteca del 
estudIante universitano. 102), p IV 
V) LUIS Leal, ~ p X 
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Después de la etapa apegada a la narración de episodios revolucIOnarIos, el cuento se 

va consolidando con Efrén Hernández y Agustín Yañez hasta llegar a su más alto nivel con 

Arreola, Rulfo y Revueltas, en los años cuarenta 

Si durante el siglo XIX los autores habían encontrado en la poesía el camino idóneo 

para la expresión, en los principios del XX es la novela, sobre todo en el periodo 

revolucionario Aunque también hay cuentistas notables como Nelhe Campobello, quien se 

empeñó en la descripción de cuadros y la reconstrucción de escenas e Incidentes 

revolucionarios. 

En las diferentes etapas históricas del cuento se observan algunas caracteIÍstÍcas que 

apuntan hacia lo fantástico sólo que sin una intención clara, ni finalidad estética, sino como un 

acontecimiento producto del ámbito real (en la colonia por ejemplo, en cualidades mágicas 

convertidas en místicas vidas de santos. etc) . 

Los autores tema de este análisis, al ser resultado de la Revolución Mexicana, huyen de 

la descripción 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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lA [",olución de lo faotástico en México 

l.a postura de BID)' Casares sobre el ongen de lo fantástico. igual que la de Leal respecto al 

cuento, marca su raíz en la tradición oral. TambIén Lovecraft indica una procedencia antIquísima 

~ remota para las narraciones de horror. Esto es natural SI se picnsa que la imaginación y la gana 

dI! contar historias es una cualidad inherente al humano. 

Desde la época colonial existe en México la tradición de trasmitir narraciones extrañas y 

fUl\lcrlU.'\as -en su mayoría leyendas-, su tema son acontecimientos reales modificados levemente, 

un tipo de fantasía objetiva (Cf Lisazo, p. 151). En vidas y discursos sobre santos o religiosos 

destacados se narran milagros. apanciones diabólicas, angélicas, resurrecciones y demás 

fundamentos del cristianismo, son otra manifestación de lo fantástico, aunque no entendida como 

tal 

Las narraciones que describen milagros de santos apelan al Inconsciente para afianzar las 

cr!.!cncias religiosas, su propósito radica en el reforzamiento de la ideología y la fe. Y sirven para 

consolidar el discurso dominante, impuesto y propagado por la iglesia 

Thc legends were narrated in a pious and sober tone as objects of belief, 
although their connection with rustorieal faet was seldom demonstrable. Myths, 
In contrast, refer to a world supposed to have preceded'the present order ( ... ).31 

Para Maria Elvira Bennúdez el texto fantástico inaugural en México es La portentosa VIda 

de la muerte, hbro clandestino de la colonia que con hwnor pretende exhortar a los hombres al 

goce 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 fantástico en la leyenda: las 

populares, trasmitidas oralmente y las literarias, refonnuladas o inventadas por escritores. De 

hecho, los textos del XIX considerados como fantásticos, arrastran este predecente, emplean 

leyendas y rumores colectivos (fantasmas, espíritus, almas errantes y aparecidos que debido a una 

muerte VIOlenta, malas acciones o pecados realizados en vida, no consiguen el reposo), 

Los cuentos fantásticos más socorridos durante el siglo xrx se enfocan en la descripción 

de eplso<hos sociales, el juicio de conductas morales o encuentros amorosos fallidos. Aunque la 

JI Lars.on, Ross, Fantasy and imagination in mexican narrative Arizon~ Center ofLatin American Studies Arizona. 
1977, p 33 "Las leyendas eran narradas en tono sobrio y piadoso, como materia de creencia. aunque su conexión con 
he<hos hIstóricos era raramente demostrable Los mitos, en oposición. se refieren a un mundo que se supone ha 
precedido al orden presente .. 
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majoría de los autores eran reticentes al empleo de elementos sobrenaturales o fantásticos, se 

veían obligados a su uso debido a lo escabroso del tema. 

A la caída del Imperio, la literatura meXIcana experimenta un auge inusitado. Los 
jóvenes de la época celebran 'veladas literarias'( ... ) se penmtían utilizar las formas 
literarias en boga en el extranjero -como la novela histórica-, pero el contemdo debía 
reflejar la naturaleu, la historia, el temperamento e incluso el lenguaje particulares de 
México. Se trataba pues de construir una literatura verdaderamente naclOnal. 32 

Las corrientes literarias prevalecientes en el XIX marcan sus narraciones fantásticas, pues 

en su mterior convergen varios movimientos artísticos opuestos entre sí, incluso contradIctorios, lo 

fantástico se 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 

críticos se diversifican; Omit, por ejemplo, afinna que el romanticismo en Hispanoamérica abarca 

todo el siglo XlX y el realismo es su variante final. Como Aménca se mueve a otro ritmo frente a 

Europa se contraponen las corrientes y se comparten características durante un mismo momento 

histórico, mcluso dentro de un solo texto (v.g. «El matadero" de Echeverría). 

Se ha hablado tanto de la tendencia imitativa de la hteratura en el XIX, que se ha 

convertido en lugar común, pero no era esa la única finalidad, también se buscaba la descripción 

de las rcalidades nacionales (tendencia inaugurada por Ricardo Palma con sus TradiCIOnes 

PeruLl/ws) y bajo este precepto, como apunta David Hue~ existen cuadros y crónicas; que 

todavía no están perfectamente estructurados como cuentos, porque todavía no hay una 

codificación del género. pero que se le acercan bastante. 

Si en la Inglaterra victoriana se dejan escapar conflictos morales a través del horror y la 

fantasía, en México el deseo del momento se apega a la necesidad de definir el ambiente nacional 

mestable e inCIpiente; por eso la narrativa se obstina: en describir su medio social)' se topa con el 

realIsmo 

Siebers afinna que el auge de lo fantástico en el romanticismo (siglos XVIII-XIX) es 

provocado por una afán de originalidad y diferenciación Además de que la libertad, tan solicitada 

por los escritores que reaccionaban al racionalismo, se había convertido en sinÓnImo de 

imaginaCión. Sumado a esto, propone a la superstición que, como producto social histónco, crea 

Jl Rlva Palacio, Vicente. Cuentos del General (prólogo de José Ortiz Monasterio), México, Promexa, 1979. 
p rx 
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lo fantástico en este periodo (Cf Siebers, p.9.15, la supersllción son Jos entredichos a 10.5 que se 

sUjeta la sociedad, creencias falibles o improbables, pero que se suponen y a veces se toman como 

ciertas) 

Todorov indicó la diferencia entre las narraCIOnes fantásticas del SiglO XIX Y el siguiente 

en la 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 continúan bajo esa fonna, pero 

en otros países, como se expresa en el romantIcismo inglés, estas creencias pertenecientes al 

Ideano general sirven para crear figuras o representaciones corporeizadas de valores rechazados o 

negados por el hombre, la muerte, el incesto o el miedo, para enfrentarse a su realidad y también 

demostrar la Itbertad de la imaginación. A este periodo le debemos las mejores elaboraciones 

figurativas de los VICtOS humanos' vampiros, Frankestein,licántropos, brujas, etc. 

En Aménca, el romanticismo reinterpreta las partes negativas de la realidad y produce el 

artículo de costumbres, representación pintoresca de la realidad. Su afán por denunciar con el 

retrato los vicios socIales para su enmienda anula las apariciones fantásticas -aunque tarde o 

temprano tendrá que recurrir a ellas. 

Durante este periodo la política y ]a literatura se encuentran correlacionadas. Si la función 

de la literatura durante el romanticismo hispanoamencano era eminentemente política (Cf. Goic, 

r 63) no resulta extraño el alejamiento a los temas fantásticos, la solución a las prioridades 

amcncanas, asimismo la construcción de la idea de nación como un tipo de romanticismo SOCial o 

reuh\mo. "El realismo representa por primera vez el enfrentamiento del hombre y sociedad como 

manera de configurar las limitaCIOnes de la sociedad y las posibilidades del individuo".33 

También el romanticismo se expresa en lo fantástico mediante paisajes tenebrosos y 

amadas resucitadas, artistas que recuperan sus facultades por pactos demoniacos o fuerzas 

sobrenaturales. 

Dentro de los propósitos modernistas, en cambio, no Se encuentra la descripción del 

ámbito nacional, se pretende alcanzar la universalidad mediante la integracIón dc elementos 

pertenecientes a distintas culturas y no se incomodan al parecer afrancesados o ex/ranjeri::antes. 

') Goje, Cernll. "El romanticismo y la novela" en Historia y critica de la literatura hispanoamericana Del romanticismo 
ítl rnogerrusmo (comp_ Cemil Goic). España. Critica, 1988, tomo n, p 66 
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Objetivamente. esto no tiene, ni debe ser visto como una desventaja, pues fue el iniciador de los 

grandes impulsos renovadores de la literatura hispanoamericana. 

Los cuentos modernistas no pueden incluirse dentro de lo fantástico debido: primero, a que 

los elementos extraños responden a una mera intención estética (lo exótico y fantástico son 

representaciones de la belleza) y segundo, no son enfrentamientos de realidad-sobrenatural, si no 

que parten de un esquema de realidad y la trasladan tal cual a un contexto fantástico, como sucede 

con el cuento de hadas (v.g. ''El rey burgués" de Daría). En palabras de Todorov, no existe 

vacilación alguna 

Otras piezas narrativas modernistas están aún más alejadas de lo fantástico, pues utilizan la 

fantasía para componer cuadros pictóricos narrativos o prosa poética donde los duendes, gnomos, 

dioses, etc. funcionan simbólicamente y persiguen únicamente la metáfora, lo poético. El 

ambiente total del cuento se construye para hacer un cuadro poético, aunque narrativo. 

Uno de los principales objetivos del modernismo era la renovación literaria. la búsqueda 

de una voz propia y la fidelidad a la literatura, por eso emplea lo fantástico (al igual que la 

mitología y lo exótico) para inyectar vitalidad a las letras, amplía su espectro y alcances; los 

modernistas demuestran que el realismo no es la única vía para la creación. El exotismo no sólo 

responde a una tendencia evasionista, sino a un carácter contestatario, una manera de oponerse a 

la realidad social "( ... ) exotismo o indigenismo responden al mismo impulso, SOn dos caras de un 

fenómeno de rebeldia originado al contacto con la realidad mezquina".34 

En el modernismo se da el primer gran paso para abandonar las tendencias nacionalistas y 

obtiene en su anhelo extranjerizante la búsqueda de su autodefinición, otorga nuevas alternativas a 

la literatura Según Onís el extranjerismo se vuelca en una búsqueda al interior de sí mismos. El 

principal logro del modernismo se encuentra en que la tendencia literaria dirigida a lo nacional y 

regional es superada, porque la renovación no sólo ataffe a la temática. también implica al 

lenguaje 

Para Osear Hanh. las narraciones modernistas son preámbulos al rearismo mágico, pues el 

medio que desarrollan está plagado de situaciones mágicas, más que insólitas. 

}4 Gullón, Ricardo "Exotismo y modernismo"', en Estudios crítico sobre el modernismo (introducción, selección y 
blbllOgrafia general por Homero CastIllo). Madrid, Gredos, 1974, 

p279 
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En HIspanoamérica, el tema fantástico tIene los brotes más abundantes en la lIteratura 

Argentma, por eso Ana Maria Barrenechea (quien lo postula como país de ongen) busca las causas 

y supone: "quIzá suceda esto porque la Argentina es el país arnencano más abierto a las 

influencias extranjeras",J5 Antoruo Risco coincIde en el cosmopolitismo como la causa que 

favorece el despunte del cuento fantástico en Argentina. 

Las narraciones mexicanas del XIX de índole fantástica son muy escasas y poco 

representativas y. en las pocas, su fantasía consiste en transcribir leyendas populares o integrar sus 

elementos. No sólo en el cuento fantástico se emplean episodios históricos y escenas colomales, 

esto responde al propósito de incluir el pasado mexicano, ensalzarlo y darle validez. 

Dentro de las fantasías del XIX mexicano se presenta W1 alto sentido de lo cristiano, una 

marcada intención de mantener los valores religiosos. Si los autores europeos trataban de 

rcafinnar los valores morales (en cuentos fantásticos o no) a través del análisis de conductas o 

anécdotas de sucesos «despreciables", los hispanoamericanos se preocupan por conciliar al 

cristianismo con los elementos sobrenaturales. Por eso la mayoría de sus personajes pertenecen al 

Ideario cristiano. 

Ángeles y demonios van perdiendo, durante el siglo XIX, el carácter de secretos 
concretos, tangibles, que tuvieron hasta el siglo XVIII y se convierten 
paulatinamente en meros símbolos éticos.36 

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

Por el contrario, autores como Edgar Altan Poe o Guy de Maupassant, critican el sistema 

religIOso, incluso cuestionan la realidad de dios o la refonnulan al proponer la existencia de 

fuerzas extrañas que conviven con el hombre (el hoda, el gato negro, etc.). 

De los dos mauguradores del cuento mexicano, Roa Bárcena en "Lanchitas" y «El hombre 

del caballo rucio", expone anécdotas sobrenaturales, donde están implicados aparecidos: en el 

primero, el padre Lanzas descubre que ha confesado a W1 pecador muerto años atrás y al hallarse 

frente a lo incomprensible opta por la locura; en el segundo. un hidalgo ronda la región tras su 

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

B Barrenechea, Ana Maria y E S Esperatti, La literatura fantástica en Argentina, MéXIco. VNAM, 1957,p 
9 

}~ Hanh, Os.car, El cuento fanlástico hispanoamericano en el siglo XIX 2a ed. México, Prerrua Editora. 1982,p 
97 
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la C\lstcncla de la reencamac¡óI\ la pareja vuelve a encontrarse cuando el hombre, muerto en una 

accidente, renace y halla a la amada~ 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 algún suceso milagroso. 

El propósito de los cuentos fantásticos anteriores al siglo XX consiste, casi siempre, en 

mostrar ideas. Todorov lo explica al decir que el siglo XIX partía de la necesidad de ventIlar 

tahúes sociales, mientras que en el posterior, al aparecer el psícoanálisis y dar explicacIOnes 

racionales a los fantasmas que habitan la mente humana, lo fantástico se concentra en la inclusión 

de la fantasia para demostrar el absurdo; su principal ejemplo es Kafka (ver capitulo l 2). De este 

planteamIento, se infiere que también puede ser empleado para la crítica de situaciones sociales 

r~stringidas, así como para enfrentar al hombre ante ese absurdo. "En la actualidad no es necesario 

rccurnr al diablo para hablar de un deseo sexual excesivo, ní a los vampIros para aludir a la 

atracción ejercida por los cadáveres' el psicoanálisis y la literatura que directa o indirectamente se 

Inspira en él, los tratan con términos directos".37 

Lo oculto y prohibido se materializan en la figura del diablo y el incesto, adulterio y los 

armanos clandestinos de una monja se transforman en demoniacos. En el sigla XIX, 10 fantástico 

actu.a como válvula donde se escapan los conflictos o lo que da conflicto al hombre; en el mejor 

de los casos sirven de compensación para dotar de magia, irrealIdad y milagro a la realidad. 

El positiVismo influye en la narrativa y marca el contexto donde aparece 10 fantástico, los 

protagonistas se mueven en ambientes científicos, productos tecnológicos, y discuten los poderes y 

limites de la razón a partir de los sucesos insólitos que se enfrentan a la realidad (Cf Hanh, p. 85). 

Estas fantasías colindan COn la ciencia ficción, sus personajes están robotizados y las máquinas 

amenazan con dominar al hombre. El naturalismo apunta asomos de ciencia ficción; en este 

penodo la tecnología juega un papel central, ya sea en el ensalzamiento o la condena. 

Como se propuso en capítulos anteriores, lo fantástico es una constante a lo largo de la 

hlstona, similar al barroco de Carpentier, y sus características varían dependiendo de las 

CircunstanciaS en las que se desenvuelva. Los elementos de fantasía empleados en el XIX emanan 

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

t· rodoro ... , Tz\'elatl, IntrodUCCión a la literatura fantástica (trad. de Silvia Delpy), México, Coyoacán, 1994,p 190 
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probables, son productos creados por la gente y mantemdos, casi siempre, por la fe (cnstiana en la 

mayoría de los casos). Por eso conservan parentesco con la leyenda. 

Históricamente el siglo XIX en México fue de movilizaciones sociales y políticas que 

confluían dentro de la literatura de la época y que la alejaban del terreno fantástico. De hecho el 

cuento apenas logra confonnarse hacia el deceso del siglo; cuando la brevedad de las 

publicacIOnes penódicas se impone, la búsqueda de un medio de expresIón intermedIO entre la 

no\ da y el poema y el éXito europeo empujaron a su moldeo. 

Leal plantea el desarrollo y consolidaCIón del cuento mexicano tras la Revolución, como 

demostracIón del proceso sucedido a lo largo de Hispanoamérica. Xorge Campos difiere y en el 

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 

J~ lo trascendente, característico de la tendencia romántica, se revela a través de asuntos y 

lTlotl"OS relacionados con la vida de ultratumba, como lo diabólico y la inspiración artística",38 

Asimismo, los personajes de estas narraClOnes siempre presentan características 

particulares que los definen y distinguen, realIzan actividades Insólrtas, como sacerdotes, 

proscntos, etc. (Cf Hanh,. p. 84). Pero jamás hay una búsqueda interna de la identidad y es visible 

el prl\'lIegio de lo anecdótico. 

La literatura fantástica ha sido modificada por su contexto histórico, de ahí que se hable de 

una transición respecto a la concepción de lo fantástico del SIglo XIX al XX. Los objetivos de los 

autores cambian, así como la manera de narrarlos. 

La narrativa del siglo XX se caracteriza por su ánimo de ruptura, ya sea en el lenguaje o en 

lo temático Así como Edmundo Valadés asegura que cuestiona las estructuras sociales a través 

del uso del lenguaje iconoclasta, los autores afectos a to fantástico lo hacen desde el tema. En 

México' 

Las dos comentes en que se bifurca nuestra prosa narrativa del siglo XX aparecen 
en las obras de los miembros del Ateneo de la Juventud. La corriente imaginativa (o 
fantástica) parte de dos libros de prosas breves, deslumbrantes e innovadores: 
Ensayos y poemas (1917) de Torri y El plano oblicuo (1920) de Alfonso Reyes; la 
corriente realista, se manifiesta , en las obras de Martín Luis Guzmán y José 
Vasconcelos 39 

JI Hanh, Hanh, Osear, El cuento fantástico hisoanoamericano en el siglo XIX México, Premia, 1982, 
p23 

"Carballo, Emmanuel, El cuento mexicano del siglo XX México, Empresas Editoriales,1964, 
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En "El fusilado", José Vasconcelos Inserta una nota fantástica, descubrIendo al personaje 

narrador del propio fusilamiento. mientras que en "La sonata mágica" la obra musical adquiere 

vida propia y se desborda más allá de su creador. 

Los textos de Julio Torri muestran situaciones absurdas o fantásticas, logradas por medio 

de la exageración, como el cuento "Fantasías mexicanas", dos carrozas transcurren varios días una 

frente a otra sin permitirse el paso bajo el argumento de que la de menor linaje debía ceder el 

paso, el episodio, al ser imposible en la realidad crea lo fantástico 

Otras narraCIones fantásticas de Torri son "El vagabundo", donde la desaparición del 

vagabundo, hecho insólIto e imposible en la realidad, denota la inhumanidad del hombre al 

Ignorar el suceso por su condición de indigente. Mientras que el cuento "La conquista de la luna". 

colindante con la ciencia ficción, revierte la invasión del hombre a su satélite hasta llevarlo al 

extremo en que se imItan todas las costumbres de los lunáticos. Dentro de la propuesta de ciencia 

ficción planteada en el capítulo anterior, este texto se incluiría en la fantasía. pues tenemos la 

ccrtCta de la inexistencia de habitantes lunares, tampoco es un hecho probable en el futuro. 

Pero Torn no sólo escribió textos fantásticos, varias de sus creaciones no se incluyen 

dentro del conjunto Y. aunque funcionan como guiños irónicos. aparecen en situaciones tanto 

reales como irreales; su peculiaridad reside en que siempre muestran vislumbres satíricos o 

Irónicos. Al igual que los textos de Arreola, la brevedad predomina y 10 irreal si11'e como medio 

para la burla lograda con las armas de la inteligencia. El cuento "Los unicanuos" recuerda. sobre 

todo en su ánimo burlesco a las narraciones de BestiariO. Y de hecho <'La feria" de Torri podría 

considerarse casi una extracción de La fina de Arreola. 

La generación del Ateneo de la Juventud, a la cual pertenecería Tom, anhelaba que 
la annonía de la prosa naciera de un imperativo interior y no de la joyería que el 
último modernismo llevó acabo.40 

El texto célebre de Reyes «La cena'» muestra visos fantásticos cuando el protagonista. 

después de haber vivido una situación brumosa, descubre la poSIble realidad de los 

J1p 18 

4(1 Quirarte. Vicenle, "Los buenos herederos de Julio Tom" en Paquete. cuento ((a ficciÓn en México), (recopilación, 
prólogo y notas de Alfredo Pavón), México, Universidad Autónoma de Tlaxcala, Universidad Autónoma de Puebla, 
Inba,1990.p 

120 
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acontecimIentos en una flor atorada en el ojal de su chaqueta. Este salto a lo meal produce la 

vacIlación. Reyes se vale del sueño, del ambiente inseguro de lo onÍnco y la perspectiva única del 

narrador para mtroducir la duda y penetrar de lleno en lo fantástico. 

En ambos se descubre una intención renovadora tanto de la literatura como espacio válido 

para hablar de cualquier tema, como una intenCión de estructurar lo fantástico dándole otros 

valores y nuevas posibihdades. 

El obstáculo para ejemplificar la evolución de lo fantástico con TorO y Reyes surge al 

enfrentar lo escaso de su producción de ficción narrativa Y. por lo tanto son casos aislados, no 

demasiado representativos. 

El cuento de la Revolución no tuvo un auge totalitario durante las décadas posteriores a la 

reyerta armada, si no que fue conquistando terreno paulatinamente, del 16 al24 pocos se ocuparon 

de él; Xorge Campos encuentra las causas en el concurso de 1916 convocado por el periódico 

ofiCial El mexícano, que ignoró a los cuentos con tema revolucionano, pero en el 24, la situación 

cambiaría como consecuencia de la disputa entre Monterde, Jiménez Rueda y algunos más, sobre 

fa vm(ldad (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 año, Puig 

Cassauranc. al tomar posesión de la Secretaría de Educación Pública, se compromete a apoyar 

cualquier obra empeñada en proponer una visión rigurosa de la VIda (Cf MOllStváis. p.1446) y 

agrcga como causa la impresencia del tema revolucIOnario durante 1915-1929, la distancia 

temporal para distinguir la elaboracÍón literaria del puro testimonio. 

Varios autores incursionan, sin aspirar conscientemente, en la fantasía vahéndose de 

milagros, fantasmas y aparecidos, como Artemio del Valle-Arizpe, Francisco Monterde y Julio 

Jimenez Rueda Los colonia1istas se empeñan en narrar sucesos históricos, cuyo escenario se 

divide en antes y después de la Conquista, con el objeto de crear conciencia histórica, además de 

un evidente afán hispanista Dicha intención se propone, también, oponerse al afrancesamiento 

modernJsta. 

Buscan en el pasado colonial los orígenes del sentido nacional, con otra fonna distinta a 

los narradores revolucionarios, plantean su propia lIteratura mexIcana. 
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La diferencia de los realistas del XIX y XX, según Monsiváis, está en la incapacidad de los 

lectores para aceptar la realidad y sus crueldades. Por eso los colonialistas se van a otras épocas. 

La explosión del tema revolucionario tiene permanencia durante el primer cuarto del siglo 

XX Oc hecho, Christopher Domínguez recuerda que 

En 1946, al reseñar con anticipación y fervor las obras de Jorge Luis Borges y 
Adolfo Bioy Casares, Xavier Villaurrutia se lamenta <que mientras otras literaturas 
hIspanoamericanas, sin descontar la nuestra, fatigan sus pasos en el desierto de un 
realismo y un naturalismo áridos y secos, monótonos e intenninables, la literatura 
argentina presenta ente nuestros ojos, no un espejismo, sino un verdadero oasis para 
nuestra sed de literatura de Invención (".) porque los cierto, es que entre nosotros, 
el autor que no aborda temas realistas y que no ocupa en la realidad nuestra de cada 
día, se le acusa de deshumanizado, de purista y aún de cosas peores,.41 

Estas afirmaciones implican o que el realismo ya había agotado sus manifestaciones o 

necesitaba de una reelaboración como sistema. De pronto surgen dos autores que cambiarán las 

direcciones de la narrativa posterior. ArreoIa y Rulfo, quienes en apariencia opuestos (se 

consideraba al primero "cosmopolita" o "exógeno" en palabras de Domínguez y al segundo 

"naciOnal") marcan las líneas que el grupo siguiente, nacidos en los veinte, perseguirán. 

La propuesta de Rulfo en Pedro Páramo renueva la narrativa. alejando la concepción de la 

no .... ela como una transposición o reinterpretación de la realidad. Elaborada y reelaborada en el 

Siglo XIX, aunque con enfoques distintos dependiendo de lo que se deseara privilegiar (tema 

amoroso para los románticos, el cientifiCIsmo y su comprobación para los naturalistas); sostenida 

de manera indirecta con autores de la Revolución. 

Este momento histórico, desde el terreno del cuento fantástico, podría 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 expansión por la Revolución facilitó la creación de Pedro 

Púramo, Lo.\ Recuerdos del porvenir y La reglón más transparente, cuyas naturalezas están 

na .... egando entre los linderos de lo real y lo irreal. En la novela de Garro, con la repentina 

detenCión del tiempo y escape de los amantes, mientras que Fuentes no pennite a su narrativa la 

ausencia de personajes simbólico-míticos como Ixca Cienfuegos y Teódula Moctezuma. 

<, Dorrunguez Christopher, Antología de la narrativa meXIcana del siglo XX MéXICO, FCE, 1991, 
Tomo If,p 1006 
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A partir de ese momento las mamfestaciones del realismo son cada vez más elaboradas y 

c;us fronteras con lo fantástico cada vez más dudosas 

En la Geografia de la novela, Fuentes afinna que las categorizaciones entre ambos rangos 

(fantástIco-real) han sido más nOCIvas que benéficas para la literatura mexicana, pero porqué ver a 

lo fantástIco como estigma y no como elemento distintivo 

Para Emmanuel Carhallo las obras fantásticas SOn pesimistas pues su manera de refonnar 

la sociedad a través de la literatura los conduce al desconsuelo. No se sienten parte de una 

socIedad. SITIO que se oponen a ella y sus nociones. 

Hay que observar al elemento fantástiCo como una posibilidad para el tratamiento de 

distíntos temas, aunque existan otras vías para desarrollarlos. Es un elemento definitorio y 

significativo, sobre todo después de un periodo literario tan prolongado como tuvo la novela de la 

Revolución. 

En su Antologia de cuento fantástico en MéXICO, Bermúdez señala las constantes temáticas 

p/cdomm3htes: la muerte, las almas y la metempsicosis, el sueño, los objetos con v1da, los 

espectros, aparecidos, y fantasmas, los cadáveres vivientes, el doppelgánger, el absurdo y Dios. 

Pero al igual que la división de Todorov (temas del yo y tú), tampoco pueden realizarse 

clasificaciones cerradas en función del tema (también Propp Se lo propuso y fracasó), pues varios 

textos pueden compartirlos, mas si se piensa que cualquier elemento puede saltar abruptamente de 

10 fantástico, por ejemplo, en el sueño. 

De las rniciales creaciones legendarias y de las historias pertenecientes al ideario popular 

brotan los pnmeros cuentos cercanos a la fantasía; a parhr de ellos y con la influenCia de autores 

europeos se encontrarán nuevas vertientes en los narradores del XIX, algunas propuestas entre los 

autores revolucionarios y aquellos que buscan la tradición histórica con ánimo colonial. No 

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

2.1 Momento histórico mexicano 

Este capitulo pretende mostrar una visión panorámica del momento histónco en que se 

desenvuelven los autores de este estudio, para ver su InCIdenCIa en lo fantástico y la búsqueda de 

identidad Asimismo permitirá comprender su desarrollo y papel 

En MéxiC{). el inicio del siglo XX arrastra los grilletes de su precursor, imitándolo en una 

suerte de maleficio se inaugura con la Revolución de 1910. Los fantasmas de la independencia, las 

intervenciones extranjeras y la refonna supuestamente superados en el porfirismo siguen 

padeciéndose. Según Lorenzo Meyer. los gobernantes fruto de la Revolución la miran como la 

cumbre de los procesos bélicos del XIX, al ser herederos defienden la autonomía de acuerdo a su 

entendimiento y le conceden valores nacionales 

El porfiriato había dado equilibrio a un siglo variable, pero el precio pagado para la 

estabilidad había aumentado su costo y las diferencias sociales crecían, la ilegalidad pululaba y la 

situación agraria colmdaba ron la explotacIón. El proyecto reformista fallidamente cuajado en el 

porfinato dio píe a la Revolución. Además, la tan anhelada estabilidad empezaba a sugerir 

estancamiento. 

El siglo XIX mexicano se caracteriza por constituirse a través de una serie de intentos para 

consolidar la nación, que se logra a medias, eficaz aunque desigual. en el porfirismo. 

El porfiriato decidió que la mejor política era mantenerse y legitimó su dominio en un afán 

económico modernizador (v.g. los ferrocarriles). Pero su progreso no incluía la movilidad social y 

no se ocupaba de manera activa en la cultura, de hecho. los ateneístas lo vieron. Luis Villoro 

anota. 

Así como las estructuras políticas han dejado de responder a la situación 
económica y social -faltas de flexibilidad para acoplarse de nuevo a ella- y 
amenazan derrumbe, así también, Jas doctrinas educativas y la producclón 
cultural forman una armadura que no se amolda a las necesidades espirituales de 
la sociedad.42 

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

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

.u Villoro, LU1s, "Sobre la identJ.dad de los pueblos" en La idemidad personal y C!)lectiva México, InstItuto de 
Investigaciones Filosóficas, 1994, p.ll 
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posteriores famarán nuevas alianzas con los diversos grupos en el poder y actuarán 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 críttca social, a pesar de que florecieron bajo la 

protección del régimen. 

El profiriato se había convertido en smónimo de inmovilidad y la situación SOCIal y 

cultural merecía una reformulación. Tal vez porque las carencias iban al parejo, los mtelectuales 

empezaron a politizarse cada vez más, hasta ya no saber cómo zafarse 

Algunos de los ateneístas empezaron a imniscUlrse paulatinamente en la política y la 

combinaron COn la preocupación inicial enfocada a la cultura y su renovación, por ejemplo José 

Vasconcelos. Enrique Krauze explica la circunstancia: 

La renovaCIón por la que propugnaban los ateneístas, en la crítica abierta al 
positivismo oficial, tenía un carácter similar al de la apertura maderista. Una 
nueva generación mtelectual también quería desplazar a la gerontocracla cultural 
gobernante, desplazarla de sus supuestos y de su ideología, y modemizarse. 43 

Durante el siglo XIX los autores mexicanos paseaban por los senderos del realismo y 

conseguían asimilar su medio social. los nacidos en los albores del siguiente siglo modifican su 

postura estética y exploran las vías de la fantasía 

UJs albores del siglo XX sirven para crear una nueva estructura social, producto de la 

Revolución. Los ateneístas deseaban poner a México al día frente a Europa, pero sin desligarse o 

extranJenzarse, y al mismo tiempo, dotar de un nuevo impulso a la cultura. 

Villegas divide las ideologías que marcaban el pensamiento en el cientificismo (aquellas 

quc arrastraban o partían del positIvismo) y el espmtualismo (derivadas de un nuevo renacimiento, 

d¡; los estudios bergsonianos y de Kant). 

Mientras el Ateneo se organizaba decidido a encontrar nuevas fórmulas para la renovación 

literaria, los conflictos gubernamentales instigaban al movimiento armado y los intelectuales se 

\'leron obligados a exiliarse como Reyes o adecuarse a su contexto como Vasconcelos, actuar y 

también padecer. Lo mismo sucede con Ca narrativa durante los primeros cuarenta afios del siglo, 

por un lado se encuentran los narradores involucrados con el proceso revolucionario y por 10 tanto, 

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

u Krauze, Enrique, CaudIllos culturales en MéXICO, México, SEP, 1989, P 51 



que jX)r su características particulares no se incluyen en ningún grupo mayontano. La condición 

para la eXistencia de autores a la sombra (no abordan el tema revolucIOnario o social), explica 

Chnstopher Domínguez, tuvo lugar en la dlC<ltomía literana habida a fines del XIX entre 

modcmismo-realismo, que ha contmuado durante todo el siglo :XX. 

Los colonialistas. al igual que los integrantes del Ateneo y autores revolucionanos 

persIguen el objetivo de recreación histórica, desean dotar de sentido y explicar las causas de los 

procesos histÓricos, ya sea en el virreinato o en la histona reCIente La Revolución trajo reformas y 

cambIOs que la novela deseaba contar. además de su necesidad por descnbir las batallas y Vida 

rc\·olucionana De ahí que crearan sus propias épicas. 

En el resto del mundo también se están rediseñando las estructuras SOCiales; el paso de la 

primera Guerra Mundial sacudió los antiguos modelos, sumado a los avances tecnológicos y 

corrientes filosóficas de principios de siglo lTIvitaron a la creación de nuevas fórmulas. Esto 

necesariamente va a repercutir en la hteratura y demás elaboraciones artísticas. 

En 1915, al calor de las balas, Azuela publica Los de abajO 44, primera obra revolucionaria, 

y el periodo se extiende hasta Pedro Páramo (1955). con sus variantes y distmciones, por 

supueslO_ En el mterior de este lapso, se desarrolla la narrativa cnstera, indigemsta y proletaria, 

textos reflejos de la revolucionaria o despojos donde se siguen reelaborando el tema rural, la 

desigualdad social y el desacuerdo político. Si el XIX dio cuerpo a la nación. en el XX se 

preguntan qué hacer con eIta. estas obras narrativas perSiguen el propósito de dar cuerpo a la 

nación obtenida. analizarJa a partir de sus aC<lntecimientos históricos, más que definirla. Observar 

y cuestionar los logros y fracasos revolucionarios, la eficiencia o ineptitud de la lucha 

Son herederas del XIX (todas las publicaciones pervias a 1915) y su tradición literaria al 

buscar en el realismo la fuente inagotable para la crítica del momento histórico. La narrativa 

posterior a 1915 presenta otros objetivos, como la intención de valerse de la realidad, peldaño para 

el reC<lnocimiento del individuo. No resulta anómalo que la década de los años treinta muestre una 

tendencia naclOnaIísta, expuesta en fa plástica por los muralistas y la incursión de Samuel Ramos 

en lo mexicano C<ln El perfil del hombre y la cultura en MéxfCO (1934) Pero tambIén contenga 

otra, la mcorporadora de tendencias foráneas y en búsqueda de narrativas vanguardistas, como El 

.u No debe olvidarse Que tras su publicación la novela pasó sin ser notada y que no fue, sino hasta el 24 cuando 
comenzó el auge de la narrativa con tema revolucionano y marcó su importancia como fundadora de la tendencia 
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el/k de nw}¡e del estridentista Arqueles Vela (1926). De ahí que existiera cierto enfrentamiento 

marcado por ejemplo en los articulos de Jorge Cuesta llamados: Literatura y nacionalismo y que 

los Contemporáneos sean tachados de evasiomstas 

El enfrentamiento entre literatura nacional e innovadora no es privativo de este periodo, 

pues las miciales décadas del siglo XX se caracterizan por la necesidad de autodefinición y 

autoconocimiento. Por ejemplo la Ra=a Cósmica de Vasconcelos, donde se da a la tarea de 

c:-..altar a la raza iberoamericana y sobre todo a las mezclas raciales. Y el resurgimiento de la 

novcJa indigenista o de tema rural (aunque reelaborada) en los cincuenta con Rosario Castellanos, 

Eraclio Zepeda, por ejemplo. Leopoldo Zea entiende el proceso: 

El indio representó así el espíntu propio de nuestra llamada Revolución 
Mexicana Fue su más poderoso impulsor y exponente y arrastró en su violenta 
sacudida a todos los grupos, que, junto con él representaban las fuerzas vivas de 
la nación. 45 

Hay una necesIdad de explicar los móviles de la lucha, no sólo se busca plasmar sus temas, 

SIOO cuestionar las injusticIaS, analizar ventajas y desventajas, criticar el momento histórico 

ínmedlato. La literatura revolUCIOnaria, apunta Carlos Monsiváis. resulta de la conjunción del 

motivo épIco y la Idea de que la literatura puede cambiar la realidad. Además, como aspira a la 

redención de las masas dominadas, por eso, concluye, en algún momento se institucionaliza, se 

vuelve el medio ideal para la denuncia política y social. El hablar de los problemas nacionales 

creaba la Idea de que hteratura requería la presencia del tema mexicano, para fabricar nuestra 

literatura, la propuesta venía desde Altamirano y con la literatura de la Revolución se afianza. 

Con el callismo surge un arte comprometido a la manera del realismo socialista, se da el 

conflicto del compromiso y la propuesta comunista del arte por las filtraciones del marxismo, 

pero algunos autores se mantienen al margen. El positivismo amenaza en convertirse en 

socialismo, al pretender integrar a las clases proletarias a la «civilización". Pero la ideología 

revolucionaria es el liberalismo (Cf Vi llegas, p.15-20) 

Las vanguardias europeas de entreguerras influyeron en la narrativa latinoamencana 

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

..... Zca, Leopo!do. El occidente y la conciencIa de México México Porrúa, 1953, p 70 
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El sexenio de Cárdenas además de instaurar nuevas inst¡tuclOne~ (Comisión Federal de 

Electricidad e Instituto Politécnico Nacional) y la expropiacIón petrolera, facIlita la entrada a 

México de los exiliados españoles, que enriquecerán el ámbito cultural 

Los gobiernos posteriores al de Cárdenas cierran el periodo revolucionario y se centran en 

dar fonna al país 

Durante las décadas siguientes a la Revolución se trató de hallar mdividualmente una 

manera de explicar las realidades cambiantes que ésta había dejado. Revueltas y Rulfo sufren las 

consecuencIas Carlos Monsiváis exp1ica: 

A partir de la década de los cuarentas, la producción de novelas <revolucIOnanas' 
se va haciendo mecánica, va careciendo de vigor, o va languideciendo en el 
costumbnsmo anecdótico que había consagrado José Rubén Romero. 46 

Vi llegas menciona dos artículos que analizan el proceso revolucionario y así, lo clausuran: 

~'La crisis de México' de Daniel Cosío ViIlegas en 1947, asegura que el fracaso de la Revolución 

se debIó a la ineptitud de sus cabecillas, agregado a "una falta de decisió~ de inIciativa y técnica 

en cuestiones agrícolas e industriales" Y de hecho opina que la modernización era irrealIzable 

debido a los atrasos técnicos. 

~'La Revolución mexicana es ya un hecho histónco' de Jesús Silva Herzog en 1955, afinna que la 

clase burguesa-capitalista la canceló. 

y es en este lapso, bajo el gobierno de Á vila Carnacho, cuando México miciará el proceso 

de expansión haCIa la modernidad buscando la industrialización. lo cual se ve truncado un poco 

por la Guerra Mundial (no entran al país los últímos avances tecnológicos), pero, en cambio, 

favorece la "unión nacional" y los vínculos con E U. para que a su término, la técnica sea 

exportada con todo y transnacionales Además, la industria es favorecida pues México tiene que 

ser el suministro de E U. cuando durante la guerra no consigue abastecerse. Lorenzo Meyer acota: 

La Revolución dejó de ser una fuerza real después del sexenio de Ávila Camacho 
(1940-46) pero su prestigio histórico alma de sus transfonnaciones profundas 
siguió dando legitimidad a los gobiernos mexlcanos.47 

~ Monswáis, Carlos. "Notas sobre la cultura mexicana del siglo X)("-en Historia general de México MéX1CO, Colmex~ 
lIarla., 1988, p 1458 
n Aguilar Camín y Lorenzo Meyer, A la sombra de la Revolución mexicana 2a ed , México, Cal y Arena, p 189 
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SI! miraba a la Revolución como el proceso que había dado contmuidad al desarrollo del 

país, que había reestructurado la socIedad (esto es muy claro en la Reglón más transparente 

11958)), donde las clases altas están en la miseria, como Pimpinela de Ovando y, en cambio 

¡'cdcrico Robles, hijo de Caudillo, es un acaudalado banquero; mientras Artemio Cruz hace fortuna 

(011 sus propms armas y métodos. 

Ciertamente Fuentes siempre ha sido optlmista respecto a la RevolucIón, dándole valores 

posllivos como la posterior reforma agraria de Cárdenas y la movIlidad social. 

Pero tambIén tiene sus notas negativas, como el maximato, que después se metamorfoseará 

en presidencialismo Aunque Ávtla haya tenninado con los gobernantes de tipo caudillista, los 

poderes ) facultades del ejecutivo con el partido nacional apoyándolo apenas ha sufndo 

modificaCiones. Por eso Meyer no duda en afirmar que si Cárdenas cerró la Revolución, Ávila 

Camacho la legitImó. De hecho la Revolución se conVIrtIÓ en el asidero del nacionalismo y sin 

duda prodUjO las estructuras siguientes. 

Soledad Loaeza propone que la Revolución no fue un proceso negativo, facilitó el cambio 

SOCIal de élites vs masas a la sociedad de clases, pero cuestiona el porqué del parecido de México 

respecto a América Latina, SI su inicio de siglo fue tan dIstinto. Tal vez se trataron de encontrar 

más consecuencIas de las que eran verdaderamente tangibles y se asIgnÓ a la Revolución un valor 

del cual carecía (o había tenido menor repercusión de lo que se esperaba). 

