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Nueva declaración de los 
derechos humanos 

lüué es el surrealismo? A! intentar definirlo, André Breton 

recurrió en 1924, en el Primer msmñesto del surrealismo, a una 
tormutac.ée est1lísticamente equiparable a la de los diccionarios 
y encrclopedras. 

•SURREALJSMO, s., rn - Automatismo psíqwco puro mediante 
el cual se intenta expresar verbalmente, por escrito o de cualquier otro 
modo el tuoooneneoto real del pensamiento Dictado mental sin con­ 

trol de la razón, más allá de cualquier consideración estética o ética 
ENCICLOPEDIA. Filosofía El surrealismo se funda en la 

creencia en la realidad superior de ciertas formas de asocracton 
anteriormente desatendidas, en la ommpotenoa del sueño, en el 
¡uego sin finalidad determinada del pensamiento. Aspira a la des­ 
trucción defin1!1'la de todos los mecanismos psíquicos y pretende 
ocupar su lugar en la solución de los problemas fundamentales de 
la vida. Profesan el surrealismo absoluto Aragon, Baron, Borttard, 
Brelon, Carrfve. Crevef Deltee, Desnos, Eluard, Gérard, Lrmbour, 
Malkine, Monse, Navrlle, Noll, Péret, Picon, Soupault, vrtrec- 

Con este elemento textual pseudocientíf1co, Bre\on completa 
su Pr,mer manifiesto def surrealismo, de estilo siempre quebrado e 
irreductible a cualquier articulación lógrca, con una vanante est1listi­ 
ca, con una nueva csocicacton de la forma artística que propone 
como •surrealismo• 

Repasando los nombres de quienes, en opuuón de Breton, 
representan el «surreahsmc absolutos. cabría pensar que se trata 
de un movnmento exclusivamente literario aunque, en una nota 
exphcatrva. acepta también el acceso de los artistas plásticos a ese 
dominio nuevo abierto al arte en general A algunos de ellos, 
concretamente a ucceno. Seurat, Moreau, Matrsse. Derarn, Picas­ 

so, Braque, Duchamp, Picatxa, De Cblnco, Klee, Man Ray, Ernsl y 

Masson, los incluye en el grupo de quienes, sm haber oido las 
«voces surrealistas•, de alguna manera se encuentran cerca del 
nuevo movimiento. 

Sorprendentemente, Breton no se acuerda sólo de sus con­ 
temporáneos, sino que, a la vez que a Uccello, Seurat o Moreau, 
cita a representantes de generaciones anteriores -en el ámbito de 
la poesía señala a Dante, a Hugo o a Chateaubriand-, como s1 el 
surrealismo constituyera una actitud mental bás,ca que hubiera exis­ 
tido desde siempre a través de los siglos. Sin embargo, el anáhsrs de 
los hechos históricos evioenoa que, aunque siempre hubo artistas 
cuyas obras se mspnaron en lo onírico, en lo trascendental, en lo irra­ 
cional o en el absurdo, el surrealismo sólo se abre a una compren­ 
sión más precisa cuando se considera como un movimiento artístico 
vinculado a una época determinada, concretamente a los años trans· 

curndos entre las dos guerras mundiales. 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 1910 - Sigmund Freud publica Sobre e/ p:sicoan.ii,ls 1910 - Vessily Kandlnsky pinta le primera acuarela abstracta 
1911 - Marle Sklodovska-Curle obtiene el premio Nobel de química por su descubrimiento del r1d10 y del polonio 

----------------------------------------------------------------- ---------------------------- 
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1. MAX ERNST 
La ciu de kn arniws 
1922, óleo sobrc- liroro. 130 x 195 on 

ColonU, Muscum Ludwig 

Pcnon.-.s rq>rt'Sl'flt.td.ts: l. !l(TIC Crwcl, 2. l'tnlirrc 
Sou¡uuh, J. H.u1s Arr,. 4. �l.iic f.m�t, S. �tLx Monee, 
6. Fp.lor Do!>toj,."'·J..i. 7. R.1fJd Sa117io, 
S. Th..'O<lon, FQcnk,:L 9.1':nil f.hmJ, JO.j<:.u1 I'aulh.111, 
11. B...'fl�1nun PiTl1, 12. Lou,� Ar.1gon, 13. Ar>dn.' 
Un-ton. 14.Joh.im� Theodor �dJ, 15. G10rgio <le 
Onriro, 16. Gal.i Elu.vd, 17. Rol>cn Dcsnos 

Fue Guillaume Apotlinaire quien acuñó el concepto de 
•surrealismo• en 1917. Lo utilizó por primera vez en el programa 
del ballet de Erik Sahe Parade; posteriormente definió como 
•drama surrealista• su propia pieza teatral Les mamelles de Tiré· 

sias (Las tetas de Tiresias). 

crítica a la sociedad próspera 

Independientemente de la acuñación del concepto, que es 

perfectamente datable, hubo dos hechos históricos que influyeron 
decisivamente en la génesis del movimiento surrealista 

Los artistas que coincidieron en París a principios de la década 
de 1920 compartían un profundo cesprecc por la sociedad burgue­ 
sa y materialista que, en su opinión, no sólo fue responsable de la Pri­ 
mera Guerra Mundial con sus terribles efectos y consecuencias, sino 
que, por la superf1Cialidad autocomplac,ente de su vida y por su fe en 
la omnipotencia de los logros técnicos y científicos, sucumbió a una 
degeneración a la que sólo se podía hacer frente con un antiarte 

revoluccoanc y nuevo. Los dadaístas habían emprendido ya campa· 
ñas anarquistas contra el carácter mdiscullble de esas convicciones 
anacrónicas, pero sobre todo de las relacionadas con el arte. 

los surrealistas se sumaron a esa corriente, aunque con la 
voluntad de proceder más organizadamente, en cierto senltdo con 
un mayor acercamiento a la realidad. André Breton, que durante las 
dos décadas siguientes aunaría y dirigiría las fuerzas como figura 
integradora y lider carismático, pensaba en un movimienlo que con 
sus acbvdades introdu¡ese un cambio efectivo. El surrealismo no se 
l1m1taba al arte y a la poesía, smo que aparecia para «esolver los 
problemas fundamentales de la vidas, como se dice en el Primer 

manifiesto. Debía dmgtrse a todos e introducir cambios en la socie· 
dad y en las conciencias. 

las ideas de Srqmund Freud, que André Breton interpretó de 
acuerdo con sus propios fines, influyeron de una manera decisiva en 
esta concepción. Para Breton, la doctrina Ireudiana era un redescu­ 
brimiento casual de la imaginación y del sueño relegados hacía 
mucho a segundo térmmo como consecuencia de 1a visión pura­ 
mente racional predommante en aquella época y, según Breton, los 
devolvia al lugar que les correspondía. 

Asi se desarrollaría una nueva corriente de pensamiento, una 
perspectiva que habilitaría también al artista para eludir el control 
de la razón. Si a S1gmund Freud corresponde el mérito de deli· 
nir y describir el subconsciente como realidad que domina nues­ 
tros actos y pensamientos, Breton tradujo esta concepción en un 

-------------------------------------------------------------------------- 
1 9 1 1 -  El noruego ROllld Amundsen, primer hombre que llega al POio-Sur ------- 

1912 - Gui111um• AP011in1ire ecufl1 el término •orfismo• 1912- Primera exposición fut�rista celebrada fuera de Italia, en París 
----------------------------------------------------------------------- ----------------------- 
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«El acto surrealista más simple 
consiste en salir a la calle con un 
revólver en cada mano y, a ciegas, 
disparar cuanto se pueda contra 
la multitud. 
ouien nunca en la vida haya senti­ 
do ganas de acabar de este modo 
con el principio de degradación 
Y embrutecimiento existente hoy 
en dfa, pertenece claramente a 
esa multitud y tiene la panza a la 
altura del disparo." 

André Breton 

método artíst,co·hlerano basado en el sooccnscente y en la ,ma91· 
nación, reprimidos, en su opnuén, por el racionalismo, la crvinza­ 
cién y el progreso. las tesis de Freud desarrollaron en él la eepc­ 
s1c16n a luch•r contra una cultura que cre1a amenazada por un 
superego censor 

En 1916, trabaiando como médico asistente en el depar· 
lamento de neurolog1a dél hospital de Nantes, Breton conoció a 
Jacques Vaché, cuya valoración pos1t1va del escntor Alfred Jarry y 

de las nc-sensec-ones dada(slas evidenciaba una actitud aonbvr­ 
guesa. Breton, a su vez, se interesó sobre todo por los sueños y por 
las cadenas de asocacicnes mentales de los dementes, de los que 
tomaba notas 

Tras el surcdio de Vaché, en 1919, André Breton, s19u1endo 
la vía de la asooacén lrbre, escribió en colaboración con Ptuhppe 
Soupault d•�ersos textos que publicó el mismo año con el título de 
Los campos magne11cos. Están considerados como una de las 
pnmeras man1festac1ones de la &enture au1omat1q11t1, que en el 
Primer mamliesto del surreahsmo Breton descnbe en los téreuocs 

siguientes· •Por entonces estudiaba a fondo• Freud y estaba tarm­ 
haruado con sus métodos de 1nvesligac1ón, que durante la guerra 
pude aplicar directamente a mis enfermos, y decidí obtener de mí 
mismo lo que me proponía conseguir de ellos, a saber, un monólogo 

1 

que fluyese con la máxima rap.dez posible, no sometido en absolu· 
lo al ¡u1c10 crítico del su¡eto, que por tanto no presentase n,n­ 
gún tipo de reserva y que en 1a medida de lo posible fuera pen· 
semiento hablado• 

El encuentro fortuito de una máquina de coser 
y un paraguas en una mesa de disección 

Este método de écnture automs/lque, tantas veces citado en el 

contexto del surrealismo, tiene más rrnportanoa simbólica que práctr 
ca En relac!6n con la ac!Mdad poética, la escritura automática repre­ 
senta el miento de ahmentar la creatMdad desde las profundidades 
del subconscrente, desde el suer'io y la aluc:1nacJón, pero también de 

excluir las fuer:zas ractonales en la mechda de lo posible. En su lugar 
se introducen en las artes phistrcas procedimientos que. de acuerdo 
con el medlO correspond,ente, e:,,:ploran nuevas fuentes 1rrac1onales 
de te actMdad creadora 

En 1934, Max Ernst escribía retrospectivamente en su trata· 
do Oué es e/ surrea/,smo •Al pnnctpio. no resultaba lácd ru a pin· 
tores m a escultores encontrar tos prccedrrmentos propios de la 
'escritura autom.ibca' adaptados a sus pos,b1hdades expreswas 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
1912 - El lujo"° tniutl,ntlco Titan/e naufr•ga an SI.I wlaJ• lnllugural d• Southampton • Nu•v• York tras collslonar con un lcaberg 

1113 - S. Pf•Nnlfi an Chlcago La primara ne: .... ra 1913 - El astr•no •n Paris d•I ball•t da Stravlnsky la consag,ad6n 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 

• 



2. MAN RAY 

Qfipp, Fk kn:Meeoonn, S..1 km 

racoatez vos revés a vos eofaots 
. ' . 

13, rue de Grencllo, Poris-7• 

' 

lof ... �" ffl Li tcd,: � � ck 
G�. hm, d..::cmtn ck 1,2" 
°' wpmb" ckm:ha •,k.. Oab Baron.. 
� �JU. Plrtrt �- -\ndtt 8fflon.. 
jxques-Andtt Bod&rd. Giorpo ck 0-0.. P.u 

\",m,,.. ...... a...d, � Soupaik. Robm 

� L.,:us Anpl. � Simcmr 8fflon.. 
\l.&x \lon:w, \bnr-� � 

l. OFICINA OE INVESTIGACIONES 

SURREALISTAS 

Om ... lMPRkva l ..... 

tecoces. que les permuesen alcanzar ta obtel•vidad poét,ca. es 
eece. exc1u11 del proceso generador de la obra de arte la razón, et 
gusto y la voluntad consc,ente No pod,an recum1 a estud,os teów 
cos. sino '610 a ensayos prácticos y a sus resultados El encuentro 

fo,tuito de uM máquina de cose, y un paraguas en una mesa de 
diseco6n (Lautréamont) es acluatmente un eiemplo muy con, -eo. 
cas, cuscc. del fenómeno descub,erlo pot los s.urrea11st11s de que 1a 
aproiomac,ón de dos (o más) elementos aparentemente exneeos 
entre 51 en un plano a¡eno I ellos mismos provoca las explosiones 
poéticas más ,ntensas Innumerable:; e1per,rnentos 1nd,vodua1es y 

coiectocs 1 1 demostraron la ut,J,dad de este p!'OCed,m,ento Se 
comf)fobó que cuanlo más arb1t,ar1amente se reun-esen los ele· 
mentes, más segur• e1• un• re1nterpretac,ón tola! o parcial de las 
cosas a través de los chispazos de la poes,a• 

Un e,emplo upee de este proceso es el colfage, que tvvo en 
Ma.it Ernst • uno de sus representantes m,s destacados. Ya en 
1919, cuando el artista se contaba entre los protagonistas del 
dada1smo en Colonia. descubrió el efecto alucmator,o ,esu!tante de 
ll combinación de eiementos -plásticos en este caso- p,ocedentes 
de contextos d,ferentes Los motivos de los ca1'Jogos comerciales. 
las representaaones anatómicas y los grabados anbguos le 

p,opo,c,ot111ban i. matena prima necesar111 para sus col/ages. Los 

recortaba. !os combuiaba ae nuevo y presentaoa sus sorprenderles 
asociaciones arte un trasfQtldo ro-eeosc, 

Ahora bien, -s. e1 térmll'IO plumero v•er,e de pluma coltage no 

cenva de cola• con estas palabras rechaza Max Ernst en su texto 
Oué es e/ surreahsmo una def,mción �ramente técn,ca de este 
desC1Jbr•rruet'!'l. pues en su opm'6n se trataba de ,..., peccesc que 
superaba ampl,amer,ta el jmb,to de, cuadro para cor,.-erbf'se en 

parad,9ma de la mentalidad surreaJ.sta. 
•Sólo por el hecho de er'IContrarse pmtc a u,ia 1egun-da 1ea· 

lodad muy d•st>nta y no menos absurda (una maqu na de coser), en 
un lugar en que ambas s.e t,enen que sent,1 extra,'tas {una meu de 
d,secc1ón), una realidad de contornos prec-scs. cuya determ,n•ción 
natural parece def1M,�amente establec,da {un paraguas). p,erde 
su def1n1c1Ón natu1al y su •dent,dad, a través de un valor relat,vo 
supera su absolut,smo falso y adqu,ere un absolutismo nuevo, '<81'· 

dadero y peéucc el paraguas y ta m,qu1na de coser se aparean 
Entiendo que este eiemplo realmente eencmc re-,,e1a el mecanismo 
del procedimiento. la transmutación total se e'o'idef'IC1ara de forma 
me ... ,table como consecuencia de una accióo �ra s,m11ar a la de, 
coito en el momento mismo en que la c01ñcidenc,a de dos realtde· 
des, en apanenc1a mcompat,bles en un plano que obv,amente no 
les corresponde. cree lis ccodciooes necesarias. 