La Segunda Guerra Mundial consolida vínculos con Estados Unidos que no habían cuajado 

en el siglo antenor. como la emIgración de mano obrera mexicana, el suministro petrolero, pero 

no tu\'o grandes consecuencIas culturales. Sus secuelas son más bien indirectas, quizá repercutió 

para el desarrollo del nacionalismo, influyó en la creación de una conciencia nacional, sobre todo 

frente a Estados Unidos y se afianzó la unión de los países latinoamericanos La política del 

penado es la mdustrialización, por eso la economía es la prioridad 

Al ver la catástrofe del resto del mundo causada por los desórdenes de la segunda Guerra, 

América se mira a sí misma como la encargada de llevar la estafeta; en México, la emigración 

extranjera lo favorece. Ese vuelco hacia el interior en la conCIenCIa de los países latinoamericanos, 

culminará con el desarrollo de la narrativa. Sumada la necesidad de una literatura no nacional pero 

sí propia, cuyo origen se remonta desde logradas las independencias. 
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El Impulso "modernizador", iniciado por Cárdenas y contmuado por Miguel Alemán, 

inevitablemente conduce al desarrollo de las urbes (en particular de la capital), de hecho el 

incremento demográfico avanza a grandes velocidades y cancela totalmente la Revolución La 

transiCión crea narrativas empeñadas en describir la conducta y fonna de vida de las clases medias 

que empezaban a nacer y adquirían terreno, su origen tiene lugar en la obra de Fuentes "SI la 

modernidad es la meta suprema, también el ámmo maugural, debe aphcarse al cuento" -u, 

Entre los años cuarenta y cincuenta se manipulan las relaciones con la Iglesia y la milicIa a 

favor del Estado que lentamente va pugnando por instItucionalizarse. Lo consigue con el cambio 

de PR1v1 (Partido de la Revolución Mexicana) a PRI (Partido Revolucionario Institucional) y con 

la reforma electoral en 1946. Ruiz Cortmes sigue y mantiene el vIeJo sistema político y social. 

Esto necesariamente conduce a cierta estabilidad que facilitará el desarrollo de la narrativa. 

Las primeras décadas de este siglo cImientan la futura nación. se crean las Instituciones, 

partidos polítICOS, la urbamzación con sus medios y servicios, etc. 

Los autores posrevolucionarios, Rulfo, Revueltas, Yañez, son sus herederos pero ya no 

pueden entender el proceso del mismo modo como lo hIciera un Azuela; crean sus obras partiendo 

del legado, pero reestructurándolo en fondo y fonna. Nacidos en un periodo de transición, se 

enfrentan con una sociedad vacilante, Ilena de temores, de ahí la incidenCIa del tema soctal en la 

mayoría de las obra artísticas (la literatura nacionalista) aunque es a partir de este momento que 

los goznes, antes oxidados, comienzan a movilizarse y las alternativas a emerger. 

El largo periodo de la narrativa revolucionaria tiene sus últimas manifestaciones en los 

años cuarenta e incluso cincuenta, pero sus annas ya se habían llevado a sus últimas 

consecuencias; Fuentes, Rulfo, Yañez, las reelaboran y clausuran. Pedro Páramo (1955) con sus 

fantasmagorías y Al filo del agua (1947), lleno de milagros y portentos religiosas, dan la pauta 

para el naCimiento de los primeros visos fantásticos, aunque más dentro de una asimilación 

realista metamorfoseada y sin duda, con la finalidad de renovar los ambientes rurales desgastados 

y manidos de la narrativa precedente. Y María del Carmen Mlllán lo corrobora: 

Cuando se creía agotado y agotador el tema de la Revolución -y parecía que al 
público no le interesaban ya los asuntos costumbristas-, las experiencias de la 
novela psicologista resultaban atractivas pero poco trascendentes, y demasiado 

.q Monsi .. áJ$., Carlos, selección y presentación de. Lo fugitivo pennanece, 2l cuentos mexicanos, Cal y Arena, MéXICO, 

1984,p21 



artificiosa la recreación de los temas colo males, apareció la novela de José 
Revueltas El luto humano.':'9 

51 

Esto no es una manifestación espontánea o mclusión gratuita, por el contrario, la narrativa 

de T om y Reyes ya estaba solicitando alternatIvas Arreola, de hecho, es hijo de T,orri, no sólo por 

la incidencia en el tema fantástico, sino también por la brevedad, la concisión y la búsqueda de la 

pagma perfecta. la prosa purísima 

Christopher Domínguez realiza en su antología un capítulo especial para los autores 

marginados del movimiento literario predominante, pues son una constante de la literatura 

mexicana del siglo XX (para 10nh Bruswood no existe tal marginación, sino que son dos líenas 

paralelas que marcan la literatura mexicana del siglo XX); no sólo los ateneístas aislados, los 

cstndentlstas Iconoclastas y los colonialistas trasnochados, si no también los perseguidores de lo 

fantástico Comparten la búsqueda de a1temativas para la expresIón, por lo tanto, se puede hablar 

de oleadas literarias con islas navegando. Hay una necesidad de abarcar todas la posibilIdades 

literarias, agotarlas persigUIendo diferentes fines: entrar en el contexto literario internacional, 

rt!llovar sus fonnas (Impulsarlas) o dar senttdo a una realidad histórica. 

En el nivel estilístico y específicamente hablando del salto a la modermdad, Domínguez 

propone a Efrén Hernández como el vínculo entre Reyes, representante de la primera mitad del 

siglo, y Arreola, Fuentes, Rulfo. expoSItores de la segunda. 

Estos autores generan el cambio. fungen como la estafeta entre las narraciones 

revolucionarias y la narrativa cosmopolita y urbana (sin dejar de lado la reinvención fantástica); 

ademas de Revueltas, que funciona como refonnador estilístico e inicia la tendencia al monólogo 

¡ntenor expresada en viajes y vuelcos internos. 

S, antes se pensaba que el realismo constituía la mejor vía para expresar los problemas 

sociales, por su apego y fidelidad al tema planteado, Franz Kafka y Jorge Luis Borges demostraron 

que tambIén lo fantástico servía; de hecho ya había sido utilizado para defintr al ser humano. 

En MéXICO, la década de los años cuarenta dIO lugar a la transición que culminaría en la 

consohdaclón de los esquemas urbanos que se habían gestado durante los decenios posteriores a la 

batalla revolucionarla. El efecto que esto tiene en la lIteratura se marufiesta tanto en la tendencia 

rt!alista como en la fantástica y ambas coinciden en la intenCIón crítica Un ejemplo de esto se 

n \flllan, \fana de! Carmen, Antología de cuentos mexicanos :\léXJco, Nueva Imagen, 1977, Tomo J, p. 143 
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encuentra en la Incorporación a la clase media de las familias ricas del Porfinato, que se COl1\'lerte 

en tema I1terano (Cf. Fuentes, p 77). 

La supuesta autonomía del porfiriato, tambaleante en el XX se vuelve asiduo naclOnaltsmo 

en la decada de los tremta y continúa hasta el cincuenta, que se transforma en reacción para los 

sesenta, donde los impulsos se empeñan en alcanzar la universalidad. En palabras de José Agustín' 

En los cincuenta se fue quedando atrás la vieja concepción rural de México. ( .. ) La 
Industrialización y el desarrollismo generaron fomas de Cultura Urbana, pero 
también un franco proceso de cambios profundos en la identidad nacional; en 10 
peor se trató de una evidente desnacionalización, pero en los mayores aspectos 
implicó empezar a tantear los nuevos rasgos del ser nacional. 50 

Por cJemplo la publicación del Laberinto de la soledad. 

El desequilibrio económico conjunto al surgimiento de las grandes ciudades causa una 

marcada diferenciación social, el afianzamIento de la clase dominante y mua el nacimiento de la 

clase medIa urbana (provinciana o citadina), tema privilegtado de Carlos Fuentes, José Agustín, 

Sergio GalIndo, Sergio Pitol, etc. 

La industrialización y la real asimilación de los modelos europeos (ya no son conatos 

Imilativos como en el siglo XIX) causan la necesidad de estructurar la nación y después la 

búsqueda de su definición. 

En poesía existía el precedente del modernismo, que renovó el lenguaje y la función 

~tica del español La narrativa, en cambio, careCÍa de puntos de partida en el XIX, sólo los 

estridcntistas y los contemporáneos narradores se dan a la tarea y retoman el precedente de 

autorcs- islas como Toni o Reyes De esta fonna, los autores posrevolucionarios constituyen un 

parteaguas, no sólo con la narración fantástica, también con sus búsquedas estilísticas, por eso son 

los imcladores de lamoderm;;aclón de las letras mexicanas. 

Se logra la estabilidad política y social y se plantea corno objetivo la definición de lo 

obtenido, la crítica de la Revolución, el recuento de las pérdidas y ganancias; la narrativa va tratar 

de encontrar las variantes de su identidad, hasta tratar de encontrarse a sí misma con Ehzondo, 

proceso que comIenza con Rulfo al matar a la novela revolucionana; por eso la línea de los 

Y.l AguSlln. lose. TraeJcomedia mexicana, MéxtCQ, Planeta. p 149 
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dutares fantásticos avanza annónicamente y va de la mano con la evolución del momento 

hIstórico, no puede escaparse y menos evadirse. 

El crecimiento eCQnómÍco de los años cincuenta y sesenta trae el descontento y la 

lnconfonmdad (desIgualdad social, bajos salarios para la clase obrera) que desemboca en varias 

manifestaciones obreras esporádicas 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 funcIón, respecto a la sociedad 
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2.2 Generación literaria 

El enteno para establecer una generaCIón ¡iterana varía dependIendo de los parámetros que se 

impongan a los fines de su uso; puede emplearse la fecha de publicacIón de textos o nacimiento, o 

incluso ambas dependiendo de los objetivos que hayan hecho necesaria su construcción. No 

obstante, también se ha propuesto la Independencia de toda cronología y la asociación en función 

de un vínculo ideológico. Pero lo idóneo y por eso el criteno que predomina, es que ambos sean 

utlhzados 

El objetivo de este capítulo consiste en clarificar el concepto de generación para emplear 

el término en la realización de este trahajo. Por eso se expondrán las principales definiciones que 

se le han asIgnado. Este marco teórico será llev~do a la práctica en los autores planteados y en las 

generaciones que los anteceden y continúan. para proporcionar una visIón del desarrollo narrativo 

en MéxIco a partir de sus generaciones. 

La concepción de las generaciones fue modificada y afianzó las bases para su utilizaCIón 

en la historia literaria cuando José Ortega y Gasset planteó el cambio histórico a través de ellas. 

De hecho son las encargadas de determinarlo, facilitando o restnngiendo su acción manifestada en 

minonas enfrentadas a las masas. Su discípulo, Ju1ián Marias, desarrolló la propuesta y le asignó 

límItes y sentido. 

Marias señaló que la generación del 27 fue construida de acuerdo a criterios no natales y 

más que nada arbitrarios. Argumentando que dicha asociación carece de rigor, primero, debido a 

la vaguedad del hecho que suscita y fundamenta su construcción (conmemoración de la muerte de 

Góngora); y segundo, la ausencia de personajes políticos o incluidos en otras artes fuera del pura 

esfera literario. La afinnación se desprende de su elaborado método histórico de las generaciones, 

cuyo punto de partida fueron los trabajos de Ortega y Gasse!. 

La generación se dlstingue por buscar y proponer un cambio del mundo vigente, ya sea 

enfrentándose a sus predecesores o colaborando con ellos. paz sostiene que requiere igualmente 

de la tradición y de la ruptura, de su equilibrio emerge naturalmente la sucesión histórica La 

generación abraza de lo anterior lo pertmente y renueva las formas que le parecen caducas 

Hay épocas acumulativas, en que la nueva generación se siente homogénea con la 
anterior y se solidariza con los viejos que siguen en el poder, otras épocas 
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51 nuevas cosas. 

55 

Por lo tanto, debe distinguirse entre contemporáneo y coetáneo. Las generaciones pueden 

interactuar, pero hay una que despunta porque presenta un interés renovador, es vigente y por eso, 

la encargada de SUjetar el estandarte. 

Marias marca la duración de las generaciones medIante un cnterio genealógico, cuya 

\'Igenuu se divide en periodos de 15 años, debido a que la vida del hombre se subdivide de Igual 

manera Los primeros quince años son de gestación, los sIguientes de acción hasta los 30, para en 

los 45 ceder el espacio a la generación posterior. Por lo tanto, dentro de un mismo momento 

histórico se desarrollan tres o hasta cuatro generaciones simultáneamente, pero siempre hay ooa 

que predomina, rige la sociedad y sus lineamientos, algunas van a mantener o funcionar en 

acuerdo con la generación previa (serán mediadoras o continuadoras en ténninos de Ortega y 

Gasset) y otras (las polémicas), se enfrentarán. Para tener un punto a partir del cual iniciar las 

divisiones entre generaciones se localiza dentro de una generación declSlva un epónimo (individuo 

crucial) 

Dos hombres pueden nacer en fechas próximas sin necesidad de pertenecer a la misma 

g~neración, pues existen divisorias que dotan de calidad histórica a los individuos (Cf Marias, p 

111) La propuesta originaria de Ortega y Gasset propone que la articulación es subjetiva, al 

realizarse las agrupaciones debe tenerse en cuenta que personajes naCidos en fechas próximas y 

con un pensamiento semejante coincidan dentro de un mismo conjunto 

La respuesta de Ortega y Gasset no es menos arbitraria que la de Marías, pero sí más 

funcional. por su carácter menos restrictivo. 

El problema del método de Marías es su inductibilidad, su aritmética, su estncta 

delimitación de quince años provoca que algunos autores queden fuera aunque compartan el 

pensamiento y actitudes de un grupo. de hecho los teóricos que han partido de sus bases realizan 

modificaclOnes pertinentesS2
. Cuando a Marias se le objeta este punto respecto a Pedro Salinas y 

sus contemporáneos (reunidos en la generación del 27), afinna que a veces algunos miembros 

~I Marias, Juhán. Generaciones y constelaciones Madrid, Alianza Universidad, 1989, p lOS 
~ En la antología reahzada por Curie!, Glantz y Guzmán Burgos, se agregan cinco años a la delinutación de quince 
propuesta po Ortega y Gasset, las divisorias, en vez de estar creadas a partir de la fecha de nacimiento de un epónimo, 
toman como momento crucial o punto de partida a la Revolución Mexicana paz en su GeneracIOnes y ~emhlallzas 
menciona la construCCIón hecha por Ortega, pero no se inmiscuye en conflictos diferenciattvos 
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pueden Incluirse SI el margen de edad no está muy lejano Y se ve obligado a distinguir entre 

generación y constelación, la última mtegrada por hombres de edad dIstinta que actúan dentro de 

un mismo momento h,slónco. 

El propósito de las creación de generacIOnes consIste en obselVar la sucesión histórica de 

los grupos que Integran un siglo Y como el engranaje de la hIstoria son las generaciones, las 

cslrcllas que construyen la constelación colaboran con la generación vigente o simplemente se 

Incorporan 

Las generaciones funcionan corno entidades UnitarIas dentro de las' umdades históncas. 

actúan sobre ellas y producen su cambio. Un momento histórico clave, según el modelo de Ortega

Marias no puede emplearse como pW1tO crucial que dé pie a su deslinde, pues los hechos 

históricOS carecen de facultades que puedan caracterizar o distinguir a una generación; tal vez las 

marquen o modifiquen su conducta e ideología pero ningún elemento exterior puede emplearse 

como parámetro, ya que ningún hecho aislado explica la sucesión hIstórica de personas: 

Ningún hecho histórico, por grave que sea, puede determinar las etapas~ la 
variación que produce SIempre será parcial; más bien al contrario, lejos de 
detenninar la sucesión de generaciones, es vivido por éstas como un coeficiente 
cultural distinto ( ... ).53 

También el mismo hecho afecta a la totalidad de los contemporáneos, aunque en distinto 

grado y amplitud, por e1Io debemos observar los efectos de un mismo hecho histórico en varios 

gruJXJs de contemporáneos. 

Constreñir la realIdad a un SIstema, no puede funcionar porque los sucesos humanos, no 

son hechos consumados ni predecibles, sino variables, sorpresivos. En el método histórico de las 

generaciones propuesto por Marias, la distancia entre rigor científico y enclaustramiento racional 

es bastante difusa y amenaza con desaparecer. Aunque su postura, cuyo origen viene de Ortega y 

Gasset, es innovadora y da una perfecta cohesión a la idea de generación como productora del 

movimiento histórico, no se pueden hacer cálculos cerrados cuando hablamos de personas y 

pensamientos, a pesar de que el método puede ser ilustrativo para comprender el funcionamIento 

histórico generacional, sea o no de quince años. 

~ ~1an¡¡s, Juhan, Generaciones y constelacIOnes :'vIadrid, A .. hanza Umversidad, 1989, p 110 
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OctavlO Paz, sobre las mismas bases, sólo que sin delimitaciones estrictas agrega la 

posIbilidad de adhesión de un grupo por factores externos como la Ideología. 

La h¡stóna de la literatura es la historia 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 escntores con su medio social y a las obras con sus primeros lectores: las 
generaciOnes literanas. Una generación es una socIedad dentro de la sociedad, y a 
H!ces frente a ella. Es un hecho sociológico que asimismo es un hecho social: la 
generaCIón es un grupo de muchachos de la misma edad, nacidos en la misma clase 
y el mismo país, lectores de los mismos libros y poseedores de las mismos pasiones 
y mismos intereses estéticos y morales. S4 

Mientras que Raimundo Lazo resume la cuestión proponiendo que además de la 

cotunerdud y la comunidad de VIVenCiaS, debe estar presente una polarización de iniciativas, las 

aCCioneS de la generación apuntan hacia una misma dirección, ¡TUlovadora o no. Plantea la 

eXistencia de una voluntad generacIOnal para el cambio histórico; al agregar esta noción, la 

generación ya no puede ser Vista como mero producto algebraico, pues se sustenta en una 

Intención generacional. 

La advertenCia de Ortega y Gasset evita confusiones y simplifica, la generación no debe 

entenderse como sucesión genealógica, sino como maquinaria del movimiento de la historia. 

La histona literaria depende de la sucesión generacional productora del cambio histórico. 

Una división generacional puede presentar grupos fonnados por autores distintos, como sucede 

con el grupo de Contemporáneos, aunque evidentemente la necesidad ideológica, concepción de la 

literatura y lenguaje son compartidos, no sólo se trata de un criterio cronológico infructuoso. 

Una generaCIón no es un puñado de hombres egregios, ni SImplemente una masa; es 
como un nuevo cuerpo social íntegro, con su minoría selecta y su muchedumbre, 
que ha sido lanzado por el ámbito de la existencia con una trayectoria vital 
detenninada ss 

La identificación de generaciones tiene como objetivo observar y definir el cambio 

histórico. La generacIón está integrada por personas que comparten el momento histórico, pero 

necesanamente deben ser coetáneos '"C. .. )el proceso de constitución de las generaciones hay que 

~ Pa7; (km-lO. Generaciones y semblanzas Literatura contemporáne!!, México, FCE, 1987, Tomo m, p 12 
M Ortega 'i Gasset, José, "El lema de nuestro liempo" en Obras Comoletas Madrid, Revista de Occidente, 1933. Tomo 
111. p 1-+7 
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distinguir la acción combinada de tres factores básICOS la coefaneldad, la comumdaJ de las 

vn'cnClQS y lapo/uri;aclón de inicratrvaJ ".56 

Las generaciones funcionan en su paso como fonnadoras de historia, por lo tanto su 

influencia no debe exentarse. La intención histónca (combinación de objetivos y metas) de la 

generación modifica su conducta y establece su papel en la maquinaria. 

También se ha planteado como condIción indispensable para hablar de generacIOnes partir 

de un elemento externo que los cohesione, ya sea una publicación, un ciclo de conferencias, una 

misma mentahdad Aunque las edades varíen. Personalidades vinculadas por la mentalidad de su 

tiempo más que por su edad cronológica, como sucede con los nacidos en los veinte que 

colaboraron con los nacidos en los afios treinta. 

En MéXICO se ha empleado el término generación 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 antologías, donde 

la idea de generación es usada con precaución, pero pocas veces se define 

~ Lazo, Ralmundo, La leona de las generaciones y su aplicación al estudio histórico de la literatura cubana MéXICO, 
L'NA .. \f. 1977, P 15 
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2.3 La identidad 

1.:1 sigUiente capítulo se propone como principal objetivo distinguir la Identidad mdividual de 

otras, pues ésta se vincula con lo fantástico y se plantea para la elaboración de este trabaJo. 

También observar sus conexiones con el momento histórico, debido a que sumado al desarrollo en 

narrativa de la identidad individual se encontraba la nacional, que desembocó en un conflicto 

sobre literatura nacional y se topó con lo fantástico. 

El problema de la identidad en América Latina ha sido analizado desde diversos ángulos y 

ópticas, siendo primordial la necesIdad de su hallazgo antes que la preocupación por su definición. 

La pregunta de su existencia fue el primer obstáculo a superar, después. el conflicto se trasladó a 

la autenticidad y sus valores, para llegar á su posible definición. 

Cuando se profundiza en el tema de la identidad se descubre que no hay una sola, el 

concepto es multívoco como señala Luis Villoro. de la primera división destacan la personal o 

mdlvldual y la cultural o colectiva. Con sus respectivas variantes: la identidad humana común a 

todos los hombres y, la ya tan agotada nacional. De igual manera, las búsquedas de la Identidad 

tendrán vanos niveles, respondIendo a la preocupación y el objetivo. 

En México, un importante esfuerzo se concentró en la definición de la identidad nacional, 

partiendo de fuentes hterarias (Carlos Fuentes, Rodolfo Usigli) y propuestas particulares (Samuel 

Ramos, Oetavio Paz, Grupo Hiperion, comandado por Leopoldo Zea). Independientemente está l. 

Identidad humana (nivel mdividual) tema de este trabajo. La Identidad entendida como el punto en 

el que se reconoce o IdentIfica un hombre con su condición y se singulanza 

Los autores de la generación analizada exploran mediante la literatura a la identidad 

humana, sólo Fuentes, entre los que se valen de lo fantástico, busca llegar a través del sondeo de la 

Identidad individual a una definiCIón del carácter de lo mexicano o a un posible reconocimiento 

de la identidad nacional, el resto enfoca sus intenCIOnes a la exploración de la identidad del ser 

humano o individual. También Alfonso Reyes realizó obras de ficción en las que Se propuso 

hermanar la identIdad individual con la descripción nacional. 

Dc hecho El gesticulador de Rodolfo Usigli, sm pertenecer a la generación, antes que 

tratar de definir las máscaras del mexicano, está hablando de la carencia de identidad del hombre. 

E! conOlcto de RublO, prevIO a ser un mexicano sm aspiraciones, es su falta de identidad personal. 
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Las palabras de Miguel, el hijo, lo constatan: "-También se lo oí decir a otro enemigo de mi 

padre .. al peor de todos. A él mismo" 57 

Sobre la identtdad nacional vale la pena rescatar los trabajos realizados durante el penodo 

a evaluar, para ver la influencia sobre las lecturas que se htcieron de los autores, el auge del 

problema y para entender la postura tomada por la crítica lIteraria. 

Según su perspectiva, Luis Villoro propone que la principal diferencia entre la obra de 

Samue! Ramos (1934) y la de OctaV10 paz (1949) está en que el último 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 se excluyente, pues elimina y seleccIOna características que le 

son afines o extrañas, 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 características 

particulares con las que se identifica, que le dan sentido y pertenencia. Pero no debe ser 

excluyente, 

Para el año cincuenta, Zea plantea, retomando en cierta forma las propuestas de 

Vasconcclos y Reyes, la idea de realizar un proyecto propio mexicano, aSluniendo tos elementos 

europeos viables e incorporando nuestra conciencia histórica de la realidad. Su búsqueda culmina 

con la obra de paz y la labor de O'Gúnnan sobre el ser americano (Cf Villegas, p. 157). Para Zea 

lo mexicano es una manifestación de la americanidad y al mismo tiempo, una fonna de ser 

particular para ser universal. La idea de crear una conciencia de identidad o pertenencia. aunque a 

veces sólo Sirvió para fabricar falsos nacionalismos o fortificar lugares comunes, como sucedió 

CQn vanos postulados de E/laberinto de la soledad 

La afluencia de textos sobre la identidad nacional no despierta en el siglo XX, ya en su 

predecesor se habían perpetrado muestras notables. L<>s artículos románticos de costumbres de 

GUillermo Prieto y José Tomás de Cuéllar y las publicaciones periódicas, favorecieron su 

expanslón, más que definir lo mexicano se le caracterizaba Por ejemplo, el texto Los me:ncanos 

pUl/ados por sí mIsmos publicado en 1854 que se unía a la lista de los españoles, chilenos, etc. 

pintados por si mismos. S8 En plena construcción nacional" Ja preocupación se concentra en el 

P VSlgli. Rodolfo. El gesticulador y otras obras de teatro MéxiC(l, SEP-FCE. 1983, p_ 116" 
51 Los mern'm/Os pmt,UÚ)s por si mIsmos Tipos y costumbres l/aerona/es por varios autores, fhe publicada con pie de 
imprenta M ;\1urgUla y Co. Y, C(lmo era costumbre, por entregas, las ocho primeras aparecieron en 1854 Sin fecha y las 
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hallazgo de la identidad o su Invención, esta es una constante que se presenta en todas los estados 

colomales que obtlenen su independencIa, por eso, durante el siglo XIX es una de las 

preocupaciones primordiales. 

Tras la experiencia del siglo anterior, Reyes entendió la identidad, mexicana o cualquier 

olra, como identificación de cualidades en un contexto universal. Mientras que la búsqueda de la 

Identidad en la Ra=a cósmIca de Vasconcelos surge de la urgencia por definir los elementos que 

Identifiquen al mexicano, como parte de su compromiso más al hombre que a la nación. 

Los proyectos de la generación ateneísta estaban dirigidos a la salvacIón abstracta y 
general del hombre~ así la prédica antiintelectualista de Caso, la postulación de la 
. raza cósmica' en Vasconcelos. En otros casos, el proyecto buscaba más bien la 
salvación existencial o vital de un hombre o de una identidad como El suicida de 
Alfonso Reyes o en la búsqueda cultural de la generación vanguardista. S9 

Ennque Krauze argumenta que en oposición los "Siete sabios·.60. en particular Gómez 

Morin y Lombardo. se preocupan por explicarse y definir la naturaleza de su momento histórico. 

por eso ejercen su influencia sobre él les resulta inevitable. 

Los ateneístas y los intelectuales posteriores hasta Paz. vieron la necesidad de estructurar 

la identidad del mexicano como punto de partida para la [onnación nacional. pretendieron realizar 

propuestas menos folkloristas que las del siglo anterior, pero sólo algunos percibieron la necesidad 

de integraCión al contexto y realIdad que la mexicanidad o el país requería para desarrollarse en 

función de esa base. Después de tanta exploración se descubre que de la definición no nace de la 

conciencia, sino de la facultad de confonnarse en un contexto universal. Esto realmente adquiere 

cuerpo en literatura con la generación que analizamos. 

El encuentro de la Identidad nacional es un objetivo que sigue en boga por lo polémiCO, 

pero que no nos atañe y de hecho, respecto a Latinoamérica. ya es un poco caduco. pues ha sido 

estudiado y discutido desde múltiples ángulos. 

Si durante las primeras décadas las fuerzas intelectuales se habían preocupado por definir 

las características de lo mexicano, buscar su origen, definir su interior. para los cuarenta y 

cincuenta se da un vuelco hacia el interior (er. Villoro. p.22). La Revoluclón destruyó cualquier 

restantes fC{:hadas en 1855. La obra consta de treinta y tres antculos escotas en prosa y verso por muy conocidos 
autores de la época, e Llustrados de modo espléndido por Hesiquio Inane y Andrés Campillo". (Rosas, p 181) 
~ Krauze, Ennque, Caudillos culturales en México, México, SEP, 1989, p. 218 
60 Castro Leal, Vázquez Mercado, Lombardo Toledano, Gómez Morin, Olea y Leyva, Alfonso Caso, Moreno Baca 
e onllnuadores de la labor de Ateneo. 
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asidero, social o moral, al principio los esfuerzos se conCentraron en la construcCión del proyecto 

nacional, pero para las siguientes décadas no sólo se busca discutir los procesos históricos 

anteriores o narrar las miserias de la batalla, SI no tambIén discutirlos, cuestionarlos y empezar a 

descubnrse que también existen otros conflictos. Es en este momento cuando el problema de la 

Identidad adqUiere terreno 

Tras la novela de la Revolución que sirvió para el posterior desarrollo de una narrativa ya 

no Imitativa y connatural de México, viene el grupo de escritores que se encargará de refonnular 

la literatura. De la primera identidad confundIda con la búsqueda de caracteres nacionales se da el 

salto a los exploradores de las conductas y también primeros experimentadores en el campo 

eshlístico, además amplían su rango temático, no sólo centrándose a las población rural, sino 

también a las clases obreras y de cualquier tipo; como Arreola integran símbolos en la solicitud de 

alternativas para la expresión. Ya no se describen personajes, se buscan pautas de conductas y se 

encuentran identidades. 

Los años cuarenta y cincuenta (Yañez, Revueltas, Rulfo, Arreola) marcaron la pauta para 

el cambio de una narrativa menos descriptiva, a una más preocupada por los problemas 

individuales. El iniciador del vuelco a la introspección mostrando los usos y facuItades del 

monólogo es Revueltas, que emplea la primera persona en la construcción de personajes. En sus 

textos margma 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 

Yañcz en Al filo del agua intercala el monólogo con la tercera persona aplicada a la descripción 

de escenarios y situaciones. Ambos tuercen la visión 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 religión. Dan el primer golpe para la transición narrativa, estilística y 

temática 

La gana de encontrar la identidad nacional se volvió un obstáculo que culminó en el 

anacrOnismo de una lucha inicialmente perdida. Muchas disputas literarias, célebres y ya 

históricas. han estancando el quehacer literario por encontrarse desperdiciarse en discusiones casi 

bizantinas sobre la Identidad nacional, el apego o desapego a las raíces de lo me.~icano. Piénsese 

en los comentarios de escaplsta a la literatura fantástica o la cancelación por evaSIVO de AITcola 
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frente al nuclOnul Rulfo, que al final ninguno de los dos demostró ser lo asignado, decepcionando 

a multitudes 

Las causas para la búsqueda de la identidad nacional son múltiples y pueden estar 

condicionadas por diversas situaciones históncas, Villoro observa dos: el colonialismo, las 

poblaciones dominadas tratan de finalizar con su estado de dependencia (económica, social, 

polltlea o todas) mediante su identidad; y la respuesta a un momento de disgregación de la 

sociedad, similar al nacimiento del nacionalismo alemán que dio origen a la primera guerra 

mundial. 

Las pesquisas sobre la identidad individual no tiene que estar intrínsecamente vinculadas 

con un anhelo definitorio de las raÍCes nacionales, el mismo Fuentes (que colaboró, sin duda, con 

Paz en su discurso sobre la naturaleza del mexicano) ha afirmado que la real búsqueda de la 

novela y el hallazgo de las identidades, sólo puede conseguirse corno ciudadano del mundo, otra 

vez cltando a paz. 

Paralelamente a las búsquedas sobre la defirución del mexicano e identidad nacional, se 

encuentran las expediciones hacia la identIdad individual. El problema de una propuesta de 

Identidad nacional es que conduce a un falso nacionalismo, que se va agotando tras el paso del 

tiempo. 

La mIsma Revolución da pie para iniciar la discusión sobre el nacionalismo. Si en el siglo 

XIX la imitación había sido objetable, el XX en la narración revolucionaria observa su mejor arma 

para crear una literatura nacionaL 

La estabilidad ( a partir del gobierno de ÁVJla Camacho) creciente invita al 
sosegado examen de conciencia Llevar hasta el fin la vía del autoconocimiento (. .. ) 
Las generaciones posteriores persiguen los mismos temas, que ahora se convierten 
en metas conscientes e incluso en programa teórico. ( ... ) Su meta sería, construir 
una cultura original y, a través de ella, acceder a la universalidad.61 

La literatura nace de un momento histórico y, por lo tanto social, determinado, por eso se 

ha recumdo a ella para encontrar la definición de identidades. Pero, si bien es cierto que una de 

las intenciones de la narrativa de siglo XIX fue abandonar la imitación a través de la descripción 

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

" \'illoro, LUIS, '"Sobre la identidad de los pueblos" en La identidad personal y colectiva. México, Instituto de 
ImesHgaclOnes Filosóficas. 1994, p 29 
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decenio del XX la ubicación del hombre americano dentro del contexto mundial causa que la 

literatura 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 

coheslOnar autores La universalidad se volvió pretexto unIficador para la crítIca y una buena 

excusa para evitar tratar al exotismo y posible folklorismo de los realistas mágicos. 

Refiriéndose a los años cincuenta, Carlos Monsiváis habla de una propensión conSCIente a 

la unlversaltdad. Esta es una propuesta generacional auténtica, pues nació del rechazo al falso 

nacionalismo de las primeras décadas del siglo. Las apócrifas creaciones de identidades 

nacionales. dirigen al arte, en vez de la imitación de modelos extranjeros para huir de ellas, como 

en el SiglO XIX, a la exploración de nuevos caminos, aunque a veces desembocan en 

cosmopolitismo más que en universalidad. 

Villegas señala que más que universalidad se llegó a un cosmopolitismo o, en cualquier 

caso a un urbamsmo Algunas obras de Fuentes sustentarían esta aseveración (Aura, La reglón más 

transparente), pero la mayoría de su produCción se acerca más a lo universal. 

Esta distinción de términos marca la distancia entre la generaCIón de los cincuenta y hi' 
siguiente Aunque la verdadera diferencia radica en la polanzaclón de miciativas, 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 a medios, estructuras y temáticas narrativas los aleja y distingue como generaciones aparte 

(Ver capitulo 2.4). 

Si la diversidad es la Identidad y la identificación la búsqueda, la universalidad es otra vía 

para el encuentro de la identidad del individuo, búsqueda que se perpetuó de la literatura 

mexicana tras el paso del nacionalismo indirecto expuesto en la novela de la Revolución y las 

propuestas del siglo XIX. Y cuyo origen se debe a la generación de los nacidos en los diez y 

veinte, sin OlVIdar la labor de las islas mencionadas en el capítulo anterior. 

El pnmer universalismo con cuerpo se presenta en los Contemporáneos, quienes niegan 

Incluirse en un nacionalismo gratuito (por lo menos innecesario para la literatura, pues había otros 

medIos por explorar). 

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

erudiCión mítica C-On escenarios extranj.eros, Arreola en el relato breve alUCinado, Tario se vale de 
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fantasmas mlgrantes por el planeta, etc. (Los recursos se desarrollan a profundidad en cada uno de 

los integrantes de la generación en el capítulo 3). 

En los textos fantásticos analizados se observa no tanto una búsqueda de una identidad 

personal (no se persigue describir la naturaleza femenina o de cIase) como una identidad universal 

humana. En esta generación, la voluntad de lograr una defmición de lo mexicano y nacional, no es 

muy identificable, sólo se observa en el primer intento, voraz y pretensioso, que es La región más 

trunsparente. y esta necesidad de autodejinición presenta notables diferencias con la siguiente 

generación. 

La renovación se materializó en un proyecto de ponerse al día respecto a otras entidades 

culturales y al mismo tiempo dio luz verde a las expresiones antes marginales, como la fantasía. 

A través de la reinvención del pasado, Garra y Fuentes, no sólo tratan de comprender la 

sucesión de los procesos históricos, si no que lo utilizan como medio para reconocerse y definirse. 

Deseaban fundar su identidad universal hablando desde los temas nacionales y su raíz histórica. 

Son exploradores de sí mismos a través de la memoria, así dotan de sentido a los regresos 

temporales, las reelaboraciones históricas. la simultaneidad (suceso sólo posible empleando la 

fantasia). 

Esto responde por un lado, al momento histórico. la necesidad de identificación no es 

privativa de México, pero sí se ve favorecida por el fin de la Revolución, el establecimiento del 

estado nacional y el arraigue y fortaleza de la burguesía. 

Pero habla algo más: esa <civilización', lejos de procurar felicidad o el sentimiento 
de identidad o el encuentro de los valores comunes, era una nueva enajenación. una 
atomización más profunda, una soledad más grave.62 

A nivel global, las guerras mundiales habían dado la narrativa de Albert Camus, Louis 

Cehne y Jean Paul Sartre. Latinoamérica sondeaba los mismos senderos con Juan Carlos Onetti. 

El cuento fantástico en los años cincuenta se preocupa por la naturaleza del hombre, no sólo de 

manera existencial, aunque hay algunas incursiones notables en Francisco Tario, difusas en 

Amparo Dávila y algunas lecturas de Juan José ArreoIa, la preocupación se centra más hacia la 

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

~ Fuentes, Carlos, La nueva novela hisnanoamencª,ºª, México, Joaquín Mortiz, 1969, p. 28 
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un distingo entre los textos no-fantásticos de José Revueltas y los fantásticos de sus coetáneos, por 

ejemplo. 

El medio social desgarrador también puede expresarse en representaciones menos 

tanglbles e mmedlatas a la realidad como "El guardajugas". el humor hace una mueca de esa 

realidad inhóspita y absurda, deja la misma sensación que los textos de Kafka, bastante distinta 

que la plasmada en los textos onetttanos o los eXlstencialistas franceses. 

Afinna Marta López-Urrutia que existe una influencia indirecta del existencialismo sobre 

la mentahdad americana de los años cincuenta que se combina con la necesidad de nacionalismo, 

y se manifiesta en una búsqueda de identidad. 

En otro aspecto. está la necesidad renovadora de las formas literarias y sus recursos, sin 

refenmos a las vanguardias, de no muy perdurable efecto en América, observamos el surgimiento 

de Yaftez, Rulfo y Revueltas, quienes dotan de significación a la palabra y sus medios expresivos. 

Un ejercicio tan natural no hubiera sido posible sin el ajuste de cuentas del 
nacionaJísmo y la creciente defensa de la autonomía literaria que hicieron en tres 
lIemJXls, los ateneÍstas.los contemporáneos y el grupo de la revista Ta/ler.63 

La literatura fantástica nos aparta físicamente de lo real pero trabaja con sus 

preocupaciones, así como necesita de su referente para desenvolverse, también requiere de sus 

bases para sostener su sistema interno. La literatura no es la realidad, ni integral de la realidad, 

sino su manifestación y recreación dentro de la obra 

La meta del nacionalismo tras la década de los cincuenta fue la universalidad -

malentendIda en integración de lo no-nacional para formar parte del ámbito mundial-, pues daba 

validez a todas las incorporaciones extranjeras (incluyendo la tecnología, la formación de 

ciudades, la copia de modelos económicos). 

El peso de una literatura de expresiones nacionales en la novela de la Revolución se nutrió 

con una intención realista social en los treinta, en manifestaciones donde la reglamentación 

externa se volvía demasiado pesada en la construCCIón del texto y, o los aplastaba o desarrollaba 

vías alternas, de ahí emerge lo fantástico. 

La segunda batalla que sorteó el texto fantástico fue su consignación como género menor, 

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

u Donunguez. Chnstopher. Antología de la narrativa meXicana de! sigro XX MéXICO. FCE. !99 1, P 1037 
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lenguaje y que la generación de los cincuenta, diera el golpe definitivo, demostrando que la 

¡dentldad pueden definirse mediante el uso de elementos externos a la rea1idad 

En la propuesta antológica de cuento fantástico, María Elvira Berrnúdez sugiere la 

necesidad intrínseca de búsqueda de la identidad, vía lo fantástico: 

En la literatura fantástica hay, en consecuencia, dos etapas: la primera objetiva en 
la que el ser humano busca fuera de sí mismo tul asidero para su conservación, para 
la afirmación de su persona. ( .. ) En la segunda etapa, la subjetiva, el hombre se 
demanda a sí mismo un fundamento para afirmarse, para trascenderse ... y puede ser 
que no encuentre respuesta.64 

La Identidad como la búsqueda del hombre de sí mismo. pero dentro de su calidad de ser 

humano universal, necesidad por entender su posición en el m\.Uldo y la realidad y ¿qué mejor 

manera de comprenderla que con 10 fantástico?, "Las transfiguraciones del cuento mexicano son 

I:ls mutacIOnes del lenguaje de una comunidad en busca de su voz y de su identidad",65 

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

Lo que se pretende destacar es la búsqueda de la identidad del individuo, (sin confundir 

mdlvidualidad con fragmentación, pues identidad es unidad, por eso los personajes de los autores 

de esta generación tienen identidades tambaleantes y fragmentarias), como característica que 

unifica a esta generación y cuyo medio es lo fantástico 

"" Bermudez, ~faria Elvira, Cuenlos fantáslicos mexicanos, Mexico, Universidad Autónoma de Chapingo, 1986, p 29 
6.5 Hucna. Da\1d. "Transfiguraciones de! cuento mexicano" en Paquete cuento (la ficción en México), (recopilación, 
prólogo y notas de Alfredo Pavón), México, Universidad Autónoma de Tlaxcala-Universidad Autónoma de Puebla
Inba, 1990, p 15 
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2.4 Desarrollo cronológico de autores mexicanos 

La literatura nace de un momento histórico particular que la determma en distmtos aspectos, sm 

tratar de encontrar sociologías lIterarias o forzadas traslaciones históricas crllciale,\, el 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 consecución histórica se fundamenta en el 

paso de las generaciones, de igual manera el momento histórico influye y detennina las 

características que definen a la generación y sus trabaJos. El desarrollo del cuento fantástico 

mexlcano se ha presentado de semejante forma evolucionando y manifestándose dentro de la 

historia en diferentes generaciones. 

La presencia de lo fantástico en la literatura mexicana se muestra desde el nacimiento del 

cuento y evoluciona dependiendo de la circunstancia cultural e histórica. Para comprender el 

desempeño del cuento fantástico es necesario observar sus procesos y evolución 

No eXIsten generaciones puras en que la fantasía sea el distintivo ni a la inversa, sino que 

conviven y exhiben sus recursos. En el paso del siglo XIX al XX cambia la estructura y el 

propósito del cuento fantástico, también en México, pero la deuda no se contrae por influencia de 

los nacionales. sino que tiene su arraigue en literaturas extranjeras. El afán incorporador de los 

ateneistas los conduce a la creación de obras donde la realidad presenta variaciones y recurren a la 

fantasía para poder explicarla. Con ellos se inicia el desarrollo de la narrativa no~real, y su línea de 

continuidad prosigue con autores marginados por sus contemporáneos y muchas veces ignorados 

por la crítica ( lo demuestran los escasos o tardíos estudios de la obra de Errén Hemández y 

Francisco Tano). La expresión agotada y exprimida de la novela de la Revolución crea un bloqueo 

en la concepción de la /¡teratura mexIcana, que necesitará de un bandazo brutal para 

desentumirse, que fue dado por Rulfo y Arreo1a. En este momento, la generación se vuelve clave, 

llega la hora de volver los ojos a los autores que si bien no fonnan una tradición, si confonnan una 

línea de continuidad Lo fantástico se consideró menor. primero por lo extranjerizante y segundo. 

por su supuesta divagación. Divagación mientras se aparta de las facultades que en algún lugar y 

momento fueron designadas imprescindibles para la literatura, como la crítica soctal, la 

descripción de las realidades humanas, el retrato de personas y sus conductas, etc. 
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A esto le debemos' muchas discusiones sobre el escapismo y evasión de la literatura 

fantástica, ya superadas. En a1gunos momentos históricos estos preceptos tienen mayor auge, 

influidos por el urdimbre de circunstancias especificas. 

En el siguiente cuadro (Cuadro 1) se propone lUla división .cronológica de autores 

mexicanos en función del cuento fantástico. No es una delimitación tajante y no significa que 

algunos autores incluidos en una columna no presenten textos Do--fantásticos o viceversa, pero no 

son representa/Nos de un grupo, ya sea porque sólo tienen un único texto o porque la mayoría de 

su obra se incluye en la otra categoría y por lo tanto deben ser considerados dentro del otro grupo. 

El objetivo del cuadro consiste en observar el desarrollo del cuento mexicano desde lUl ángulo 

critico, en el cual se plantean paralelamente los dos ámbitos. 

A! igual que los autores del XIX no todos los autores seleccionados pueden ser clasificados 

o sujetos a una sola designación. Así como Pedro Castera presenta textos de la más pura ciencia 

fiCCIÓn, también tiene Carmen, ejemplo del realismo. Para el siglo XX puede tomarse como 

modelo a Pitol, pues su cuento "El vals de Mefisto" es fantástico y su trilogía novelistica no 

presenta ningún elemento ajeno a la realidad, por el contrario, su característica definitoria está en 

el retrato descarnado (irónico y burlesco) de los personajes y su conducta. 

El caso de RuIfo demuestra la potencial flexibilidad de cualquier clasificación, pues en 

cuentos como "Talpa'" o "Luvina" predomina 1a extrafleza en el ambiente y están construidos con 

base en atmósferas anómalas. Sin embargo, no pueden ser considerados como fantásticos, su 

cualidad es la extrañeza no lafantasía. Esto se observa también en los textos de Dueñas y otros 

casos particulares que a continuación se detallan. 
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I Emplean el terna de lo fantástico en el cuento: 

Nacidos 1981f-1910 

Alfonso Reyes (1889) 
Julio Torri (1889) 

José Vasconcelos (1880) 

Nacido. 1910-1920 

Francisco Tario (1911) 
Juan José Arreola (1918) 

Nacidos 1920-1930 

Elena Garra (1920) 
Augusto Monterroso (192I-Guatemala) 

Ámparo Dávila (1928) 
Carlos Fuentes (1928) 

Nacidos 1930-1940 

Pedro F. Miret (1 932-España) 
Salvador Elizondo (1932) 

José Emilio Pacheco (1939) 

Nacidos 1880-1910 

Francisco Rojas González (1904) 
Efrén Hernández (1903) 

Nacidos 1910-1920 

Maria Elvira Bennúdez (1911) 
José Revueltas (1914) 

Edmundo Valadés (1915) 
Rafael Solana (1915) 

Juan Rulfo (1918) 
Gastón Garcia Cantú (1917) 

Nacidos 1920-1930 

Guadalupe Dueñas (1920) 
Jorge López Páez (1922) 
Ricardo Garibay (1923) 

Paco Ignacio Taibo I (1924) 
Rosario Castellanos (1925) 
Emilio Carballido (1925) 
Sergio Fernández (1926) 
Sergio Galindo (1926) 
Tomás Segovia (1927) 

Jorge IbargOengoitia (1928) 
Inés Arredondo (1928) 
Carlos Valdés (1928) 

Nacidos 1930-1940 

Juan García Ponee (1932) 
Juan Vicente Melo (1932) 

Tomás Mojarra (1932) 
Julieta Campos (1932) 

Sergio Pito! (1933) 
José de la Colina (I934-Espwla) 

Eraclio Zepeda (1937) 
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, Nacidos 1940-1950 

Hugo Hmart (1942) 
Guillermo Samperio (1948) 
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----------------------------, 
Nacidos 1940-1950 , 

René Áviles (1940) 
Agustín Monsreal (1941) 
Cristina Pacheco (1941) 

Juan Tovar( 1941) 
José Agustín (1944) 

Ángeles Mastretta (1949) 
Paco Ignacio T .. bo II(1949) 

, , 

~--------------------------------~--------------------~------------~ Nacidos 1950-1960 Nacidos entre 1950-1960 

Marco Antonio Calflpos (1949) 
Francisco Hinojosa 

Bemando RUlZ (1953) 
JaIme Moreno Vlllareal (1956) 

José Joaquín Blanco (1951) 
Annando Ramírez (1951) 

Daniel Sada(1953) 
Juan ViIloro (1956) 
Alain Derhez (1956) 

----------------------------~ 

Partiendo del método histórico de las generaciones. con algunas modificaciones como la 

maleabilidad de la división de quince años. el cuadro representativo antes expuesto y diversas 

antologías de cuento mexicano del siglo ~ principalmente la de Margo Glantz, Fernando Curie! 

)' Francisco Guzmán (1984); la de Christopher Domínguez (1990) y la de Emmanuel Carballo 

(1964), la divisoria de generaciones para este análisis estará marcada en función de veinte años, 

con la dlstmción antes mencionada en grupos cada diez. 

Conjuntando la propuesta antológica de euriel, Glantz y Guzmán, en la que se agregan 

cinco años a los quince planteados por Ortega y la de Domínguez, aunque no explícita, de 10 años, 

se toma como punto clave para las divisorias la Revolución Mexicana. La agrupación idónea es de 

veinte años, pero destacando las oposiciones generacionales, que casi siempre concuerdan con un 

grupo de impulso Y otro seguidor. 

Los antólogos de Cuenllslas mexicanos del sIglo xx. que indicaron la división en 

\ eintenas, demostraron las incongruencías entre dos grupos integrantes de la misma generación. 

La ideología de los grupos en los que se parte una generación muchas veces se enfrentaba o tenía 

casI nada en común, como en los nacidos en los treinta y la Onda Los mismos antólogos expresan 

la necesidad de una división de diez años, pero un periodo tan corto produce varios problemas 

prácticos y se vuelve una zancadilla para cualquier análisis global, pues existirían cinco o seis 
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generaciones por siglo y el penodo de acción de cada una seria demasiado breve para tener efectos 

destacables en su contexto socIal. 

He aquí las cinco veintenas: 1871-1890; 1891-1910,1911-1930,1931-1950; Y 1951-
1970 ( .. ) La primera generación comprende a los últimos modernistas, al Ateneo de 
la Juventud y a los primeros colonialistas. La tercera, a narradores que florecen 
durante la industrialización del país. nuestros "monstruos" (Revueltas, 
Arreola, RuUo) y la Generación de Medio Siglo, casi en su totalidad. La cuarta 
oscila entre la gente más joven del grupo antes citado y La Onda. La quinta, a Su 
vez., comprende a los narradores que irrumpen en los setenta y ochenta.66 

Por lo tanto, la más adecuada clasificación será aquella que establece las divisorias cada 

vemte años, integrada por un grupo precursor (diez afios mayor) y otro continuador. Confonne a 

este planteamiento, la generación de estudio, estaría segmentada en dos grupos, los nacidos en la 

década de los dIez ejercerán el papel de fundadores, mientras que los de los veinte dará 

seguimIento, pero señalando algunas diferencias que los conjuntan como grupos distmtos. 

La dlVisión generacional de diez afios se propone para facilitar el estudio de los autores y 

observar su desempeño, ya que el tiempo tal vez agrande los periodos, en incluso, cincuenta años. 

Hay que indicar que algunos autores_se incluyen en otras generaciones, anteriores o 

posteriores, que no corresponden a su fecha de nacimiento debido a afinidades estilísticas, 

temáticas o ámbitos de acción donde desempeñan su labor literaria, publican tardía o 

precozmente. En este caso se encuentran: Inés Arredondo, Sergio Femández, Augusto Monterroso 

y Edmundo Valadés, según el dictamen de Domínguez y algunas apreciaciones incluidas en el 

comentano biográfico de Humberto Mussachio. 

A continuación presentaré algunas propuestas generacionales del cuento mexicano 

elaboradas por diversos estudiosos. 

Con el propósito de descubrir el papel y desarrollo del cuento mexicano en el siglo XX, 

Evodio Escalante realiza una clasificación sumana. parte del texto revolucionario, el cual se 

extiende hasta la década de los treinta (Juan de la C.bada, Dr AtI, Francisco Urquizo), plantea la 

necesidad de los narradores de fungir como voces coLectivas al tratar los temas de la lucha, sus 

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

" Cunel. Fernando, Glanlz, Margo y FranCISCO Guzmán, Cuentistas mexicanos de siglo XX: los hijos de la RevolucIón 
yel pais industrial MéXICO, SEP-INBA-De!egación Venustiano Carranza, 1984 (Colección práctica de vuelo, 40 y 41). 
p8 
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y Arr~o(a. donde se desarrolla más la subjetividad y sobre todo se privilegia el estilo, su temática 

(en los dos pnmeros y los cuentos de Varia invención de ArreoIa) colinda con la de sus 

antecesores, pero el tratamiento es otro Para los Sesenta la búsqueda de nuevas formas de 

expresión se especializa con Elizondo y demás. Los setenta se caracteriza por la recomposIcIón 

de las fonnas anteriores en el lenguaje, además del mformalrsmo y nuevas temáticas (la epopeya 

adolescente, la droga, el lenguaje coloquial, etc.). De ahí que se caracterice por la diversificación. 

Mientras que Vicente Quirarte plantea que el verdadero despegue de la narrativa fue 

anterior, con Alfonso Reyes, Julio Tom, Manano Silva y Aceves y Genaro Estrada, ellos se 

encargaron de dar empuje a los narradores del grupo Contemporáneos: Jaime Torres Bodet, 

Bernardo Qmz de Montellano y Gilberto Owen, a los ateneÍstas literatos, y en los 30, a los 

integrantes de Taller. 

En realidad, la intención renovadora se venía gestando desde la propuesta modernista de 

ruptura y búsqueda de nuevas fórmulas. Con los ateneÍstas se observa plena conciencia y voluntad 

no enfocada únicamente al mero artificio, ánimo de ruptura o reformación. 

Ennque Krauze habla de generación del Ateneo (nacidos en la década de 1880), le siguen 

los siete sabios (90) y después los contemporáneos (1900-1910). Realiza divisiones de \O años, 

aunque seria más exacto y también más estricto partir de 15 (Enrique Anderson Imbert y Julián 

Marias) o 20 (Curiel, Glantz, Guzmán). La RevolucIón unía y daba cuerpo a tos siete sabios como 

generacIón, afirmó Daniel Cosío Víllegas después de leer a Ortega y Gasset (Cf. Krauze. p. 221) 

La generación de los años cincuenta. propuesta por Carlos Mosiváis, abarca a los nacidos 

en los veinte que empiezan a escribir en los cuarenta y publican en la ReVIsta Antológu.'(J 

Americana a cargo de Efrén Hemández. En narrativa' Sergio Femández (1924), SergIO Galindo 

(1924), Rosario Castellanos (1925), Augusto Monterroso (1921, guatemalteco); en poesia, Jaime 

Gareia Terrés (1924), Jaime Sabines (1925), Ernesto Mejia Sanchez (1923, nicaragüense), y los 

dramaturgos, Sergio Magaña (1924) y Emilio Carballido (1925). Se les unen los filósofos del 

grupo H;perion, Luis Villoro, Jorge Portilla, Ricardo Guerra, Joaquín MacGregor y Emilio 

Uranga (empeñados 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 aftos: 1880-1909 (Reyes, Vasconcelos, Martín 

LUIs Guzmán), 1910-1939 (Paz, Revueltas, Arreola, Rulfo, Huerta, Fuentes, Elizondo), 1940-1960 

(Hlriart, José Agustín. Sampeno). Cada una de las generaciones presenta dos vertientes opuestas: 

CUADROlI 

1910-1939 1940-1969 

Contrarrevolucionarios 1'S Revolucionarios Instttucionalismo vs Antimperialismo 

i Vanguardia Criollismo Cosmopolitismo Neorrealismo 

Nocturno Diurno Exquisitos Revolucionarios 

Reyes. T om Vasconcelos. Guzmán Nocturno Diurno 

Novo. Cuesta Los muralistas Paz Revueltas 

Soriano El Indio Femández Elizondo -Rulfo- Fuentes 

Tamayo Chávez, Magdaleno Pacheco -Surrealistas- Monsiváis 

Antiestalinismo Rev. Cubana 

" .. -Binan, Hugo, CapllulaclOnes y heterodoXIas en Letras hbres, Mextco, Año 1, Num 7, Julio 1999, p. 38 

Brushwood considera a 1947. afto de publicación de Al filo del agua, el año del nacimiento de la 

novela mexicana contemporánea, debido a su franca oposición con la narrativa de la revolución en 

estructura y estilo, por lo tanto esta fecha puede ser empleada como línea divisoria para una 

división generacional, a pesar de que no implicó un cambio radical y repentino. Plantea otras 

novelas como posibles marcadoras del hito -El luto humano (1943), Pedro Páramo (1955)- pero 

su importancia en función del momento histórico no es equiparable a la novela de Yafiez. Del 47 a 

la publicación de Pedro Páramo se gesta la transformació~ poco a poco se publican los textos 

innovadores, todos antes de 1959, después de este momento el proceso ya se ha consolidado. 

Para Brushwood la literatura mexicana del siglo XX se ha presentado en dos líneas: la de 

transformación y la descriptiva, que pueden se Simultáneas o consecutivas. El primer periodo 

literario. según el crítico, abarca de 1900·1915, estas novelas se encuentran cercanas, en 

construcción y lenguaje, a las del siglo anterior. El lapso está marcado por las novelas casi 

testlmomales que reproducen episodios de la revolución De 1915·1931 se manifiesta la vertiente 
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imaginativa, esta rama identIfica al periodo con Wl ánimo iTUlovador, con los Contemporáneos. La 

muerte del CIsne, las transformaciones a los temas mexicanos de Ramón López Velarde, los 

estrídentistas. los colonialistas y la poética experimental que incluye fonnas orientales -hai kai- de 

Jose Juan Tablada Aunque también se presentan obras testimoniales corno El ágUila y la 

.H:rpfenle (1928), pero la tendencia a la imaginación es más fuerte que la descriptiva. La principal 

característica que destaca Brushwood para el periodo de 1931-1946 es la toma de conciencia, 

nacional e individual (este planteamiento apoya la tesis de este trabajo), es una prwcupación 

centrada más en el desarrollo de los temas. En el año 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 línea descriptiva y la de transfonnación, uno 
de sus efectos consiste en reducir la diferencia entre introversión y extroversión 
en la visión del mundo de los escritores, lo que les pemite tener conciencia 
nacional sin ser chauvinistas, ser cosmopolitas sin romper con sus raíces, 
ocuparse del significado del ser individual sin perder de vista la organización 
social.67 

y si la narrativa mexicana siempre ha estado maracda por dos líneas, entonces este periodo 

seria una reafirmación del anterior de 1915-1930. Nuestro grupo de estudio, sobre todo al grupo 

fundador -Arreola, Tario- asimiló las propuestas de la línea de invención e incorporó lo fantástico 

para adaptarlo a las preocupaciones de su circunstancia y tratar de comprenderse a sí mismo y su 

indetidad indIvidual. 

Esta división de quince afios es bastante funcional y sólo se opone al planteamiento de 

Glantz-Curiel-Guzmán adoptado para este trabajo en la ubIcación de Fuentes. pues ya no formaría 

parte del grupo de Arreol", sino del siguiente. Esto debido también a que Brushwood parte de la 

propuesta que divide los periodos en: autores que Inventan la realrdad e inventores de la 

m .... enc¡ón. En ambas podría incluirse a Fuentes, sin embargo sus últimas novelas se apegan a la 

segunda opción, además de que validan la división en quince años. El periodo final correspondería 

• 1947-1967, donde se mcluiri. Fuentes por Cambio de Piel (1967) y otras de sus novelas que 

datan de estos años. 

La d!visión de Brushwaod se enfrenta a la planteada para este trabajo -de diez años- ya que 

envía a Fuentes al grupo SIguiente, pero no es contraria totalmente, pues dentro de los 

;'7 Brush\\ood, Jonh. "Periodos literarios en el MéXICO del SiglO XX: la transfonnación de la realidad"p. 167 
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planteamientos del crítico también podría tratarse a Fuentes como un autor precoz y que se 

adelantó en algunas de sus obras -las de los primeros años- a su generacIón. 

Dentro del esquema de la sucesión histórica, Ortega propone la existencia de una 

generación precursora que inicia y da el primer empuje; la subsiguiente es la decisiva, conforma y 

estructura el impulso anterior y la enriquece con nuevas aportaciones; la continuadora sólo 

mantendrá el sistema logrado por su precedente. 

Realizando el traslado pertinente al contexto del cuento mexicano, los nacidos a finales del 

siglo XIX y principios del XX, con su intención de total renovación cultural, acompañado por sus 

faenas educativas y su labor integradora ejercen el puesto de precursores; los nacidos en los diez 

son decüivos sin duda, se mueven con plena lIbertad tras la crisis social y política de la 

Revolución y, despliegan sus facultades; los nacidos en los veinte, seguirán sus pasos, pero 

incluyendo algunas variaciones e innovaciones. 

Todos estos escritores son la transición y la ruptura con el <Nacionalismo' que 
sustentaba las primeras oleadas de la Revolución. Revueltas, Rulfo, Arre.ola 
vendrían a ser los más claros portaestandartes de la tercera oleada. 68 

Respondiendo a su momento histórico, empiezan a emplear la literatura no sólo como sitio 

en el que se concentran las ideologías o como potencial instrumento para ideologizar, ahora la 

observan como medio que debe dar voz, pero no sólo a las clases obreras o marginales -propuesta 

a la que se unió 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 generación siguiente. El grupo Pitol-Monsiváis-Elizondo-García Ponee concentran 

sus esfuerzos hacia la universalidad, y los onderos, a su manera, también (el rock. el 

cosmopolistismo), pero partiendo de acercamientos distintos. 

Los integrantes de una generación producen narrativa realista y/o fantástica, ambas o s610 

una, ya sea porque proceden de diferentes influencias literarias o por afinidades individuales. 

Raimundo Lazo confirma que sí puede existir una comunión entre sus integrantes y de esta fonna 

pertenecer a la mlsma generación: 

". Cune!, Fernando. Glarnz.. Margo y Francisco Guzmán. Cuentistas mexicanos de siglo XX. los hijos de la RevolUCIón 
y el mm industrial México, SEP-INBA-Delegación Venustiano Carranza, 1984. (Colección práctica de vuelo, 40 y 41). 
p7 



( .. ) Cada generación es divisible en secciones de trabajo ligadas y unificadas por 
W1a básica correlación de progreso histórico general fundado en el grado de avance 
Ideológico y técnico que es como el ambIente histórico de cada unidad generacional 
de tiempo fuera del cual no es concebible ninguna actividad social sino son 
aquellas que pretenden empeñarse en dar vida a artificiosos anacronismos.69 
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Otros autores de la generación están excluidos del estudio~ las causas se fundamentan en 

que o no son muy representativos o su fantasía es endeble. Del pnmer grupo, Solana tiene algunos 

cuentos fantásticos, pero la mayoría de su obra se incluye dentro del otro conjunto y María Elvira 

Bcnnúdez incurre en 10 fantástico con Alegoría presuntuosa. único 1ibro donde lo utiliza de 

manera bastante convencional y sm elementos originales, su principal producción cuentística 

corresponde al cuento policiaco. Del segundo grupo, Carlos Valdés tiene tan sólo un par de 

cuentos fantásticos, mientras Dueñas, se creería que con mayor cantidad, emplea dudosas fantasías 

y pocos de sus textos, en la definiCIón de Todorov, presentan vínculos con lo fantástico yeso, sólo 

en lo extraño. La mayoría se aproximan a la estructura de la novela policiaca, en la que finalmente 

Se da una explicación racional o lógica a la aparición del suceso irreal, en otros casos, son 

poetizaciones, la alegoría se hace explícita y escapan de lo fantástico. 

El expansión de }o fantástico en México empieza desde la elaboración literaria de la 

Icyenda~ la superstició~ para cuajar en algunos textos del diecinueve y finalmente concluye con 

"La cena" de Alfonso Reyes Su importancia está en que incorpora nuevas fonnas para la 

literatura y da validez a lo fantástico. El autor notó que la única vía para ser nacional debe ser 

Siendo a su vez universal. Un hecho histórico particualr, por ejemplo la Revolución mexicana, 

debe ser entendido no sólo como hecho clave para un país sino una acción posible en cualquier 

momento o latitud. 

Y, como es sabido, no sólo hablaba de su cuentística, escasa en sí, sino de su labor literaria 

y la. búsqueda de una cultura más que universal, incorporativa y ecléctica, integral. La única vía 

para acceder al verdadero reconocimiento nacional. 

Willis afirma que el tema central de "La cena" es la búsqueda de la Identidad, ya que eJ 

personaje trata de encontrar su pasado y comprender su Situación. Esto como un reflejo 

autobIográfico de la vida de Reyes. "Y la llamada 'anagnoris de choque patétiCO' es la que 

n Lazo. Raimundo. La teoria de las generacIones v su aplicación al estudio histórico de la hteratura cubana México, 
L¡";r\M. 1977,(Cuademos del Centro de Estudios Literarios, 15), p 47 
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corresponde exactamente a este instante de reconocimiento sorpresivo en que Alfonso, 

descubriendo la identidad del capitán descubre una faceta decisiva de su propia identidad", 70 

Julio Torri busca un desarrollo intelectual total y se aisla de su situación histónca. 

También Mariano Silva y Aceves, que si bien no incide en el terna de lo fantástico si emplea otros 

temas para sus creaciones. con ningún parentesco con los textos revolucionarios. Mientras que 

José Vasconcelos en la colección de cuentos la Sonata mágIca conjuga temas biográficos carentes 

de elementos irreales, con "El fusilado" cuyo subtítulo afirma ser un cuento mexicano, 

aparentemente apegado a la descripción del más dogmático realIsmo galdosiano, para rematarlo 

con la nota, fantástica, de que el narrador está muerto. El cuento que nombra al libro también 

corresponde a lo fantástico, sirve para ejemplificar la postura del autor frente a la creación. 

Los autores que retoman la tendencia después de la Revolución no tuvieron la mejor de las 

rece¡x:iones Precisamente por el conflicto nacionaVextranjerizante, 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 aquí también hubo grupos opositores como los cronistas 

afrancesados, Ángel del Campo Micrós o Manuel Gutiérrez Nájera. familiares al modermsmo, tal 

vez exagerando en e1 deseo de Incorporar a México al ámbito internacional. 

Las dos tendencias (romanticismo /845-/890 y naturalismo /890-/934) 
desarrollan contradictorias aspiraciones de búsqueda de identidad y afinnación 
nacional. por un lado, y de europeización y modernización al mismo tiempo, por 
otro.71 

El cuento fantástico cohabita con otras temáticas y se ha desarrollado durante diversos 

periodos, mcluso el revolucionario, cuando el apego a la realidad se había convertido casi en 

dogma. Recuérdese "El fusilado" de José Vasconcelos con la intención de narrar los episodios de 

la batalla, pero con una vuelta de tuerca. 

La línea de continuidad existente entre las incursiones fantásticas de Reyes y Torri no se 

mueve por generaciones, más bien, al igual que su labor, se presentan como corrientes aisladas. 

Ya han señalado varios críticos las similitudes entre el personaje Aura y las mujeres que reciben al 

70 Willis., James "'La cena' de Alfonso Reyes, cuento onírico "surrealismo o realismo mágico?" en De la cróOJca a la 
nueva narrativa mexicanél Coloquio sobre literatura (Julio Ortega y Merlin Forster, comp ), México, Editorial Oasis, 
1986. (Alfonso Reyes, 7) P 123 
71 Goic. Cernil. "El romant¡cismo y la novela" en Historia y crítica de la literatura rusoanomericana Del romanticismo al 
modernismo (Gaic, Cemíl comp.), España. Critica. Tomo n, 1988, p.23 
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narrador de "La cena" y también la intención compartida de las microficciones de Arreola y Torri. 

Son herederos pero no como lo sería Taller de los Contemporáneos, por ejemplo. Soterrada se 

observa la necesidad constante por una renovación alternativa Por su naturaleza periférica, 

empujan o catalizan todo el proceso narrativo, en el estilo su labor es tangible. Busca las claves 

del sueño y la muerte mediante otras vías. 

Las IncIdencias en lo fantástico para Maria del Cannen Millán se presentan como un 

mosaic-O más que una sucesión y si se analiza detalladamente se descubren escasos hilos, aunque si 

los hay, antes de la generación del medio siglo los autores afectos a lo fantástico se consideraban 

al margen de la historia literaria, ellos se encargarán de romper con esto. El grupo al margen 

amplía sus horizontes. 

Las generaciones de ruptura invariablemente buscan en la tradición ejemplos. 
modelos y precedentes; alimentarse una genealogía, proponen a sus lectores y 
partidarios una versión distinta de la tradición. 72 

Los textos precedentes sirven para estructurar un medio favorable a las siguientes 

creaciones, aunque el peso del ámbito revolucionano como tema causa cierto estrefiimiento en la 

crítica que se comporta un tanto escéptica. 

No se enfrentan los narradores fantásticos con sus coetáneos, su empleo no es condición 

suficiente para establecer una generación (como ya se explicó en el capítulo precedente). pero sí 

es definitorio cuando plantea la necesidad de una búsqueda de nuevas maneras de expresión. el 

anhelo de cosmopolitismo-universalidad (que se acentuará y se volverá radical en la generación de 

los sesenta)73, renovar lo añejo de la novela de la Revolución y sus fonnas, son características 

particulares de esta generación. 

Son herederos de los impulsos renovadores radicales de las manifestaciones artísticas de 

entre guerras, pero esta generación no desea rebelarse o romper con la tradición a la manera de la 

vanguardia, busca otro tipo de renovación, sobre todo frente a la literatura de la Revolución, trató 

de diferenCiarse de su precedente y partiendo de su base re-crearla. El recurso de lo fantástiCO 

apoya este ánimo y lo solidifica. 

En conclusión, lo fantástico en esta generación nace de dos preocupaciones inseparables: 

la búsqueda de W1 medio de expresión eficaz para los temas que el realismo ya había agotado y el 

'J paz. Octa ... io, GeneracIones y semblanzas Literatura conlemporanea. México, FCE,Tomo m, 1987, p 11 
'3 La obra narrafi ... a de Sergio Pito! y Salvador Elizondo mezclan las dos condiciones y les dan cuerpo 13 

ESTA TESIS NO SALE 
DE LA BIRUOTEC':¡~ 
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que Christopher Domínguez añade: la intencIón de ser utilizarlo como sistema indirecto de crítica 

social "Generación de agonistas, la de los CIncuenta ve salir de las rumas la posibilidad de una 

recompoSICión ·está vez caledoiscópica e invertida~ de la tradición reahsta".H 

Los fines que el cuento había perseguido antes no se concentraban en la exploración de 

todas las potencialidades de lo fantástico, más bien fue utilizado sólo como una alternativa, 

escasamente empleada, para la creación. La importancia de los nacidos en las décadas de los años 

diez y veinte está en que innovan la narrativa mexicana y logran construir dos afluentes, en las 

cuales todavía Inciden los cuentistas. 

Varios son los factores causantes de la transicIón, el mmediato se halla en la construcción 

del Estado y fin del periodo de inestabilidad beligerante. También, como señala Millán. 

La crisis mundial precursora de la segunda Guerra y la influencia de los escritores 
europeos y norteamericanos pesimistas y angustiados, transforman profundamente 
la concepción de la obra literaria en cuanto a VIsión del mundo y forma de 
traducirla 75 

La mitad del siglo XX mexicano buscaba la innovación y el cambio, y se inserta dentro del 

movimiento de transfonnación internacional, Ortega y Gasset señaló que la generación 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 años), pero constituyen generaciones diferentes, pues sus objetivos 

ideológicos y circunstancia histórica son distintos Por eso algunos pueden causar conflicto, como 

Sergio Ferruindez (1926) o Inés Arredondo (1928) y Carlos Valdés (1928) inclUIdos con los 

nacidos en los treinta, al primero, por fechas de publicación y acción y los segundos, por ser 

partícipes de las publicaciones de los Cuadernos del viento, el suplemento de Benitez, y colaborar 

con los nacidos en los treinta 

Las décadas de fannación mdican la correspondencia generacional, tos nacidos en los diez 

crecen en los treinta y cuarenta, ven las últimas revueltas revolUCIonarias y se desarrollan a partir 

de sus consecuencias inmediatas; mientras que los nacidos en los veinte, maduran con el 

desplazamiento de los caudillos revolucionan os, miran la construcción del Estado y la 

1~ Dommguez Chnstoph<!r. Antología de la narrativa mexicana de! siglo XX México, FCE, Tomo Tr, 1991, p 1065 
7$ Millan, \1aria del Carmen. Antología de cuentos mexicanos México Nueva fmagen, 1977, p 2 
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consolidacIón de sus instituciones en los Cincuenta y observan las consecuencias tardías de la 

Revolución (reforma agraria cardenista, creación de smdIcatos). 

Entre 1911 y 1930, nace la promoción de escritores mexicanos llamada 
"Generación del 50'. Ellos observan el cambio de régimen de Cuba, son testigos de 
sorprendentes transformaciones de la fisonomía de la capital mexicana, viven en los 
años de la Guerra Fria y de la gran industrialización de vanos países 
latinoamericanos.76 

Los nacidos en los trejnta y sus integrantes rezagados empiezan a publicar en los sesenta y 

sus preocupaciones cambian, la modificación más evidente está en la forma, pues enredan el 

cstílo, combinan narradores, Ignoran 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 más notorio en los anteriores) es como iniciadores, o en 

palabras de Christopher Domínguez son maestros fundadores. El crítico separa a Fuentes de su 

generación y 10 ubica como isla transitoria entre ambos grupos, pero su trabajo literario es más 

afín a los nacidos en los veinte, además de que fue bastante precoz y se asOCIÓ con personajes 

como Emmanuel Carballo, nacido en la década de los diez e integrante del primer grupo de 

Impulso de la generación 

Para Carlos Fuentes. la generación floreciente en los sesenta sólo puede ser el resultado de 

una total asimilación en la conciencIa del mexicano. En cambio los nacidos en los diez-veinte se 

desarrollan, en una República heredItarIa, son los primogénitos de la Revolución y sus 

transformaCIOnes. 

Todos habíamos nacido cuando los cañones de la Revolución aún estaban calientes 
(.. ), apenas apagados los rumores de la rebelión cristera, recientes los cadáveres de 
Topllejo y HuitziJac, viva la imagen de Cárdenas que les había dado honor y 
esperanza a todos los mexicanos. Éramos devoradores de estas imágenes de nuestra 
CIUdad, las del presente y las del pasado. Yo vivía para escribir la ciudad y escribía 
para vivir la ciudad: hoy y ayer. 77 

?6 Cunel, Fernando, Glantz, Margo y Francisco Guzmán. Cuentistas mexicanos de siglo XX los hijos de la Revolución 
y el país industrial México, SEP-INBA-Delegación Venustiano Carranza. 1984 (Colección practica de vuelo, 40 y 41), 

~ 7Fucntes. Carlos. Tiempo mexicano México, Joaquín Mortiz. 1971, p. 61Las primeras obras de Fuentes persiguen la 
comprensión de México e incluso su definición, pero con el paso del tlempo sus preocupaciones cambian y se acerca 
más al cosmopolitismo como en ConstancIa y Olrro lIovelm para vigellej, Una familia lejana o CumpleañOJ. 
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Así como las diferencias entre "La cena" y "El Chae MooI" son claras, del mismo modo se 

abre un abismo entre el úlúrno y "Tenga para que se entretenga" de Pacheco, por ejemplo Ambos 

cuentos crean lo fantástico a partir de la conjunción de la realidad -reconocida en el momento 

actual- y un factor sobrenatural corporeizado proveniente del pasado, pero su encuentro ejerce 

funciones opuestas, el Chac MODI funge como medio para el reconocimiento y hallazgo de la 

Identidad, mientras que Maximiliano sólo sirve para trastornar los elementos reales y plasmar 

mediante la fantasía una circunstancia-reaL El burócrata de Fuentes se reconoce tras la lectura del 

diario, pero la madre del niño perdido anula su identidad y vida para extraviarse en la búsqueda de 

su hijo 

El contexto literario incipiente y al mismo tiempo innovador de los iniciadores evoluciona 

hacia la fundación de una tradición narrativa, cuya base emplea el grupo de nacidos en los veinte 

(con su expositor más reconocido en Fuentes) y asimilada y perfeccionada por los nacidos en los 

treinta consolida la tradición cuentística. 

La mafia de Luis Guillenno Piazza, escritor argentino avecindado en México, se 
publica en 1967. Una década transcurre desde La región más transparente. La 
cultura literaria del país es otra, a tal grado que pueden escribirse libros como La 
mafia.78 

Fuentes funciona más como colaborador esporádico que como Integrante. En Ttempo 

meXICl11/O se refiere a ellos al recordar sus vida de preparatoria, como los muy jóvenes. 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 núcleo literarlo, es decH que ya poseen una cultura 

Iiterana 

El personaje ejemplar del segundo grupo de la generacIón es Fuentes, quien además de 

vigorizar a la narrativa en diversos experimentos estilísticos, incide libremente y sin tapujos en la 

fantasía y se atreve a crear también novelas de notables influencias galdosIanas -Las buenas 

cOllc/encJas. Representa la continuación de un objetivo innovador e incorporado!. 

Los autores fantásticos entre los nacidos en los treinta funcionan como alternativas para la 

continuación de la labor realizada por Rulfo, ArreoIa, y Tario. No sólo se trata de dar a la 

literatura otros sentidos y poSIbilidades, sino también fusionarse al ámbito literario internaCIOnal. 

7a Dominguez, Christopher, Antología de la narrativa mexicana del siglo xx. México, FeE, Tomo JI, 1991, P 31 
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Mundialmente hay una intención innovadora (acentuada en los sesenta con sus exploraciones 

IIc\Jadas hasta las últimas consecuencias, como en la nouveau roman y de hecho, surge la pregunta 

sobre la muerte de la novela y sus posIbles alternativas mediante la renovación). Se desea 

vIslumbrar los alcances de la narrativa postrera a los años cincuenta, pues se suponía que ésta ya 

había agotado sus manifestaciones. 

Los realistas mágicos escriben durante el mismo penado, las vías de la búsqueda también 

se ampliaban en Latinoamérica. Tienen escasas similitudes con los textos escritos en México; su 

naturaleza y propósito es distinto. Carballo afirmó que Los recuerdos del provemr era una muestra 

del realismo mágico, pero el juego con el lector, comisionado de la vacilación, donde reside su 

paso a 10 fantástico demuestra que no 10 es (la detención del tiempo es Imposible en la realidad) 

EVitando las minucias clasificatorias, se puede observar de fonna global el contexto de la novela 

11Ispanoamericana (así como incluir al realIsmo mágico en lo fantástico) y sustentar la notoria 

diferencia de la novela de una década anterior marcada por la necesidad de una reestructuración 

narrativa. 

Para Fuentes el cambio fundamental en la narrativa del siglo XX es la visión mítica de la 

realidad, además de algunas variaciones de fonna 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 

habían sido esporádicas, momentos en que Jos autores caían en ella para volverse a su ámbito 

ongmal, en cambio Borges y los siguientes, nacen en la urbe y la mitifican. Y añade que desplaza 

(al Igual que los autores europeos) los anteriores patrones del realismo burgués, representados en 

la novela pSIcológica y social. 

Fusionan la realidad social con la búsqueda de sí mismos, el iniciador es Revueltas y la 

bús.queda vuelve a comenzar con Pedro Páramo. 

El siguIente grupo, llamado "La Mafia" "porque monopolizaba las páginas de los 

!.uplementos culturales" y por el hbro de LUIS Guillenno Piazza, buscaba suplantar el 

nacionalismo por la universalidad y tomaba como base las ideas de paz y Tamayo (Cf. Villegas, p. 

203). Integrado por Monsiváis, Pacheco, García Ponce, Piazza, Cuevas y otros más que atacaron e 

Incluso ridiculizaron la idea de identidad nacional y nacionalismo. Chnstopher Domínguez 

resume las preocupaciones del grupo en su' 

Iconoclastia ante el poder, desenfado ante la tradición nacionalista, entrega a la 
vocación artística sobre todas las cosas, un fervoroso espíritu comunitano, son 



algunas de las características de una generación que gozó como pocas de las 
consecuencias vitales tanto como tanáticas de su experiencIa. 79 

84 

Con la posesión de La cullUra en México díngida por Fernando BenÍtez y apoyados por 

Octavio Paz., JaIme García Terrés y Ramón Xlfau, además del disfrute y uso de la Casa del Lago 

para sus reuniones, el grupo tenía el control cultural de momento y comenzó a incrementar sus 

filas. 

De acuerdo a fechas de publicacIón, la generación de los nacIdos en 1910-1920, se le ha 

llamado generación de medio siglo: Vana Im'encJón (1949), La noche (1949), Confabulano 

(1952), El l/ano en l/amas (1953), Los días enmascarados (1954). Todos empiezan a publicar en 

los cincuenta, excepto Garro. Algunos de la generación anterior siguieron publicando en los 

sesenta: Dávila, Tano, ArreoIa, Fuentes La muerte de Artemio Cruz y Aura (1962) Cantar de 

ciegos (1964) CambIO de Piel (1967) Cumpleaños (1969). Sólo Garra publIcó por vez pnmera en 

1963 con Los recuerdos de porvenir. Históricamente, la generación coincide con una 

transformación social (ver capítulo 2.1). 

Durante los 50-60 el espectro de temas y tratamientos se aumenta en la novela urbana (La 

reglón más transpurente), hace la última novela con visos revolucionanos (La muerte de ArtfmlO 

('rle 62, de hecho, se considera el broche que cierra la etapa), las narradoras conquistan terreno en 

vuelcos intimistas (Rosario Castellanos, Guadalupe Dueñas, Josefina Vicens), y despuntan las 

inmerSIOnes en el ambiente burgués provinciano (Sergio Galindo). 

Pero en los setenta, década de eclosión "La .f\1afia", tales manifestaciones 
nacionalIstas, como el muralismo mexicano, la novela de la Revolución Mexicana 
y aun la filosofía de los mexicano, ya se presentaban como tendencias epigonales, 
carentes de JXXler creador. 80 

Para la década de los años sesenta la estabilidad social y la solidificación del PRl estaban 

bien sostenidos. La temática de la Revolución y las categorías de validez de la literatura como vía 

para expresar los problemas sociales (herencia del realismo del XIX) o voz de las clases sociales 

marginales (apunte del realismo socialista de los treinta) ya habían sido superadas. El peso de 

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

l"j Dominguez. Chnstopher, Antología de la narrativa mexicana del siglo XX México, FCE, Tomo JI, 1991, P 36 
IQ Vlllegas, Abelardo, El pensamiento mexicano del siglo xx. México, FCE, 1982, P 227 
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Tl!allzaran sus obras. por eso los tres son incluidos por Ángel Rama en el boom8J 
• Son VIstos a 

partir de su labor en México como los encargados de la renovación de las letras. Y qUizá el valor 

fundacional de Fuentes sea más notorio, por ejemplo Monsiváis ve a La reglón más transparente 

como hito que dio pie al paso de la novela totalizadora 

La dIferencia de edad entre los autores de los años treinta y veinte es tan reducida que 

invita a la sosIXcha sobre las divisorias, pero el desarrollo lIterario que hacen de sus obras 

cO'll:cde razón y marca diferencias. 

La representación del hombre en medios cosmopolitas que comparten Fuentes y los 

nacidos en los años tremta, es tardía en la producción del primero. Sus obras maugúrales, que lo 

hermanan e incluyen con su generación, tienen otro carácter y diferente noción de Jo unlversa!, 

VIsto como vertiente de la búsqueda de Identidad humana. 