-------------------------------------------------------------------------- 
1t1:J - S. c:eleor• -.i Nüe"ta Yoril el •Armo,y Shc,...,., a. Pfimw• �� 

1t14 - EsUll .. l1 gu1rr• en Eur� 
-· -------------------------------------------------------------------------------- ------------ 
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«conducido por la formidable luz, Max ernst fue el primero 
que hizo brillar lo nuevo y emprendió en sus tempranas 
pinturas la gran aventura: cada una depende lo menos 
posible de las demás .» 

André Breton 

En 1936. al exponer sus ideas sobre el co/lage en su ensayo 

Au·defA de la pemture (Más alla de la pmtura). Max Emst pudo 
reconoce, retrospedvamente la ,mportanc,a trascendente de esta 

técnica ccmbmalona para el pensam,ento y la pra�,s arusnca del 
surrealismo. En su op,n1ón, ta conquista del collage se s,tuaba en la 

hab,hlac,ón de lo ,rrac,onal para todos los amb<tos del arte. de 
la poesia y hasta de la c,enc,a y de la moda. Segun sus propras pala· 

bras, •a través del co//age lo nraccnel ha penetrado en nuestra vida 
pnvada y publica• El eme surrealista sena impensable sm el collage, 

que también ejerce una influencia no desdeñable en el desarrollo 
posterior de la pintura surrealista -Max Ernst piensa sobre todo en 
los cuadros de Magr1tle y de Dalí-. 

En 1925, Max Ernsl descubrió el fro11age, prccec.euentc 

muy habitual entre los niños, que, como el co/lage, cede mucho 
espacio a lo casual en la labor creadora del artista el p,ntor frota 
un lápiz o un pmcef casi seco sobre una superñcre de papel o de 
tela colocada encima de una base áspera. dando lugar a la vrsuah­ 
iac16n del veteado de esta última. 

Una década después, en 1936, Max Ernst se refirió en Au· 

dela de la pemlure a la génesis de H1sro,re Natu1elle (Historia 
Natural; 1lustrac1ón 6), realizada con esta técnica, en los términos 
caracteosncos de sus recuerdos sobre el collage: •El proceso 

sermactcmauco 1ntens,f,ca las facultades visionarias del p,ntor y 
marca la representaoón creada en mayo, med,da que su .oterven­ 

c,ón consciente y acnva Se despertó nu cunes.dad, y sorprenden­ 
te y despreocupadamente empecé a ,nterrogar a todos los mate­ 
nares pos,bles de m, circulo visual las hoias y sus nervios, una 
arp,llera desflecada. la:, p,nceladas de un cuadro "moderno• un hilo 
suelto del ov,110, etc, etc M,s o¡os descubnan cabezas humanas. 
ewerscs animales, una batalla que concluía con un beso (. 1 En 
consecuencia, el proced.mtento del frottage se basa en la 1ntens1· 
hcacién de la sens.tnbdad de las facultades espuduares con los 
medios técnicos adecuados. Excluye cualquier forma de control 
mental coosoente (razón, gusto, moral) y restnnge extremadamen­ 
te la parle achva de qu.en hasta ahora se designaba con el nom­ 
bre de autor de la obra• 

una oficina de investigaciones surrealistas 

la acbvidad surrealista no se hm1!6 a la literatura. la pee 'a y 
las artes plásticas, sino que poco antes de la apanccn del Pr,mer 
mamf,esto del SUffeahsmo, en 1924, se creó en París, en la Ruede 
Grenelle, la Ol1c,na de lnveshgac,ones Surrealistas y despues se 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
1915- Einstein des.rroll1 SY teene de 11 relatividad gener1lizada 1916- tnten50s combates en Verdun 

1916 - N1ee el movimiento dadaista en el cabaret Vol11Jre de ZUtich 
---------------------------------------------------------------------------------------------- 
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-4. MAX ERNST 
Tck.rama de Ichtin Tura a Ma!\'. Em>1 
19,kJuliodc: 1921 (:m1·el")O)"Tl"\"tn0) 

l'tott.igt", Lipii � papel, 18,5 x 22 an 
B:t�ilc:i.. Kuesenuscun-, Kupfon1ichk.:ibinet1 

,. 

Dadi Mu: Em�I 
\'crniss:igc de I.J exposición en I.J galería Au Sans 
P..lml, l'aris, 2 de maro de 1921 
De: i7.qmmh a den-cha: René Hilwm, lknjamm 

Péret, Scrge Owchounc, Philippc Soupault,J.xq� 
Rigaut (cabc:1.a lOOJO), Andri Breron 

presentó ta revista de sugestivo título La Révolution surréalisle, 

que desde su aparición en 1924 fue el órgano literario de los 
surrealistas: •La Oficina de Investigaciones Surrealistas se propu· 
so reunir, con los medios adecuados, las manifestaciones retaco­ 
nadas con las distintas formas que puede adoptar la acbvrdad 
inconsciente del espúttu-. 

Los detalles s1gu1entes, recogidos en Une vague de réves 
(Una ola de sueños), de Lours Aragon, subrayan que se trataba de 
una iniciativa pnvada que buscaba en el surreahsmo un resultado 
práctico: -Hemos suspendido la escultura de una mujer en el techo 
de la habitación vacia en que cada día nos visita gente atormenta­ 
da por ideas secretas y víctima del desasosiego( ... ) Los visitantes 
llegados de las comarcas más lejanas o nacidos en el mismo Paris 
contribuyen a perfeccionar y desarrollar ta gigantesca maquinana 
de guerra con que se destrurra lo existente para que se pueda 
introducir y completar lo no existente. En la Rue de Grenelle 15 
disponemos de un asilo romántico para todas las ideas que se 
resisten a c1asdicarse entre las habituales y alimentamos las revo­ 
luciones encarmzadas. Todo lo que todavía queda de esperanza en 
este mundo desesperado dirige sus miradas arrebatadas a nuestra 
pobre tienda; el objetivo cons,ste en poner de alguna manera en 
pie de vida una nueva declaración de los derechos humanos•. 

En una fotografía colectiva tomada por Man Ray en diciembre 
de 1924 aparecen los impulsores de esta idea de renovación de la 
sociedad (üustracén 2). Los surreahstas se sitúan ba¡o la escultura 
citada por Aragon y delante de un cuadro de De Chirico. 

El surrealismo y la pintura 

Giorgio de Chinco, a quien con cierta ambigtiedad Breton des­ 
tacaba en su marnfiesto de 1924 como •muy digno de admiración», 
fue uno de los primeros pintores que atraJO su interés, como si tra­ 
tase de incorporar también las artes plásticas a las actividades de los 
surrealistas, de marcado carácter literario y poét.co al principio. 
Breton, quien en 1925 empezó a publicar en La Révolution surréa· 

liste una historia en vanos capitulos de 1a pintura moderna y estudió 
sus conexiones con el surrealismo, se refirió también a De Chinco, 
cuyas primeras obras habían aparecido separadamente en la revista 
Finalmente, cuando De Chínco se distanció de la pirtura metafisica, 
Breton adoptó frente a él una actitud critica. Su interpretación había 
pretendido integrarle en el surrealismo, al menos al De Chmco ante­ 
rior al -pecedc- de retornar a la pintura realista. pues precisamente 
entonces era representante de un arte que respcndra al criteno 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
1917 - Lenln 't Trotski organb.an la revolución comunista en Rusia 
noviembre el Ulser Guillermo U se ve obligado• abdicar en Alem•nl• 