La ciudad, clave de la generación de los veinte. medio de integración y confonnación de su 

Identidad como individuos que fonnan parte de una sociedad, para los siguientes se vuelve 

cscenaria, no restri~tiva. 

Históncamente, Fuentes funge como puente entre los escritores como Yañez, Rulfo, 
Arreola y Revueltas, y los jóvenes más reCIentes como José Agustín, Fernando del 
Paso, Gustavo Sáinz, José EmilIo Pacheco, Juan Tovar, René Avilés Fábila, VIcente 
Leñero. 82 

En el momento en que empezaban a despuntar los nacidos en los treinta, personajes como 

Fuentes, Dávlla y Garro llevaban vanos años colaborando en publicaciones periódicas y ya 

formaban parte del medio cultural. Para finales de la década de los cincuenta, empIezan a ceder la 

estafeta a la siguiente generación, que tiene su periodo de mayor vigencia en la década de los 

sesenta. Pero la princIpal particularidad de la siguiente generación (y sobre todo de la Onda) es 

que son Identificados desde su surgimiento como grupo, lo cual no sucedía desde el Ateneo, los 

~I o Boom auge narrativo intemaciona1 de la narrativa latinoamericana a partir de finales de los cincuenta hasta, según 
Rama. 1972, fecha de publicación de Cien mios de soledad. El término boom ha sido discutIdo desde casi todos sus 
ángulos, cancelado y vuelto a reelaborar, pero sin duda funcionó para cohesionar distintos autores y expandir los 
alcances de la literatura latinoamericana Sin entrar en dIscusiones innecesarias, propongo el planteamiento de Rama 
corno un CJemplo más de la formación generacional "Ese público comulgó con la narrativa de Ernesto Sabato o Julio 
CortázM en el sur, como lo hizo con el magisterio de paz o las novelas de Carlos Fuentes en el norte, porque en todos 
ellos se encontro esta anhelosa búsqueda de identidad que se trazaba fuera de los esquemas interpretativos heredados" 
tRama, p 63) 
.l López-Urrutla. Marta Marganta, Mexico y lo mexIcano en la obra de Carlos Fuentes Tesis de doctorado, University 
of Afizona. Language and literature modero, 1973, p. 78 
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I!stndentistas O los contem¡::Klráneos. Otra de sus peculIandades está en que no son ellos los 

encargados de identificarse como grupo (a diferencia de las asociacIOnes de pnnciplo de siglo). 

sino la crítica y el medio cultura los cohesionan. 

En 1957 se dan a conocer, en publIcaciones penódicas, un grupo de jóvenes 
escntores cuya edad oscila entre los veinte y veintiséis años. Todos ellos proceden 
de la clase media ( ... ) como escritores tratan de unir lo que en México raras 
ocasiones sucede: el rigor lLterario y la preocupación por la realidad social y 
política (. .. ) suelen tomar posiciones rebeldes, tanto en la disciplina que practican 
lanto como grupo humano ( ... ) se diferencian de las promociones que los anteceden 
por la manera cómo 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 literatura~nación, los nacidos en los cincuenta se niegan a seguir tratando 

el lema rural, por ejemplo y buscan una renovación literarIa total, tambtén en la forma Para el 

desarrollo de esta generación es clave la labor de sus predecesores y como exponentes ejemplares 

Fuentes y Arreola. 

Durante la década de los cincuenta nace una generación que de acuerdo a sus 

preocupaciones hIstóricas y circunstancia desarrolla dos afluentes en el cuento, una es la 

fantistica, a partir de este momento la literatura abrirá sus afluentes para las nuevas generacIOnes 

y presentará la otra posibilidad. 

Lo fantástico brinda la posibilidad de hablar por otras vías y de diferente manera de las 

nllsmas preocupaciones, no como categoría, sino como complemento a un realismo que conforma 

la totalidad de la literatura 

ll.1 CarbaUo, Emmanuet, "Entrevista con Sergio Pitot la última generación. un rigor hterano y una preocupación socia! y 
pohtica" en Mé'Gco en la cultura México, 8 de febrero de 1959, No. 517, P 2 



3. Análisis por autor 

3.1 El empleo de lo fantástico en el grupo fundador: 

3.1.1 FranciscoTario(1911) 
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S~ podría pensar que la obra de Francisco Tano sólo se circunscribe al ámbito de lo fantástico, 

put!s la mayoría de su produccIón corresponde a esta categoría, sin embargo, también explora 

el universo del realismo y de hecho, desde su ángulo más devastador. Su novela, Ahí abajo 

(1943), aborda la conducta humana desmadejando su raíz hostil y aspecto sombrío, 

descnbléndola mediante el realismo c1á<J1CO. Narra la vida rutinaria de un hombre cualqUiera y 

con ella explica su visión de una sociedad que coarta la libertad del hombre y 10 transforma en 

un autómata esclavizado por el escritorio y unjefe burócrata empefiado en respetar un artificial 

Sistema jerárqUico. Además, el amor no existe donde el matrimonio es institución y la soledad 

condnnt!llta y vuelve imposIbles las relaciones humanas. Estas preocupaciones se convertirán 

en la constante de su obra y las agotará valiéndose de la fantasía. 

Los mIsmos cuestionamientos que analiza en sus textos fantásticos se muestran en su 

concreción más cruda a través de la familia de Antonino, que al no soportar el peso de la 

costwnbre y la infelicidad termina en la fragmentación (como grupo y cada uno de los 

mtegrantes). En Jos textos de Tario, no se observan escapatorias para que el hombre salga de su 

condicIón, la sociedad resulta tan coercitiva que tennina filtrando sus annas en el medio 

famillar y lo destruye. Los esquemas sociales incomprendidos, pero aceptados por el hombre, 

lo conducen a su autodestruccIón y no hay ninguna salida. Al igual que Su coetáneo Arreola, 

muestra la Incomprensión de una realidad que se pretende idónea, pero, en vez de serlo, anula 

cualquier poSIbilidad de desarrollo personal y clausura la felicidad. Tal vez porque las vías de 

sahda en el realismo estaban obturadas y el mundo resultaba demasiado opaco, Tario recurre a 

lo fantástico como base para la construcción de sus posteriores relatos, ya en La noche (1943) 

habia descrito cuadros ocurridos en la oscuridad donde lo fantástico se manifestaba, no sólo 

renovando el paisaje y la situación, sino haciendo modIficaCIOnes (positivas o/y negativas) al 

sistema de realidad. "Tario arranca a 10 real las costuras, y deja ver. no sin humor, el rostro de 

ese Gran Misterio cuya búsqueda es la razón última de todo realIsmo".84 

Parecido a Antonino, el protagonista de Ahí abaJO, don Marcelino ('<Un inefable 

rumor") representa al hombre convencional y esclavizado La alegoría o representación del 

rumor Imphca una vida llena de rUIdo y hartazgo. Hacia el desenlace el hombre descubre que 

«Dominguez., Chnstopher, Antologla de la narratIva mexicana del siglo XX México, FCE, 1991, Tomo 1, p. 1052 
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está muerto, pero aquí cabe la pregunta, sugerida por Tario, (,Slempre estuvo muerto?, 

invItando a comprender la muerte en sentido metafórico. 

Para Taria el hombre carece de diferencias con las bestias y sólo acontecimientos que 

lo zarandean abruptamente logran modificar su condición opacada y obtusa 

y hablábamos de Demiurgo y olvidábamos al hombre honesto. Pues el hombre 
honesto y de ponderadas costumbres viene a ser aproximadamente un gargajo en 
el vacío. Gargajo de querube o mártir sí queréis~ pero gargajo.8S 

El cuento es el medio y lo fantástico el fin para demostrar, al igual que en su novela, 

pero sin duda desde otro punto de vista, más analítico 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 la llave del agua un ser indescriptible, subhumano casi 

mico, y com'lerte a un individuo escéptico y solitario en una madre obsesiva y laboriosa Tario 

compensa el peso de la cotidianeidad con la incorporación de lo fantástico. En la mecánica de 

la realidad, el universo fantástico, latente y paralelo, espera su salida. Sus personajes reciben 

los elementos extraños y los integran a su vida, la adecuan en función de ellos y aprenden a 

sobrellevarlos, pero no se convierten en estigma o maldiCión como en Dávila, simplemente les 

acontecen y así los viven, como una carga adicional a sus vidas. 

El factor insólito desencadena una serie de sucesos de la mIsma Índole que no pueden 

detenerse Clava sus raíces en la realidad, pennanece y produce un sistema autónomo. Lo 

fantástico 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 sobrepoblación, los 

espíritus sin reposo habitan casas durante años y los caballos visten y tornan el té. 

Cuando un hombre rutinario y goloso repara un buen día en que la fantasía y 
algo más existen, se revela de improviso como un envidiable orate o un poeta 
de lo más elevado.56 

Los hombres convencionales carecen de voluntad para integrar la fantasía a sus VIdas, 

al mamfestarse, el choque los sorprende y les parece irreconciliable con su conjunto vital 

Como el acontecimiento irreal va adquiriendo pauJatinamente terreno y tennÍna devorándolos, 

lS Tario, Fram:tsc-o, Equinoccio México, 1946, p 21. En sus primero.s textos (Ahí abajo La noche TaPIoca Inn) es 
más radical Y categórico en la critica al ser humano, mientras que en los posteriores se muestra más condolente, 
~ mas analílico y menos obvio 

Tano, Francisco. JªPioca 1M mansión para fantasmas México, Tezontle. 1952, p I1 
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por más reticentes que sean tIenen que aceptarlo, e inclusive, no sólo Incorporarlo a sus vidas, 

SinO cambiarlas en función de él. 

En "La polka de los euritas" la única vía para que la gente admita que una mujer 

escucha en su cabeza una poI ka -hecho imposible- tiene lugar cuando se desata la epidemia y 

las personas por sí mismas experimentan el hecho, comprueban las artimañas de lo fantástico. 

1 a poI ka los traslada al Tíbet, los extrae de su vida rutinaria y les bnnda la posibilidad de ser 

fchces Pero primero es necesano que lo fantástico les devele su condición vil y propia 

mfelIcidad La pareja protagonista sólo observa los hllos de su relación cuando brotan de 

Inesperado los acordes de la polka. 

La construcción del mundo se confonna en dos sistemas paralelos que a veces, si se 

llene suerte o el azar lo favorece, se mtersectan. 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 o niveles 

fantásticos, por circunstancias externas a ellos. La realidad no le resulta suficiente espacio para 

comprender la magnitud de la naturaleza hwnana y tiene que recurrir a la fantasía 

Las mismas situaciones que Arreola desembocaría en el absurdo, Tano las transforma 

en extrañas. La circunstancia es absurda, irreal en su naturaleza, pero los personajes la aceptan 

y sobreviven como si fuera un e1emento más en su vida, aunque lo consideran raro y anonnal. 

Esto las semeja a algunas narraciones de Guadalupe Dueñas, las cuales penden de un hilo 

delgado y están a punto de caer en la fantasía, pero se sujetan a la realidad y no provocan en el 

lector \ acilación, sino extrwlan1lellto. La dIferencia entre los autores está en que Tario lleva el 

Juego hasta que los personajes se familiarizan y lo aceptan, en cambIO Dueñas, prefiere no caer 

cn lo fantástico y mantiene a sus personajes sorprendidos y bastante reticentes a admitir la 

c.xtrañeza Las distancia se constata en dos cuentos de estructura similar, "Ortodoncia" de 

Tano y "Mariquita" de Dueñas, ambos contados desde el punto de Vista infantil, fundamentan 

lo c'\traño en la VIsión del narrador y acentúan la rareza al desarrollarse en núcleos familiares 

anormales En el primero, las relaciones familiares están gobernadas por el único diente del 

padre y su búsqueda de la dentadura perfecta; debido a este hecho viven en el carnaval, porque 

las burlas sobre la dentadura nacen desde que el padre vuelve del dentista y les muestra que 

jamás encontrará una que le ajuste, los personajes acatan la circunstancia y no cuestionan su 

rareza Mientras que en el cuento de Dueñas, la narradora descubre cómo la familia tiene que 

cargar con la hermana menor muerta enfrascada en formol, pero ve la sItuacIón como un hecho 
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anómalo y estigma familiar, sólo consiguen i1berase de la molestia (aunada a las burlas) 

miradas despreciativas de los vecinos) cuando dejan de peregrinar con el bote y, ritualmente, 

lo entierran 

En Tario los mcidentes irreales acontecen en la realidad, pero algún elemento los 

desorbita y así, o bien los vuelve extraños o los lanza a la fantasía. La mayoría trascienden el 

espacio del extrañamIento y paran en lo fantástico, el mño con la cabeza demasiado grande y 

su madre superan el conflicto convirtiéndose en fantasmas, el ciclista comienza su vuelta para 

no detenerla nunca. 

Lo fantástico y las patologías mentales aparecen de ordinario y confonnan la realidad. 

Se presentan a varios grados dentro del texto, algunas veces como parte integral e 

Incuestionable ("Una violeta de más") y otras como irrupción., aunque aceptada ("El mico"). 

"( . ) ya que existe tal cantidad de hechos sin explicación posible, que éste no parecía ser, a fin 

dc cuentas, ni más neCÍo o dIsparatado que muchos otros".137 

La crítica de la sociedad, plagada de situaciones humorísticas, sugiere la imagen de una 

realidad demoledora para el hombre. 

Tano analiza a partir de la muerte y postrera resucitación de un burócrata los vaivenes 

de la conducta hwnana. Tanto el ex-muerto como sus dolientes temen y fingen ignorar la 

realidad de la muerte Cuando el funcionario velado despierta actúa mostrando sus peores 

VIcios y aberraciones, como los convidados le deben consideraCÍón adoptan un trato cordial 

para complacerlo: pero al awnentar la agresividad del resucitado, los farsantes muestran su 

vcrdadera actitud Dentro del CÍrculo de las apariencias, cada uno debe fingir dependiendo de 

la circunstancia que le sea más favorable. 

Para el autor no existen temas o situaciones que no puedan critIcarse, la muerte es una 

de sus principales fuentes. Los fantasmas y los resucitados, tras emerger de su trance, en vez de 

estar 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 terroríficos 

Los personajes son seres incongruentes, siempre exceden el límite de normalidad, y 

gracias a esta condiCIÓn., se adaptan fácilmente a los sistemas nuevos de vida Se acostumbran. 

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

l1 Tano, Francisco, Una vIOleta de más México, CNCA, 1990, p 14 
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costa regresar al anterior. Así. los personajes son los pnmeros en facilitar la creación de 

ambientes extraños. 

El punto de partida consiste en ubicar al personaje en una sItuación hostil para observar 

sus capacidades de supervivencia o mostrar sus perturbaciones, vicios y animalidad. 

Los protagonistas en las narraciones de Tario presentan patologías mentales a punto de 

desencadenarse (son depresivos, paranoicos, antropófagos, insomnes), están sujetos a manías 

que los controlan (música a cierto volumen, baño noctumo imprescindible) o pertenecen a un 

grupo cuya cahdad de origen los hace dIferentes (fantasmas, reencarnados). 

Predominan los misántropos, seres aislados por voluntad, en su mayoría a la 

expectativa de algún suceso extraordinario, la espera puede ser tangible, si mantienen la 

esperanza de encontrarlo, o inconsciente. Pero si acontece, lo admiten y se acoplan. 

Rcrcuérdese el desprecio del autor por los hombre convencionales y su preferencia por otra 

clase de seres especiales, aunque sean patolÓgICOS. 

En comparación con los personajes de Dávila, comunes y más alienados a su vida, los 

de Tario tienen la esperanza de la irrealidad como escapatoria. En esta diferencia radica la 

incomprensIón y locura terrorifica en que terminan los personajes de Dávila y la hunlorística 

adaptacIón a la fantasía en los de Tano. Está aceptación o negación de la fantasía por los 

personajes es muy clara en «El huésped" de Dávila y «El mico" de Tarío, en ambos cuentos la 

lITupción de la fantasía está personificada en un ser sobrenatural (en el primero indescriptible, 

pero ornmoso; y en el segundo, un subhumano acuático, curiosito y gracioso), los personajes de 

Dávila son destruidos por su presencIa y lo odian porque les arruina la existencia, mientras que 

el personaje de Tario adopta al figurín, para después anhelar su tranquilidad perdida y echarlo 

al caño Regresa a su estado inicial, pero el suceso modifica su sistema de vida para siempre, 

pues además de cambiarle la perspectiva sobre sus costwnbres y concepción del mundo, es el 

encargado de desatar la verdadera fantasía, que se presenta en el final cuando el hombre pare. 

"Tario, como la Dávila, es tambIén un rea1ista que renuncia o se transforma en otra cosa".88 La 

dIferencia reside en la manera cómo emplean lo fantástico: en los cuentos del primero, se 

encuentra latente, a la expectativa, en cambio, en el segundo. acecha, esperando el momento 

Pdra salir 

"El hombre del perro amanllo" 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 

~ Dorrunguez, Christopher, Antología de la narrativa mexicana del siglo XX México, FCE, 1991, Tomo 1, p 1052 
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gente del pueblo, cuya única compañía es su perro). La descripción pausada y a tropezones, 

dcvela lentamente el contexto en que se desarrolla la anécdota y fragua la extrañeza, la cual se 

asegura hacIa el desenlace, cuando resulta un sueño. El elemento onÍnco indica que los 

episochos antes narrarlos pueden ser irreales, pero cabe la duda y resta una sensación de 

fantasía respecto al texto. 

Pero es "Entre tus dedos helados" donde se concreta su manera de construír la fantasía. 

Jmcia con la implantación del ambiente onÍnco o de extrañeza. el cual perdurará hasta el final 

del texto. Este ambIente demuestra que la irrealidad Integra lo real, cuestiona los alcances y 

facultades del realismo para desmadejar un tema y explica la realIdad desde el mterior de la 

fantasía Tario interpreta la muerte como el sueño eterno, el estudiante, sólo despierta para 

mirar el propio funeral. 

Destaca la imp()SIbilidad de comunicación entre los hombres y presenta como 

paradigma de las relaciones más sólidas las sostenidas en condiciones externas (la madre que 

debe cuidar al hijo hidrocefálico, el hombre que necesita del perro para soportar su soledad, 

cte.) Los vínculos se transforman, nacen de la comunicación y se vuelven intratables o 

viceversa; la vida de los personajes se presenta inicialmente pasadera y acaba en caótica, 

mIsteriosa o bien, incitando el peligro. Trata de encontrar las claves de las relaciones 

personales, las bases soslayadas del amor, el deseo, el sentido del hombre y su cotidianeidad. 

Fmalmente, la solicitud se traduce en la búsqueda de su identidad como ser humano que 

Integra una sociedad 

La llave de los cuentos de Tario se halla en la fabncación de ambientes y atmósferas 

donde predomina la extrañeza, un paso antes de cruzar el umbral de la irrealidad completa, los 

sucesos narrados son extraños, pero factibles, hasta que de pronto dan el salto y se sumergen 

en la fantasía Como lo fantástico está latente, esperando la fuga, el ambiente en el que se 

desenvuelve la anécdota está bordeado por un halo de extrañeza. En las narraciones de Dávila 

la atmósfera presenta las mismas características, sólo que lo fantástico en vez de encontrarse a 

la espera, está al acecho. 

A nivel individual, la crítica se enfoca a cuestionar la calidad humana y sus naturales 

desvíos Un hombre ("Ciclopropano") tras ser operado descubre su verdadera identidad y no le 

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 búsquedas de Tario imclan en los bordes ocultos de la realidad, el sueño, la muerte, 

la locura y desembocan en la aceptación de la inutIlidad de la VIda y su irrefutable soledad. El 

peso de una realidad incompleta, pues la totalIdad está confonnada también por la fantasía. 

Su tema preferido. al Igual que la naturaleza de sus personajes, es la soledad con todas 

sus vanantes el aislamiento voluntario, la conducta aoonnal, las preferencias extravagantes. 

Discute sus vanaciones, Casi siempre desde una perspectiva benéfica, su mterior conduce al 

cucstlonamiento de la identidad y resulta en el descubrimiento de los conflictos personales 

Tano enreda los ejes de la realidad creando un nuevo sistema. Los personajes 

inicialmente no comprenden la situación, aunque tenninan adaptándose, por eso en algunas 

ocasiones el humor es la parte fundamental de su construcción cuentística. La circunstancia 

acoge a los personajes y no los enloquece, corno sucedería con los de Dávila, ellos prefieren 

IIlcorporarse y actuar de acuerdo a su contexto. Entonces se fabrican estados absurdos y 

pennanecen o estallan. 

Tario comparte con ArreoIa el ser un humorista-iconoclasta; para ellos ninguna figura, 

In~tltución, personaje, estructura o SIstema merece no criticarse o, por 10 menos, 

cancaturizarse Así la familia, como primer sitio para el desarrollo de las relaciones humanas, 

es semillero para describir conductas absurdas y analizar tolerancias, sustentadas bajo el amor, 

re.\peto. etc. que tan sólo son el resultado de patologías. Satiriza a psIcólogos. fantasmas, y 

reafinna. como Arreola, que otra vía para encontrar la identidad es el humor. 

Las narraciones de fantasmas donde interviene el humor tuvieron durante el siglo XIX 

\anos exponentes, Ambros Bierce, Óscar Wilde, Jan PotoCkl.89 Tario retoma el género y lo 

rcelabora, no se acerca a los objetivos asignados a los fantasmas o aparecidos del XIX 

mexicano, sino que sirven para la sátira o el planteamIento de otras preocupaciones. No son 

productos neuróticos, ni amedrentan, por el contrario se burla de su imagen a la manera de 

Wlide, pero asignándole características de aristócrata inglés visto por mexicano. Realiza la 

cumbre de la parodia en la historia de un hombre que después de leer un libro se convence de 

ser fantasma, pero cada vez que intenta hacer tangible su cOl}dición y atravesar muros fracasa 

El verdadero fantasma se encontraba demasiado cerca de él para que pudiera percibirlo. 

Interroga una niña: 
-¿Qué es un hombre vulgar? 
y replica el niño. 

'rJ Vease HJstorias cómicas de fantasmas México, Fontamara, 1988. Recopilación de cuentos del Siglo XIX 
\1nculados por la burla a fanlasmas y aparecidos. 
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-Aquél que jamás sera un fantasma. 90 

Sólo selectas personas alcanzan tal condición como pocas logran conocerse, la fantasía 

se encuentra presente, y se manifiesta algunas veces a los hombres -vacuos y simples, la 

mayoría según Tano- para hacerles ver su pobreza y descubrirles atajos para hallar su 

identidad. 

También Dávlla renueva el género, pero jamás trata el tema de fantasmas con humor, 

SinO que emplea el recurso de la manera tradicIOnal, sólo que trasladando los acontecimientos 

al siglo XX, en una calle de la Ciudad de MéXICO. 

Ross Larson destaca la compasión y ternura de Tano para elaborar sus creaturas 

"Moreover, the world in which they move always seems famihar, for It IS facetious 

cxaggcration ofthe observable real world".91 

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 tradición oral. 

De los autores estudiados, es Tario el que mantiene más similitudes con las narracIOnes 

del XIX, sobre todo en la temática, precisamente porque se empeña en quebrarlas o innovarlas. 

De ahí su acentuada tendencia a los fantasmas y sus advocaciones a los aparecIdos. 

A veces la gana analítica de Tario se excede, convierte la crítica en intolerancia. Esto 

no es muy tangible en sus cuentos, pero toma fonna en sus aforismos, plagados de odios 

manifiestos)' tal vez innecesarios, como el que profesa a las mujeres. 

La principal arma de Tario siempre será la sorpresa, ninguna situación puede ser 

estable y todas manifiestan, tarde o temprano, algún desequilibno. 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 id~ntidad como un vínculo 

humano que no sólo se percibe en lo negativo y las rutinas preestablecidas, sino también en lo 

repentino de la realidad: el sueño, la muerte, etc. 

( .. ) vIslumbramos a un Tario crítico de las pautas de conducta, creencias y 
costumbres que imperaban en su tiempo. Captó aquellos comportamientos 
deliberados de una clase social que hoy están en crisis ( ... ) 92 

'J(O Tario, FranciSCQ, Equinoccio Mbcico, 1946, p. 127 
91 Larson. Ros.s, Fanta5\' aOO irilagination in mexican narratlve Arizona, Center ofLatin American Studles ATIzona, 
1977, p. 16 "Además, el mundo en que se mueven siempre parece farruliar, en funcion de es.ta humorística 
exageración del mundo real observable." 
91 RiVlello, Victoria, Francisco rario la experiencia de la fantasía. Tesina de licenciatura UNAM, 1989, P 53 
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Aunque utiliza la tercera persona para describir a sus personajes, se vale de dIversos 

trucos para evadir la omniscIencia, como el narrador testlgo. 

Expresa la inconfonnidad del hombre frente a las estructuras sociales que se están 

creando en los años cuarenta y devela sus incongruencias, a partir de un microcosmos, donde 

se vinculan un par de personajes, fabrica la representación del macrocosmos 

Los cuentos de Tario son metáforas que pretenden ser realistas, en el sentido que 

Intentan expresar una realidad donde la fantasía está integrada, y explicar sus condiciones más 

lernbles u oscuras. 

Su funcionamiento interno podría compararse con la utopía, se presenta un sistema 

transferido de la realidad, pero de tal forma modlficado que resulta totalmente distinto. Este 

nuevo microcosmos conduce a sus habitantes a las conductas más disparatadas y a mostrar sus 

Instintos ocultos más terribles. El hombre, puesto que dentro de una situación extrema o límIte 

exhibe su verdadera condIción, sólo en ese medio encuentra su identidad profunda. 

Obras· La noche(l943), Aquí abajo(1943), EqUinoccio (1946), La puerta en el muro(l946), Yo 
de amare.s qué sabía e950), Acapulco en el sueño (1951), Breve dtOrio de un amor perdido 
(]951), TapIOca lnn, mansIón para fantasmG!>(I952), La noche del féretro y otros cuento!> 
(1958), Una violeta de má, (1968). 
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3.1.2 Juan José Arreola (1918) 

Una parte considerable de la obra de Juan Jose ArreoIa la constituyen textos de índole fantástica, 

para el autor el género presenta más de una posIbilidad, por eso lo emplea para distmtas 

finalídades crítica social y del ser humano, búsqueda de la Identidad, análisis del amor, 

descripción de la mujer 

Sus narraciones, marcadas por la brevedad93
, están plagadas de discordias cotidianas y 

exageración En su primer libro, Varia invención (1949) se apega a la realidad y desarrolla temas 

rurales ("El cuervero", "La vida privada") o meditaciones personales sobre fncciones de 

burócratas ("Hizo el bien mientras vivió"), pero en Confabulario (1952), su siguiente publIcación, 

se adueña de lo fantástico y explora otras variantes, que demuestran una preocupación por renovar 

el ámbito temático En el estilo, abandona 10 coloqUial y la caracterización de narradores a través 

dcllcnguaje (que retomará en la Feria)~ y se vale más la narración omnisciente en tercera persona. 

Que un texto sea fantástico es una condición de ongen, pero externa a la inminencia del 

texto, no Interfiere para realizar su lectura, funCIOna tan sólo como factor adicIOnal dentro del 

sistema de \lerosimilitud, planteamiento del tema y desarrollo del contenido. y Arreola 10 ratifica 

al mcluir en este grupo la mayoría de sus invenciones. 

El rccurso sirve para ampliar los alcances de la literatura y elaborar temas que sólo podrían 

ser mampulados a partir de un tratamiento fantástico. 

Los cuentos de Arreola presentan diversidad de fonnas o estructuraS narrativas, se vale 

Igualmente del "diario, el anuncio, el bestiario, el apólogo, etc." (Cf. Leal, p. 288). Emplea 

cualquier forma narrativa,. incluso colindante con el ensayo, como «El himen en MéXICO" La 

mayoria de sus textos pueden ser considerados cuentos, aunque también hay los que se acercan 

más a la vineta o el cuadro donde se expone una situación. 

Inclusive, algunas de sus ficciones forman parte de la antología Poesía en movimiento, 

debido a su carácter breve y prosa perfecta que, según los antologadores, lo hermanaban con el 

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

9J Sara Pool-Herrera observa que mientras más avanza cronológicamente la obra de Arreola, más breve se convierte 
En la entrevista que Carballo publica en 19 protagonistas _ el autor asegura escribir varias páginas e irlas puliendo hasta 
obtener 50[0 [o mínimo, pero impecable 



La misma flexibilIdad para entrar en lo irreal semeja al acatamiento que los personajes 

hacen de los sucesos extraños ("Panibola del trueque", "Una mUjer amaestrada"), esta naturalIdad 

sUjeta y da sentido a lo fantástico. Aparece una situación irreal y los personajes, cual Gregorio 

Samsa, no solicitan explicaciones 

Los personajes no cambian de actitud frente al suceso extraño ni se sorprenden, pero sí 

lIl(xhfícan su personalidad, jamás serán los mismos después de haber entrado en el nuevo sistema. 

El ámbito que los rodea es trastornado por completo y crea una estructura distinta a la anterior de 

[a apanción de lo extraño, por eso los personajes Henen que actuar en consecuencia. Arreola 

resume su propuesta: 

Los personajes tradicionalmente se van haciendo lentamente en el transcurso de las 
obras; yo quiero, de golpe y porrazo, que sufran modificaciones sustanciales y 
definitivas. A veces estas modificaciones los instalan en el mundo de 10 
sobrenatural, de lo absurdo y de la fantasía absoluta. En nuestros días, la novela y el 
cuento realistas están condenados a perder su prestigio y eficacia 94 

El sistema fantástico en los cuentos de Ameola se crea a partir del absurdo, ya sea 

fabricado por la incomprensIón del lector frente al momento narrado por constituirse en un choque 

de sistemas, o mediante la irrupción de una situación tan fuera de la 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, sólo que Arreola, al llevarlas 
a su último e;..1remo las muestra como absurdas (y el absurdo está a un paso de 
cruzar el límite de la reaIídad y convertirse en fantástico ).95 

No hay extrañamiento de los personajes frente a las situaciones absurdas, las líneas de 

accIón y argumental que confonnan el texto se entrelazan y fabrican un sistema real, nuevo y 

verosímil, fantástico por Irreal, dentro de su realidad compuesta por el absurdo. 

El cuento "El faro" representa la mejor demostración del planteamiento~ un triángulo 

amoroso se convierte en una situación natural y pennitida, los tres implicados cohabItan en un 

mismo espacio fisico y les resulta imposIble sobreV1vir de otra manera, e incluso el engañado, 

Genaro. realiza bromas de cornudos SIn ninguna dolencia y, si ~u estado (para él ideal) peligra, 

puede solicitar a su rival que pennanezca: 

-----------
H Carballo, Emmanuel. 19 protagonistas de la lileratura mexicana, Mexico, 4a edición. FCE, 1992. p. 436 
9' :\fenlon Seymour, El cuento hispanoamericano México. 4a. edición, FCE, 1992, p. 436 



A veces el mensajero que nos trae las provisiones dIce que la supresión de este faro 
es un hecho ( .) Genaro se aflige visiblemente: ¿Adónde iremos? (. .. ) Luego 
buscando mis ojos: (el narrador es el amante, qwen causa la dIscordia) 'tú vendrás 
con nosotros, a dondequiera que vayamos'. % 

98 

Supongamos la existencia de un individuo dispuesto a medir los límites 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 más inesperado. Su realización en la realidad es una exageracIón de la 

realidad, una manera excesiva que construye su fantasía mediante la exageracIón, De igual forma, 

el suia donde se desarrollan los sucesos del guardagujasconstituye una exageración, sólo que la 

creacIón de la fantasía está lograda por medio. también, del absurdo. 

Arreola observa que la realidad está compuesta por una serie de absurdos y situaciones 

irraciOnales, sólo es necesario hacerlas explícitas (la vida del tercio en el faro) o contemplarlas de 

manera natural para demostrar su absurdo. En sus textos lo fantástico es endogámico, integra el 

mundo y la realidad surge de ella, lo genera, no se presenta como un elemento escindido o 

repentino (como sucedería en varios relatos de Amparo Dáv¡la), por el contrario, su naturaleza 

pertenece a 10 real, es más real que la realIdad. De hecho, Carballo propone que la fabricacIón de 

la fantasía en Arreola es causada por un juego en el que se trata de hacer verosímil lo inverosímil 

(ef. Carballo, Cuentistas mexIcanos modernos, p. XVI). 

En todos los autores analizados la fantasía forma parte de la realidad, la diferencia radica 

en los mecanismos empleados, lo connatural de ArreoIa está en el referente dIrecto que tiene de lo 

real, sólo es fantástico porque o está exagerado, ° es absurdo, mientras que en Garro, por ejemplo, 

lo fantástico funciona hacia el texto en un juego donde los límites entre realidad y fantasía son 

inviSIbles hasta para los mismos personajes, pero dudan; los de Arreola nunca se cuestionan. 

Tal vez por eso, los cuentos de Arreola se prestan a tantos juegos interpretativos, pues 

conceden varias explicaciones, no las categorizan. Nunca se encontrarán respuestas morales 

táCitas, menos argwnentos explicativos ojustificadores 

En Garro hay sucesIón de reaIídades. estrategia donde fas personajes intentan distinguir 

estados de realidad, pero no lo consiguen. saltan de lo irreal a lo real sm percatarse. Los personajes 

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

96 Arre.ola, luan lose, Obras (antología, prólogo, selección y notas de Saúl Yurkievich). México, FCE, 1995, P 32 
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obras de.; teatro, donde Incluso se presentan cambios de escenario abruptos y los partícipes los 

comentan, como si fueran una variación del estado del clima). 

Un tema en sí mIsmo carece de cualidades que lo determinen como fantástIco o filosófico 

fambas dlsllflClOnes no se oponen, de hecho pueden confluir). Así, los relatos de Arreola pueden 

presentar una naturaleza fantástica, en el sentido de mesperado y, a la vez, implicar una base 

fílosofica Vax lo llama "fantástico metafísico", pues las historias se sostienen en concepciones 

filosóficas. Y Christopher Domínguez lo constata al afinnar que "El guardagujas" es la recreación 

del absurdo metafisico frente a la modernidad. 

Dice Borges, citado por Bennúdez: "La metafisica es una rama de la literatura fantástica", 

no tanto en el sentido en que lo solicita Yurkievich refiriéndose a una búsqueda de Dios, como en 

la necesIdad de dotar de valores a 10 fantástico y también es otra lectura que se añade para la 

comprensión del texto fantástico. 

Arreola no teme ni a los temas ni a los tratamientos, entiende el lenguaje como materia 

d1spuesta de todas las metamorfosis. Los mismos juegos se entablan con la literatura, creando 

s¡~lemas de correspondencia a referentes literarios y guiños a citas u obras reinterpretadas. La 

fl!cratura de ArreDra se convierte en el eterno homenaje, homenaje como búsqueda, única vía para 

aSir los hilos que tejen la literatura, el humano, la mUJer, la sociedades, Dios. La «Balada" está 

construida por medio de la reinterpretación o refraseamlento de dichos populares, titulos y citas. 

También hace literatura con la literatura y reelabora citas literarias, toma como modelo las 

\ Idas imaginarias de Mareel Schwob y crea sus propias biografias imaginarias dándoles su toque 

personal con sátIra y humor, jamás sugeridos en el lIbro original, que por el contario, se 

caractenzan por un aire trágico. Otro ejemplo es el préstamo-secuestro del borgiano: «HIstoria de 

dos ¿que soñaron?", donde el destino es la presencia del amor (ineluctable) y por esa cualidad se 

vuelve fatal y un tanto maldito, como el carcelero perpetuo, fuerza de la que no es posible huir 

Los textos de Arreola exigen ser leídos varias veces; dentro de sus vericuetos se encuentran 

representacIOnes de conductas humanas susceptibles de interpretarse. Quizá eso explique la 

multiplicidad de lecturas que la crítica ha hecho sobre un mismo texto. Entre los críticos de 

Arreola es muy fácil encontrar el problema de sobreinterpretación que tanto temÍó Todorov, la 

persecución de lecturas alegóricas presenta a dos textos criticos acerca del mismo cuento tan 

distantes que aparentemente hablan de diferentes. En la crítica de Arreola predominan las 
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disquisiciones alegóricas, incluso contrarias entre sí, sustentadas y comprobadas, pero a veces 

demasiado exorbitadas para enriquecer al texto. "El guardagujas" ha sIdo leído desde crítJca social 

hasta la representación del hombre y su incomprensión de DIOS, pasando por una visión 

existencial 

Otro caso lo ejemplifica, «Parturient Montes"; una lectura sugiere una posición del hombre 

dentro el medio socIal, primero se le obliga a actuar de detennmada fonna (narrar el parto de los 

montes) para después ser abandonado o simplemente incomprendido (al expulsar al ratón: los 

testigos están insatisfechos y esto, en el último párrafo, anula al narrador y lo deja vapuleado). La 

versión de Arreola o su lectura, en la entrevista realizada por Carballo e incluida en 19 

prolagolll!>tas de la literatura mexicana, afinna que su intención consistía en presentar las 

esperanzas que se tienen sobre un escritor y la poca fortuna que recibe después de fracasar o 

insatisfacer las necesidades del público expectante. Las lecturas pueden variar, tanto en detrimento 

del texto como para enriquecerlo. 

La persecuclón del sentido vital en Arreola carece de parangones, funcÍona empleando una 

serie de Ironías, nunca exentas de humor. para plantear la inconfonnidad del hombre frente al 

mundo Su critica involucra al individuo corno integrante de una sociedad mal concebida, por eso 

el absurdo lo Impregna todo. En sus primeros textos todavía no se identifica una preocupación 

temátICa reiterada, a la manera de Elena Garro, por ejemplo~ más bien aparece como preguntas 

soslayadas dentro de una intención marcadamente crítica y analítica del hombre dentro del medio 

social, lleno de normatividades ridículas de las que quisiera escapar pero no puede. «Como Camus 

y como Kafka, Arreola se empeña en encontrar una justificación para la esencia del hombre 

. r,97 
Arreola encarna la diferencia básica entre la literatura fantástica del siglo XIX y la del XX 

tras el surgimiento del psicoanáJisls, apuntada por Todorov (como se expuso en el primer 

capítulo). Mientras que en los siglos pasados los tabúes -paidofiha e incesto- se expresaban 

mediante demonios y brujas, en el siglo XX Freud demuestra que los verdaderos fantasmas sólo 

habitan dentro de la cabeza del hombre; por lo tanto, surge un nuevo tipo de fantasía, al estilo de 

Kafka donde ·'EI hombre normal es precisamente el ser fantástIco: lo fantástico se convierte en 

'17 MiUán, Maria del Carmen, Antología de cuentos mexicanos, MéXICO, Nueva Imagen. 1977, Tomo 1, P 214 



101 

regla, no en excepcIÓn".98 Gregario Samsa se descubre insecto una mañana y no se sorprende, lo 

admite y trata de salir bien librado de la situación El absurdo conquista terreno y penetra en la 

\Ida corriente. Todorov plantea refiriéndose a Kafka que en sus textos no existe lo sobrenatural, 

pues cualquier elemento Irreal que surja adquiere cahdad de natural y se crea un universo donde el 

sistema interno es normal. y para ellectorfantá.stico. Ya se explicó que la calidad no fantástica de 

K-afka destacada por Todorov es igual de evanescente que el género de lo fantástico y que si la 

vacilación del lector marca su pertenencia, entonces el autor se introduce perfectamente, es tan 

solo otro tipo de vacilaCIón. Esta regresión viene a cuenta porque en los textos de Arreoia se 

presenta la misma disyuntiva, que por reflejo quedaría explicada. 

Tanto a Arreola como Kafka y Papini (influencias que el mismo autor ha destacado) el 

absurdo ejecuta la trama y fundamenta las propuestas, ratifican que está enraizado en nuestras 

sociedades, define la realidad y con sólo detenerse a observar el contexto humano se descubrirá 

que la fantasía 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 

mdumor!v.H.<, o exageraciones de conductas, es absurda y por lo tanto, invita a la burla. 

Un ejemplo de este aparente absurdo-cotidiano del hombre del siglo XX, lo explicita 

Arreola en el cuento "AnW1C10", demuestra los niveles de ridículo y sofisma al que llegan los 

publíClStas con tal de vender un producto incoherente y además, que es el último invento de la 

mIsoginia Respecto a la misogmia vale la pena considerar la apreciación rea]jzada por Saúl 

Yurkic\ ¡eh: 

Arreola expresa en sus prosas toda la gama de sentimientos del hombre con 
respecto a la mujer, asume todas las posturas masculinas, desde las más elevadas a 
las más ignominiosas, desde la visión que magnifica a la que vilipendia 99 

A esto, se le debe agregar las declaraciones en las que afirma su fanatísmo a la mujer en 

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

naturaleza femenina. 

I'! Todoro\!, Tzvelan, Introducción a la lileratura fantástica (tradUCCIón de Silvia Delpy), México, Ediciones Coyoacán, 
1994, p 14] 

W Arreola, Juan Jase, Obras (antologia, prólogo, selecctón y notas de Saúl Yurkievich), México. FCE, 1995, P 19 
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Los USOS del anuncio resultan obvios, más que para intentar exhIbir la mecamzación del 

hombre moderno como ente de consumo (pocos son los cuentos en los que se desarrolla este 

lema), pretende ser una parodia de las fórmulas 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 situacIones e.x/raña5 son factIbles y comprobables en el eje de lo real (v.g. la eXIstencia 

de la migaJa, el propósito de una asociación pseudocientífica con el objetivo de pasar un camello 

por el oJo de una aguja), pero su contexto desvinculado, por lo exagerado o por lo absurdo, les 

concede un aire fantástico. Los cuernos de Fulgencio en "Pueblerina" pueden ser materiales o no, 

pero cwnplen con el propósito de arrwnar su vida, incluso su muerte (no encuentran un féretro 

acorde a su tamaño). Lo límites de la reahdad son endebles, pero de la ambiguedad nace lo 

fantástico, comisionado de la crítica social 

Sus cuentos son representaciones. pictográficas de actividades humanas, se vale de 

referentes indirectos como el absurdo (vía rápida para la sátira) o el tIempo, elementos que en sí 

mismos funcionan igual que símbolos, especies de metáforas contenedoras. En el "El 

rinoceronte", y de hecho en la mayoría de los textos de BestiarIO, los animales representan 

conductas humanas Obsérvese la frase: "Durante diez años luché con un nnoceronte; soy la 

esposa divorciada del juez McBride" 

Para Arreola, cualquier situación es potencialmente una sátira Por eso, mezcla dos 

sistemas de realidades y las fusiona para conseguir la crítica Lo fantástico es el lugar donde se 

concreta la crítica y simultáneamente se busca la identidad. Tal vez con el uso de realismo 

también logre realizar crítica, como ya demostró Tario, pero con lo fantástico tiene posibilidad de 

transferencia, es decir, tomar un elemento que contiene e Implica varias propuestas, así las 

Iccturas se multiplican y el texto se fortalece. 

La situación literaria en México apuntaba y autorizaba al realismo como la vía más exacta, 

estncta y fiel para plasmar los conflictos nacionales. Sin embargo. ArreoIa valida a la fantasía y 

sus manifestacIOnes en lo mítico, lo irracional y absurdo para crear críticas de sistemas y reflejar, 

juzgar y analizar a mayor profundidad la realidad. Esto provoca que varios escritores de las 

sigUIentes generaciones empleen igualmente lo fantástico para sus narraciones (no es gratuito que 
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Domingucz Michael caractence la obra de Carlos Valdés corno demasiado apegada a su 

predecesor Arreola, ver Cuadro 1). 

Después del surgimento de Al filo del agua los autores dirigen sus intenctOnes hacia la 

experimentación estructural y temática y sobre todo, se esmeran por conseguir la maestría 

esulistlca. Tanto Arreola (Confabulano, 1952) como Rulfo (El liano en liamas. 1953) comparten 

estas preocupaciones y se convierten en los mejores exponentes de su propia manera de entender 

la narrativa. 

Dominguez plantea que Arreola renovó el cuento, partió de una estructura tradicional para 

agregarle nuevos elementos, como la intención fantástica. La tradición le dio las bases con Torri y 

sus textos CasI cuentos casi ensayos, pero, qwzá por lo escaso de su obra o por su labor docente y 

critica, no tuvo demasiada popularidad. En cambio, Arreola es integrado al contexto internacional, 

la aparición de Confabular/O fue recibida en Hispanoamérica conjunta a la labor de Borges 

También lo confirma Margo Glantz: "(. .. )Arreola será, el autor más representativo de ese 

movimiento común a toda HIspanoamérica, que se conoce bajo el nombre de cosmopolitismo". 100 

La necesidad de encontrar la identidad en los textos de Arreola se logra a distintas 

magmtudes, para empezar, la recurrente preocupación por definjr las relaciones humanas y 

desentrañar la naturaleza femenina. Arreola viaja tanto al interior de sí mismo como al intenor del 

ser humano (estableciendo la incomprensión e incomunicación entre los sexos, por ejemplo), 

desarrolla sus obsesiones vitales bastante visibles y reiteradas, para tratar de deslindar la 

naturaleza del hombre, sus sInuosidades y cavidades. Su concepto de identidad individual solicita 

1.1 uni\ersaL "La voz del narrador de Arreola es la del yo y la del otro; el otro es yo, el yo es el 

otro El narrador asume las dos posiciones". 101 

Mediante la exploración de la propia identidad por medio de la literatura se reconoce en el 

otro y en el reconocimiento encuentra la identidad. Para Arreola la literatura siempre ha sido una 

vía para conocerse, aunque como afirma en Memoria y olvido, citado por Ignacio Ortiz, jamás 

logro en sus múltiples incidencias encontrarla (Cf Ortiz, p. 39). 

I·)'J Cune!. Fernando, Margo Glantz y Francisco Guzmán, Cuentistas mexicanos del siglo XX los hijos de la revolución 
~aísindustrial México, SEP-INBA-Det Venustiano Carranza, 1984, p 6 
m Poot-Herrera, Sara, "Borges y Arreola: tema del nval y del duelo" en Tierra Adentro 93 México, Agosto
Septiembre 1998, p 46 
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Todas las búsquedas de Arreola -el amor, Djos, la mUJer- finalmente desembocan en una 

misma dIrección que es la identidad humana, se incluyen dentro de un mismo conjunto. Le habla 

al lector directo a su médula de humanidad e incomprensión del medio social, lo conduce de la 

mano por los senderos de lo irreal y lo abandona, porque no hay respuestas ni final de camino, 

sólo cuestiones e Inconfonnidades. Así, en La fena, como con el terna femenmo y Dios, usa del 

doble Juego del homenaje y la contemplación para extraer perversidades y absurdos. En Lafena. 

la mayoría de los acontecimientos descritos están marcads por ser satinzables (como que se 

malogre la fiesta por la ineptitud de los personajes para controlar la potencia de los cohetes), o 

exageracIOnes de conductas humanas (la creación de una vela gigantesca para el santo), pero 

ninguno tiene calidad fantásttca. Por eso, Arreola demuestra que los realismos sólo pueden ser 

asimilados en la exageración, la caricatura, absurdo, o en su caso, la fantasía. 

Arreola se vale de lo fantástico para realizar metáforas de realidades, expresan su 

inconfonnidad hacia la sociedad y sus esquemas (el matrimonio, el sistema ferroviario, los 

eruditos a la violeta, etc.) exhibiendo seres casi imposibles en la realídad pero tan congruentes al 

lexto, que exponen su conducta sin percibir el propio absurdo. Para Mary Herz y Luis Leal, lo 

fantástico de Arreola entraña la sátira, por eso destacan la burla como elemento definitorio de su 

narrativa Y de hecho, él mismo lo admite cuando afirma su sorpresa al descubrir la satinzaclón de 

los personajes de La Feria, texto que pretendía, sólo, plasmar a Zapotlán. 

En La feria y Varia invención se ejemplifican los recursos que para Arreola inspira el 

realismo: el humor, la sátira, la burla e ironía, aunque no son privatIVOS de los textos con esa 

cualidad, pero mientras más apegados a la realidad más burlescos y ridlculizantes son. 

Hay algunos cuentos que plantean situaCiones disparatadas, ilógicas y, 
deliberadamente, las dejan sin solución. Para que, en esa coyuntura, la fantasía 
quede bien integrada, es menester que 10 absurdo del hecho no desemboque en un 
callejón sin salida, tiene que mostrar, a través de una sátira bien urdida, lo 
irracional de las conductas humanas. 102 

La realidad sólo puede ser vista con los ojos del absurdo y el absurdo siempre conduce al 

autor a los territorios de la burla. La ironía subyace y resalta la inconformidad del hombre frente al 

mundo, la satira y el humor lo acentúan. 

101 lkmudez, Maria E/\'Ua, Cuentos fantásticos mexicanos MéxiC{), UAC, /986, P 33 
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El humor nace de una visión negativa de la realidad en un mtento de dosificarla. Surge de 

la JJ1COnfOrnlldad y la incomprensión El escapismo de la literatura fantástica es el mismo que 

concierne al humor y a la sátira, es decir nulo, pues consiste en emplear un sistema alternativo 

para el planteamiento de un problema o descripción de conductas. "He (Arreola) achieves a 

humorous etlect by establishmg a pseudo-senous mead in arder to inundate tIte reader with highly 

Improbable or totally incredlble ideas" lO} 

Ni el humor ni la ironía restan o adhieren puntos a lo fantástico, son independientes. Para 

¡"uentes el humor es una afirmación del lenguaje latinoamencano y por lo tanto de su novela, 

elemento indispensable también en Tario, Torri y Monterroso. Dolores Koch señala: ''Tom, al 

Igual que otros adeptos al micro-relato, creó su obra de espaldas al gran público y a las modas 

Itlcranas: ajeno al contexto político( .. r. 104 

Estos autorcs se movieron al margen de la comente literaria predominante, su producción 

e5 tan particular que sólo coinciden en el empleo del micro-relato, pero cada uno lo emplea a su 

gusto, smttendo el medio flexible y dándole diferentes sentidos. Pero el uso del humor, la sátira y 

la Ironía los dIrige hacía la crítica del hombre y su conducta. Ninguno la ejecuta a partir de 

momento específico, si no que ttenden a tomar una situación que puede servir como ejemplo de 

.. anas conductas similares. 

El tema central de Confabu/arlO es la naturaleza del hombre y sus vínculos (en su estado 

elemental -la pareja, matrimonio casi siempre- y, en la complejidad -en lo colectivo, la sociedad) y 

su Imposíbilidad de feliz realizacIón, ya sea por la ausencia de diálogo o por el absurdo bajo el que 

~~ constru)'cn, cimiento de convenCIOnes aceptadas de origen. Sólo se necesita un leve impulso 

para convertir una situación cotidIana en un hecho absurdo, carente de finalidad y sentido, y al 

llevarlo al extremo devela la aberrancia en la que el mundo erige sus sociedades y esquemas de 

conducta. Lo peor es que el hombre además alardea de ellos, 

Arreola atraviesa el umbral de la crítica social y ,accede a los círculos de lo divino 

Yurklcvich hace notar que Arreola no tiene "una propensión metafísica" a la manera de Borges, 

SinO que tiende a "infundir en sus escritos una dimensión teológica". Con el medio fantástico 

\"~ G!eavcs. Robert, Fanlasy In contemporary mexican short stoTY a critical study Tesis de Doctorado, Vanderbilt 
unJ\crsily, p 106 "(Arreola) crea un efecto humorístico mediante el establecimiento de un ánimo pseudo·serio para 
Inundar al lector con ideas altamente Improbables o totalmente íncríbles" 
lrn Koch, Dolores, "El rnicrcrrelato en México: TolTi, Arreola. Monterroso" en De la crónica a la nueva narrativa 
mexll;ana coloquIO sobre literatura (Julio Ortega y Merlín Forster, comp.), México, Editorial Oasis, 1986, p. 165 
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pretende además de criticar la conducta humana, hallar una solución o respuesta a la existencia, en 

10 divino También refonnula la religión observándola desde el ángulo del humor, los ángeles de 

Arreola son burlescos, satirizados, inventa su propia versión del cristianismo. Su concepción de la 

religión atiza la dud~ cuestiona, sugiere, incita. 

Arreola expresa su deSIlusión ante los hombres que pervierten sus dones, ante la 
hll)ócrita y mezquina maquinaria social ( ... ) Ese acrecentamiento del poder de 
destrucción parecen motivar a Arreala un reforzado anhelo de gracia, una sed de ser 
en lo trascendente, un reclamo a la fe, un l1amado a Dios 105 

Las simiJiludes entre Arreola y Borges son múltiples, van desde su naturaleza de fantasía 

tOlu"=ante que colinda con lo maravilloso, hasta su fidelIdad al género cuento. Sara Poot realiza 

un análisis comparativo en el que señala la constante combinaCión de lo oral y lo literano, la 

brevedad y la aparición de personajes dobles, casi siempre rivales 

En los textos arreo/ianos subyace la decepcIón. inconformidad frente al mundo y sus 

estructuras, quizá esto sea la causa que explica su uso de la burla para combatir la fatalidad. La 

necesidad de encontrar pruebas a 10 divino, de arraigar las creencias y encontrar las claves de la 

conducta humana, aparece y reaparece. Las obsesiones de Arreola construyen su conjunto 

temático, de hecho podrían reducirse a un escaso grupo, pero se reelaboran y pretenden agotar 

todas sus posibilidades, con tratamientos fantásticos o no, La mayoría pertenecen al primer 

conjunto 

En los textos de Arreola, 10 fantástico analiza las conductas humanas y a través de la 

cntica explora los terrenos de la ídentídad del hombre. 

Obras de ficción"', "Gunther Stapenhorst" (1946), Varia InvenCión (1949) Confabalano (1952) 
Bes(/UrlO (1959) ConfabuIarfO 10101 (1962) Laleria (1963) Confabalano antológico (1973), La 
palabra educación (1973), Ahora la mUjer (1975), Mi confabulano (1979) Palíndroma (1971) 
InventarlO (1976) 

10) Arreola. Juan José, Obras. (antología, prólogo, selección y notas de Saúl Yurkievich), MéXICO, FCE, 1995, P 26-27 
lO(> 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 México 
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3.2.1 Elena Garro (1920) 

Lo fantástico en la obra de Elena Garro ha sido estudiado desde dIferentes perspectivas y todas 

("()1nclden en que éste es el elemento que la smgulariza. La fantasía, así como el milagro (Cf Rizo, 

p 5 Y Jurado, p 20) construyen la anécdota, lo natural es sobrenatural y lo ordinano tan 

<:'(traordínano que los límites entre lo irreal y la realidad son Imperceptibles En algunas 

narraciones, sobre rodo tardias, se aleja de 10 fantástico, pero siempre hay indicios o sugerencias 

latentes que Invitan a su aparición. 

Lo fantástico no lITumpe en el eje de 10 real porque está en su interior. La línea diVIsoria 

entre Irrealidad y fantasía es difusa y frágil, toda situación es potencialmente un caso de irrealidad 

o ab~urdo. incluso en los textos en que no hay vacilacfón subrepticiamente late lo fantástico. Por 

ejemplo, en La Cll~ll junto al río, la conducta de fos personajes resurta demasiado sospechosa para 

no presentir la aparición en cualquier momento de un acontecimIento insóhto. y de hecho el final 

C~ tan real (nunca tiene lugar la fantasía o la sorpresa),que atenta peligrosamente contra la 

\croslmíhtud. Esta novela funciona igual al engranaje de las policiacas, hay una intuición de 

mealidad motivada por la sospecha, pero los elementos que conforman la anécdota nacen de lo 

real )- permanecen dentro de sus 1ímites, jamás alcanzan a lo fantástico. 

Un caso de dudosa fantasía se ejemplifica en "El día en que fUImos perros", las 

poSIbilidades para una explicación de lo fantástico se aclaran si son vistas como el producto de la 

Imaginación de dos niñas, 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 

I..:onvcrslón en perros, fabnca la vacilaCIón y lanza al texto en lo fantástico. 

A diferencia de f..:1aria Elvira Bennúdez, no creo que la fabula o la traslación de facultades, 

\ trtudes o defectos hwnanos a arumales deba ser considerada como fantástico per se, pues su 

"lstema a veces es más cercano o mc1uso el mismo que el texto de hadas. donde lo fantástico está 

II1stltuclOnalizado (en términos de Todorov estamos hablando de lo maravilloso). Podrían 

conSiderarse fantásticos. pero con la precaución de que el cuento de hadas y la fábula utilizan al 

elemento fantástico más como arma que como finalidad, por eso están institucionalizados. El peso 

de esta institucionalización marca la diferencia con el texto kafkiano. ambos cercanos a lo 

maravilloso más que a lo fantástico en térmmos de Todorov, pero el efecto que producen en el 

lector es distinto y de hecho, persiguen otros objetivos. 
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La fábula teje un enramado de paradigmas que la identifican' los animales con conductas 

humanas, el conflicto de dos posturas (casi siempre étlCas) y el desenlace acompañado de 

moraleja, su combinación fabrica un sistema carente de vacIlación~ 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 narración. En cambio, un texto fantástico, a pesar de que se 

valga de ammales para lograr la vacilación, necesita de este enfrentamiento para crearse, si no, 

puede ser una viñeta o un cuadro poético donde los protagonistas, o interlocutores, son animales. 

Los usos de lo fantástico para Garro SIempre estarán vinculados con el tiempo y sus 

percepciones, en vanos textos la anulación del tiempo cronológico se utiliza para introducir lo 

fantástico. Por ejemplo, el encuentro de dos momentos históricos distintos (sImIlar a Fuentes) 

Sirve para expresar la búsqueda de la identidad a través del pasado. La diferencia entre los autores 

cstnba en que, mientras Garro entiende la transposición temporal como milagrosa, para Fuentes 

puede ser fatídica e incluso conllevar a trágicas consecuencias. Pero ambas son producto de 

fuerzas latentes 

No existe una explicación del narrador o los personajes que refuerce el ámbito fantástico, 

emergen desde su latencia para crear la vacilación, 

El desplazamiento del tiempo sucede abruptamente y modifica al momento actual En "'La 

culpa es de los tlaxcaltecas", Laura se pasea entre momentos históricos distintos, rompe con la 

secuencia 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 

tnstes, me miró largo rato".lú7 Para Laura sólo han transcurrido unas horas, pero dentro del eje 

real ~identificado en el tiempo presente- han pasado dos días, la percepción del tiempo es 

subjetiva, la dirigen los personajes, aunque subyacente el tiempo continúe su recorrido. El devenir 

histórico es un cambio temporal, un retroceder en el tiempo que se proyecta en la supresión de 

horas rcales para Laura. Y «A través de tres expenencias de carácter fantástico, Laura recupera la 

mcmona de su identidad indígena originaria", 1?8 El pasado indígena 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. 

111 Garro, Elena, Semana de colores MéxJ.co, Universidad Veracruzana. 1964, p 22 
1/'- Bungard., Ana, "La serru6tica de la culpa", en Sin imágenes falsas sin falsos espejos. narradoras mexicanas del siglo 
KX (Aralta López González, coord), México, COLMEX, 1995, P 136 
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f lay una necesJ(lad de reivindicar el pasado histórico explícita desde el título, de hecho el 

fínal apunta hacIa una reconcIliacIón con la idea del mestizaje. Laura, por un lado, intenta 

c.:l1contrarse a sí misma dentro de un medio hostil (su propio siglo) y por otro, pretende annonizar 

la n.:ahdad hlstónca (su momento presente) con los sucesos acontecidos mucho tiempo antes "el 

prl!~cntc Se agrieta para que el pasado irrumpa y se consIga su valor verdadero,<.109 Al no poder 

modificar esa realidad histórica opta por culpar a los t1axcaltecas e Incorporarse a su proplO 

pa~ado. de esta manera lo reivindIca y esta reivindicación es el medio para el encuentro de su 

Itkrmdad. 

Al igual que Fuentes, heredera del Labermto de tu soledad, Garro desarrolla mediante el 

.:ncucntro de dIferentes momentos históricos, vinculados por el amor y la culpa -Laura lamenta el 

pcrtenccer\a los tlaxcaltecas·, la búsqueda de la identidad. Pero, aunque semejante a Fuentes, pues 

)\,; \alc de la historia para esta pesquisa, su método es distinto. Para Fuentes la Historia puede ser 

IIHcrpretada e incluso modificada desde la literatura, mientras que para Garro su peso es 

demasiado fuerte y el pasado se vuelve terrible e inamovible, por eso surge la culpa 

La Historia se confunde y empalma, el sapo ·"El día que me vi"· salta de un periodo a otro 

\ da sentido a la cIrcunstancia al reformularla desde su perspectiva, porque simboliza la esperanza 

dI.' detener el transcurso de la histona o, ubicuamente, convivir en todos los tiempos 

Otro dc sus personajes, el mentrroso, se traslada libremente de un momento histórico a 

otro Y no comprende lo que sucede ni las implIcaciones de lo observado, es un SImple pasajero de 

la 11Istona que se deja manipular por el tiempo. No entiende la raíz ni el propóSIto de su situación 

h.tc personaje es crucial para comprender la poSición de Garro frente a la historia, pues en él la 

plasma, sll10 sm límites y donde todos los momentos pueden coincidir. 

Los personajes se encuentran perseguidos por el tiempo y se vuelven esclavos de 

acosadores anónimos, que pueden ser desde los minutos hasta el hambre o enemigos quizá 

matenales, aunque nunca se hagan presentes e Incluso como en Un corazón tirado en un bOfe de 

hu,wra, resulten víctimas de persecuciones falsas Ana Bungard agrega: 

Se trata de una hteratura que por lo general somete a reVIStÓn crítica los valores 
establecidos por la sociedad patriarcal, global y localmente considerada. 
Articulando en el discurso narrativo la problemática de la identidad nacional, la 

1'1\1 Prado, G, "En el escenario del tiempo trasmutado: la narrativa de E G." en Elena Garro ReflexIOnes en torno a su 
0.br~. MéXICO, Instituto Nacional de Bellas Anes, 1992, p 25 
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Christopher Domínguez plantea que el universo mágico en la narrativa de Garra surge a partir de 

una ruptura de la historicidad del tiempo, actúa dentro del realismo fracturándolo para acceder con 

libertad dentro de lo milagroso, lo fantástico. Pero también es capaz de sorprendernos con duendes 

o muertes simultáneas a la llegada de un amante esperado. 

Este modificar la estructura temporal abarca diversos niveles: el histórico y el cotidiano 

(horas perdidas sin que haya conciencia de ello). 

En el cuento "La semana de colores"~ Garro lleva a sus últimas consecuencias la metáfora 

del tiempo y la manifiesta en todas sus versiones fantásticas, incluso le da cuerpo en el personaje 

de Don Flor. 

El sistema de realidad está duplicado, así como la principal caracteristica del tiempo es la 

circularidad, la contraparte de la realidad es la persecución constante, que aguarda la aparición del 

milagro. 

El tiempo, el espacio y la nostalgia del pasado se conjugan en la fantasía, ya sea en las 

reali=iones del amor o en la infancia. Las narraciones de Garro están plagadas de presagios (a 

Ve<eS falsos o irreales, otras verdaderos), que esperan la aparición súbita del milagro. 

En los textos de Garra el regreso al pasado, el viaje y el amor se convierten en fuentes de 

aprendizaje y conocimiento. Lugares de encuentro e identificación y medios donde se esconde la 

identidad, por eso son razones que dotan de sentido a la existencia (La casa jzmJo al río, "La culpa 

es de los tlaxcaltecas", "El zapaterito de Guanajuato"). 

Para Garro, las vías 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 tenninar con la vida ("¿Qué hora 

es .. ?"). Por eso. el verdadero correr del tiempo lo marcan las personas y su percepción de los 

sucesos, los personajes crean su propio universo temporal, a veces los soprepasa (Recuerdos del 

porvenir) o logran trascenderlo ("La culpa ... ".l. 

111 Bungard. Ana, ULa semiótica de la culpa", en Sin imágenes falsas sin falsos espejO!!: narradoras mexicanas del siglo 
XX (Aralia López González, coonl), México, COJ.MEx, 1995, P 129 
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Los niños se encuentran en un estado ideal, no conocen el engaño ni la traición y los actos 

qut! cometen sIempre son Justlflcables por la ingenuidad o la inocencia Los niños habitan tanto la 

fanta<;ía como la realidad y consideran ambos estadios verdaderos, por eso casi nunca logran 

comUnicarse con los adultos. Los adultos empañan las ventajas de la infancia y hacen que los 

personajes OIños carguen pesadas culpas, siempre los castigan por acontecimientos que les son 

ajenos e incomprensIbles. 

La relacIones que establecen los personajes femeninos son, en cierta fonna, similares a las 

de los niños, están basadas en la incomprensión y el anhelo de tranquilidad, pero el peso del 

mundo es demastado y jamás encuentran la paz requerida. Son seres en conflicto constante, que 

desconocen sus capacidades y, por lo tanto, ambicionan encontrar su Identidad. 

Lehnca -Andamos huyendo Lola- recurre a sus recuerdos de infancIa para fabricarse una 

Imagen propIa, pero tan sólo se topa con una serie de situacIOnes Inconexas, que en la edad adulta 

cohran sentido, aunque incrementan su vaCÍo al comprender la injusticia de los hech~s y lo 

maclOnal de las conductas humanas. 

Ernma RIZO propone una lectura de Garra desde la necesidad de sus personajes por 

encontrar el Paraíso Perdido buscado en la Infancia y el deseo de suspender el transcurso del 

IH.:mpo Por eso la muerte se manifiesta como otra alternativa de la búsqueda, añoranza vuelta 

solicitud de un tiempo perdido que se esperarla mejor, pero que no ]0 es, porque el tiempo carece 

de progresión (o regresión), es circular y el momento presente es la conjugación de todos los 

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

El amor como vía para la identidad consigue detener el tiempo, la unión de los amantes -Los 

recuerdo>; ele! pon-'emr- provoca el paro de su espiral. Los personajes de Laura. Julia e Isabel son 

<;nnbolos donde se concentra el deseo de identidad y la fuerza de la fantasía. Demuestran cómo el 

amor puede ser otro medio para el encuentro de la identidad~ aunque también puede convertirse en 

el detonador de la destrucción 

Desde la narración en el futuro de Ixtepec ya se observa una añoranza del pasado desde el 

porvenir. Cabe la duda de si lo narrado está por suceder o ya sucedió. Además el pueblo tiene otro 

pasado anterior al de los hechos descritos (ocupación militar) que se supone menos catastrófico. 

Esta interposición de tiempos ratifica su carácter circular, e inevitable. 
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La detención de los relojes es tan sólo otro mtento por sUjetar el tiempo y hacer renacer el 

milagro, además de evitar la realización del suce~o sospechado y presentido del futuro que acecha. 

Ciertamente el desuno eXIste como categoría irreductible de la circulandad del tiempo y todos los 

personajes anhelan romper el sistema, quebrar ID inevitable. "Lo extraordinario en Garra contiene 

una explicación Es el deseo corporeilado. la ansiedad de lo posible, la rebeldía ante lo real, la 

esperanza de quebrar a la fatalidad". J J I 

Como el presente es frágil y el pasado inmutable, fos únicos susceptibles de cambio son los 

personajes Por eso la protagonista de La casa Junto al río pretende encontrarse en su pasado y 

vuelve al pueblo de su familia para hallar sus raíces (además de ir tras una generosa herencia que 

le Soluclonará la vida), pero en vez de encontrar la paz anhelada se topa con la muerte. El ttempo 

carece de una estructura lineal, regresa y cada intento por comprender su construcción sólo ratifica 

su circulandad; así, los personajes se convierten en pnsioneros de sí mismos y son perseguIdos por 

fuer/as ominosas Nada es nuevo y el futuro se presiente, se vuelve el enemigo, porque es inasible 

y de su inconstancia nace el miedo, el sentimiento de persecución. 

Se pensaría 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 sólo las relaciones 

entre hermanos son fuertes y honestas, las madres nunca muestran su identidad y se esconden 

detrás del padre Por eso el amor entre los personaJes-hennanos ha sugerido en alblllnos criticas el 

incesto, como postula Emma Rizo. Las madres son los únicos personajes femeninos que no son 

exaltados y los núcleos familiares, vistos desde la infancia siempre son ¡nfuncionales, en la edad 

adulta son lugares represIvos y su propósito es inidentificable, como los Moneada .. 

Las dos línea temporales pasado-presente se superponen hasta redUCIr el sistema de 

elecciones de Laura al pasado, que prefiera quedarse en él sirve, también, como denuncia de la 

condición femenina de Inconformidad en el matrimonio, se observa en el personaje una necesidad 

Impostergable de hUida. Buena parte de los personajes femeninos se sienten perseguidos por su 

naturaleza, por eso tienen que !Ser rebeldes. 

Hay una necesidad de transgresión, pero muchas veces la ruptura conlleva en el sentido 

más cristiano del término la culpa; las hostilidades de la vida la acentúan pues algunos de los 

'(X!fSonajes las entIenden corno castigos. 

IU Rizo. Ernma. Elena Garro la persecución del milagro Tesis doctorado UNA.i\1, 1993, p.73 
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Las narraciones de Garro están matizadas por el peso de la tradición y los roles femeninos 

establecidos por la costumbre Isabel -Lm recuerdos del porvenir- representa a la mujer que se 

opone a su condición 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 acción conseguirá que el hombre deje 

tranquilos a sus hermanos y a b..1epec. pero sólo logra destruirse, lmmetizarse. Gallo plantea que la 

búsqueda de la identidad femenina en Isabel se expresa en su deseo por adquinr el amor de Felipe, 

lo cual significaría la ruptura C<ln su figura antenor, andrógina, de identificación con Nicolás 

El sacrificio es una presencia frecuente en las narraciones de Garro, sobre todo en los 

personajes femeninos que actúan como si sintieran que sacnficarse, es parte de su naturaleza y 

motivo vital. Este sacrificio brinda sentido a las primeras obras de Garro, pero después se va 

haciendo cada vez más difuso hasta perderse, entonces los personajes, antes motivados por su 

Instinto cristiano de sacnficlo como acción propiciatoria o medio para la redencIón, carecen de 

móviles 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 persecución pierde 

validez 

El sistema narrativo de Garro emerge de un fundamento cristiano, sus modelos se filtran en 

sus estructuras, los conceptos básicos de fa rehgión son trasladados a sus historias, ya sea para 

romperlos o reafinnarlos (suceso fantástico, sacrificio). 

También el milagro y el sacrificio son VÍas para encontrar la identidad, en la medida que 

impJlcan la introducción de Jo fantástico, ya que al modificar la estructura vital de los personajes 

les permite mirarse o reconocerse. 

Los personajes están regidos por moralidades estrictas y realidades demasiado concretas e 

inviolables, IXJr eso se manifiestan como rebeldes y son condenados socmlmente. Constantemente 

se da la fractura de una condición determinante -esposa,. madre, hija, amante- la primera grIeta 

comienza en el cucstionamiento nacido de la inconformidad y sugiere el cambio, por eso los 

personajes están en continua metamorfosis. 

En varios de los textos, las mujeres representan el centro de expiación de culpas y sus 

vidas precarias se muestran como la condena debida o penitencia para pagarlas. La transformación 

dt: Isabel y la mimet1U.ción de Lota y Petrouchka se vuelven simbólicas, demuestran que el 
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hombre, debido al peso de sus culpas está condenado a padecer las miserias de la vida como gato, 

o verla pasar como piedra. 

Los personajes temen a la muerte, es la eterna perseguidora, aunque a veces también la 

añoran. pues en ella encontrarán la paz, por eso las perseguidas Lelmca y Lucía -Andamos 

huyenJo Lola- se quejan de la lejanía de la gloria y la certeza del hambre. Que también funcIOna 

como enlica a la ideología cristIana sustentada en el olvido o (relegamiento) de 10 matenal y 

mundano, pues para ellas lo primordial es sobrevivir y comer, donmr, etc. 

Los seres perseguidos desean encontrar Su identidad y como están tratando de sobrevivir 

~aHslac¡endo las necesidades más inmediatas, nunca acceden a la felicidad y s610 rondan tos 

márgenes de sus identidades sin lograr penetrar en ellas. En los textos de Garro la felicIdad 

~I(;mpre está en otro siho inalcanzable que los personajes afloran, pero están tan preocupados por 

hUIr de sus perseguidores o de sus realidades que nunca logran atraparla. Esta característica la 

comparte con los autores de su generación, padres de personajes msatisfechos (Franscisco Tario, 

Amparo Dávlla), no sólo los que se valen de lo fantástico, por ejemplo los seres inconfonnes y 

~Ulcidas de Sergio Galindo o Rosano Castellanos y el insatisfecho narrador del lAbro vacio. 

Carballo propone en su antología de Cuento meXlcano moderno (también Brushwood 

cOincide) que los textos de Garro se insertan más en el realismo mágico. Los linderos entre esta 

comente y 10 fantástico, no obstante estar bastante emparentados, presentan algunas diferencias 

Inquebrantables, como la mencionada en el capitulo primero sobre las leyes de la probabllrdad

IInpo.\lhibJad, y es precisamente en este punto donde se demuestra que los textos de Garro 

iXrtcnccen a lo fantá5tico y no al realismo mágico, aunque como postura crítica resultará ideal por 

el peso del momento histórico, pues se estaba gestando el ténnino y se buscaban seguidores en 

toda Latinoamérica la naturaleza. de los sucesos irreales es imposible -transfomación en piedra-, 

por eso corresponden a lo fantástico. SI bien la fe juega un papel importante en el realismo 

mágico, es el rumor el que convierte a un hecho en probable, la gente oye los rumores, cree el 

hecho por fe y )0 rumorea a su vez, así ]0 hace probable. Pero la conversión de Isabel Moneada en 

piedra va más allá del rumor, pues la piedra permanece, el suceso pierde carácter probable y se 

ocnvierte en imposible. por lo tanto fantástico. 

Hay cierta magia en la dislocación temporal y podría entenderse como una superstición 

generalizada comprendida erróneamente, es decir, que se hable de paro del tiempo porque nadie 



115 

se percató de la huida, pero el uso que le da Garra no sugiere rumores o probabilidades. sino que 

aparece como parte de la realidad. por más que los personajes no lo cuestionen. No hay ningún 

indicIo que indique que la naturaleza del suceso es considerada como probable. 

La cualidad de Elena Garro es la creación de atmósferas fantásticas dentro de un ambiente 

familiar, cotidiano, identificable y conocido que se subvierte, pero no tan cercano como en el 

realismo mágico. Debido a esta fami1ianda~ los personajes están atados a la memoria, el pasado 

es una vía no tan variable como el futuro en la cual pueden identificarse, sentírse con identidad, de 

ahi Que la mayoria de sus personajes protagónicos sean como "actrices venidas a menos", ricos 

empobrecidos y a través de sus indwnentaria andrajosa exhiban su gloria perdida~ mientras que los 

personajes secundarios nunca muestran su pasado y de hecho, están rodeados por sombras 

misten osas. carecen de identidad definida. El recuerdo es un recurso para no perder la identidad 

De ahí, la presencia de objetos simbólicos o representativos del pasado (abrigos, joyas) que 

sUjetan emocionalmente a los personajes y dotan de sentido su presente. 

El tiempo, para los personajes de Garra, deja de transcurrir y los aprisiona, el único 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 la sostienen: la infancia y los recuerdos son los 

que fabrican la Identidad y le dan sentido. 

Los días en el hostal eran amargos, se diria que alguien babía abolido a los 
domingos, a las fechas y • las fiestas y que ya no quedaba espacio para ningún 
sueño. El tiempo de soñar habla tenninado. La memoria había escapado, quedaba 
sólo una hoja en blanco mojada por las lágrimas del cuarto. 112 

DiOnisia -''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 la piedra 

tiene que recurrir a la escritura para recuperar 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 había extraviado es tan sól.o una alternativa de la realidad, entendida para Garro siempre 

como dual Por lo tanto el destino puede combatirse, siempre presenta dos posibilidades de 

realización, pero la historia es inmodificable y ya está estableCida, sus personajes se vuelven 

esclavos de un destmo del que no logran evadirse. Esto define el carácter de los personajes de 

IIJ Garro. Elena. Andamos huvendo Lola México. Joaquín Mortiz, 1994, p 209 
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Garro, rebeldes a su circunstancia y tratando de oponerse al destino, aunque la mayoría de las 

veces el enfrentamiento se convierta en huida. de la cual se deriva la persecución. 

·La identidad es meta constante e inalcanzable, a veces se consiguen algunos vislumbres en 

los personajes femeninos que se oponen a su circunstancia y condición, pero la propuesta de Garro 

se basa en la búsqueda. 

Obra narrativa Recuerdos del porvenir (1963) Semana de colores (1964)113 Andamos huyendo 
Lola (1980) Testimonios sobre Mariana (1981) Reencuentro de personajes (1981) Lo casajlmto 
al río (1982) Y Matarazo no llamó (1989) Memorias de España (1992) Inés (1995) Un cora=ón 
lJrado en un bole de ba')ura (1997) 

IU En la edición siguiente (1987) bajo el sello de GrijaIbo. se agregaron dos relatos más. "Era Mercurio" y hNuestras 
vidas" 
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3.2.2 Amparo DáVlla (1928) 

En las fiCClones de Dávtla la reahdad es tan sólo el contexto donde lo inesperado puede acontecer en 

cualqUier momento. Sus personajes caracterizados por su convencionalidad habitan la realidad Sin 

conflictos m riesgos hasta que repentinamente aparece un elemento fantástico que la trastorna para 

siempre. Dentro de un esquema conocIdo y familiar emerge el factor que desequihbra lo real y 

convierte su vida, antes dichosa (o pasadera), en un jnfierno. 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 asesmato. "No pude reprimir un grito de horror, cuando lo VI 

fX1r primera vez ( ... ). Mi vida desdichada se convirtló en un infiemo".1I4 

El eje de lo real se mantiene estable y sólo hay pequeños destellos sobrenaturales que irrumpen 

dentro del texto y lo desequilibran. Los involucrados nunca vuelven a recobrar su estado anterior 

("MOisés y Gaspar", "El último verano", "El espejo", "Óscar" y "La señorita Julia") y su personalidad 

SI! modifica radicalmente. Dentro de estos textos hay un elemento tangible. incluso corporeizado o 

humamzado que hace su apariCIón dentro de la realidad y la trastoca (el ruido nocturno que persigue a 

Juha, seres que suponemos monstruosos pero nunca descritos, la imagen reflejada en el espejo, etc) 

Iksde que Julia escucha los sonidos tras las paredes de su casa, no piensa más que en eliminarlos, se 

\ uclvc incapaz para dormir y COncentrase en el trabajo, hasta que cae en la locura. La explicación final 

.:11 elemento sobrenatural, en Vez de disminulf el efecto de lo fantástIco, refuerza lo irreal y causa 

vacilación en el lector, quien no sabe si admitir la versión del narrador o la del personaje. 

Otra fonna de acceder a lo fantástico en los cuentos de Dávila es presentando, ya no algo 

sobrt:nalural 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 ternble que 

VIsita en las noches a Martha en "La celda", cabe la duda sobre la veracidad de su testimofllo La fusión 

de estos dos usos (lo fantástico tangible y lo fantástico supuesto) se observa en "Música concreta", al 

iniCIO vacilamos sobre la eXistencia de la mujer-sapo descrita por Marcela, la posibilIdad o 

Imposibilidad de su presencia es igualmente ambIgua gracias a que sólo se conoce el punto de vista del 

personaje 

11. Davila Amparo, Muerte en e~ México, FCE, 1964, P 17 
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Sergio como narrador trasmite su incredulidad, pero al convertirse en testigo de la eXIstencia 

del perseguidor de Marcela la duda desaparece y la narración se mserta de lleno en lo fantástico. Esto 

apoya la premisa de Todorov, que propone como al mejor narrador fantástico al testigo. 

También Robert Gleaves ve en «Música concreta" el ejemplo perfecto para ~ue sUIja la 

fantasía, debido a la preparación del terreno donde aparecerá el elemento sobrenatural En los cuentos 

de Dávila es frecuente que la situación de irrealidad se vaya proyectando gradualmente, en la 

atmósfera, actitud de los protagonistas, posición del narrador, para entrar de Heno en lo fantástico Esta 

dosificación recuerda a los narradores del siglo XIX como Poe y Lovecraft. Al inicio de la narraCIón 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 Dávila donde los personajes se extraen de su realidad a 

causa de la locura, no colindan con lo fantástico, sino que deben ser visto como simples batallas 

mternas del IOwviduo consigo mismo. Pero la ambigüedad que estas situacJOnes demenciales crea, los 

envía dentro de lo fantástico y deben considerarse como tales. Las desviaciones mentales en los 

cuentos de Dávila ratifican lo fantástico, 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 Dávtla emerge un sistema fracturado pleno de 

Incongruencias que crea lo fantástico. "El realismo deja de ser Imitación o sublimación de lo real para 

ser una mterpretacIón". 1I5 Dávila interpreta su realidad valiéndose de factores irreales que, latentes, 

surgen, y le dan significación. 

Lo fantástico nace de la interposición de distmtos planos, en cada uno se describe un sistema 

con leyes autónomas Por eso si se trata de establecer un ambiente onírico, el lenguaje que Dávila 

empica es el que sugiera el sueño, el narrador conoce la mecánica que nge la realidad interna del 

sueño, pero hay algo que se le escapa, desconocido y omínoso Así, la emergencia de algo atemorizante 

pennanece latente, a la expectativa de un hecho que lo suscite. 

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 fantasía Ese espacio maccesible 

para el hombre exhibe situaciones límIte donde el personaje se ve obligauu a mal1lfestar sus más bajas 

conductas para sobrevivir. 

115 Dominguez Cttristopher, Antología de la narrativa mexicana de! siglo xx. México, FCE, 1991, P toS I 
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El sueño crea discordancias en la realIdad y la reestructura. Dávila fabrica realidades oníricas 

(secuencIas sin relaciones) donde los personajes se enfrentan a la incongruencia y tenninan 

desconociéndose a sí mismos en contexto tan adverso. Este perderse entre los sueños, recuerdos. 

memorias y espejos conduce a los personajes al enfrentanuento con su identidad, caSI siempre 

re~c1ando el vacío de su existencia. 

De pronto. al atravesar la calle, el pavimento se agnetó y caímos los dos en un negro 
abismo, pero no nos precipitamos de golpe hacia las profundidades sino que 
descendíamos como dentro de un remolino o de una fuerza centrífuga que nos 
envolvía y jalaba hacia sus entrañas. 1 

16 

La conceJXión del hombre para Dávila tiene carácter negativo, el descubrimiento de su 

Identidad crecerá bajo esta idea. La identidad como una sohcitud perenne, pero que devela las 

condiciones bajas y podridas del hombre. 

Muchas de las representacIOnes tangIbles o corpóreas de lo smiestro tienen su origen en la 

bu.squeda 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 raíz se desprende la duda sobre su categoría de 

enfermedades mentales (imágenes inexistentes creadas por la mente del protagonista) o verdaderos 

monstruos. Pero siempre dejan en el lector la sensacIón de que son una combinación de ambas. 