1918- Fin de I• Primera Guerr• Mundial. Tr.s la Revolución de 

1919-Tr•lado de p-.i: de Versal1es 
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6. MAX ERNST 
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fundamenta' del •surrealismo en la p,ntura• el estaoc.armentc 
consecuente de la realidad 

•El mayor desalmo de este pmtor -escnbé en su Pr,mer 

mamhesto del surreahsmo- cons,ste en haberse situado al lado de 
los s,t,adores de una cucad que él m,smo construyó e h,zo mex­ 
pugnable Se le res,st,rá eternamente. a él y a otros muchos. con su 
temble fuerza. pues él m,smo la qu,so asi; lo que alli sucede no 

puede pasar en n,nguna otra parte ( J ,Cuántas veces he intenta· 
do onentarme para hacer la ,mpos•ble ronda por estos ed,l,c,os, 

1mag,narme las broncineas salidas y puestas del sol del esp,r,tu! 
Tiempo de salones columnarios. tiempo de espectros, t,empo de 
muriecas art,culadas, t,empo de espac,os mtenores en el m.stenosc 
orden cronológ,co en que se me aparece 

P,casso, cuyos lraba¡os se reprodu¡eron a menudo en La 

Ré110/ut1on surréahsle, no recumó de forma ,ncond,c,onal al m,ste· 
no y al d,stanc,am1ento de la reahdad, por lo que Breton se cu,dó 
de cahf,car explicitamente las obras del gen,o de surrealistas 
Ahora ben, ¿no podría entenderse que la creac,ón de P,casso tras· 
cendia la mera p,ntura demostrando de ese modo la existencia de 
una p,ntura surrealista con mayúsculas? Al reconocer a la p,ntura 
una fuerza expresiva similar a la del lengua¡e y al constatar que 
se abría un cam,no absolutamente nuevo cuando el pintor dejeba 

de reproduc,r el mundo extenor para concentrarse en su ,magen 
mtenor. Breton amplió el marco de la p,ntura como eepres.cn art,s· 
t,ca surreai>sla 

Obviamente Breton era consc,ente de la 1mportanc,a que 
la ,ntegrac1ón de P,casso en el grupo surrea',sta tendr,a para ta 
popular,dad del nuevo mov,m,ento y en su texto Le suuéahsme 

et la pemture (El surrealismo y la pintura) de 1925 le ded,có 
amplias reflexiones •Nada que oponer a la extracrcmana determ,­ 
nac,ón de Prcasso para temer o esperar de él algún ncc de deser­ 
ción. Me parece absolutamente sat,sfactono y justrfrcado que. para 
desan,mar a sus insoportables rrmtaécres o arrancar un susp,ro 
de awrc al monstruo reecocnano, de cuando en cuando actúe 
como s¡ adorara lo que en reaudad se ha dedicado a quemar Al 
caer la noche, desde el taller ab,erto hacia amba asc,enden s,n 
cesa¡ figuras de excepc,onaladad divina, f,guras danzantes con 
fragmentos de ctnmeneas de mármol, mesas suntuosas al lado de 
las cuales las vuestras parecen desnudas y vacías, y todo lo que 
queda pend,ente en el inagotable pertédico Le Jour [ J Se ha 
dicho que no puede haber pintura surrealista. P1ntu1a, literatura, lo 
que sea, pues usted, P,casso, traslada el espíritu a las alturas 
supremas, donde ta ccntradrccron ya no tiene v,genc,a, sino sólo 
la superación de lodo ello• 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
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7. ALBERTO GIACOMETII 

Ql!iS1oS asiradoS y mudos 
En U Surre.z/is,11c a11 Sen:i<e de L1 Rivol11tio11, 

dicicn1bre de 1931 

André Breton 

«con Giacometti, nuevas 
formas, aunque con escrú­ 
pulos infinitos, pusieron los 
pies en la tierra, y llegaron 
a la cabeza y el corazón 
del hornbre,» 

Los surrealistas y los artistas de su entorno 

Desde 1920 se fue congregando en París, en el círculo de 
los surrealistas, toda una lista de artistas plásticos. Así, Max Ernst, 
que comenzó realizando en Colonia múltiples acciones dadaistas o 
mtervlmenoc en ellas. presentó en 1921 sus primeros co//ages en 
la galería Au Sans Pareil de París (ilustración 5). 

En su ensayo de 1936 Au·delá de la peinture, calificó esta 
obra como •el milagro de la transformación total de los seres vivos 
y de los objetos con o sin alteración de su forma física o anatómi· 
ca-; son palabras que definen el carácter sorprendente y misterio· 
so, en sentido surrealista, de estos trabajos. 

El mismo año, Ernst se puso en contacto con Paul Eluard, 
a quien había conocido en Colonia. El resultado fue una larga amis· 
tad. Eluard adquirió una serie de las primeras obras de Max Ernsl, 
quien decoró con notables murales la casa que Eluard tenía 
en Eaubonne. 

proyectos de libros en los que texto e ilustraciones se unieron 
congenialmente. El primero fue Les mafheurs des immortels 

(Los infortunios de los inmortales), editado en 1922. Vinieron des­ 
pués otras publicaciones como Une semaine de bonté (Una sema­ 
na de bondad), en la década de 1930. Todos estos traba¡os testi­ 
monian la profunda comprensión reciproca existente entre Max 
Ernst y Paul Eluard, y la estrecha vinculación que exrstia entre pee­ 

sla y pintura en el surrealismo. 
Hubo también otras relaciones de amistad señaladas, como 

la del pintor Yves Tanguy con el editor de las novelas policíacas de 

Fantomas, muy apreciadas por los surrealistas, Marce! Duhamel, 
con quien Tanguy compartió algún tiempo una pequeña nave en la 
Rue du Cbáteau de París y cuyo apoyo financiero le permitió de· 
dicarse a su actividad erusnca. En 1927 se presentaron en la Ga· 
lerie surréaliste de la capital francesa las obras de este pintor 
autodidacto, acompañadas por un catálogo que incluía un prólogo 
de André Breton. 

La amistad entre el poeta y el pintor no sólo se mantuvo en En 1922, Trislán Tzara, que en 1916 había sido cofundador 
situaciones difíciles -en 1922 Max Ernst viajó a Paris con el pa- del movimiento dadaísta en ZUrich, fue acogido con entusiasmo 
saporte de Eluard, a quien también tuvo que agradecer su libe· por los surrealistas. Tzara colaboró en Champs délicieux (Campos 
ración de un campo de internamiento del sur de Francia al comien· deliciosos) con Man Ray, quien había concebido en 1921 la rayo· 
zo de la ocupación alemana-, sino que dio lugar a importantes grafía, método fotográfico consistente en colocar el objeto que se 
----------------------------------------------------------------------------------------- 
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pretende reproduce cnectamente sobre un papel fotosensible, de 
manera que no aparece su imagen propiamente dicha, sino su aura 

en negativo, una especie de silueta En el hbro se combinaban tex­ 

tos de Tzara con rayograhas de Man Ray. 
André Masson conoció a Brelon en 1924 a ra1L de su pu­ 

mera expcsrcón rnd+v1dual con el gatensta Daniel-Henry xatmwe­ 

ler. Ya en los pnmeros numeres de La Révolullon surréahste se 

publicaron dessms automat1ques de Masson, nombre que supone 
una variante de la écoture automat,quc de Breton y de Soupault 
Desde principios de la década de 1920, Masson formó parte de 

un grupo de amigos -mteqradc poi Antonrn Artaud, Robert Desnos 
y Mrchel teme- que se reunían con regularidad en su casa de 
la Rue Blomet de Pa11s. Joan Miró V1V1a cerca de! estudio que Massoo 
tenía en la Rue Blomel 45, crcunstanoa que ambos pintores des­ 
cubrieron accidentalmente en una velada de 1923 en la que 
se conocieron 