Los personajes se encuentran hartos de su existencia e Insatisfechos, tratan de evadIrse en 

vuelos Imaginarios -"Muerte en el bosque"- pero casi siempre yeITan el camino y ya no pueden 

regresar. Debido a ello, su naturaleza semeja los terrores cultos de Lovecraft~ vigilantes y regidos por 

sus propias leyes, el miedo se filtra en todos los espacios y establece su condición en el ambiente Así, 

para Dávlla, el teITor es otro medio para encontrar la tdent((iad 

la blisqueda de la identidad en la obra de Dávila está delegada a los personajes, quienes al 

funcionar como ejes del relato se convierten en representaciones de hombres similares, todos de 

manera mconsClenle persiguen otra realidad, en cierta forma una escapatoria a su rutina No solIcitan 

lo fantáslico como los de Tano, pero no pueden evitar desear el quiebre de su vida gns Los personajes 

no están caracterizados psicológicamente, exponen su personalidad a través de la circunstancia que 

habitan Ernmanucl Carballo lo explica: 

116 Dá"lla, Amparo, Árboles petrificados Mexico, Joaquín MonlZ., 1977, p 21 



El ane de Amparo Dávila se reduce a que en ese 'momento' no dé la impresión de 
la ruptura sino de continuidad, que sea una consecuencia, por Ilógica no menos 
creíble de los hechos racionales que le anteceden. Jl7 
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Estos personajes no tienen conciencIa de su propia infelicidad, como sucedería con los 

protagonistas de Tario, ellos cohabitan el mundo creyendo haber encontrado si no la felicidad, sí un 

estado cómodo. Por ejemplo en "El entierro", el protagonista fallece convencido de que ha conseguido 

la verdadera felicidad en una familia, una casa y amigos de ocasión, pero al convertirse en testigo de su 

propio funeral, descubre la Irrealidad de sus pensamientos. Descubre que las posibilidades de la 

felicidad simplemente estaban en otra parte, la cual le era inaccesIble, pues sólo en la muert~ pudo 

mirarla 

Dentro de esto podríamos incluir las palabras de Tario, quien afinna que lo fantástico fonna 

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 insólitas y caminos distorsionados. 

En las narraciones de Dávila destacan los personajes femeninos de carácter radical, o bien 

osado (procuran con constancia la búsqueda de su indentidad), o conformista. Tma R,eyes ejemplifica 

la Critica de Dávila a esta conducta acomodaticia, la única 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 desconfía de los hombres y cuando un desconocido pretende abordarla imagina toda una 

hlslona violenta y negativa Lo fantástico está sugendo en la ImaginaCIón de Tina, con la que finaliza 

el cuento, que demuestra la inocencia en las intenciones del mdIviduo, y así se hace explíCIta la 

pCT\crsión en la mente de la mujer 

Sus personajes masculinos semejan a los de Tario también son seres obsesionados con el 

trabajO y alienados a su cotidlaneidad. Por eso sIempre están a la espactativa de la llegada de realidades 

alternativas que puedan ser una escapatoria a su realidad gns. Dávila les da la oportunidad de extraerse 

de su medIO, pero en vez de desarrollar sus posibIlidades, caen en la demencia y la incomprensión 

("'Muerte en el bosque", Árboles petnficados", "Final de una lucha"). Los de Tario, en cambiO, pueden 

sacar provecho de las situaciones que la fantasía les otorga ("La mujer en el patIO, "El balcón", "La 

vuelta a Francia"), 

---~------

11' Carballo. Emmanuel. Notas de un francotirador Tabasco, Gobierno del estado de Tabasco, 1990, p 215 



Los cuentos de Dávila no muestran personajes de personalidades extrañas como los de Tana, 

{Xlr el contrario, en su mayoría se incluyen en un mismo círculo de lo convencional "rentistas, 

burócratas. niños, viudas"m, qutzá sea por esto, que la inmeISión de lo fantástico resulta tan 

mlranqUlJiza.nte. La búsqueda de la identidad de los personajes se transparenta después de q~e la 

lffcaildad ha tocado las puertas de su realidad. La demencia se erige como la posibihdad o la salida 

para un mundo vacilante, y es precisamente ella quien configura la ambigüedad, Como afinna 

Carbano, la concisión de la felicidad sólo puede lograrse en el sueño o la locura (Cf. Carballo, 

Fmnco/lrador, p. 214), sin embargo, los personajes están temerosos y desconfían de ambos estados. 

El propósito de Dávila se fundamenta en llegar al interior del ser humano y de las razones que 

lo mueven para continuar con su existencia, por eso utiliza corno medio vidas grises donde a veces 

sucede algo que las renueva o hace girar. Sus personajes descubren que en realidad los prisioneros son 

ellos mIsmos. Se hallan presos por su manera de no-entenderse y su visión limitada del mundo. Por 

eso, vanos monstruos que los acosan son sólo representaciones (o corporeizaclOnes) de sus miedos y 

obstilculos personales ("Tina Reyes", "Música concreta, Moisés y Gaspar, "La Señorita Julia", "La 

celda"). Personajes perseguidos por si mismos y sus carencias, para ellos la felicIdad es siempre algo 

Inaccesible que se encuentra en otro sitio, incluyendo el futuro ("El entierro", "Un boleto para 

cualquier parte"). 

Los recorridos que modifican la existencia de los personajes pueden ser tanglbles-fislcoS 

ahandono del hogar, visita a una amiga de la juventud· o etéreo,'Hrreales ·el sueño, el pasado-, 

vl'ilumbres de la propia identIdad expresados sólo bajo la sItuación adversa Por medio del viaje o a lo 

largo del camino, encuentran su identidad, la versión de lo que anhelan ser frente a lo que son. 

Las facultades de lo fantástlco (presentadas en la muerte/el sueño) sirven como vías para 

encontrar la verdadera calidad de los personajes, sus temores y condicIón. Mediante lo fantástico se 

c'\trac la parte oculta de la naturaleza humana, quienes se niegan a ver las bestias que habitan latentes 

en <¡u mterior. Cuando un personaJ'e se topa ante un ser desconocido, su parte interna que se identlfic.1 

en el ser, emerge y trastorna su personalidad, Entonces, los personajes antes convencionales, después 

de enfrentarse con otro llIvel de realidad cambia~ se vuelven dIferentes, únicos, su condicIón se 

modifica. Todos los personajes se topan con una alternatIva (Cf. Montero, p. 290) Y ésta es la que 

cambia sus condicIones humanas y vitales, en un continuo despla:atmento, "( ,.) para los personajes de 

11I Domlnguel. Christophef, Antología de la narrativa mexicana del siglo xx. México, FCE, 1991, p.1051 
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Dávlla la duda se dmme en el terreno de la realIdad o la irrealidad, entre la cordura o la enajenación 

total" 119 

Entonces, el elemento definitorio de la narrativa de Dávila será la alteridad, vista desde 

diversos enfoques, ya sea romo ruptura del espacIO cotidiano, personajes duales, disyunción del 

espaCio y el tiempo (Cf Montero, p.287·29 1). 

En )a mayoría de las ocasiones, la fantasía conduce a los personajes al desqwciamiento, pues no 

existen salidas viSIbles. Los personajes están cercados por su propia condición y manera de habitar el 

mundo. 

Los mistenos humanos son el tema favorito de Dávila, la muerte incomprensible y los 

mecamsmos mentales que motivan al hombre a actuar de detenninada manera. A veces trata de dar 

explicación a la conducta de los personajes mostrando sus carencias afectivas y monotonía vital. pero 

es precisamente el elemento fantástico el que dota a la sItuación de sentido, la que lo explica y 

asimismo abre los ojos de los protagonistas. Irene García amplía los alcences de lo fantástiCo en la obra 

de Dávila y afirma 

La fantasía en su caso, no es tan sólo una expresión histérica o neurótica como lo 
afirman sus lectores, sino una expresión política subversiva que cuestiona, 
indudablemente. el orden establecIdo más arraigado que existe: el orden 
masculino. 110 

Lo mismo que sucede al leer a Lovecraft pasa con Dávila, ya que "el cnteno de lo fantástico no 

se sitúa en la obra, SInO en la experiencia particular del lector. y esta experiencia debe ser el miedo". 121 

Varios de sus textos con facilidad se incluirían en la lista propuesta por Lovecraft en Superna/ural 

horror m [¡terature, en cuyas páginas, el autor plantea que el interés en lo desconocido reside en que su 

manifestación es el miedo, por lo tanto, lo más importante dentro de la narración debe ser la creación 

de atmósferas, el relato raro -weird- no sólo lo es por 105 mecanismos internos que lo tejen, sino 

también porque depende del efecto que tenga sobre el lector (pero no en la vacilación, como propone 

Todorov, más bien en el sentimiento). La postura de Lovecraft es bastante discutible; de hecho 

Todorov ya señaló varias de sus deficiencias, remarcando que un criterio dependiente de las emOCiones 

del lector jamás puede ser considerado como distintivo, porque seria igual de variable que el punto de 

•• , Montero, Susan, "'La periferia que se multiplica" en Sin imágenes falsas sin falsos espejos narradoras mexicanas del siglo 
xx. (.-\ralla López Gonz.alez, coord), México, COLMEX, 1995, p. 291 
LH Garcia, Irene, ~Fantasia, deseo y subversión" en Sin imágenes falsas Sln falsos esPeios. narradoras mexicanas del siglo 
xx. (Araha López González, coord ), México, COLMEX, 1995, p. 300 
111 Todoroy, Tz\."etan, Introducción a la literatura fantástica. (Silvia Delpy, trad.), México, Ediciones Coyoacán, 1994, p 45 
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VIsta O valentía del lector. En el caso de Dávila, el miedo sirve como apoyo para crear narraciones 

construidas bajo el horror y acentuar 10 fantástico. En este aspecto, persigue las metas del cuento 

fantástico del siglo XIX. cuya principal característica se dirigia, en buena parte, a producir miedo 

Ross Larson descubre que en los cuentos de Dávila los personajes tienen miedo a caer en la 

locura y es este miedo el que hace nacer las realidades distorsionadas y lo onírico, pues funcionan 

como es.cudos de los protagonistas para evitar enloquecer, inventan un sistema nuevo real para 

conjuntar el elemento fantáshco con su realidad sin sentir que han perdido la cordura. Aunque casi 

siempre el esquema creado termina aplastándolos. A diferencia de Taria, no incorpora lo funtástico a lo 

reaJ, Sino que lo Implanta, pero jamás consigue realizarse una verdadera comunión, pues el universo 

externo a los personajes SIgue rigiéndose por otras leyes, en cambio en Tario éstas adquieren dominio y 

gobíernan. 

En DavIla se observa al monstruo como representante de la batalla bien-ma1. Principal atacante 

de la nonnaJidad, la desequilibra y al mismo tiempo cuestiona el bien opuesto a la maldad. 

Podria decirse que en estos cuentos no existe la sorpresa al descubrir la 
anonnalidad, el horror o la muerte, sino que el lugar de lo insólito está tan cerca que 
forma parte de la vida corriente, y sólo requiere de un detalle mínimo para hacerse 
consciente. 122 

Los cuentos de Dávila son historias de perturbacIÓn, el extrañamiento puede adquirir diferentes 

formas y el miedo acecha inmerso en la fantasía latente. Existe una realidad alternativa amenazante (lo 

fantástiCO) que muestra a los hombres sus vicios y debilidades; estos miedos pueden tener cuerpo o 

volverse imágenes o sonidos al acoso en la mente de los personajes hasta enloquecerlos. De ahí la 

presencia de monstruos y otras manifestaciones de lo oculto, que ejercen el papel de representaciones 

de las partes anómalas o negativas de la conducta hwnana Susan Montero anota: 

Cuentos estos dificilmente encasillables en una clasificación, pues comportan rasgos 
de la narrativa negra, del género gótico. del retrato policial clásico, de la prosa 
fantástica a lo Cortázar; validados desde una cosmovisión innegablemente femenina 
en tanto y en cuanto presenta fusionados en sus protagonistas el sufrimiento por la 
condición enajenante de otredad en la que se hallan situados ( ... ) 123 

Al igual que los autores de su generación, Dávlla demuestra que el verdadero trastorno se 

encuentra en la realidad tal y como la conocemos. Frente al primer grupo de empuje -nacidos en los 

IU Mujan. Maria del Cannen,. Antología de cuentos mexicanOS México, Nueva Imagen, Tomo 2, 1977, p.96 
Il} Momero, Susan, "La periferia que se multiplica" en Sin imágenes falsas sin falsos espejos narradoras mexicanas del siglo 
xx. (Aralla Lopez González, coord ), México, COLMEX, 1995, P 286 ' 



124 

dlez- se diferencia en que no crea nuevos sistemas de realidad a partir de la integración de la fantasía, a 

la usanza de Tano. Aunque su referente es el realismo, al igual que Tario, para encontrar o criticar las 

conductas humanas, la ambigüedad de la irrealidad está siempre presente y se consigue sólo si se 

mantiene a lo real como dimensión aparte, no como integral de un sistema de realidad producto de su 

encuentro. 

Sorne of these stories affirm the possibility that the supernatural does existo even in 
OUT rational world, while others make use of fantasy to criticise various social or 
¡:K)litical defects. 124 

Como Arreola y Tario, desarrolla el absurdo, parte de un suceso que es incomprendido y luego 

llevado a sus ultimas límites; aunque se mantiene dentro de un contexto real, el absurdo nunca es 

excesivo (Arrecia) o demasiado irracional (Tario), si no que se permite mantenerse en el 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 Dávila pertenecen a las noticias 

de todos los días. 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 Jos pocos días salió en 

los periódicos que habían encontrado vestigios de arsénico en los cadáveres del cementerio, en el 

muerto, y hasta en el gato". Jl5 

La sucesión de incongruencias culmina en un posible suicidio. Pero por la actitud de los 

personajes centrales (uno de ellos 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 Dávila devela las trampas de 

la conducta humana y los verdaderos móviles que dirigen sus acciones, por eso realiza descripciones de 

conductas. Sobre todo, trata de comprender los vínculos de parentesco y sus responsabilidades. Se 

introduce en el ámbito privado para romper sus estándares mediante lo fantástico. 

Dávda muestra la degradación a la que pueden llegar dos personas por la incomunicación y la 

rutina del matrimonio. Los autores de esta generación reniegan de lo convencional y su manera de 

atacarla o enriquecerla es dotándola de elementos fantásticos. Los personajes, inicialmente son 

convencionalesJ y empieun a perturbarse hasta crear un ambiente de total alteración y extrafieza A 

lle( aeaves, Roben, FantMY in oontempomy mexican short st0ry= a critica.l study Tesis de Doctorado, Vanderbllt 
University, p 111"Algunos de estos relatos afirman la posibilidad de que lo sobrenatural existe, aun en nuestro mundo 
racional, mientras otros hacen uso de la fantasía para criticar diversas faltas políticas y sociales " 
115 DaVlla. Amparo, Música concreta. México, FCE, 1964, P I 



125 

part!! de su condición, casi siempre impuesta externamente (por la sociedad o la costumbre) 

desarrollan su identidad. En sus narraciones no fantásticas, sólo la muerte es vista como el lugar donde 

se encuentra la verdadera tranquilidad. Lo cual no deja de ser un poco fantástico, pues no hay sitio más 

desconocido y por ende, fantástico, que la muerte. 

Obra narrativa: TIempo destrozado (1959) Músrca concreta (1964) Muerte en el bosque (1964, 
recopilación de los dos hbros anteriores) Árboles petrificados (1977) 
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3.2.3 Carlos Fuentes (1928) 

Parte: de la obra de Carlos Fuentes se identifica con el ténnino rea[¡sta debido a sus narraciones 

centradas en el tema urbano, descriptivo y. evidentemente, a las carentes de elementos externos a 

la realidad tangible -La muerte de ArtemlO CrIC, Las buenas conCienCiaS, Agua Quemada, Cantar 

de c/egm, etc.- pero su narrativa también incluyen importantes creaciones fantásticas, tanto en 

novelas -Aura, Constancia y otras novelas para vírgenes, Cumpleaños, Una famIlia lejana, 

('rnlúbal Nonato, etc.- como en cuentos -Los días enmmcarados. Algunos criticos se 

concentraron en las obras del primer conjunto, incluso se manifestó una corriente critica 

sociológIca concentrada en desentrañar la naturaleza de sus obras comprome~idas, aunque 

paralelamente, tal vez con menos peso, se desarrollaron notables estudios sobre su parte fantástica. 

[m manuel CarbalJo y Beatriz Espejo en sus reseñas, Glona Durán sobre las brujas y Georgina 

Garcia Gutiérrez., empeñada en comprender la totalidad de las creaciones de Fuentes. 

Para Fuentes la misión del escritor radica. de ongen, en la identidad, por eso trataré de 

renovar el enfoque de anáJisis aplicado a sus narraciones fantásticas y sobre la base de que su 

obJettvo no se aboca en la Identidad nacional, SInO que la involucra en tanto le concierne a la 

¡¡kllfu/ad indllJldual. La identidad como integrante de un medio social especifico y del ser humano 

marcará las sendas por donde se dirigirá su exploración, y dirigirá los esfuerzos hacia el encuentro 

de una identIdad universal, corno búsqueda de Un sentido vital; por eso, el medio social adquiere 

IInportancia y su descripción se vuelve imprescmdible, Fuentes toma al hombre como unidad 

~oc¡al y observa su medio como punto de partida para sus pesquisas. Pero se aleja de una 

lendencia 1/UCiVlluhsta, no importa el contexto específico -México- sino la caracte(ización que se 

hace de la realidad total. La ciudad de La reglón más tramparente es particular, pero pretende la 

definición de un carácter mexicano, en tanto imphca el análisis de las conductas humanas. 

El autOr entiende el medio social como el producto de la fusión entre conqUistadores 

(arrastrando su historia) y antiguos mexicanos, para adicionar en los últimos dos siglos el peso 

amenazante de Estados Unidos. Por eso, sondeará estos senderos hasta esbozar una posible 

conclUSión Estas serán las constantes que marcarán su obra, para sus últimas creaciones, acentuar 

la Importancia en el desentra~amiento de la naturaleza hmnana y las relaciones personales (Diana 

(J la cu=mlnra .~(}/¡lar/(1 y La frontera de cristal). 
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Fuentes no es un autor catalogable como la mayoría de sus críticos lo han visto, quizá 

debido a la reiteración temática, que siempre ha sido asociada a la identidad nacional. Por 

ejemplo, la necesidad de agotar las versiones de la histona; esta tendencia al ser de reformulación 

no puede ser vista únicamente como anhelo de identidad, pues responde también a: uno, 

innovaCión estética, dos, ánimo de integrar las diferentes realidades del país. De esto se deslinda, 

que para el autor, la única manera de comprender la literatura, cuya función necesariamente debe 

ser explicar al hombre, es mediante la misma literatura y la historia como su rama. Georgina 

Gutiérrcz observa los vínculos entre la personalidad del autor y sus personajes y señala que: 

Fuentes desarrollará esta idea (personajes escntor-hlStoriadOJ) hasta llegar a 
concebir al escritor real como el historiador, a la literatura como ]a otra historia, 
ejemplo de esto es Terra llostra, crónica del viejo y nuevo mundo. 126 

Los alcances de la fantasía van más allá de la ruptura del sistema de realidad, son fuerzas 

expectantes que nacen debido a la circunstancia. afloran del contexto, y por lo tanto son casi 

explicables, pero la misma circunstancia que les dio origen, las aleja de la realidad y convierte en 

fantásticas Fuentes afirma: "La fantasía es una realidad creada, que es la realidad que constrUimos 

mentalmente y que nos permite vivir, nos permite abandonar esa Incredulidad lógica que es la 

Vida" 117 

Lo fantástico ocupa la realidad, por eso, fronteriza con el milagro y sólo espera el 

mom..::nto de emerger para incluirse en esta categoría. Si Todorov destacó el papel decisivo del 

lector para definir la fantasía, Fuentes reafirma que los hombres conceden a cualqUier suceso que 

se escape del límite de normalidad la categoría de milagrosos. 

Pero la razón, ni tarda ni perezosa, nos indica que, apenas se repite, lo 
extraordinario se vuelve ordinario y, apenas deja de repetirse, lo que antes pasaba 
por hecho común y corriente ocupa el lugar de portento (...).128 

Al igual que sus compañeros generacionales (y más de grupo: Dávila, Garro) la copia de la 

rcalidad resulta demasiado escueta; para explicarla es menester que se aSOCIe con su parte irreal 

latente Así como los surrealistas se valieron -del sueño para ampliar las posibilidades de 

mterpretaclón de la realidad, del mismo modo, Fuentes, heredero de la tradición y en especial de 

lli Garcia Gulierrez, Georgina, Los disfraces la obra mestiza de Carlos Fuenles, México, COLMEX, 1981, p_3! ·32 
111 Carballo, Ernmanue1, 19 protagonistas de la literatura mexicana. México, Empresas Editonales S A, 1965, P 429 
In Fuen!es. Carlos, Obras COmPletas Terra Nostra México, AguiJar, 1980. p. 1209 
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Alfonso Reyes, ha dIgerido las influencias y cr~ no sólo de la fantasía pura, sino de la fantasía 

como historia, las visiones de la realidad. Como primera inmerSIón en el cieno de la identidad, 

Fuentes dinge los esfuerzos al pasado. Desde su pnmer libro sintetiza las temáticas y obsesiones 

que posterionnente desarrollará, de hecho OctavlO paz y Georgina García Gutiérrez lo destacaron 

en su momento. 

En la obra de Fuentes, al conjugarse dos tiempos distintos se logra la continuidad de un 
• 

!lempo, que tambié~ son todos los tiempos dentro de su circularidad. 

( .) 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 están vivos, todos los 
pasados presentes. 129 

En Los días enmascarados, primer texto publicado de Fuentes. se percibe una urgenCIa por 

conjuntar lo fantástioo-real, pero no sólo mediante la incorporación histórica y la resurrección del 

pasado, también rompe con el precedente de la Revolución y crea una nueva fonna de fantasía, en 

la que ya ha digerido las influencias inmediatas, como Arreola y Rulfo. Los cuentos incluidos en 

éste, se mtroducen dentro del ámbito fantástico\30, y no a causa de un azar irremediable, sino 

lmpulsado por el móvil de buscar alternativas para la creación Las excursiones de Rulfo y ArreoIa 

plantearon la posibilidad de explorar nuevos territorios, decididamente apuestan a lo fantástico. 

Las facultades que la obra fantástica le brinda no se excluyen en el resto de su narrativa, 

así, el personaje mágico y el simbólico irreal siempre adquieren terreno: Ixca Cienfuegos, Teódula 

Moctezuma, Dimas Pa1amero. etc. 

La mecáruca de lo fantástico empleada por Fuentes consiste en unir dos tIempos o niveles 

de realidad distmtos dentro de una misma situación. El enfrentamiento de estos dos momentos 

disparejos temporalmente provoca el surgimiento de 10 fantástico. Antiguos dioses como el Chac 

Mool, al mojarse, reviven y modifican la estructura vital de hombres del siglo XX, así, refuerza la 

presencia del pasado y la historia en el presente, a través de la memoria. Octavio paz afirma que 

"Fuentes suprime el antes y el después, la historia como tiempo lineal: no hay sucesión, todos los 

tiempos y espacios coinciden y se conjugan ( ... )".\31 El tiempo debido a su naturaleza fantástica 

lit Fuentes. Carlos, Tlernoo mexicano México, Cuadernos de Joaquín Mortiz, 1971, p. 9 
IlO.",( ) en 1956, Fuentes pública "El trigo errante" otro cuento fantástico" (Reeve, p. 253) 
III fuentes. Carlos. Cuernos y ofrendas (antologla personal), (Octavio Paz, pról.). Alianza, 1972, p 69 
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sobrepasa a los personajes y al lector, se traslada de una circunstancIa histórica a otra, siempre 

dirigiendo sus Impulsos a la definición de la realidad. La suceSión del tiempo no es una energía 

que nos controla,. sino una posibilidad emergente, una realidad alternativa, esto otorga la 

posibIlidad de jugar con distintas figuras literarias, mezclarlas en la misma circunstancia, o 

sImbo/carlas cuando al descontextualizarse remiten a un referente histórico o literario (Ulises, 

Edipo, Electra) 

La finalidad que lo fantástico persigue en la narrativa de Fuentes se enfoca, en uno de sus 

aspectos centrales, hacia ]a búsqueda de identidad, manifiesta en la memoria, mediante la 

conciliación de dos niveles o sistemas en lo que llamamos mundo real, antes imposibles de unir, 

ya sea por factores temporales, por pertenecer a otras dimensiones o fXJr su incomprobabilidad. 

Para Anthony Clccone el pasado histórico mexicano ya es suficiente para emular fantasías, 

sus argumentos son similares a los que se han asociado con 10 real maravilloso. 

(. ) because mexican culture, steeped in both Pre-colwnbian as well as spanish 
colonial tradition, alforels de disceming artis! multiple and diverse inspirations ( ... ) 
For him (Fuentes). the present and the future are merely reiterations ofthe past. 132 

El elemento sorprendente se introduce 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 algún elemento que les hace dudar y los incluye dentro del 

juego. como el amigo que lee los diarios de Filiberto en el Chac Mool yel escucha de la historia 

de los Heredla en Una/amIba lejana. "El cuento cambia al género fantástico cuando el amigo trae 

el cadáver a la casa y el Chac Mool abre la puerta".133 La única narración que desarrolla lo 

fantástico de diferente manera es "El que inventó la pólvora". que funciona más a la fonna de una 

narración de ciencia fiCC1Ón, donde el futuro y una extravagante conducta humana son llevados a 

sus últimas consecuencias creando un final apocalíptico. García Gutiérrez destaca: 

f.os días enmascarados no se parece a ninguna otra obra literaria de sus días, tiene 
atrás, sm duda. algo del versátil magisterio de Arreola Comparte con la atmósfera 

Ul Clccone. Anlhony, The elernen! offantasy·rea1ity in Carlos Fuentes' shorter flction Tesis orState University ofNY 
at Buffalo of Language and üterature modero,. p.53·55"(. .) porque la cultura mexicana, impregnada tanto con la 
tradIción precolombina como la hispánica colonial, proporciona al artista múltiples y diversas inspiraciones ( ) Para él 
(Fuentes), el presente y el futwo son meramente reiteraciones del pasado." 
UJ Reeve. Richard, "Los cuentos de Carlos Fuentes de la fantasía al neorrea1ismo" en El cuento hispanoamericano ante 
la critica. (Pupa Walker comp.), Castalia., Madrid, 1973, p. 253 
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Robcrt Gleaves ve "En defensa de Triglobia" una sátira del estado norteamericano y sus 

Intentos por --liberar" al mundo y CQncederle la lIbertad a través de su dominio. sólo que llevado a 

sus límites caen en el absurdo. Fuentes tiende a la sátira y la cancaturización de personajes en las 

no\clas donde no IOtervlenen elementos fantásticos, pero ésta podría ser una lectura más. Aunque 

también resulta un tanto sospechoso la sobreinterpretación al manipular las ídentíficaciones 

n nglobm-Estados Unidos), pues García, ve una impugnación al capitalismo. Mientras que A. 

Ciccone propone la parodia social. 

Tanto en las obras fantásticas como en las no fantásticas hay una intención burlesca en la 

representacIón de personajes, por eso los momentos humorísticos casi siempre se encuentran en el 

dIálogo. 

Las fantasías de Fuentes emanan de la realidad, jamás se desorbitan o fugan, siempre se 

~ustcntan en el realismo, no hay, como en Borges, poderes diVInOS que intervengan en la 

suspensión del tiempo o sistemas autónomos de fantasía a la manera de Arreola, sino 

dcsfuncionahzaciones temporaJes o fuen.as desconocIdas que actúan indirectamente, sUglnendo 

~u verdad o posibilidad dentro de los sucesos (encuentro de las dos partes de Hugo en Una famiba 

h/ullu o el cuadro demoniaco en VIva mf fama, las convierte en situaciones susceptibles de 

acontecer en cualquier momento). 

Fuentes propone en la Geograjia de la novela la búsqueda de la identidad a través de la 

uOIvcrsalidad La novela no es el terreno donde el nacionalismo se expresa, pero sí el lugar para 

sus exploraciones, sitio en el que las preocupaciones hwnanas universales se encuentran, sobre 

todo cuando implican el sincretismo de la cultura prehispánica con la occidental. Por eso toma 

como base la descripción del medio circundante para alcanzar, mediante lo particular, la 

universalidad. 

Entonces, la identidad necesariamente debe confonnarse en la conjugación de diversas 

culturas superpuestas, cuyo basamento común serán las características que comulgan entre las 

culturas, es decir que son umversales. La persecución de una literatura en la que se incorporen 

IH DommguC7 ... Chnstopher, Antología de la narrativa mexIcana del siglo XX México, FCE, /991, P 13 
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elementos nacionales, ex'tranjeros (cosmopolitismo), literarios y paraliteranos (reinvención de la 

histona, Citas, intertextos) es, en la visión de Fuentes, el logro de la universalIdad. Además de la 

neccsl(iad. que responde al momento histórico -años cincuenta·, de poner al día a la cultura 

latínoamericana frente al circuito internacional 

La búsqueda de la identidad está ligada a la explicación de la realidad, por eso Fuentes une 

los dos aspectos valiéndose de lo fantástico. Esto no es innovador y de hecho, si se observa 

detenidamente, es la fónnula de lo fantástico, arrancar de un sistema conocido -punto de 

referencia- llamado realidad y agregarle elementos externos, para explicar -.aquí es donde varían 

los propósltos- las calidades humanas, cnticar el medio social. 

Los personajes tienen la misión de superar su situación en un contexto inhóspito e iniciar 

la búsqueda de las escapatorias. en Aura. desde que el hIstoriador se introduce en la casa empiezan 

las sospechas y los obstáculos. hasta que lo conducen a encontrarse en el que fue. Las similitudes 

con "La cena" quedan ratificadas y son ObVias, varios críticos las han señalado. 

Muriel, protagonista de "Letanía de la orquídea", se busca como construcción integral con 

la orquídea y falsamente piensa, al descubrirse singular, que su flor será el primer paso para la 

metamorfosis externa (situación económica) que causará la interna (las personas lo acepten y 

quieran), pero fracasa. La orquídea -elemento fantástico- debía ser el medio mas no el fin y sólo 

cuando la corta, tajando a su vez sus posibilidades de independencia. descubre su error. "La 

relaCión CDn la orquídea saca a Muriel del sueño y la pereza y vuelve a la inercia cuando tennína 

su uTIlón".1J5 

También en La muerle de ArtemlO Cru:: -sin ser fantástico- hay un regreso al pasado, la 

exploración histórica de la identidad individual. Como los personajes están a la persecución de su 

Identidad, el encuentro adquiere condición de perentorio. 

Los personajes de Fuentes tienen identidades difusas, se agarran del cambio para afinnarla 

o perderse en la búsqueda. Los que pretenden ser fuertes y fingen haber encontrado su identidad, 

ju:,to medio)' Justo fin (Claudia Nervo, Artemio Cruz, Javier), se ven obligados a pasar sobre los 

otros o traicionarse a sí mismos, para resultar, finalmente, menos consistentes. Según García todos 

los personajes están 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 

IH Garcia Gutimez, Georgina, Los disfraces la obra mestiza de Carlos Fuentes, México, COLMEX 1981, P 73 
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real y fingen con dIsfraces y máscaras, entonces, observa a la obra de Fuentes como la encargada 

de exhibir estos medios de ocultamiento (Cf. García, p. 165, otros críticos: Medina, Paz, Fell ven 

al hombre de Fuentes como un ser enmascarado que esconde su verdadera identidad). 

Esta es una lectura bajo la óptica Ramos-Paz, que parte de la premisa: cómo definimos en 

la universalidad, si no nos conocemos en lo particular y por ese camino encontrar la identidad 

Fuentes es el único de su generación que le preocupa el esbozo de la identidad nacIOnal y su 

propuesta es tan aislada que, de hecho, no se erigió como móvil para ninguno de los siguientes 

creadores. 

El sentido de lo mexicano en la obra de Fuentes tiene leves vislumbres en Los días 

cllma.\carudos, pero continúa su proceso de gestación y se concreta en La región más 

Inm .... pllrente. Las posteriores incidencias en la búsqueda de la identidad nacional en su narrativa, 

más que pretender realizar una definición ensayístíca, como en Tiempo mexicano o una 

descripción como en su pretensiosa región más trasparente, se acercan a la búsqueda de un pasado 

histórico para definir al hwnano, más cercanas a su primer libro de cuentos. 

La región mús Iramparente no sólo pretende la definición de la identidad nacional, 

también mtenta, a través de la descripción de personajes pertenecientes a distintos estratos 

sociales, la recreación de la ciudad incipiente del México de los años postrevolucionarios. Su 

problema es de discurso, las similitudes con la propuesta de Paz-Ramos sobre lo mexicano le 

pesan demasiado y a veces se vuelven excluyentes, por ejemplo, el uso excesivamente pintoresco 

del lenguaje pesa demasiado sobre la construcción de personajes convirtiéndolos en arquetipos, 

por cso, cuarenta años después, la novela de fiCCión transita a la categoría de testimonio ficticio 

Independientc a su trascendencia como novela urbana e iniciadora de la temática de las clases 

medias, su ánimo innovador por la confluencia de múltiples voces y personajes, no es un texto 

donde deban buscarse identidades como mexicanidad, si no identidad en la medida en la que 

puede pro)'ectar en el retrato casi escénico, la conformación de las identidades urbanas en 

Latlnoamérica 

Hay una búsqueda de la identidad colectiva, tal vez como resultado ínmedíato de las 

novelas de la Revolución, cuyo protagOnIsta es la masa. Además de pretender alcanzar un sentido 

amplio del país y sus personajes e intentar una definición totalizadora de México Si existe algo 

llamado compromiso con la nacionalidad en la literatura, Fuentes logra darle totalmente la vuelta, 
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excepto en Lu regIÓn. •. que se estereotipa. Y cae en el mismo problema de Paz-Ramos, quienes 

buscando la definición consiguen sólo el arquetipo. 

La obra de Fuentes vinculada a lo fantástico privilegia las Identidades individuales, que se 

presentan con mayor persistencia que las nacionales, aunque no se descarta la existencia en las 

carentes de elemento fantásticos la búsqueda de identidades individuales. 

La característica que las diferencIa, está en que el uso de la fantasía es el responsable de la 

creación de personajes y situaciones simbólicas. La fusión de los Hugos Heredia, el Chae MooI, la 

muñeca rema lmposibiJitada para abandonar la niñez, etc., siempre se conectan con la identidad. 

Para varios críticos, entre ellos López-Urrutia. el tema capital de la obra de Fuentes radica 

en su sentido de la mexicanidad. Otros. menos radicales. como Carbal1o, sólo destacan la fuerza 

de sus elementos mexIcanos. "La tiranía que ejercen el ehac MooI y los labios indígenas 

simbolizan el empuje de la sangre precortesiana sobre la espafiola, el peso de lo antiguo sobre lo 

modemo".I36 

El problema de las lecturas de varios críticos es que se confundJó el desarrollar ternas mexicanos 

con Identidades nacionales, pero, en realidad, Fuentes trataba de comprenderse en el contexto para 

encontrar no una identidad nacional, sino universal, esto lo acentuará en su producción siguiente. 

como ('Ila 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 la identidad del hombre dentro de sus raíces 

naCionales, en el caso particular del mexicano, Fuentes propone el pasado indígena como la vía 

pnrncra para la búsqueda de la identidad La preocupación principal de Fuentes se concentra en la 

manera de encontrar la identidad, hallarla a través de la memoria, la cual empieza justamente en la 

histona. El pasado mexicano se incorpora a la realidad de los personajes del siglo XX, 

TIactocatzine mumpe en la vida del narrador como una historia o una imaginación, pero desde 

que aparece se apodera de la realIdad y ésta pierde su concepción tradicional. 

La búsqueda individual de Fuentes colinda e incluso se superpone con la identidad social, 

pues en sus textos trata de marcar los perímetros de la realidad, de ahí que sus principales móviles 

sean elementos históricos. De lo individual lIega a lo general, asociado con la identidad nacional 

I~ CubaIlo, Emmanuel El cuento mexicano del siglo xx. an10lQgia México, Empresas Editoriales S A, 1964, P 76 
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por su carácter colectivo, pero en realidad enfocado a desentrañar las conductas sociales. Esta 

busqucda no sólo la presenta en sus textos fantástlcos, en personajes como el Chac MooI al 

oponerse a otra época adquieren un valor critico, se muestran como elementos de contraste y 

stmbolos También es desarrollada en la que carece de irrealIdad. 

Pero no se piense en la obra de Fuentes como dos conjuntos delimitados opuestos. 

rcalldad-Irrealidad, sino colindantes, pues a excepción de las Buena!) conciencias (eJemplo del 

realismo galdosiano en palabras de Fuentes) y Cumpleaños (completamente fantástica), los límites 

cslán difusos y los personajes y situaciones se trasladan de un lado a otro, parten de lo real para 

saltar a un mundo donde habitan santas y fantasmas o emergen de umversos simbólicos y de 

ensueño De hecho, Fuentes habla de su obra como un realismo simbólico (Cf 19 protagonistas 

de fa ftleratura mexicana del siglo X)(, Millán retoma la propuesta) Se circunscribe a un ámbito 

realista pero se vale del símbolo manifestado en la fantasía 

La búsqueda de identificación a través de la desintegración de la reahdad y sus 

evocaciones fantástICas se concreta en Cambio de Piel; sus páginas son una expedicIón hacia los 

Juegos de las identidades y máscaras fabricadas por el hombre para relacionarse, y demuestra que 

Casi nunca consigue vínculos ni razonables ni razonados. La 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 CÍrculo vicioso y sus doppelgónger, Isabel y Franz- y los 

espejos que son los otros al exhibir su vejez y el paso del tlempo que sólo remite a los recuerdos, 

casI siempre ingratos. "La complejidad de CambiO de piel significa también el mágico rito de 

1m cntar otro mundo que signifique a la realidad". 137 

I a obra de Fuentes ha SIdo estudiada desde distintas perspectivas, pero sus críticos señalan como 

principal elemento de su narrativa la tendencia histon:=ante. Ya sea en la recreación de momentos 

históricos (Terra nos/ra) o en la Invención de una realidad contemporánea, sola o en contraste con 

el pasado (Agua quemada El naranJo)' 

Se han hecho dos lecturas básicas sobre la visión histórica en la narrativa de Fuentes ambas 

coincidentes }' complementarias, la de Paz, establece que existe una bistoria hneal y otra, de la 

-~---~-----

ll1 Ortega. Julio, "Carlos Fuentes la cólera y la risa" en Carlos Fuentes Premio Cervantes 1987 Instituto de 
Cooperación Iberoamericana, Madrid, 1988. p. 285 
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inVenCiÓn, la de Georgina García propone la fabricación de una hlstona subjetiva con el propósito 

de clrcularizar el tiempo. El CÍrculo de un tiempo condenando a repetirse en los mismos errores 

hlstóncos se manifiesta en varias de sus novelas y en sus cuentos destaca en «Tlactocatzine, rey de 

flandés", donde los fantasmas del pasado histórico renacen, aparecen en el presente y 10 

modifican, incidiendo de tal suerte, que su presencia crea una circula~dad viciosa. En este cuento 

los espacIos se vuelven prisiones y el pasado pennanece hasta anular el presente. La dualidad de 

los personajes los hace atemporales y fantasmagóricos, se transportan al reino de lo fantástíco, que 

es a su vez, en este texto, el del pasado. Otra manifestación de la concepción circular del tiempo la 

Identifica García en segunda persona empleada para crear la sensacIón de futuro, lLSada en Aura y 

hl [ron/era de cristal. 

Fuentes se adueña de la idea de paz y reincorpora el pasado histórICO para fabricar la 

Identidad en la confluencia de diversos espacios históricos, usa a la memoria como arma de la 

rustona. Si para Garro el tIempo es percepción subjetiva, para Fuentes la historia no debe ser 

entendida como un bloque inestático, sino como la unión de la propuesta institucional y la 

IncrccnCla en ésta más la propia interpretación. Disyuntiva iruciada en los cuentos de Los días 

ellllluswrados y presente también en. Aura, Una famiba lejana, "Viva mi fama" de Com'/ancJa y 

o/rus navelas para vírgenes, Terra nostra, Cambio de PIel y El naranjO o los círculos del /lempo. 

De aquí nace la duda acerca de las fronteras entre el texto histórico y el fantástico, sobre 

todo en la microhistoria., esa dosis de pequeños episodios que conforman a los grandes sucesos y 

cuyas condiciones son casi siempre desconocidas. Maree! Schwob en las Vidas imagmarIas 

suginó que el pacto entre historia verdad podía contar con equívocos y Borges lo retomó para 

reinventar la historia o Jiteraturizarla en Historia Wliversal de la infamIa. Cada autor que incide en 

la narración histónca -Arreo la, Fuentes. Pitol. del Paso- se enfrenta con el problema de la verdad 

JlIslónca y casi siempre optando por ignorarla, sino estaría realizando investigación mas no 

literatura. y a veces, aunque podría decir siempre si partimos de que la invención produce 

vacilaClón en el lector, colinda sino se convierte en fantástico. 

Los símbolos Juegan dentro del texto como elementos múltiples, le bnndan 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, 

es la encamación de las opiniones del autor respecto a México. 
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El ritual y el sacnficio frecuentan su narrativa, si los símbolos 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 sólo de su cotldianeidad y existencia, sino 

tambH~n de su carga ideológica y tradICión, lucha por liberarse de todos yugos y nunca 10 conSIgue, 

al menos que consiga trascender su propia naturaleza y crear de su propIO sistema sagrado. El 

universo sacrallzado de Fuentes necesariamente tiene que ser la escritura y la necesidad de 

comprenderse a través de ella, por eso el sustento de sus búsquedas -sin caer en psicoanálisis 

baratos~ remite a su propia persona. 

El ritual se edifica en la repetición; rituales, las obras de Fuentes, reiteran sus obsesiones, 

los lugares sagrados por su carga histórica y anterior función inciden como Xochicalco; figuras 

hlstóncas cruciales· Cortés, la Malinche, Jerómmo de Aguilar; dioses aztecas "El mito hace 

absolutos e incluso personifica motivos obviamente constantes de sociedades perezosas". 138 Cada 

uno de los personajes funciona como signo saussuriano, son monedas de dos caras donde existe un 

Significado y un significante, por lo tanto puede ser vistos como símbolos. Tienen un referente que 

remite al lector hacia un contexto. 

Para el autor, la cu1tura latinoamencana ha conocido tres niveles sucesivos: la 
utopía, en la visión idílica del continente y sus buenos salvajes; la epopeya, con la 
mtromisión de la historia; y hoy día el mIto, cuya intemporalidad pennite 
reactualizar el pasado y fundirlo en el presente. 139 

De ahí 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 mmutable, el destino, por lo tanto, ejercería influencia 

sobre las personas. Las obras de Fuentes descartan las potencias de la fatalidad, como la historia es 

mutable, también lo es el destino. Si el problema de Edipo fue enfrentar al destino, para cerrar el 

Ciclo desencadenado de equívocos y que el destmo proSIguiera su curso. fue necesario un 

sacrificio. Fuentes. Edipo incontrolable, hace de sus personajes hIstóricos (FelIpe Il, Juana la loca. 

Jerónimo de Aguilar, Martín y Hemán Cortés, etc) seres rebeldes con su destino y que a toda 

costa requieren del sacnficio corno compensación. 

111: Darko. Swin. Metamorfosis de la Ciencia fie<:íÓn sobre la poética y la historia de un género Jiterano (Federico Patan. 
trad ), Mexico, FCE, 1984, P 30 
lJ9 Fe1!. ('laude. Estudios de literatura hispanoamericana contemporánea (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)' las pasiones se someten, es necesario el saCrifiCIO de las palabras, de la 

verdad y de la htstoria, así como la muerte de ambos 

Es el sacrificio parte fundamental de la cultura mexicana (también presente en la obra de 

Garro), la consagración, llena de cargas cristianas, da sentido a lo hecho. Sus personajes son 

fanáticos de sus propios SIstemas de ritualidad. "El mundo no se presenta como realIdad que hay 

que nombrar, sino como palabra que debemos descIfrar" 14{) 

Georgma García 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 Sarrluy en 

Zomt sagrada, dh·'¡dió en espacio sacro y profano. "A nivel de simbolismo histórico, el tema de 

Auru implica la substitución de lo nuevo por lo viejo y específicamente la reconquista del México 

moderno por sus fantasmas del pasado".141 

Para Georgina García, el Chac MaoI funciona como símbolo del enfrentamiento cultura 

occidental-indígena, y de hecho, concluye que la principal intención en la narrativa de Fuentes se 

enfoca en el desentrañamiento de la mexicanídad (dando por hecho que ésta consiste en la 

integracIón de ambos puntos). Pero el personaje sugiere otras lectura, incluso de carácter 

simbóliCO, como la necesidad de recuperar o fabricar dioses, porque los antiguos murieron y los 

actuales casI perecen. 

En la obra de Fuentes el indigenismo. desarrollado como Rosario Castellanos o Rojas 

Gonzálcz no existe, es una manera de comprender integralmente la historia, hacedora de 

Identidades Es sólo un medio más para encontrar las calidades universales que definen al hombre. 

No hay una necesidad institucionalizadora, menos de denuncia .. 

El elemento indígena funciona como motivo histórico. no es una búsqueda de identidades 

duaks, sino de identidades integrales. Se traslada de ámbitos y temáticas para encontrar la unidad, 

no la descomposición. De hecho esta propuesta la desarrolla también en la forma en La frontera 

de Cristal, novela en nueve cuentos, y el subtítulo habla por si solo. 

1403 Fuentes. Carlos, Cuernos y ofrendas, (Antología personal), (Octavio Paz, pról), Madrid, Alianza, 1972, p 9 
UI Duran. Gloria. La magia y las brujas en la obra de Carlos Fuentes, México, UNAM, p 69 
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Carlos Fuentes se propone una renovación totalizadora y totalizante de la literatura, sus recursos, 

objetivos, alcances y métodos. 

Obras Los día.\ ellmmcarudo.~ (1954) La reglón más transparente (1958) La muerte de ArlellllO 
('rlC y Aura (1962) Cantar de ciegos(l964) CambIO de Piel(l967) Cumpleaños y Zona Sagrada 
(1969) Terra Nos/ro (1975) La cabeza de la hIdra (1978) Una famllta lejana (1980), Agua 
(}ucmada (1981) Cuerpos y ofrendas (Antología, 1982) Grmgo viejo (1985) Cnstóbal nonato 
(1986) lO7/.\tancia y otras novelas para vírgenes (1990) La campaña (1990) El naranjo o los 
LÍrcu/u~ deluempo (1992) Dwna o la ca=C1dora solitaria (1994) Lafrontera de cristal (1996) Los 
(lj¡o.\ cun Laura Día: (1999). 
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4. Análisis comparativo: puntos coincidentes e independientes 

El empleo de lo fantástico se presenta como una preocupación recurrente en los autore del análisis 

debido a la situación literaria predominante. Estos narradores se proponen como objetivo una 

renovación literaria, pero sobre todo, una intención moderm=adora de las letras y esto implica la 

aSimilación de otras maneras de expresión como lo fantástico. La principal diferencia con los 

autores posteriores radiL:a en su carácter fundacional, pues los elegidos para este estudio son los 

encargados de Clmentar las bases que servirán de punto de partida y apoyo a los siguientes. 

Para Jonh Brushwood el desarrollo de la literatura mexicana tiene como característica el 

seguimiento de dos líneas, una trasfonnadora -donde se incluye lo fantástico- y otra descriptiva. 

dependiendo del contexto histórico y situación hteraria, a veces predomina una u otra. La 

contInuidad del cuento fantástico ha perseguido su Hnea desde el siglo XIX pero, debido al 

dominio de la tendencia apegada a la descripción, los exponentes del texto fantástico se 

encontraban al margen. Esta situación se vio obJigada a cambiar tras el nacimiento de los autores 

analizados, cuando los autores buscaron otras opciones para la literatura más allá de la descripción 

o análiSIS de su entorno. Pero la rama fantástica todavía no conocía de exponentes sólo dedicados 

a mantenerla, esto sólo se consiguió con la preocupación en esta circunstancia, sumado el interés 

que la critica ha tenido en las últimas décadas por las narraciones fantásticas. La causa tal vez se 

encuentra en la calidad de Borges, su renovación y revolución del género, o quizá la respuesta es 

más sencilla, y tan sólo consiste en el awnento del número de textos fantásticos después de la 

pnmera mitad del siglo, ya que las narraciones fantástIcas anteriores a este grupo sólo se 

presentaban aisladamente (Reyes, Tom, algunos cuentos de Vasconcelos) 

El uso de la fantasía en los cuentos de los narradores estudiados se guía por el objetivo 

particular de renovación literaria, por un lado, y la búsqueda de la identidad, por el otro; ambos 

producto de la situación histórica. La tendencia predominate en el cuento en los narradores que 

publicaron en el lapso 1944~1964 se concentraba muchas veces al análisis de los problemas 

sociales. Este auge de lo fantástIco dio lugar a una necesidad de revalorizar la literatura como 

medio para la expresión de los valores individuales, no sólo de la sociedad o la naclón, cualidades 

que se consideraron inseparables a la literatura, sobre todo con el precedente de la novela de la 

Revolución, por eso este periodo se distingue por la renovación y concentración en el tratamiento 
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de los temas y a la par. la consolidación wbana del México incipiente y su narrativa que recurría a 

nuevos temas -clases medias. urbe- entonces, se vaIíeron de lo fantástico para dar otras 

perspectivas a sus exploraciones. De hecho. Christopher Domínguez afinna que la característica 

que identifica al siglo XX es el bandono dela idea de literatura como medio para expresar el 

nacionalismo. 

Las generaciones no actúan de forma matemática y a veces pueden convivir. Por eso, una 

generación como la nacida en las décadas de los años diez y veinte (planteamiento de este trabajo) 

presenta se período de acción entre 1944-1964 y convive posteríormente con los nacidos en los 

años treinta, cuyas primeras publicaciones datan de 1965. De acuerdo a la propuesta de Ortega y 

Gasset se suman 30 años a la fecha de nacimiento, pues es éste el año en que el hombre adquiere 

madurez. Sin emhargo, todns los autores de este trabajo continúan publicando incluso hasta el 

presente año. 

Según el plantemiento de períodos de Hugo Hiriart la generación planteada en este trabajo 

y la siguiente (nacidos en los treinta y cuarenta, Casa del lago y Onda) pertenecerían a un mismo 

conjunto. Pues divide al siglo en sólo tres periodos: 1910-1939, 1940-1969, 1970-1999. Jonb 

Brushwood coincide, pero con leves diferencias de años y agregando un periodo más: 1915-1930, 

1931-1946 (adicional), 1947-1963. 

Este trabajo propone los siguientes períodos literarios -no estrictos aritméticamente- de 

acuerdo a la división generacional explicada en el capitulo segundo: 1915-1940 (corresponde a los 

nacidos en 1880-1910, este período es particularmente largo debido a las circunstancias 

histÓricas), 1944-1964 (nacidos entre 1910-1920), 1965-1985 (nacidos en 1930-1940). 

La preocupación por encontrar la identidad apareció desde la declaración independiente de las 

naciones latinoamericanas, se presentó corno el primer paso emancipador y la lucha por una 

independencia ideológica Personajes como José Mart¡ lucharon por establecer las distinciones 

que hacían particular a Latinoamérica, en cierta forma para darle validez frente a Europa. Lo que 

comenzara como un incipiente escozor en el siglo XIX se transformó en una necesidad apremiante 

en el XX, sobre todo en México, estado sacudido por la Revolución, pues si bien, había logrado 

romper con las cadenas de la dictadura, ahora se le planteaba el problema de definir qué hacer con 
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esa nación y cómo nombrarla La situación histórica era propIcIa para la búsqueda de identidades 

nacionales 

Christopher Dornínguez afirma que la definitona de la literatura mexicana en este siglo fue 

la pérdldu de la identidad nacional, para concentrarse en otras búsquedas, sobre todo en los 

narradores de fin de siglo, se abandonó la descripción exótica o pintoresca en favor de una 

literatura cosmopolita y universal, pesquisa presente al inicIo del siglo en algunas afluentes. Así lo 
fantástico, como una vía continua en la narrativa y cuya consolidación se logró con los autores 

materia de este análisis. 

A la par del proceso de institucionalización del partido en el poder se desarrollaron las 

búsquedas de una identidad nacional, propuesta dirigtda desde el gobierno. Pero a los narradores 

les preocupaba más la identidad indIvidual. El abandono de la idea de seres como productos 

sociales y su concepción como individuos, le llamamos universalidad. 

La literatura de este periodo (1944-1964) no se ocupa en las identidades nacionales_ más 

que en la medida que se involucran con su identidad individual, como ya se explicó en el caso de 

Fuentes, pero también otros autores que no se valen de lo fantástico muestran la misma 

preocupación. como Ba/ún Can/m de Castellanos. Destaca una intención por defender al indígena 

y denunciar su posición desigual, pero también navega la intención por explorar su carácter 

humano -y no sólo, la narradora también pugna por encontrar su identidad. 

La grupo estudiado entiende la identidad como la identificación del hombre con sí mismo 

ya no como un integrante más de la maquinaria social. Los autores que lo integran conciben el 

cosmopolitismo -anhelo por trasladar a los personajes a nuevos escenarios e involucrar temas de 

otras lahtudes~ como universalismo, no se ven constreñidos a desarrollar relatos vinculados al 

contexto mexicano para desde ahí, acceder a lo universal. Aunque a veces también emplean este 

recurso, por ejemplo Garro y Fuentes, cuyos personajes, a pesar de encontrarse fuera del país 

siempre mantienen fuertes vínculos con su pasado. Tal vez por eso. a veces su cosmopolitismo 

rcsulta gratuito. como sucede en los traslados geográficos de Garro y Tano, cuyas aportaciones a 

la trama no agregan nada que justifique el recurso. 

Los onderos pretendían lograr la universalidad y el abandono de 105 temas nacionales con 

la integración de realidades juveniles -rock y droga-. además de estar más cerca del resto del 

mundo. En este aspecto los nacidos en la de 'cada de los años treinta y cuarenta se unifican. 
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aunque sus propuestas estilísticas sean distintas. Pero la búsqueda de dejar atrás el apego al 

ambiente mexicano es una perceptiva ineludible, esto se debe a los intentos de renovaCión literana 

y sobre todo a los factores históricos señalados durante los años sesenta Algunos postulados de la 

revista S'.nob dirigida por Salvador Elizondo parecen estar dictados por algunos de la Onda Las 

thfcrcncias con los autores del periodo t 944·1964 se observan en los fundamentos que emplean de 

origen para entender el umversalismo, la fundadora no tenia una propuesta consciente, y los 

segundos sí 

El obJetivo de estas generaciones (tanto la de este trabajo como la siguiente, que dIeron 

solidez a la literatura mexicana), se concentra en olvidar los temas que habían limitado a las 
/ 

producciones de las primeras décadas del siglo, así como renovar la literatura y dar voz a otros 

lemas que no fueran necesariamente vinculados COn la realIdad mexicana y el carácter de su 

habitantes, tal vez con un ánimo vanguardista tardío 

Los estridentistas apostaron a la vanguardia y trataron de europei::ar el ámbito literano, 

pero les faltó continuidad y sólo consituyeron al igual que los colonialistas, incluirse en la rama 

transformadora de la literatur~ mencionada por Brwhwood. 

En medio de la transición de la literatura revolUCIOnaria apegada al nacionalIsmo (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 

José Arreola y Juan Rulfo que han sido traducidos a múltiples lenguas. 

Como resultado del proceso revolucionario y sus metamorfosis, Fuentes y Garro se hallan 

rrl..'lltc al difíCil problema de descubnf el secreto de la Identidad y lo resuelven a través del 

enfrentamiento de un pasado histórico bivalente Están marcados por una intención de 

atemporalidad histórica. el confluir del tiempo no aparece de manera lineal sino a tropezones y 

por eSO seres de distintas épocas pueden coincidir en un mismo momento. Fuentes desarrolla este 

punto para presentar su propia versión de la histona y de hecho reinventarla, lleva a las últimas 

con)ccuencias la idea de que la historia carece de Imeahdad y al mismo tiempo, afirma que el 

hombre. en realidad, siempre es el mismo, no importa el momento histónco que le toque viVIr, qué 

le \'()mu~ a hacer. Desde su perspectiva, Garra alardea menos de su erudiCIón y niega la sucesIón 

del lu:mpo. valor o condición abstracta a la que los hombres se han atado voluntariamente. 
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En cambIO Arreola ve a la historia a la manera de Schowb 142 y si bien apuesta a su 

reimcnción. sabe que ésta debe hacerse desde la literatura, no tanto para comprenderla mejor o 

reflexIOnar sobre las acciones humanas, sino para darle un renovado sentido, su visión 

necesariamente tiene que ser humorística 

El vinculo de la tradición prehispánica con el momento mexicano de los años CIncuenta y 

el pnmer lustro de los sesenta se presenta de manera explíclta en las exploraciones del grupo 

Iflpcnon )' de foma indtrecta en .los primeros textos de Fuentes, quien publica Los día3 

l!nmmcurados y Garro, dedicada a gestar La semana de colores. Para encontrar el momento 

exacto en que la cultura mexicana se convirtIó en un laberinto de soledades, ambos vuelven la 

mirada al pasado prehispánico y crean mediante textos fantásticos traslados temporales de viejos 

¡dolos, como el Chac 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 contemporáneos 

que no emplean 10 fantástico, lo conciben circulannente. Tras la Revolución se anunciaba un 

futuro promisorio, hubo un auge industrial, pero en literatura, el discurso del progreso muestra 

algunas grietas y sobre todo las experiencias pasadas señalan que los errores pueden repetirse. 

Estos autores proponen una mirada al interior de sí mismos por medío de la comprensión de la 

hIstoria, no de su rechazo 

Aunque comparten la fantasía se observan algunos matices en el uso de lo fantástico: es la 

clave indispensable para el desarrollo de la anécdota, pero en Garro y Fuentes surge naturalmente 

y se comprende circunstancial, en Tario y Dávila, a veces parece artificio incluido a pesar del 

texto, se vuelve excluyente. Arreola no se incluye en la distinción pues no enfrenta sistemas, si no 

que lo fantástico es una condición, no emerge ni se suscita, simplemente está ahí. La smgularidad 

de Arreola respecto a sus contemporáneos está en la creación de universos reales completamente 

distintos a los sistemas que son reconocidos y codificados como realidad. Mientras Garro, Tario, 

Fuentes y Dávila se afanan en la fabricación de atmósferas extrañas o traslaciones temporales para 

fabricar sistemas de realidades alternativos o paralelos (en Pedro Páramo se usa este recurso), en 

cambio Arreola lanza a los personajes a medios completamente fantástlc05. elaboraciones donde 

no sólo el ambIente resulta irreal sino la circunstancia misma. Los cuentos del resto de los autores 

ltZ En el prologo a las VIdas Imagmanas Schowb expone' "Remventar la historia, arrancarla de la épica y trasformarla 
en pcrs.onalidad, humor, lenguaje. mito ( .. )". 
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remiten una la reahdad reconocible y sus conductas, en ArreoIa la realidad es un universo en sí 

mismo, pues crea ambientes (Kafka o lo maravilloso) En oposición, Dávila enfrenta contextos a 

la manera de los autores del XIX romántico europeo, choques de hechos que suceden en la 

rcalidad y la trastornan (Lovecraft o lo extraño). Sin olvidar que algunos textos arreolianos nacen 

de lo real y se disparan a lo Irreal, a veces regresan a su punto de origen, a veces pennanecen 

como en "Stamng people", el sueño y la vigilia son inseparables, los terrenos de la irrealIdad 

conquista lo real y dificultan su distinción. 

En los cmeo integrantes del estudio lo fantástico usa a la realidad como punto de partida y 

apoyo, sólo que para Arreala y Fuentes carece de horror, no hay fuerzas terribles o ocultas que 

conduzca a los personajes a otras realidades, mientras que los personajes de Dávila, Tario y Garro 

huyen de perseguidores más poderosos que ellos y el temor palpita a cada momento. 

Fuentes cree en el destino ·la unión de los hermanos Heredia debe realizarse- y el peso de 

la hIstoria, pero también propone su variaciór:t y reinvención -narración de Martín Cortés en El 

nuranjo 0 ... -. Arreola tampoco 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 fundaclOnal del 

pnmcr grupo y un desarrollo posterior bajo sus bases en Fuentes y Garro. 

Otra característica con la que comulgan los autores es la creación de personajes cargados 

de sígnificación, a todas luces interpretables; los protagonistas suelen ser representaciones de la 

propuesta del cuento o la idea que se pretende exponer. No es que sean descritos exhaustivamente 

o que se pnvilegie la descripción de personajes sobre la trama, sino que están dotados por 

dementas que los hacen representaciones, o incluso símbolos Chac Mool, Isabel Moneada, el 

MICO, Moisés y Gaspar, la mujer en varias invenciones arreolescas Estos personajes también 

encaman lo fantástico y por lo tanto se vuelven los agentes de la acción y actúan sobre el resto de 

los personajes, qUienes sufrirán distintos procesos de transicIón por su causa. A lo largo de las 

narraciones se observa un cambio en el carácter de los personajes, comíenzan en un punto, casI 

slcmpre de confusión y desarraigo y logran encontrar su identidad. aunque ésta no sea lo que ellos 

esperaban, Cambian de su situación originana a otra, síempre hay una transfonnación que los 

conduce a descubrir su verdadera naturaleza (aunque sea pestilente o nefasta, como los perso·najes 

de Tano o los autodestructivos de Fuentes). Para que esta modificación suceda debe intervemr la 

fantasía. 
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De acuerdo a los ejemplos antes mencionados, los personajes que cambian son los agentes 

de lo fantástIco, pero quienes se ven obligados a padecerlos, mudar de actitud o encontrar su 

Identidad son los receptores. 

Los personajes empleados por los autores, SI se desenvuelven en el siglo XX, pertenecen 

en su mayoria a la clase media mexicana Pero corresponden a cualquier individuo de otra latitud 

Como el tema eje de la generación es el hombre y sus SIstemas de relación con los otros hombres, 

con frecuencia se observa un ataque a las estructuras sociales y de hecho hacia la sociedad misma 

y sus bases Su propósito capital ya DO es el contexto o medio social donde el hombre se mueve, 

SinO el hombre mismo y sus relaciones con los otros. Por esto, podemos considerarlos lUliversales 

Las razones de la universalidad responden al ánimo de renovación literaria que el 

momento histórico imponía. paz propone: 

La explicación no está en una peregrina predisposición de 10 mexicano a lo 
universal sino en dos circunstancias complementarias. La pnrnera: los estilos y 
las formas artisticas son transmigraclOnes y saltan todas las fronteras> son 
verdaderas epidemias, sólo que no matan sino vivifican La segunda: la literatura 
mexicana es parte de la literatura occidental. 143 

Estas palabras las escribe paz respecto al papel de los Contemporáneos, quienes tuvieron 

que batallar contra el escepticismo crítico de sus coetáneos a causa del fuerte nacionalismo 

imperante. Pero cómo esperar crear una literatura universal si se constriñe las vías para la 

creación 

El nacionalismo literario había comenzado sesenta años antes es el Renacimiento, 
la revista de Altamirano. pero después del triunfo de la Revolución mexicana la 
idea se convirtió en dogma y el dogma en consigna, había que ser mexicano, 
aunque nadIe sabía a ciencia cierta en qué consistía esta misteriosa mexicanidad. 144 

El problema del nacionalismo Se volcó en contra de la misma literatura mexicana, de ahí el 

desconocimIento generalizado de los autores que úrucamente elaboran textos fantásticos (Tario, 

Dávila) Aunque Arreola y Fuentes favorecieron el clima para que las siguientes generaciones 

fueran más consideradas a pesar de realizar temas fantásticos, no se olviden las críticas negativas 

que sus obras recibieron. Y por demás los nacionalismos se volvieron añejos. 

IU Paz., Qcta\<io. Generaciones y semblanzas Literatura contemporánea, México, FCE, 1987, Tomo III, p 20 
144 Paz.. 0.."1a\<10, ~. p. lB 



Arreola proviene, en su obra madura, de Borges y Kafka. Fuentes de Swift, Poe y, 
entre los modernos, de Lawrence y Michaux principalmente ( .. ) Las únicas notas 
que aproximan a estos dos cuentistas son la ¡roma y la protesta. 145 
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El nacIOnalismo se vinculó con la identidad" vanas lecturas de Fuentes se empeñan en 

hallar su defimción del mexicano, pero tan sólo es una vertiente de su lIteratura 

La sátira es el primer objetivo de Tario y Arreola, enfocan sus esfuerzos a la crítica social 

como macrocosmos donde se desenvuelve el individuo y por 10 tanto raíz u origen de sus 

conductas en el resto es una meta secundaria aunque también puede suceder, se centran más en la 

descnpción y ha1lazgo de las identidades indIviduales Los dos antes mencionados son menos 

pesimistas que los siguientes o transfonnan su inconfonnidad en elaboraciones burlescas, tienden 

al uso del humor, los del siguiente grupo por el contrano, crean metáforas del desconcierto y 

emplean a lo fantástico como su arma: la persecución eterna de Garro, los trastornos mentales en 

los textos de Dávlla, los fondos simbólicos del tiempo circular en Fuentes y sus implicaciones 

negativas. En Arreola y Tario el humor forma parte de lo fantástico y puede modificar su 

naturaleza restándole categoria de ominoso. Fuentes también se vale del humor pero no lo 

combina con lo fantástico para modificar su condición (por ejemplo, convertir a fantasmas en 

manonetas burlescas), más bien desarrolla intenciones irónicas, corno en "La muiíeca reina", 

Mientras que los dos predecesores prefieren satinzar 

Los personajes de Garro son socialmente perseguidos por fuerzas ominosas y, como sucede 

con los de Dávila, existe un destino inevitable y fatal. Por eso ambas autoras comparten las 

atmósferas nebulosas, donde reina la incomprensión. 

COinciden en el deseo de encontrar la identidad a través de 10 fantástico, es decir que la 

preocupaciones de las décadas anteriores y siglos pasados si pensarnos en las incidencias de Reyes 

y Torri, cuajan en estos autores, quienes responden a la solicitud de identidad individual que ha 

caractenzado al siglo XX, aunque depende del momento histórico la variación de su hechura y la 

dlr~cción de sus búsquedas. 

Estos autores gustan de la repetición y de hecho sus temáticas pueden ser delimItadas, 

sobre todo Fuentes. Arreola y Garro reinCiden en sus preocupaciones y las reiteran hasta que se 

1-'5 Carballo, Emmanuel, Notas de un francotirador México, GobIerno del Estado de Tabasco, 1990, p 218 
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vuelven perfectamente identificables para el lector. También algunos personajes sirven como 

modelos para aparecer en distintos textos, el empresario exitoso tras la Revolución de Fuentes, la 

mujer de Arreola y Leli, Lucía y Eva de Garro. 

Al igual que los anáJisls demasiado estructurales por conclusión infructuosos, igualmente 

un análísls temático lo resultará, pues decir esfantástico es no decir mucho, igualmente se cae en 

el peligro del enlistamiento inútil al realizar una distinción temática, pues cualquier tema puede 

ser mdistintamente empleado. Pero si se pueden identificar algunas preocupaciones afines y 

constantes: la inestabilidad del tiempo, el amor casi siempre infructuoso o fallido, la corrupción de 

las relaciones domésticas y el ámbito familiar. la soledad como condición mevitable del hombre, 

la muerte, fuerza impecable e imparable. 

Los ambientes inhóspitos y las sltuaciones de incomprensión hermanan la obra de Arreola 

y Garro, además de la inconformidad hacia la familia como centro básico de la socledad. Se 

suman a. Fuentes, Garro y Tario en la cruzada por la imposibilidad del amor y el tnunfo de las 

relaciones donde predomina la incomunicación. 

Vanos elementos unifican a la generación, pero centralmente está el conocimiento del 

hombre. por eso sus exploracIOnes se dirigen a reconocerlo en sus relaciones, los microsistemas 

para llegar a los rnacrosistemas. Y si en el primer grupo hay una conciencia de crítica y burla, en 

el segundo los ánimos han menguado y caen en el pesimismo, por eso, estos autores crean 

personajes antiheroicos dentro de la antiepopeya que es la narrativa del siglo XX. 

El contexto podría ser cualquiera, pero sugiere la ciudad de México y desaruma, así como 

demuestran que el único amigo posible es uno mismo y que no hay muchas salidas; quizá la 

muerte, propone Dávila, la historia dirían Garro y Fuentes, mIentras que ArreoIa encontraría la 

respuesta en el literatura y Tario el camino en la fantasía como explicación para cualquier 

conflicto o circunstancia Pero ninguno se cree capaz de mejorar la realIdad. A partir de esto se 

explican las causas de la búsqueda de la identidad, la necesidad de pertenencia que presentan los 

personajes. 

Emmanuel Carballo afirma que Charles Dickens modIficó su sociedad con sus novelas y 

que la función de la narrativa de medio siglo cambió. esmerándose en ella coalIción de la fonna y 

el fondo para lograr un efecto estético. Pero esta generación demuestra que el peso de las ideas 
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.sigue concerniendo a los escritores y que, la búsqueda última y también primera, es la de la propía 

identidad 

CUADRO m 
~~ I "'~r-"" ~'" . ..... ~.' ~ -~. ~ .. ; >r~"; '. ~ 

• _J.'O "" 

.' .'~-'<- rf-'''''' ... ~'_':l:' - .,.. ~,-,,,,,,,,-,.,,,'~l"<',-<%;"'1?.~~2-l.,,-ur~fr~ 
''''''''''. ~:"'"{.:" ~ ~ < ;-~ .. ~> o.'. 7'>.-'>,-;;.' T~:,!!J}~~fÍ''I,{~_.'j-d~[~-\.'€t~~;' ... " _ ~('~ • 

1950 Tario Yo de amores qué sabía 
1951 Tario Acapulco en el sueño y Breve dlano de un 

perdido 

1952 Arreo!. Confabularía 
1953 Tario Taoioca Inn, mansIón OGra fantasmas 
1954 Fuentes Los días enmascarados 
1955 
1956 
1957 
1958 Fuentes La región más transparente 

Tario La noche del féretro y otros cuentos .. 
1959 Arreo!. BestIario 

Dávi!. Tremoo destro::ado 
1960 
1961 

f.-. 1962 Fuentes La muerte de Anemia Cruz v Aura 
1963 Arreola Lalena 

Garro Los recuerdos del porvemr 
o 

1964 Dávila Mú"¡ca concreta 
Muerte en el bosque (recopJ/ación antológIca) 

Garro Semana de colores 
Fuentes Cantar de Clef!.O!; 

Las obras claves de estos autores son publicadas dentro del periodo de quince años, que José 

Ortega y Gasset asignaba para la vigencia de una generación. En la propuesta generacional 

plantead apara este análisis las fechas se ampliarían a 1944·1964 dividldas en dos décadas de 

accIón 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 Ernmanuel Carballo presentó su recuento de publicaciones durante la década de 

19.18)' 1958 señaló las sigUientes pautas: 

Comparten el premio Xavier Villaurrutia en 1963_ 



De 1948 a 1958 se publicaron en la república o fuera de ella por autores 
mexicanos 475 títulos. Todos ellos primeras ediciones. ( ... ) De los 475 titulos, 
234 fueron novelas, 25 novelas cortas, 20 volúmenes de anécdotas, tradicIOnes y 
leyendas, 14 de memonas, 5 prosas poéticas, 3 de biografias noveladas, y uno 
respectivamente de reportazgos, fábulas, viajes y epistolanos. 146 

149 

Si un elemento define lo fantástico es la necesidad de presentar manifestaciones de 

rcalldades alternativas o, simplemente, fabricar una realidad donde se mtegre la magia. Estos 

autores se agobian de la realidad como contexto del hombre y le otorgan alternativas. Discuten su 

naturaleza y la carencia de una identIdad que lo defina. Coinciden y se convencen de que uno de 

los caminos, si no el único como en Tario, ArreoIa y Garra, es lo fantástico 

116 Carballo. Ernmanue1. "Grandezas públicas y miserias Ignoradas del hbro de ficción "en México en la cultura 2a 
epoca. MéxJoo, 12 de octubre de 1958, No 500, P 2 



ISO 

V. Esbozo crítico sobre la generación 

Pero la pertenencia de una obra a un género no nos enseña nada acerca de su sentido 
1: Todorov 

El siguiente capítulo pretende observar el panorama CrítiCO literario durante el periodo de vigencia 

de la generación para comprender la incidencia de sus integrantes en lo fantástico y su búsqueda 

de la identidad 

A)Antecedentes de la crítica literaria en México 

En México, las primeras muestras de critica o un proyecto historiográfico literario se inauguran 

con Pablo Pérez de Castro (1728-90), quien elaboró una historia de la literatura (enlistado de 

autores y obras), Juan José Eguua la continuó y posteriormente. José Mariano Beristáin de Souza 

Intentó terminarla, A pesar de los esfuerzos conjuntos sólo se logró un esbozo de historia literaria 

(Cf Martínez, p 120-126). En ese momento histórico, la creación de una historia de la literatura 

no cra una preocupación prioritaria, en cambio en el siglo siguiente, la asociación literatura-nación 

se miraba como un equilibrio de fuerzas dependientes y su creación se vuelve fundamental. «Pero 

la reflexión crítica y ordenación de una secuencia histórica, propia de la historia literaria, sólo 

llegarán con los escritos que A1tamirano publica entre 1868 y 1869".14ó 

La crítica literaria mexicana entre los contemporáneos se inició bajo Ja mano de sus 

creadores Altamirano, autor fundamental y personaje clave del siglo XIX, fue de los primeros en 

preocuparse ¡x>r comentar su contexto literario, comenzó su labor con el propósito de estructurar 

la literatura y persiguiendo la idea de crear una conciencia literaria que correspondiera a la 

construcción del país recién independizado. Al proyecto se sumaban otros planes culturales que se 

proponían establecer las bases nacionales mediante la literatura, sobre todo en la realización de 

pubhcaciones que bablaran sobre las raíces del mexicano o destacaran la grandeza del país. 

fiombres ¡Justres mexicanos (1873-4) y MéxICO a través de los siglos (1884-89). 

Este penodo de actIvidad. cultural viene acompañado por la proliferación de publicaciones 

culturales que concentraban el pensamiento literario de la época. La crítIca se desarrolla dentro de 

las revistas aunque no de manera satisfactoria o funcional si pensamos en la consolidación de 

I~ Martinez., Jose Lllis, La expresión nacional, México, eNeA, 1993, p. 140 
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núcleos de recepción identificables baJo una misma ideología, por ejemplo, El renaclIniento se 

centraba en analizar los temas nacionales que aparecían en una obra, muchas veces omItiendo 

otros elementos importantes (Cf Martínez, p 162) de la obra. 

Varios escritores siguieron la postura nacionalista de Altamirano, y no sólo en la ficción, 

también en el ensayo ensalzaron la belleza del paisaje y exaltaron las peculiaridades del ser 

mexicano. El autor, casi inevitablemente, se vio envuelto en una discusión sobre nacionalismo en 

la literatura, la cual seria una de muchas pugnas que se desenvolverían alrededor del tema La 

disputa no se enfocaba en la validez o invalidez del nacionalismo en literatura, ni debatía su 

artificialidad o pintoresquismo porque la circunstancia histórica disponía y solicitaba se 

Identificara a la nación a través de la literatura. Entonces, el conflicto nacía del enfrentamiento 

entre lo considerado ajeno o extranjerizante (particularmente lo español) y lo mexicano o 

nacional Algunos personajes puristas, como Francisco Pimentel, se oponían al empleo de 

mexicanismos en literatur~ pues creían que estos vulgarizaban la obra, mientras que la posición 

dc Altarnlrano apoya toda manifestación de autonomía nacional, incluso en el lenguaje (Cf. 

Martine?., p.319). En realidad no se estaba cuestionando al nacionalismo en literatura, sí no que se 

trataba de hablar de lo literario, como en algún momento sucedió con la incorporación del 

lenguaje coloquial en literatura. 

En el siglo XIX, los comentarios a obras literarias naCIeron rodeados de noticias poJíticas y 

:.ocialcs para finalmente adquirir su propio espacio, las publicaciones culturales, explica José Luis 

Martínez, no eran especializadas, sino que pretendían esbozar los sucesos literarios o artísticos con 

ánimo infonnativo e incluso de entretenimiento. A veces, la critica que contenían era demasiado 

mformal, aunque también mostraba algunos ensayos ° crórucas importantes por su valor de 

reconstrucción histónca (Altamirano, Gutiérrez Nájera). 

A excepción de algunos comentarios, reseñas y prólogos aislados, no existe un libro con 

mtención critica hasta 1892, año en que aparece la HistOrIa Crítica de la Poesía en MéXICO de 

Francisco Pimentel, con notables defiCIencias, pues con frecuencia caía en el recuento de nombres 

y su prülogo, pretendía explicar los conceptos de arte, poesía y crítica planteando una asociación 

entre belleza-arte-imitación de la naturaleza y entendía a la critica sólo como la encargada de 
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destacar este circuito y lo bueno (ef. Martínez, p 421). Su propuesta no hubiera resultado tan 

problemática, si no fuera por su repercusión al convertirse en texto canónico .• 

Para finales del siglo XIX ya empieza a estructurarse un marco donde los escritores hablan 

de sus contemporáneos (Justo Sierra, Manuel Puga y AcaJ, Victoriano Salado, José María Vigil, 

Marcchno Méndez y Pelayo, Manuel Sánchez Mármol, entre otros). Además se incrementó el 

número el número de publicaciones periódicas dedicadas a la literatura que brindaban su espacio 

al ensayo, al comentario cótico y la resefia. 

En las revistas literarias puede observarse el movimiento cultural y la actitud literarias de 

las generaciones, pues la vigencia del grupo se hará manifiesto dentro de sus revistas literarias. En 

México, la critica a la mitad de siglo remite a sus revistas y suplementos literarios, por eso serán la 

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 mayoría de las publicaciones periódicas literarias de mitad de siglo

Casa de las Américas. El rehilete, Estaciones, Revista mexicana de /iteratura- inician su labor 

entre 1955 y 1965 para eclipsarse a la década postrera o continuar, pero ya sin la misma presencia 

(ver Cuadro fIl) Durante este periodo muchos grupos se congregaron en una revista, pero ninguna 

logró cohcsionar e identificar a los integrantes como ai10s antes hubiera sucedido con Taller o 

('(Jnfemporúfl(:o~, las que tuvieron mayor presencia fueron Pan, El rehtlete, en suplementos 

hteranos, México en Ja cultura y posteriormente Mester. 

Por ejemplo el caso que Novo expone en su texto autobiográfico Re/un¡ hckef: "Por entonces hacía ya versos. Eran 
mis modelos La historia crítica de Pimentel. cuyas opiniones no siempre compartía, pero que me dIO temprano 
conocimiento de la flteratura mexicana". 
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CUADRO N 

1805 Diano de México 1916 La nave, Album 1937 Abside 
Salón, Faros, Tricolor. 

'1826 
Gladios 

La Revista Llterana 1917 San-ev-ank 1938 América 

f'~' 
Ilustrada, El Iris 

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 Niños, 1920 México Moderno 1941 Rueca 

El Zurriago LIterario 
1841 Seminario de las 1921 El Maestro 1942 Cuadernos 

Señoritas Mexicanas Americanos 
1842 El Panorama de las 1922 Orto 1943 El Hijo Pródigo, Eos 

ri843 
Señoritas 
El Museo Mexicano 1923 La Falange 1945 Pan 

I 

I 
i 

1844 El Ateneo Mexicano 1924 Antena, Génesis 1950 Medio siglo, El como 
emplumado 

1845 El Liceo Mexicano 1925 El Arquitecto 1952 Hierba 
1847 Presentes Amistosos 1927 U1ises 1954 Dintel, Espiral, 

Fuensanta 
1849 El Album Mexicano 1928 Contemporáneos, 1955 Metáfora 

Crisol, Vértice, 
Antorcha estudiantil 

1855 La Cruz 1929 Bandera de Provincias 1956 Estaciones 
1880 La Semana de las 1930 La Voz Nueva, 1959 Nivel 

Señoritas Mexicanas Fantoche, Fábula 
(luego Huytlate) 

1906 Savia Moderna 1931 Resumen, Barandal, 1960 Cuadernos del Viento, 
Monterrey Casa de las Américas, 

Snob 
1914 Nosotros 1932 Editorial Alcancía, .1961 Zarza, La Palabra y el 

Examen Hombre, El Rehilete, 
2a época de Revista 
Mexicana de 
Literatura 

y de Universidad de 
México. 

Futntts. Jose LUIS Marünez, La expresIón nacIOnal, Huberto Bans, Lo que los cuadernos del Viento nos 
dejÓ y Rews/as ',/eranas en MÚICO, pubhcación de los ciclos de conferencias realizados en Bellas Anes 
durante 1962 y 63. 
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B) Visión de la crítica en el periodo vigente de la generación 

En los años cmcuenta ya eXIste en México una sólida 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 Melá/ora nace a partir de 

los encuentros del Ateneo González Martínez en el Instituto de la Juventud Mexicana -patrocinado 

por el gobIerno 

En este momento. las revistas y suplementos son un espacio vivo donde los escritores se 

rcconcx::cn, ahi se dan a conocer Fuentes, Garro, ArreoIa y Dávila. Sus cuentos están desperdigados 

en las publicaciones, esto demuestra que la tarea originaria de las publicaciones periódicas de 

dIfUSIón se lograba plenamente. Algunas. inclusive. presentan secciones dedicadas a la crítica de 

otros medios, mexicanos o de Hispanoamérica. .. 

Durante el penodo que abarca de 1955 al 63 hay una preocupación consciente por 

establecer las bases de la crítica literaria,. por eso a la par se realizan comentarios sobre su validez 

y naturaleza. 

La disputa sobre las calidades ideológicas de la literatura Involucró varias páginas y 

conflictos. El problema de una literatura nacional comprometida se infiltró en los espacios 

culturales causando el enfrentamiento de distintas opciones, la mayoría en COntra de una lectura 

que marcara el valor de la obra de acuerdo a su incidencia en lo mexicano. Esa circunstancia 

histórica solicitaba que la propuesta de conformar una nación ideológicamente y se pensó que la 

vía rápida era la literatura. Como en el siglo precedente, la literatura se discute desde su 

asociación con el nacionalismo. "Uno de los fraudes en México, una cierta 'crítica literaria' que 

no es ni literaria ni critica, sino una grosera condenación de algunos escritores, pronunciada en 

nombre de la Nación Mexicana". 147 

Se negó la critica en publicaciones periódicas porque arrastraban un falso nacionalismo 

que no benefiCiaba a nadie y que de hecho restringían la libertad de creación, cualquiera que ésta 

fuera 

• Batis en su informe sobre Cuadernos del viento cita los siguientes datos. 
"Según informes de lB Dicecaól1 Genera! de Estadistica de la Secretaria de Industria y Comercio (Excélsior, 
...efuembre 18. 1960), en México existían 218 publicaciones dedicadas a la literatura". 
14 POI1Úla. Jorge. "Critica de la crítica" en Revista mexicana de literatura México, 1955, No 1, p. 49 
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Ross Larson dirige el objetivo de su trabajo: Fantasy and Jnlagmatíon In menean 

J1urraf¡ve, efectuado a finales de los años cincuenta, a demostrar que la literatura mexicana no 

~ólo se ha concentrado en el realismo social o la descripción apegada a la realidad como la crítica 

ha pretendido y cita varios autores enfocados en exaltar al realismo como principal cualidad de 

una obra hteraria. 