•Masson leia mucho y estaba lleno de ideas -escnbié Miró 
recordando su amistad- era amigo de casi todos los poetas Jóve­ 
nes de entonces. Yo los conocí a través de él [ ... ] Me interesaron 
más que los pintores que encontré en París. Me entusiasmaron las 
ideas nuevas que anunciaban y. sobre todo, la poesla de que habla­ 
ban. La lei ávidamente durante noches enteras• 

Algunos de estos pmtores y fotógrafos, que formaban parte 
del grupo de los surrealistas, estuvieron presentes en una exposi­ 
ción celebrada del 14 al 25 de nov,embre de 1923 en la galeria 
Pierre de París con el Mulo de •La pintura surreausta- También 
expusieron sus obras Miró, Klee, Arp, Prcessc y De Chmco. Repre­ 
sentaban la primera fase del surrealismo prctonco tal como se con­ 
formó en sus tiempos -hercrcos-. entre el primer mamtrestc ( 1924) 
y el segundo ( 1929) 

El concepto 1deológ1co más ,mpor\ante era el automatismo 
(el equivalente p.cténcc de la libre asociación verbal), que final­ 
mente dio lugar al •suneahsmo abstractos de Masson, Miró y Arp. 
En él predominaban las fo,mas bromotfas y blandas, y una ma­ 
terialidad táctil parcialmente inhabitual. Por el contrano, la ilustra­ 
ctén de imágenes onmcas dehma esbhstrcamente el surrealismo 
de Mag11tte, Tanguy y Dah, que no se integraron en el grupo hasta 
más larde 

No obstante. todos estos artistas compartían el hecho de 
ocuparse de Objetos de naturaleza vrsrcnar.e. poética y metafóri­ 
ca. Los surrealistas no pintaban cuadros no f1gural1vos. Por muy 
abstractas que pareciesen, las obras de M11ó, de Masson o de Arp 
hadan siempre referencia, al menos somera, a un su¡eto. Se tra­ 
taba de tender hac,a una imagen interior rrnpeovrsada a través 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
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8. MAN RAY 
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9. SALVADOR DALf 
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«Me he obligado a contra­ 
decirme a mí mismo para 
evitar seguir mi propio 
gusto.» 

Marcel Duchamp 

10. MARCEL DUCHAMP 
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del automatismo o que conslituye,a la vmon uus.cmsta de lo mte- cosas, este retrato colectivo de Mai,: Ernst, una -esreoteoea- de 

«La cita de los amigos» 

Un retrato colectivo de los integrantes del nucleo surrealis­ 
ta, La cita de los amigos (Le rendez-vous des amis, rlustracron 1), 
que Max Ernsl pmto en 1922, refleja el estrecho contacto existen­ 
te entre los poetas y los artistas plásticos, aunque los pintores 
están menos representados en el cuadro. Junto al mismo Mai,: 
Ernst. vemos a Hans Arp y a De Ch111co, y también el autorretrato 
de Rafael intercalado a modo de collage. Al lado aparecen los 
escritores y poetas surrealistas, con el añadido de Fiodor Dos­ 
tcievsío, citado por Breton en el Pr1me1 mamfiesto, que se corres­ 
ponde con Rafael 

Los representados dan la unpresjén de mantener relaciones 
distantes Cada uno mira en una dirección diferente. sin mngun 
contacto con los demás. Johannes Baargeld aparece en una po­ 
sición de zancada y realizando gestos de corqurcs absurdos, mien­ 
tras que detrás de él Breton mira hjamenle al espectador y pare­ 
ce querer bencecu al grupo con la mano derecha Entre otras 

1922, plantea la cueshón de la cohes,ón, del vinculo entre miem­ 
bros tan dríerentes 

La reteencra a las mult,ples act,v,dades comunes de los 
surreahstas y a la fascinación que lodos sent,an por los mismos 
fenómenos conslttuye un indicio de la respuesta a esta mcógmta. 
Se trataba de proceo.mrentcs que hacían saltar los marcos habi­ 
tuales de la eosteocra y alumbraban, mas aüa de la rac,onahdad 
y de la razon, ámbitos del pensamiento nuevos, desconocidos, 
incluso divertidos. 

En 1926 apareció el Juego del cadavre exqu1s (cadáver 
esqursrto. uustracion '2'2), que consrsha en doblar una hoia de papel 
para que vanas personas colaborasen en la oeeceo de una hase 
o de un dtbUJO s1p que ninguna de ellas pudiese ver las ocurrencias 
de su predecesora La primera frase creada de esta mane,a dio 
nombre al Juego, que ha terminado adqu,nendo carácter de ctasr­ 
co. La frase estaba to,mada poi las palabras •Le - cadavre - 
ei,:qu1s - boira - le vin - nouveau• (El cadáve< exquisito beberá 
el vino nuevo). 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 1923 - Alem•nia alc.9nza el punto culminante de la inflación: 1 dól•r equivale • 4,2 billones de marcos 1924 - A I• muerte de Lenin, Stalin 
gana la batalla poi' la dire,;ción política de la URSS 1925 - Se proyecta en las pantallas clnematogr611ca l.a quimtta del oro, de Charles Cha,plin 
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«¿auién no prefiere que la 
felicidad le haga más tonto 
que el daño más listo?» 

Salvador Dali 

LOS cafés de París: primeros escenarios de 

los esc:Andalos surrealistas 

Aunque los integ1antes del grupo cambiasen a menudo y los 
ámbitos de Interés de los sunealistas se extendiesen desde las 
ecesteoes estnctamente artrsncas o Meranas hasta los problemas 
sociales, pasando por la toma de posición polit1ca, se manluvo 
como constante del movcmentc un sentimiento de unidad, como 
md1có en una entrevista tardia el p1opto Malla. integrado en el 

surreahsmo en ta década de 1930: •Nos reuníamos en el Flore: 
fuera de nosotros no había nadie. por tanto siempre estábamos los 
mismos. Entonces sabiamos que adoptábamos una postura prec­ 
sa. No se trataba de exigir que cada uno se comportase de una 
determinada manera. concretamente como un bpo que se propone 
destruir ta estructura de la inteligencia burguesa. No era eso. Inten­ 
tábamos más bien crear otra manera de intelectualidad, una inte· 
lectuahdad colectiva. Los surreahstas tenían un sentimiento de 
grupo muy fuerte: los problemas se abordaban conjuntamente. 
Esto era lo novedoso•. 

AJ estudiar la historia del surrealismo se t1e.ne la impresión 
de que determinados temas y cuestiones inquietaban etecn­ 

vamente a toda la comunidad. Tanto s¡ se trataba de la pamctda 

Vt0lette Noziere, en cuyo favor intervinieron los surrealistas, de 
cuestiones relacionadas con la sexualidad o del compromiso po­ 
lil1co, como del fenómeno del sueño, de la alucinación y de la aso­ 
c1ac1ón hbre, las aportaciones, las ideas y tas obras procedian de 
todas las áreas a1tist1cas. 

Para los implicados, el surrealismo cons!Jtuia una forma de 
vea. una especie de ecstencra que acrmtra lo lúdico y lo creativo, 
que se entregaba a la 1ntens1dad del momento. que en su espon­ 
taneidad contraponia la libertad interior y la desvinculación mate· 
nal a los valores burgueses. El lugar de reunión preferido de los 
surrealistas era el calé. 