La narrativa, para tener vahdez, debía cumplir con una función social o moral. Los 

Contemporáneos ganaron las primeras batallas en poesía, pero fueron tachados de 

cXlranJcnzantes. La narrativa, tal vez porque puede ser empleada testimonial mente o corno medio 

autobiográfico se había adueñado del tema social en el siglo XIX y del revolucionario en el XX. 

Entonces, se exigen los escenarios y situaciones mexIcanas. Ni hablar de la asociacIón entre 

nacionalismo y literatura tan discutida por Cuesta Así, José Luis Martinez afirma: 

El poeta más abstracto, el novelista fantástico y el ensayista puramente 
teórico, a pesar de que no manifiesten en ningún signo Su aparente origen, 
patentizan caracteres de lo mexicano no menos reales que los que podría 
expresar un poeta descriptivo, una novela o una obra teatral de costumbres o 
un ensayo sobre nuestros problemas inmediatos. 148 

La necesidad de fundamentar las bases de las naciones americanas conducía al extremo de 

hablar de lo fantástico como extranjerizante (afemmado) y lo nacional (novela de la Revolución) 

era considerada la más alta expresión literaria. La validez de la literatura estaba regida por factores 

{:xtcmos a ella. La falta de especIalización también resultaba desfavorable para la crítica. En los 

años cincuenta, Alatorre en ReVista mexicana de lIteratura expone los preceptos que la crítica 

debe seguir y se envuelve en una pequeña discusión con Valadés; ambos tratan de conformar un 

esquema critico para las publicaciones periódicas y evitar algunos vicios en los que solía incidir. 

El medio crítico en revistas y suplementos padecía la improvisación, esto se observa en las 

afínnaciones de Henrique González Casanova, en Rehilete: 

.¿ y qué nos dice de la crítica literana en México? 
·Considero que la formación literaria sí se ha desarrollado suficientemente, 
aunque no es el caso en lo que se refiere a la crítica literaria contemporánea 
(1963) 
-Pienso en María Elvira Bermúdez, quien comenta oportunamente la realidad 
literaria. 

---------~ 

lH Martínez, lose Luis, "Lo meXlcano y lo folklórico" en MetMora. Mexico, 19S5, No.l, p SS 



-MES trabaja amorosamente la realidad literaria, y muestra su capacidad 
crítica, pero no es crítica Lo que dlstmgue a la información literana de la 
crítica es que ésta debe partir de un método( ... )149 
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En ese momento histórico la discusión sobre la crítica y sus bases era un tema frecuente; 

en 1962 Carballo realizó una encuesta enfocada en su eXistencia y principales vicios (Cf Batís, p. 

112), en la cual concluye que los CImIentos de la crítica carecen de solidez y, nuevamente. se 

discute el tema del nacionahsmo y se censura. 

Décadas después, el debate parece superado, pero tanto la asociación nacionalismo y 

literatura y la polémica sobre la crítica fueron cruciales en esa circunstancia. Si bIen se superó el 

binomIO naclOnahsmo-literatura, la discordia sobre la existencia de critica en México no ha 

concluido (v.g. Los trabajos de Ignacio Trejo Fuentes, C~istopher Domínguez). 

En los años cincuenta y sesenta, la crítIca estaba influida y lIgada con el medio cultural, 

mcluso con secuelas negativas, por eso Elías Nandmo afinna que Estacwnes (1956) es el producto 

de una intención por terminar con los grupos y modas literarias, así como establecer una crítica 

.H'rw y honrada (Cf. Nandino, p.170-174). De hecho, en la presentación editorial de la revista se 

Jacta de recibir colaboraciones de todos los círculos literarios y lugares del país sin importar 

amIstades o enemistades, además de convocar a concursos literarios para descubrir el talento de 

c<;cntores incipientes y no vínculos afectivos. 

En 1993, José Joaquín Blanco resume la situación 

Los periódICOS inventaron, especialmente en los últImos siglos, una crítica que 
no es literaria ni de investigación, sino comentaDo de novedades, casi nota de 
sociales, que revela menos los libros que el pitorreo en los medios culturales, la 
grilla de autores y funcionarios, las alzas y bajas en el mercado de prestigios, 
ctc. 150 

En la etapa de vigencia de la generación, los conflictos literanos ocupaban buena parte de 

las publicaciones. Por ejemplo Jesús Arellano, a mItad de los cincuenta, se involucró en una 

contienda muy comentada, desde su posición de editor en Me/áfora, 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 enfrentamiento de comentarios agrios de ambos 

H9 Garz:a, Lourdes, UEntTevista con Henrique González Casanova" en El Relulete MéX1co, mayo 1963, No. 8, p, 50 
IV) Btaoc.o, Jose. Letras al vuelo. EstudJOs de literatura mexicana. México. El nacional, 1993, p. 13 



158 

siglo, pero con el surgimiento de alternativas literanas su enaltecimiento empieza a desvanecerse. 

para los años cincuenta el conflicto nacionalismo-literatura sigue vivo. Carballo responde' 

Corno consecuencia de una afán nacionalista, de noble y larga ascendencia 
entre nosotros, es común escuchar o leer. consideraciones como estas, referidas 
a nuestra producción literaria: 'es una obra muy mexicana' o bien 'es un libro 
interesante pero no es mexicano,I52 

La disputa ocupó varias páginas de revistas y suplementos y poco a poco fue margmada 

hasta olvldarse Viendo el conflicto en perspectiva resulta artificial e incluso inverosímil. No 

obstante, el criterio para calificar una obra se fundamentaba en si el escenario reflejaba el país o 

SI los personajes correspondJan al carácter mexicano. Los detractores, a la cabeza de CarbaI1o, 

afirmaban que el nacionalismo emanaba naturalmente de la producción mexicana, SIn necesidad 

de forzarlo, pues se hallaba en los personajes y su naturaleza Por ejemplo, El hbro vacio de 

Josefina Vlcens, no presenta ninguna alusión explícita al medio mexicano y sin embargo, no es 

menos mexicano que Balún Canán de Castel1anos. 

También existieron los escritores empefiados en fabricarse un sentido nacional, 

identificados como seguidores de Ru1fo, pero después de El llano en llamas son escasos los 

cuentistas que logran obras interesantes en esa dirección (quizá Eraclio Zepeda, Tomás Segovia). 

earballo no duda en lIarnarlos doncellas que cuidan su pureza: no frecuentan ofras literaturas 

para 110 perder su peculiarísimo sello nacIOnal. 

Los opositores a la crítica que exalta la mexicanidad como valor literario aumentan con el 

transcurso del tiempo, hasta que para mitad de los años sesenta, ya sólo restan unos cuantos que la 

apoyan La postura más frecuente entre los jóvenes es la negación absoluta e indIscriminada 

(generación de los nacidos en los años treinta y cuarenta), como si fuera un estigma que hiciera 

una obra de mala ca1idad, mientras que las generaciones anteriores que estuvieron a favor 

modifican su opinión, como José Luis Martínez, y proponen una síntesis. 

El apoyo a la creación de una literatura nacional va cambiando dependiendo de las 

circunstancias históricas y el peso de la tradición~ los narradores de los sesenta, continuadores de 

la generación analizada, ya han trascendido el conflicto Y. de hecho, actualmente sólo es 

permisible para el siglo XIX 

In Carballo, Emmanuel "Me importa madres y olros textos" en Revista mexicana de· literatura. México, marzo-abril 
1956. No_ 4, p_ 387 
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Para la década de los sesenta, el escritor debía estar comprometido con su medio social, 

esto también provocó que se realizara asociaciones entre literatura y nacionalismo y se solicitara 

la expresión política y social. Batis habla de la postura de su generación (nacidos en los 30) que 

empieza a actuar a mitad de los sesenta y afinna su comunión con las ideas de Sartre y Gómez de 

la Serna. Pero esto no reduce a la literatura al mero panfleto, de hecho lo que más se le objetó a 

Fuentes fue su actitud critica de /0 mexicano. Estos escritores optan por no involucrar la política y 

el medio externo en su literatura, pero actúan sobre él. Se valen de otro tipo de recursos para 

exponer las preocupaciones generacIOnales, se van al escenario parisino (o utópico) de Farabeufo 

bien, se sumergen en la intimidad ubicua de los cuentos de García Ponce. 

El tema urbano y el cosmopolitismo pretendían mostrar con fidelidad el medio social, por 

eso la atención cótica apunto a la búsqueda de alterativas y posibilidades. El realismo en el siglo 

XX amplia su ámbito de acción y no sólo es empleado como medio para reflejar las realidades 

latinoamericanas y denunciarlas, también sirve para presentar cualidades y vicios humanos, y 

ninguna está peleada con lo fantástico. 

La postura literaria de la generación de los cincuenta (realistas-fantásticos! nacionales

c:\tranjenl.antes) funciona de acuerdo a oposiCIOnes y conforme a una conciencia de 

01 rurcaciones, lo cual ya no es identificable en la siguiente, cuyo proyecto es más global. 

Que el terna estaba causando bulla lo demuestran los ciclos de conferencias "Los 

problemas de la literatura mexicana" realizados en Bellas Artes en 1956. Los editores de la 

!?evl.\(U me...Hcana de cultura (Fuentes y earballo) reseñan una conferencia: "Para Vega, negar el 

nacIOnalIsmo en virtud de un universalismo es cortar nuestros amarres, negamos toda posibilidad 

de comunicación, negarle validez a nuestros conflictos" 

Empezaba a mfiltrarse, o a retomarse si retrocedemos a la discusión sobre los modernistas, 

la busqueda por otorgar validez a la literatura bajo el argwnento de la universalidad. 

La negación de la universahdad, enmascarada detrás de la negación de la 
particularidad, no puede transformarse en algo poSitivo, y aquí la notona 
infecundidad de todos los nacionalismos De tOdOfl, mclusive el mexicano. 153 

La CritIca comenzó a dejar de lado los conflictos nacionales sólo para matizarlos con la 

demanda de universalidad. Entonces se creía que la respuesta más adecuada o solución a la 

1'1 Portilla, Jorge. "Critica de la critica" en Revista mexicana de hteratura Méx-ico, 1955, No 1, P 52 
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necesIdad de nacionalismo estaba en hablar de temas universales para desarrollarlos en escenanos 

mexicanos 

Algunas lecturas críticas de la obra de Fuentes se enfocan en destacar la conjunción entre 

exaltacIón de lo mexicano y búsqueda de la universalidad, así, "El Chac Mool" es fantástico, pero 

con dIOses meXIcanos y Cristóbal Nonato, aunque es ciencia ficción también es una parábola 

futunsta de México. 

La meta era la universalidad, pero siempre con la esperanza de que involucrara temas o 

escenariOS de origen americano, aquí cabría pensar en la naturaleza del éxito apabullante (y 

Europeo) del realismo mágico, su fabricación y labor publIcitaria que [o acompañó. 

La UnIversalidad no debe ser entendida como una característica que valida o justifica la 

obra, SinO como un elemento que la distingue y de hecho, que en pocas ocaSiones se logra. 

Lo fantástico no era deseable en medio de la discusión sobre el naCIOnalismo, ha sldo visto 

como cxtranjerizante pues no construye ni refleja realidades nacionales o locales evidentes. 

Aunque, si el suceso fantástico estaba enmarcado por un escenario nacional podía considerarse. 

Se asoCiÓ al realismo con lo nacional y esto condujo a la división entre fantásticos~realistas 

t:ncabczada por ArreoIa y Rulfo, que además pertenecían a la misma generaCÍón. La raíz de la 

diVisión se arrastraba en una tradición que consideraba afemmada la literatura que no tratara el 

t~ma nacional y cuyos escenarios pertenecían al paisaje mexlcano. Carballo, en un análisis 

prcilminar a la antología de Cuentista~ mexicanos modernos (1958), opuso a los dos autores y, 

aunque niega querer enfrentarlos, enlista cualidades y compara, así favorece la división de los 

conjuntos. Su empeño por crear la disyuntiva nace de la intenclón por mostrar que le panorama 

narrativo se enriquecía y que era inútil hablar de nacionalismos o tendencias apegadas al realismo, 

pero dentro de esa circunstancia sólo logró fomentar la discusión. 

Carballo se dedicaba a cuestionar escritores e mcluirlos en cualqUlera de los conjuntos En 

los cuCntos pnmerizos de Fuentes creyó ver al poseedor de la estafeta en la parte fantástica. Luis 

r -Cal tambIén cedió a los aromas de la división y a1 antologar a los autores los enfrenta (Breve 

Jw(orlU del cuento). 

Sl algUien da con un buen camino para nuestra autocomprenslpn, como Rulfo, 
neutralizando el lenguaje popular hasta convertirlo en un instrumento literario 
apto para expresar ciertos estados de 10 que podríamos llamar nuestra alma 
nacional, o con una prosa limpia, ágil y llena de espíritu como Arreola, el 
CDnato de lucidez naciOlUJI que se encuentra en estos afortunados 



descubrimientos se muere en medio de la absurda discusión acerca de cuál de 
estos escritores es mejor. 
Si Rulfo es 'mejor' que Arreola porque es más mexicano, ¿por qué no ha de 

resultar 'peor' que Pancho Villa, que era sin duda a1guna más mexicano que 
Rulfo? ¿Y por qué no ha de ser Arreola mucho mejor que Kafka, puesto que 
ArreoJa es mexicano?I54 
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Cualquier libro que se publicaba debía incluirse en alguna de las dos tendencias. Y no sólo 

se res!ringla alo fantástioo-real, también involucraba el estilo. Dumnte esos años se encontraban 

con frecuencia comentarios donde' se hablaba de realismo opuesto a fantasia. 

El cuentista perfeccionado y maduro al que aspiramos es tal vez UD escritor 
intermedio, un Juan José Rulfo que no se halle ni tan alejado del pueblo, 
como Arreola, que no perciba sus necesidades y angustias, ni tan cercano al 
pueblo. como Rulfo. que se confunda con él sin hacer nada más que eso. 155 

Pedro Páramo demostró que un autor puede navegar libremente entre la fantasía y el 

apego al rea1ismo y no por eso ser menos nacional. pues el nacionalismo no puede ser empleado 

como categoría estética para valorar una obra,. es un elemento externo. También implica la 

cancelación de lo fantástico para expresar los conflictos sociales, lo cual carece de cimientos. 

La asociación de 10 fantástico a lo ajeno también se presentó en Argentina: Borges fue 

calificado de evasionista y despreocupado de la problemática de su país. 

Dos escritores de alta calidad como Arreola y Rulfo pesaban demasiado en las nuevas 

elaboraciones y, sobre todo, pesaban sobre la visión critica que los usaba como referente a la 

menor oportunidad. Quince años después la disyunti.va pennanece. sólo que vista un poco en la 

lejanía, aunque el mismo critico, Solana, se entrampa y concluye que los cuentos de Áviles -

pretexto para exponer la discusión· se deben incluir en el arreolísmo, puesto que domina la 

rantasla (Cr. Solana, "Arreolismo y Rulfismo", p.2). Para Batis: "El mllismo no existió jamás, 

SinO como pasuche fallido. Y no se diga el arreolismo ( ... )".'56 

Durante los años cincuenta y sesenta era tradición que el 1NBA reuniera los mejores 

cuentos del año en su Anuario, el cual era tema de discusión entre criticos y difusores de la 

1~ Portilla, Jorge, QxLC!L p. 53 
'" Carballo, Ernmanuel, "La novela" en La cu1hIra en México México, No. 46, 2 de enero 1%3, p. nI 
I~ Batis, Huberto, Los cuadernos Que el viento dejó México, Consejo NaClOnaJ para la Cultura y las Artes, 1994 
p 134 
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cultura Casi siempre se hablaba someramente de la calidad de los autores, recriminando a los 

jóvenes y exaltando a los consagrados, Carlos Valdés afirmaba: 

En el AnuarIO de 1961 se distinguen tres grupos distintos. a) los jóvenes que 
prometen y los profesionales del cuento que le dan su verdadero significado a 
la antología; b) los principales afortunados, pero indecisos de la literatura y el 
futurismo político o el automóvil último modelo; e) los mediocres que con su 
presencia sólo contribuyen a hacer más grueso el volumen. 157 

Pero también se tocaban temas en boga, preocupaciones de la crítica sobre cómo debía ser 

la literatura mexicana, {X'lr supuesto que a la edición del 1961 no faltaron las acotaciones hacia el 

tema de la mexlcanidad en literatura. El mismo crítiCO destaca: 

Además el cultivo del folklore pierde adeptos y se busca la mexicarudad en 
cauces más profundos y auténticos. dejando a los charros y las chinas poblanas 
para las pelicuJas naciona1es y para las cámaras de turistas. 158 

MIentras que la publicación Cuadernos de Bellas Aries -INBA- apoya todos los lugares 

comunes sobre literatura y sin introducirse en la discusión nacionalismo-literatura, glosa para la 

edición del 1959 y en su editorial anónima asegura: 

Se percibe en estas páginas un viraje que ya en los años anteriores habían 
descubierto los cntlcos; el cuento mexicano, tradicionall!l~n.t~ realista ~omQ 
toda nuestra literatura se inquieta y busca nuevos mundos. nuevas [onnas de 
expresión, nuevos cauces. en fin. Propende hacia lo fantasioso y, en algunos 
casos, hacia lo subjetivo, que es ciertamente una comarca del realismo, pero 
menos patente ( ... ). 159 

Para fina1es de la década de los sesenta hubiera resultado necio hablar de mexicanidad o 

nacionalismo lIterario, sobre todo porque las literaturas foráneas estaban renovándose y tratando 

de identificarse sin hablar de condiciones nacionales. 

C) Recepción y lecturas en su momento de publicación 

Los autores más explicados y discutidos han sido Arreola y Fuentes. cuyo reconocimiento se 

extiende a ámbitos mternacionales. En la década de los cincuenta inició su análisis y tras el paso 

del tiempo ha crecido considerablemente, tanto que hasta ArreoIa afinna que es más extensa la 

critica sobre su obra que ella misma. 

IH Valdes, Carlos, UEI cuento" en La cultura en México México, No 46.2 de enero 1963, p. IV 
m Valdés, Carlos. "Porvenir del cuento mexicano" en La cultura en México México, No. 54,27 de febrero 1963, p 
XVIII 
119' Nota edJ[onaI de Cuadernos de Bellas Artes 
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Las pnncipales publicaciones enfocadas en comentar a la generación o vinculadas con ella 

aparecieron hacia mitad de los cincuenta, por eso la critica de ArrecIa comienza tardíamente -la 

situaCión de Tario se explicara más adelante. 

El despegue y estancamiento critico de cada uno de los integrantes de la generación se 

d\!bc a diferentes factores y circunstancias, ya se ha mencionado el caso particular de Fuentes y se 

han mdicado algunos puntos causados por la disyuntiva Arreola-Rulfo que afectaron el desarrollo 

mdlvidual de sus marcos CrítiCOS También debe tenerse en cuenta el medio mtelectual, pues las 

creaCiOnes de Tano. incluso más extranjen=antes y además cronológicamente antenores, pasaron 

lIladvcrtidas, mientras Fuentes era condenado y exaltado, dependiendo de quien realizara el 

comentario. 

1. .Juan José Arreola 

Los pnmeros trabajos críticos sobre la obra de Arreola aparecen tras la publicación de 

( 'onfahular/O (1952), que tuvo buena acogida en LatlOoamérica, en especial en Cuba y Argentina, 

Ik hecho, en un número de Cuadernos de las Américas se narra cómo, pocos meses después de la 

pubhcación de La feria, la gente se arremolinaba para escuchar fragmentos que serían leídos en 

\ OL. alta. 

La obra de Arreola tuvo algunos detractores, pero invitaba al desarrollo de una crítica que 

aportara nuevos elementos a su lectura, JXlI ejemplo Mentan, desde finales de los años cincuenta 

se enfoca en analizarla 

Pero aún así, está claro que se encuentran cogidos en un dilema que los 
obligará 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 caso no es del todo improbable que se les llegue a 
llamar xenófilos -o peor aún a tildar de 'extranjen"zantes', La clave para dar una 
orientación certera, poniendo fin al dilema que se yergue ante ellos, tal vez la 
obra de J J.A, Confabulario 101al, México, 1962 ( ... )160 

En la revIsta Ntvel -1962- se publicó durante cuatro meses el ensayo de Menton sobre 

Arreola, el cual integraría parte de un libro, en cuyas páginas se vislumbra una intención por 

ejercer una critica sistemáti~ enfocada en discutir la obra desde todos sus ángulos 

I'h :\fenlon. Seymour "1.1 Arreola y el desarrollo del cuento en le siglo XX' en Nivel 25 de marzo 1960, No 39, p 5 



164 

El principal problema que arrastró la crítica de la obra de Arreola fue su condenación 

como fantástico-escapista, lo cual, a la publicación de La feria desató opiniones que resaltan su 

temática social Algunos artículos críticos destacaban los elementos relacionados con la sociedad 

para Validar sus obras 

Sobre La feria y Los recuerdos del porvemr de Garro, la mayoría de los comentarios que 

se publicaron fueron posteriores a la asignacIón del premio Villaurrutia, que había dejado de 

otorgarse un par de años y que en el 63 comparten Después del premio, ambas novelas se 

convirtieron en besl-sel/er5. Fueron leídas desde su enfoque social y se exentaron varias 

cualidades que mcluso consiguen hennanarlas, como la voz colectiva de Zapotlán-Ixtepec -sólo 

Mauricio de la Selva indicó la presencia e importancia de este factor. 

El auge critiCO de los trabajos de Arreola comienza en los años sesenta; sus principales 

comentaristas, cronológicamente, son: Carballo. Menton, Ojeda y Poot-Herrera. 

2. Elena Garra 

Las pnmeras creaciones de Garro fueron obras teatrales -preparadas para el ciclo Lectura en voz 

(11Ia_/
6

/, por lo tanto la atención de la critica se dirigió en un principio a sus puestas en escena. Los 

comentarios son favorables aunque también se habla de incongruencia -o demasiada poesia- en la 

presencia de elementos fantásticos que rompen con el equilibrio de la representación. 

En narrativa, la autora Inicia su carrera con los recuerdos del porvemr (1963); las disputas 

sobrc el e\asionismo, nacionalismo, etc. ya habían pasado a segundo plano y lo fantástico se 

miraba como alternativa Aunque en el año 63 todaVÍa se realizaban apreciaciones en función de la 

rncxlcanidad. "Sin tocar para nada el peligro y tan gastado lenguaje regional, el estilo de EG se 

desliza sorprendentemente por su genuina mexicanidad ( .. )". 162 

3. Carlos Fuentes 

A causa de su labor extraliteraría,. Fuentes ha sido uno de los focos favoritos de la crítica desde su 

pnrncr libro 

Los autores que publicaron en Los presentes (sello bajo el cual apareció el libro de cuentos 

de ruentes) tenían la atención de suplementos y revistas porque se confiaba tomarían la estafeta 

161 Los cuentos de Elena Garro, contenidos en publIcaciones periodicas y, en algunos casos, anteriores a sus obras de 
teatro, sólo fueron comen!ados cuando integraron La semana de colores: esto no sucedió con Amparo Dávila, quien 
era mencionada como cuentista destacada por sus publicaciones en revistas y suplementos culturales 
Ib1 Uarena, E. "Reseña de la semana de colores" en El rehilete México, abril 1965, No.3, P 62-63 
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generacIOnal -en la colección. segunda sene, también aparecieron la opera prima de Poniatowska, 

SCgOVla, de la Colina-o Además, tras ellos venian los nombres de la primera serie -Henestrosa, 

PdllecT, Arreola, Bonifaz- Arreala como editor y contaban con el apoyo de Reyes. 

De entre todos los publicados, el caso de Fuentes fue especial, JXlrque su primer libro 

desató una polémica vinculada, casi como consecuencia necesaria del momento histórico, con el 

nacionahsmo-evasión que marcaba los jmcios criticos. Los días enmascadados fue objeto de 

distintos comentarios, desde los exaltados (Carballo, Bennúdez, García Cantú, algunos neutrales, 

Bonifaz, hasta los que cancelaban cualquier valor literario, Macgregor). 

Los argumentos de Macgregor se fundamentan en que Fuentes padece una enfermedad que 

w ()lvldu de la realidad, porque se preocupa más por ser vanguardista que buen literato y que en 

su escluvltud por seguir "la sensibilidad primitiva de los círculos literarios <elegantes"', pues sólo 

se t!mpcña en "reflejar vivencias de la 'secta' presedida por OctavlO paz ( ... )". 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 

I.().\ alumbrados de Luis Córdova "y al leerlo reflexionamos que la difusión, el desarrollo y 

perfeccIOnamiento de esta c1ase de literatura garantizaría la pervivencia del espíritu ( ... )".163 

Maria Elvira Bennúdez, colaboradora del mismo suplemento y que unas semanas antes 

había comentado favorablemente el libro de Fuentes, contesta a Macgregor resaltando el valor de 

la fantasía en la literatura universal y la necesidad de renovación de la mexicana en particular (Cf 

!lcrmudez, p.12). 

Cuatro años después Fuentes publIca La reglón más transparente, hbro que a pesar de 

afanarse en la descripción de la realidad mexicana causó objeciones y no sólo vinculadas con el 

nacionalismo, se descalificaba su postura frente al país, pues la viSión que exhibía no era 

demasiado positiva Dice Fuentes respecto al texto: "Esa novela me ha valido también ataques 

muy duros. Se entendía desde nuestra Revolución. que el novt:lista debía tratar como temas 

!lOblc.'o Es decir, la vida campesina y los episodios de la Revolución". Pero, en general, fue 

reCibida favorablemente (Leal, De la Selva, Chumacero, Carballo), de hecho considerada entre las 

mejores del año. 

lf,) Macgregor. Joaquin "En tomo a un folletón" en ReVIsta mexicana de cultura 2a serie, MéXICO, 19 de diciembre 
1<J54, 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 leyó a esta novela, no debe contener elementos 

que se enfrenten al retrato (Cf. De la Selva, p. 582). 

En agosto de 1958. cinco meSes después de haberse erutada, La región. .. ocupaba el 

segundo lugar de ventas. Sólo la precedía Casi el paraíso de Luis Spota~ pero las dos fueron 

verdaderos best-sellers. 

Sobre Las buena, conciencias se escribieron escasas rescitas y comentarios críticos y los 

pocos, casi siempre la trataban favorablemente, una obra que pasó sm problemas ni conflictos. 

SI La reglón má'i transparente tuvo buenas ventas y buena acogida crítica, La muerte de ArtemlO 

('rle y Aura no se quedaron atrás, no tardaron en convertirse en éxitos de mercado. Además, casi 

no parecieron críticas adversas. Poco a poco, Fuentes iba consolidando su fama como autor de 

calidad variable. 

Carlos Valdés destacó las cualidades narrativas de Fuentes en Aura, pues lo anterior a esta 

obra le parecía frágil y producto de la propaganda. Sobre La muerte ... publica a la par con José 

Emilio Pacheco (quien la apoya y exalta) un comentario en contra Pacheco objeta a Valdés y 

pretende ser neutral, sólo ve a la obra desde sus aciertos. Ya se observa una corriente critica 

dispuesta a oponerse a las visiones realistas-comprometidaswnacionales, aunque no en favor de la 

fantasía, pues para Valdés el mejor libro de Fuentes hasta ese momento (1962) es Las buenas 

COI1(1eflCla~·. 

Otros siguen desvelándose por discutir el contenido ideológico'de las novelas de Fuentes y 

fa negativa imagen que construye de MéXICO (Cf. Cancino, p. 9). El reseñista concluye afirmando 

que no es pasable ni aceptable que Fuentes encauce su novela hacia una trama y desenlace 

Ilegallvo En la misma dirección, un comentario editorial de Cuadernos de Bellas Artes señala el 

valor de la obra respecto a Su crítica social. 

MIentras que Leiva realiza un símil de La muerte ... con un mural de Diego Rivera y por lo 

tanto encuentra !';u mayor valor en la pintura que presenta de las clases sociales mexicanas. Cabe 

la misma discusión que surgió en la plástica: RiverawTamayo. 

Para discutir a La muerle ... se enfrentaron en la primera plana de México en la cultura las 

opiniones de Cardoza y Aragón a favor, y la de Elena Garro en contra baJO el subtitulo: "El pro y 

el contra de una escandalosa novela". Los argumentos de ambos. se sustentan en 10 mismo, para 
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Cardoza, la descripción de la realidad y los personajes le parece natural y pennisible, mientras que 

para Garro, le suena artificial e incluso le recuerda el Adán Buenosa/res, cuyo problema radicaba 

en su panfletarismo disfrazado de denuncia. 

Por eso algunos críticos (1967) entienden el afán cosmopolita de Fuentes sólo como un 

pretexto para atacar a los burgueses y sus costumbres (ef. Díaz. p. 58), aunque también admiten 

Que esto tiene su parte paradójIca, pues Fuentes en realidad escnbe para los burgueses que son sus 

principales lectores Oviedo se aleja de la disputa entre actitud social-literatura y observa que la 

principal característica que relaciona a las dos novelas publicadas en 1962 es la búsqueda del 

sentido de la vida y la muerte, manifestados en la identidad (Cf. Oviedo, p. XIV). 

~. Amparo Dávila y Francisco Tarío 

Oavda y Tano carecieron de comentarios críticos de parte de sus contemporáneos. De Dávila 

eXisten mayor número de reseñas, ya que colaboraba en publicaciOnes periódtcas, pero jamás se 

mezcla en polémicas o conflictos, como sucedió con Fuentes, Elena Garro o Arreola. Quizá la 

causa responda a que son autores alejados del medio cultural, al margen de disputas personales 

La recepción crítica de la obra de Dávila por sus contemporáneos se reduce a la mención, 

Sin ningún agregado crítico Se comentaba la aparición de sus libros, pero no se procuraba realizar 

lecturas cntlc-as )' con el paso del tiempo no se mcrementaron, como pasó con el resto de la 

generación. 

Han pasado alrededor de veinticinco afios y sólo se conocen tres ensayos cortos 
con una aportación analítica sobre su obra. Me refiero al capítulo sobre DávÍla 
en el libro de Martha Robles ( ... ) al de Alberto Paredes ( ... ) y al articulo de José 
Luis Martínez Suárez. 164 

De hecho Valdés, crítico agudo en la mayoría de sus apreciaciones, en su recuento de 

narrativa del 59 menciona Tiempo destrozado, pero en el momento de profundizar se va por la 

tangente, cita la reseña de Olmo publicada meses atrás y no añade nada más. Los comentarios 

CrítiCOS de los contemporáneos de Dávila se conforman con menCIOnar la riqueza de los 

ambientes, pero sin aportar nuevas lecturas. 

IH García. Irene "Fantasía, deseo y subversión" en Sin imágenes falsas sin falsos espeios narradoras meXIcanas del 
~_:'QL Aralia López González. coordinadora, COLMEX, México, 1995, P 297 



168 

Ernmanuel earballo considera a Tapioca Inn en 1958 entre las mejores obras narrativas del 

año, pero sólo Incluye el texto en la lista. Tal vez influyó el alejanl1ento de Tario del circuito 

literario, debido a su residencia, primero en Acapulco y luego en Madrid; no obstante, sus libros 

fueron publicados por sellos mexicanos. 

Las lecturas de la crítica están influidas por el momentos histórico en el que se realizan, pues éste 

establece las coordenadas que dirigen algunas de sus condiciones y límites. El rechazo o 

aceptación de una obra por sus contemporáneos contiene un enfrentamiento de discursos, que son 

definidos por el contexto en el que fueron creadas. Y la SItuación de estos autores lo ejemplifica 

respecto a lo que se esperaba de la literatura" 

Ya no se pretende estar a la última moda en arte, literatura, ciencia o filosofia, 
fa moda es ahora buscar la concordancia de esas nuevas fonnas culturales de 
occidente con ese modo de ser que nos es propio al cual deben servir si han de 
ser tomadas en cuenta. La moda es ahora el nacIOnalismo que alama a quienes 
se conforman con estar enterados de las últImas ~roducciones de la cultura 
llamada universaI~ sin pretender colaborar con ella. l 

5 

La circunstancia histórica facilitaba un ánimo que tendía a buscar la universalidad en la 

literatura, pero a partir de un enfoque nacional. Las manifestaciones fantásticas no eran el centro 

de la critica, pero esto se debía más a la ineficacia del ámbito crítico que a una conciencia por 

valorizar las obras destacando se contenido social o realista. 

Los suplementos y revistas se distraían en comentarios y pleitos extraliterarios, por eso 

algunos autores que eran ajenos al medio cultural carecen de crítica o son ignorados. 

16S Zea. Leopoldo Occidente p.28 
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VI. Conclusión 

Así como las generaciones producen el cambio histórico, ]a circunstancJa las influye y marca sus 

características. La generación, planteada en este trabajo como tema de estudio, se unifica 

príncipalmente porque tienen una polarización de intereses dingidos a Ja renovación narrativa 

El momento histórico precedente provoca que estos autores abandonen el tema social y 

exploren nuevas vertientes en la narrativa Una de eUas es la fantasía. Si bien en la historia de la 

literatura mexicana se habían dado productos que se incluyen en la categoría, eran aislados y 

deSVinculados entre sí, además de escasos. En esta generación se presenta una intención enfocada 

a la realización de obras donde la base es la fantasía y por eso se constituye como fundadora. 

Son un grupo de escritores que a pesar de la presión que el medio crítico ejercía (se 

~olicltaba el nacIOnalismo y apego a los temas sociales), se propuso reestructurar los esquemas e 

lflcorporó la alternativa de 10 fantástico. 

Como afirma Domínguez, estos autores son los inauguradores de la modermdad, su 

estudio no sólo sirve para comprender su labor en la renovación de la narrativa, también muestra 

su representación como iniciadores de el desarrollo del cuento en su rama fantástica Por eso su 

empico nace de una necesidad de renovación y un árnmo modemizante, además de estar a la par 

con las modificacIOnes estructurales de la sociedad mexicana, con sus emergentes clases medias, 

la incipiente industria y el cambio económico, que tiene repercusiones sociales, el paso 

poblacfonal del campo a la ciudad 

El pnncipio del siglo XX está caracterizado por un intención de renovación estética, esto 

es producto de la conciencia histórica y la identificación del escritor y la literatura. Acorde con su 

¡;lrcunstancia, estos autores persiguen la puesta al día de la literatura y el único camino era la 

experimentación en nuevos territorios 

La generación propuesta, se dividió en dos grupos de acuerdo a fechas de nacimiento, de 

vigenCia e intereses, ambos emplean lo fantástico para los mismos fines, aunque el primero no 

sólo busca la identidad, sino que a partir de su concepción de la literatura como medio para 

exteriorizar las deficiencias humanas, se vale del cuento fantástlco enfocado prioritariamente en la 

CritIca social El segundo, también elabora críticas de su momento histórico, pero sus esfuerzos se 

dirigen con mayor conciencia hacia la comprensión de la identidad humana a través de la realidad 
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famáHlca. Ambos pugnan por comprender al ser humano mediante la literatura. Cada uno de sus 

mtegrantes entiende y utiliza a lo fantástico de distinta manera, pero en suma, persiguen los 

mismos objetivos. 

De la mano del resto de Jos autores europeos y latinoamericanos del siglo XX, modifican la 

Idea de 10 fantástico y la utilizan para explorar sus propios territorios y desarrollar sus 

preocupaciones específicas. Esta generación se concentra en desmadejar la condición de la 

Idenudad del hombre y los ejes que rígen su conducta. Lo fantástico es visto corno oposición y 

medio para enfrentar una rea1idad convencional y demoledora de la que es imposible evadirse. 

También la crítica social ocupa sus narraciones, pero en dirección al conocimiento del ser 

humano. El pnncipaI uso que otorgan a la fantasía está enfocado en la búsqueda de la identidad, 

ya sea a través de nuevas lecturas de la historia o en el enfrentamiento de sistemas de realidades. 

Esta generación enliende a la literatura como el medio para la comprensión del ser hmnano, 

mcluyendo su posibilidad como vías para la crítica social y de la conducta; cada uno de los 

mtegrantes se identifica por su manera de desarrollar la narraliva vista con un ojo crítico y 

corrosivo (Tario, Fuentes y Arreola emplean el hmnor para dosificar la brutalidad de la crítica y 

para burlarse). Mientras se están estableciendo las bases de las estructuras nacionales y sus 

Instituciones, estos autores piensan cómo analizarlos desde su punto hwnano. 

Los miembros de la generación muestran dlferencias temáticas y estilísticas, pero 

coinciden en el contenjdo~ en las búsquedas y, sobre todo, tienen como prioridad al ser humano, a 

su Identidad y el medio será lo fantástico. Son manifestaciones de la inconfomidad frente a la 

existencia o vida cotidiana convencional. Pero no son visiones aislantes o excluyentes, sino tratan 

de reahzar críticas globales de la sociedad, ya sea partiendo de un núcleo particular para 

desprenderse a la totalidad o en un mosaico globalizador (Fuentes, Arreola), por ello su lenguaje 

soliCita la universalidad. 

El reahsmo es la base que transfonnan,. parten del escepticismo a la creencia y toman 10 

fantástico para reafinnar las posibilidad de la realidad. La fantasía penmte trastocar la realidad, la 

devela y muestra con todas sus aristas; hay una orfandad del ser hwnano en esta reaIídad, por eso 

estos autores parten del realismo como base y lo rompen. 

Ya Fuentes había dicho que la historia de la literatura latinoamericana debía ser vista como 

un camino para la búsqueda de la identidad nacional y ciertamente observa la preocupación tras la 
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Rc\ cIución de 1910, pues es una nación incipiente, pero también y con mayor profundidad, 

erigiéndose como motivo generacional está la identIdad indivIdual. Los personajes de estos 

autores se buscan en los demás para poder encontrar su identidad. Las mujeres de Garro caSI 

~lcmprc se mueven en parejas, en ejes duales, como Ama 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 vacilación que nace del enfrentamiento de dos sistemas de cogrución crea lo fantástico, 

cada uno de los autores de la generación usa diferentes vías para lograr este efecto, ya sea en el 

traslado temporal (Garra, Fuentes), con el absurdo (Tario, Arreola) o con la irrupción de 

elementos sobrenaturales (Dávila). Las manifestaciones que presenta lo fantástico pueden ser 

entendidas desde su lectura simbólica o alegórica, pues la interpretación del texto no tiene 

vínculos con su calidad de fantástico. A El castIllo de Kafka su pertenenCIa en lo fantástico no le 

dirmna su carácter de alegoría social, religIOsa o psíqUIca, dependiendo de la lectura que se 

realice 

También la histona puede leerse de distintas maneras, el cuento o novela histórica es 

relativamente fantástico, pues causan al igual que éste vacilación en el lector (V.g Las Vidas 

lIt/l1[:Jf/Urws de Schov.<b y HistOrIa universal de la mfamra de Borges). y tanto Garro, Fuentes y 

Arreola buscan en la reinvención 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 reelaboración de la historia en la literatura se puede modificar 

parCIal, o fantásticamente, la historia, hacer que esos elementos accidentales que marcan la 

dirección de la historia varíen y puedan rehacerla, Estos autores, qUlzá por herencia rulfiana, 

muestran una necesidad de explicar el tiempo CIrcularmente; esto implica una idea de destino y 

también de fatalidad, porque la historia se repiten, pero lo fantástIco es capaz de romper con el 

CIclo 

La recepción de la crítica a las manifestaciones fantásticas de este grupo fue bastante 

escéptica; cada uno de los casos presenta una clTcunstancía particular marcada por sus biografias, 

o aumenta su aislamiento -Tario, Dávila, Garro- o amplifica el reconocimiento -Arreola, Fuentes 

I.os trcs pnmeros se distinguen por su aislamiento voluntano, su negación a integrarse a grupos o 

rcvlstas literarias y de hecho Tario y Dávtla por el exílio, mientras que los dos últimos, 
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favorecidos por su carácter extrovertido y sobre todo por ser los mejores publicistas de sí mIsmos, 

son mas reconocidos, pero inicialmente no fueron sus cuentos fantásticos quienes los destacaron SI 

no, en el caso de Arreol~ su labor como tallerista y corrector, y en Fuentes, sus obras sin 

elementos fantásticos lA muerte de Artemio Cruz, las que al causar polémica se convirtieron en 

tema de discusión de suplementos y revistas Iíterarías. 

No es posible hacer una división tajante entre no fantástico y fantástico en el cuento 

mexicano semejante a la que en su momento realizara Jorge Cuesta para la poesía entre clásicos y 

románticos, tan discutible y dIscutida por Paz, pues además de que estaríamos volviendo dual y 

estático el núcleo creativo, resultaría esquemático y las clasificaciones si no ayudan, estorban. El 

obJctlvo de la división pretende tan sólo mostrar la evolución del cuento y sus alcances a partir de 

un momento histórico específico, para observar y comprender, desde el ángulo de lo fantástico, las 

prcocupaciones y proyectos de la narrativa. 

Esta propuesta generacional es tan sólo una de las múltiples perspectivas desde las cuales 

puede entenderse y analizarse la literatura mexicana. 
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