El experimento de la individualidad co!echva encontró su 
espacio en una de las insbluct0nes típicas de la gran ciudad, carac­ 
terist.ca de la vida dinámica de la metrópoli pansiense, anónima y 

ruidosa, un lugar accesible a todos en cualquier momento. 
Los surrealistas se reunian en el Certá, en el Gnllon del 

Passage de l'Opé,a o en el Cyrano de la Place Blanche, muy cerca 
de donde vivia Breton. Este lugar nada tenia que ver con los cafés 
de artistas de Montmartre y de la orilla izquierda del Sena. que 
enseguida traen a la mente a Toulouse-Lautrec o el periodo azul 
de Prcesso. El Cyrano era más bien frecuentado por rufianes, 
prosbtutas, agentes de cambio y narcotral,cantes que, como los 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 1925 - Los tr1tados de receree se consideren un puo dec;:islvo p1r1 m1ntener 11 Pll en Euro� 
1926 - Frit.l: L1ng filme Metrópolis 1927 - Chirles Lindbergh reelize en 1'rión 11 primere tr1vesl1 sin esc:ells del AtlJntico 
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mismos surrealistas, habían presenciado en la otra acera una Mariposas con mensaje: "Padres, contad vuestros 
representación del Grand Guignol. El Cyrano atraía a los surrea- sueños a vuestros hijos- 
listas por su condición de ámbito social marginal, de espacio en 
el que se encontraban rodeados de personajes marginados y 

de excéntricos. 
El café de la Closerie des Lilas del Boulevard Montparnasse 

fue también escenario de uno de los primeros escándalos prevo· 
cados por los surrealistas, el banquete literario organizado por 

Mercure de France el 2 de julio de 1925 en honor del poeta Saint· 
Pol·Roux. Se volcaron mesas. se pisoteó 1a vajilla, los surrealistas 
voceaban consignas revctucrcnanas. se repartieron golpes, se rom· 
pieron cristales; hubo varias detenciones. 

Al dia siguiente de aquellos incidentes el comité de )a Socie­ 
té des Gens de Lettres censuró el •escandaloso comportamiento 
de los surrealistas•, el comité de la Associalion des Écrivams Com­ 
ballants los condenó al •desprecio del püblico• y los críticos se 
comprometieron a no escribrr su nombre y a no consignar las 
denominaciones de los grupos acabadas en ·ismo. El incidente 
mismo es característico de la actitud anarquista y antiburguesa de 
los surrealistas. Sus acciones representaban una ofensa a lo uni­ 
versalmente reconocido y venerado y constituían u� ataque al 

orden burgués establecido. 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
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res sociales o incluso morales. 

A partir de 1925. aquellas acciones alimentadas en buena 
medida todavía por el dadaísmo se reorientaron hacia una pers· 
pecwa más política y realista. El primer paso en este sentido fue 
la creación de la Oficina de Investigaciones Surrealistas, donde, de 
todos modos. empezó trabajándose en el plano espiritual y literario. 
De allí salieron los famosos papillons (mariposas) surrealistas 
(ilustración 3) u octavillas de vivos colores con consignas tales 
como •Padres, contad vuestros sueños a vuestros hijos• o -Si está 
usted a favor del amor, estará también a favor del surreehsmc-, que 
se hicieron populares en todo París. 

Sin embargo, aquellas acciones imaginativas e ingeniosas no 
constituían un insulto efectivo a la burguesía, cuya concepción de 
los valores cuestionaban irónicamente; así lo entendió el poeta 
surrealista Pierre Naville en sus reflexiones sobre la relevancia 
sociopolítica del surrealismo. 

En efecto, precisamente porque las acciones se movían en el 
plano -rnorab, la clase social atacada podía estar segura de que las 
manifestaciones del surrealismo nunca llegarían a destruir los vafe- 
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«oadme dos horas al día 
de actividad y dedicaré 
las otras veintidós a soñar» 

Luis Bui'iuel 

Sólo había dos alternativas: persistir en una actitud negativa 
y anarquista o recorrer resueltamente un camino revolucionario, la 
vía del marxismo. La Révolution surréahste tenía prevista una cola­ 
boración con la revista comunista Clarté (Claridad) y así, en un 
gesto· de importancia decisiva, a !mates de la década de 1920, los 
surrealistas llegaron a un acuerdo con el marxismo. 

Aunque todos los integrantes del movimiento aceptaron el 
marxismo o ar menos se situaron en la Izquierda política, la palabra 
•revolución• del titulo de la revista La Révolution sunéeliste no hacia 
referencia a la Revolución rusa. sino a algo totalmente distinto y en 
cierto modo contrapuesto, por cuanto que para los surrealistas la 
individualidad estaba muy por encima de la agrupación colectiva. 

La nueva orientación pohlica generó obviamente tensiones en 
el grupo y dio lugar a una crisis preprogramada por la contradicción 
interna del surrealismo: segUn Breton, el movimiento se proponía dar 
expresión espontánea a la afinidad espiritual entre artistas que tra­ 
bejaben independientemente. Ahora bien, un grupo que realizaba 
experimentos psicológicos y literarios, publicaba manifiestos sobre la 
actualidad, editaba libros y revistas, promovía manifestaciones y 

organizaba exposiciones de arte no podía trabajar con una esponta­ 
neidad real. Necesitaba una organización central y en defmrtva tenía 
que persistir en una actitud espiritual oficial. 

-Pero dejando a un lado las cuestiones de detalle y tas di­ 
ficultades e incompatibilidades personales en cuanto a sentimien­ 
tos y aptitudes, que no faltan entre los individuos y que incluso se 
agudizan dentro del grupo, es indudable que en aquel momento 
se trataba de defmrr una actitud espiritual general que alimentaba 
muchas de nuestras acciones, aun con el riesgo de que se modifi­ 
case rápida y radicalmente•. 

Así se expresaba Nav!lle en 1927 en su ensayo Mieux et 

moins bien (Mejor y menos bien), que abogaba en favor de una 
colaboración con el Partido Comunista. Breton le respondió creen­ 
do que los comunistas fallaban psicológicamente desde el momen­ 
to en que trataban de incitar a ta gente a actuar por medio de la 
esperanza en un mundo mejor. 

En 1926 escnbía Brelon en Légitime délense (legítima 
defensa): •Entre nosotros no hay' nadie que no vea con buenos 
OJOS que el poder pase de las manos de la burguesía a 1as del pro­ 
letariado. Pero mientras tanto es absolutamente necesario que 
nuestros experimentos, que afectan a la vida interior, sigan adelan­ 
te, desde luego sin ningún tipo de control exterior, ni siquiera 
del lado marxistas. 

Dadas estas divergencias, que naturalmente se reflejaban 
también en las diferentes opiniones de los distintos miembros, 

1929 - LH fuertes caldas de valores de la Bolsa de Nueva York desencadenan una crisis económica mundial 

. 1929- Se funda en Nueva York el museo más importante de la época moderna, el Museum of Modern Art 

" 



14. J. J. GRAN OVILLE 

Prima )uri,o. aio@ r rrnirrnsi.& 
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15. + 16. LUIS BUÑUEL 

Un rrnn ,uilluz 
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ccAfortunadamente, en algún 
lugar entre la suerte y el 
misterio se encuentra la 
imaginación, lo único que 
protege nuestra Iibertad.» 

Luis Buñuel 

nada tienen de edraño los ataques a diversas personalidades del 
movmuentc scneateta contenidos en el Segundo manifiesto 

del suneahsmo publicado en 1929. En él, Breton descalificaba 
a poetas y escntores de épocas pasadas, como Baudelarre, 
Poe, Rimbaud y Sade. importantes trquras de retereoca para 
los surrealislas en un momento anterior, y practicó una especie 
de •depuración• entre sus contemporáneos. excluyendo del mo­ 
vimiento entre otros a Fraocrs Prcabia, Tnstán Tzara, Antomn 
Artaud, Ptuhppe Soupault. André Masson y Roberl Desnos. 

La asamblea convocada por Breton el 1 1  de marzo de 1929 
en el Bar du Ch3teau de la Rue du Cháteau para hablar del 
destino de Trotski en el exu.o terminó convirtiéndose en una es­ 
pecie de proceso Judicial sobre la orientación política de cada 
uno de los surrealistas. 

Bre!on no se hm1tó a enviar el correspondiente cuestionario 
a todos tos simpatizantes del grupo, sino que durante la asamblea 
dio lectura en tono condescendiente u ofensivo a algunas res­ 
puestas de los ausentes, de forma que el encuentro degeneró en 
una crscus.én sobre los problemas internos del grupo surrealista 
sin encontrar una solución al problema político. 

•• 

El misticismo de lo inanimado 

El Segundo manifiesto de Breton, publicado en 1929, es de 
un tono tan mrsncc y especulahvo que no resulta sorprendente que 
determinadas partes del mismo se ocupen de la atquuma, Breton 
se consideraba heredero de una tradición que tuvo su origen en 
Nicolás Flamel y en los alquimistas del siglo xrv. El surrealismo 
buscaba la epredra filosofal•, que permitiría a la fantasia humana 
•vengarse brillantemente de lo mamrnadcs. 

Esta nueva onentacón originó el misticismo de lo inanimado, 
tan ca.actensnco de las fases lardias del surrealismo, que enccn­ 
tró su expresión en los cuadros de Magntte. El •descubrimiento de 
la maravillosa vida simbólica de los ob¡etos absolutamente comu· 
nes y nítidamente ceracterueocs-. postulado en 1929 por Breton 
en el Segundo manifiesto del surreallsmo, fue un pequeño avan­ 
ce en la linea de la creación de objetes suneat.stas propios. 

En 1936 se organizó en la galeria Charles Ratton de Paris 
la •Exposic,ón scoeabsta de objetos•. que llevaría a cabo la mis· 
bhcecicn de lo cotidiano, la agrupación de lo hete,ogéneo de una 
manera extraordmanamenta compleja, En una fotog1alia de la 
instalación de la exposición (ilustración 8) aparece una vitrina 
en la que se yuxtaponen las cosas más diversas y en1gmáhcas. En 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
1929- Luis Buliuel y S.lv•dor 0111 filman la peUcula Un perro andaluz 1930- La proyección de I• pallcul1 L'lge d'or de Oali y Buliuel en 
Paris da lugar a vlotentos altercados provoudos por grupos de la derech• 1932- M.h de 6 mlllones de parados en Alemanl• 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
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«El secreto del arte 
es que uno no busca, 
sino que encuentra» 

Pablo Picasso 

17. BRASSAT 

Talkt de Pablo Picwo rn Doi<i:doup por Li oocbr 
19J2 

) 
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el centro está el Secador de botellas, objeto de uso cotidiano 
elevado a la c�ncÍición de obra de arte, que Marcel Duchamp creó 
en 1914; a su izquierda hay una escultura de Max Ernst, obra 

de 1934. En la parle ba¡a Juego de desayuno de piel, obra de 
Mere! Oppenheim creada el mismo año de la exposición, y a su 
lado esculturas africanas, objetos hallados y complejas construc· 

dones de alambre. 
leyendo las reuexlcnes de Salvador Oalí sobre los diversos 

hallazgos y sobre las metas suneahstas en general se descubre 
que el interés por los Objetos registrado en la década de 1930 
estaba estrechamente vmculado a un método suueabsta de explo­ 
ración del subconsciente cada vez más enigmático y complicado 
debido, entre otras cosas. a la mucencre del mismo Oalf. En 
diciembre de 1931, el pintor catalán publicó en Le Surréalisme 

au service de /a Révolution vanos d1buJOS presididos por un siste· 
ma de nrdenactón entre absu,do y ccéucc: asi distinguía enlre 
•objetos de func1onam1ento simbólico (de origen aulomáltco)•, 
•objetos transustanC1ados (de oogen afectivo)• y •objetos de pro· 
yección (de 0119en onírico)•. Refiriéndose a la primera categoría 
dijo io siguiente: •Estos objetos, que son muy poco adecuados para 
funcionar mecánicamente, se bas�n en visiones e imágenes que 
pueden surgi, al realizar actos inconscientes; actos de la reali· 

zación cuyo carácter placentero es ine11.plicable o que informan de 
teorías erróneas tramadas por la censura y la represión. En todos 
los casos analizado. esos actos corresponden claramente a lan· 
tasias y cesecs-. 

Mantenidas en un tono marcadamente objetivo, las descrip· 
ciones dalinianas de objetos complejos, entre enigmáticos y absur· 
dos. encuentran un paralelo en una serie de dibujos que muestran 
objetos de Giacomet!I (ilustración 7) y cuya 1eproducción en el 
nUmero de diciembre de Le Su,,éafisme au service de la Révolution 

va acompañada de un ledo fantástico entre visionario y poético 
redactado por el propio autor. También en este caso. el ledo 
y la imagen mantienen una relación recíproca 

El -métode paranoco-crítico• de salvador oalí 

Como el escultor Alberto Giacomelli o como René Magnlle, 
Salvador Oali fue uno de los artistas que dejaron su impronta en 
el surrealismo de la década de 1930. Su •método parancico-cnncc­ 

alumbró nuevos impulsos que produjeron sorprendentes resultados 
sobre todo en el ámb,to del objeto surrealista. El •método para­ 
notco-cnnco- de Dalí representó una importante contribución a la 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
1936- El soci,lislll Léon Blum, presidente del Gobie1no lr,ncés. Est,blece relormH sociales y económicas, como la sem,na 

de 40 horas y 1H ••caciones pag,dH 1937 - El cuadro de P,blo Picas50 Gvernica se Hpone en 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
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18. PABLO PICASSO 

·Minouucc- 
1\>rt.kli Je la rrin"ltT.i c,.l,dún, 
15 de fd,rrro ,k 1933 

Pablo Picasso 

«A menudo he utilizado pedazos de 
periódico para mis collages de papel, 
pero no para confeccionar un periódico.» 

enigmatización de lo conorano. Como escribió Breton: -Las meta­ 
morfosis continuas e irresisllbles a las que sometía el objeto de su 
interés espiritual daban lugar a que. para el paranoico, todos íos 

fenómenos del mundo extenor fueran mestables, con cambios rápi­ 
dos de un estado a otro, se es que no eran problemáticos y poco fia­ 
bles. En cualquier caso, lo decisivo era que et paranoico estaba en 
cond.cones de hacer que sus conciudadanos comprendiesen su 
visión del mundos. En el arte de Oall, este poder se traduce en •una 
manera de fotografiar con profusión de color y a mano, es decir, sin 
aparatos. la irracionalidad concreta y el mundo de la fantasía•. Ello 
se refle¡a en la mirada específica con que Oalí contemplaba y con· 
formaba el mundo, de modo que, como el fotógrafo Brassa"i recor­ 
daba en 1964 en sus notas autobiográficas, dotaba a la realidad de 
dimensiones misteriosas, no descubiertas hasta entonces. •Colabo­ 
ré con Oalí en el Fenómeno del éxtasis (ilustración 1 '2) y en las 
Esculturas involuntarias: billetes de autobús, boletos de metro 
enrollados. inadvertidamente arrugados: pastillas de jabón, algodón, 
plásticamente conformados a través del ·automatismo' ... • 

También Brelon dmgia a la realidad una mirada inocente, no 
marcada previamente, aunque en absoluto desencajada. Uno de 
sus mayores y más fecundos placeres era, según parece, vrsdar los 
rastros: su fascinación por ellos quedó reflejada en un texto en el 

que evoca una de aquellas incursiones: •De todos aquell.os objetos, 
to primero que nos atrajo realmente y ejerc,ó en nosotros la fasci· 
nación de ro nunca visto fue una máscara de metal. Nos llamó la 
atención por su rigidez, pero al mismo tiempo· también porque 
parecra tener la capacidad de servir para usos que nosotros des­ 
conocíamos. La primera idea, absolutamente fantástica, que uno 
tenía al verla era que se trataba de una reproducción tardía y muy 
cuidada del yelmo medieval, que cubría toda la cabeza, flirteando 
con una máscara de tercopeio-. 

En su pintura, cuyos sorprendentes efectos, difícilmente 
explicables desde un punto de vista racional, sólo son accesibles 
en muchos casos Iras un análisis más detenido. René Magntte 
explora también los enigmas del mundo cotidiano y los resultados 
mágicos de lo conocido en un contexto nuevo. Su aportación sin­ 
gular y especifica se srtúa en el ámbito del lenguaje o más bien 
en la reflexión hecha imagen sobre la relación entre el dibujo y 
la denominación. En 19'29, Magritte publicó en La Révolution 
surréaliste una sene de cuadros comentados que explicita la espe­ 
cial problemática de tales relaciones. Los títulos que los acom­ 
pañan, tales como Hay objetos que pasan sin nombre, sobre el 
d1buJO de una barca, o Una palabra sirve en ocasiones para 
designarse a uno mismo, sobre la palabra •ciel• enmarcada en un 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 

et �bellón espei\ol de la f.l:Posiclón lnternecional de París 1937 - Exposición •Arte degenerado• en Münlch 
1938- Hitler promulga la ley de •anui6n• de Austria Por parte de Alemania 
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,n� ,t,ó t•i que lilmhlf'n lucran v1�•bles las cnmchetes- El primer 
numero de Mmtotaure dpdre<:16 el 25 de mayo de 1933 con esta 
hermosa portada 

•Enton(C'> -contmua 81<1•,l.,H- el qurpo suneak,la se encon· 
tr aua en un momento entice El Pflme, mamhesto del stmeahsmo 

tenia nueve años. Ya no habrn escandalo». excesos ni drscusicnes. 
A11á.\o quedaban la desesperación incurable, la ,,tuac,ón de furor, 
el sabotapa suternanco [ J Ya no se hablaba de las memorables 
reuniones en torno a la écnture aulomatique, de los estados h1p· 
nót,cos. de las reracones de sueñes que, segun hab.a vat,cmado 

«einotaure- Bretón, fecundar.an toda la poes.a futura En pocos años se batna 
secado aquella fuente 'accesible a todos' que se crera nustencsa 

Evocandc al ar\l:,la, Brasser recuerda en Conversaciones e inagotable f .•. J En 1933, el surrealismo no era una revolución 
con Picasso •Una tarde fui a v1s1tar a P,casso y lo encontré ccm- salvaje. sino una revolución triunfante. cuyos impulsores disponían 
poniendo la primera plana de Mmto/aure (,lustración 18) Logró de poder Con su nueva responsabilidad, André Btelon y Paul 
un montaie s,ngularmenle alor1unado Su¡elaba con chinchetas Eluard tenían que intentar la consolidación de las bases del mcvr­ 
en una tabla un troto de carión ondulado s,m,lar al que utilizaba miento surrealista [ J Para pode, mantener el espíritu suneenste 
\amb,en para sus esculturas Entonces 1116 uno de sus grabados, de Mmotaure hubo que reouncrac a las achludes combativas 
que representaban al monstruo. y colocó alrededOf del mismo caractensuces de anteriores números [ ] y esta lu¡osa publica· 
c,ntas. poetas de papel plateado y tambén ho¡as artrhciales le· c,ón, de ed1c16n hm,tada a 3.000 e¡emplares -en ediciones 
vemente octeocradas que. segun me d1¡0. procedían de 'un som· siguientes ta íuada se 1edu¡o a 1.500-, que no quedaba al alcance 
beero de Oiga. v,e¡o y pasado de moda Al reproducir el monla¡e de los bolsillos proletanos, sólo podia d1r19,rse a un ambiente de 
---------------------------------------------------------------- 
193/J- En Aleman,•, las ceeeeucrcees contra los judíos culminan en la destrucción de sinagogas y negocios el 9 de noviembre (•noche dll 

los c11stales rotos-o) 1939 - H,Uer Inicia la �unda Gue1ra Mundial con la Invasión de Polonia. Gran Bretai'ia 'I Francia declaran la gu,erra 
--- ---------------------------------------------------- 

circ Jlo. p O•<JCar, unA 1n ,C',¡u11d,1d que v,I m,F, l<l dt' la dUdd pur,I 
mente t'Spmtual Lo que ',(' cuC'�t,ona c-. l.1 •,t·c..¡uml, d ti.1n�m1\1d,1 
por una di'!>•!!fl..iclOn equ,p,11,1blf' ,1 un ectc de po�t-tón lCómo 
..iprehcnder. comptend<•r, ordt,n.11 y dom,nar el mundo s, ytl no 
podemos r�\01 1,eguro1, ce sus nombres?. p1ci1un\o M,1g11tte. En 
sus e adros con texto ,1provccha la msegur1d.ad causad.a por las 
oe- gn,:1t ,ones falsas y no h.ab1luo:1les para descubrn al espectador 
la cflmple11dad y el absurdo de lo •normal• 
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«cristóbal colón debería 
haber salido a descubrir 
América con un barco 
cargado de locos.» 

André Breton 

esnobs con títulos y dinero, a los primeros mecenas y colecccrus­ 

tas de obras surreahstas.• 

El hecho de que en 1929 se fundase la revista Le Surréa­ 

lisme au setvtce de la Révolution y ocupase el lugar de La Ré­ 

volut1on surréa/lste, mientras el mismo año aparecía el primer 
número de Documents, editado poi Georges Batañle, confirma 
las ,deas antes citadas con que Brasse comentaba la edición 
de Mmotaure de 1933. En la década de 1930, el surrealismo 
sufrió una transformación que se reflejó en la doble vía de sus 
órganos de pubhcac,ones Por una parte se mantenía el surrea· 
hsmo ccmbatwc y, por otra, se acentuaba el surrealismo como 
movrmrentc artístico, que por así decirlo seguía sus mvesuqaccnes 
de una manera -autárqurcas. 

Documents fue un loro de discusión internacional que su­ 
peraba los géneros, además de acoger a Georges Batadle, que 
contribuyó con múltiples aportaciones, abrió sus páginas a des­ 
tacados especialistas como Carl Emslem o Georges Babelon, que 
escribieron de etnología. de arte medieval, de Paul Klee, Pablo 
Prcasso o Karl Blossleldl No se trataba de una revista de los 
surrealistas, smo de una publicación cuyo espectro temático y 

cuyo estilo serían impensables sm el surrealismo. No obstante, 
Documents mtroducia una nueva fase de este mcwnrento. 

Comparando Documents con La Révo/ution surréallsre, llaman 
la atención no sólo la configuración más clara y cuidada de sus 
páginas, que contrasta con el estile del periódico científico y pura· 
mente cbjeuvc que pretendía ser La Révofut1on surréallste, smo 
también el predominio de la imagen, que disputa su pos,c1ón a !a 
poesia y a la literatura. 

Además del nuevo carácter de las revistas surrealistas, 
en 1929 hacia su primera epancrón el eme surrealista como nuevo 
género con L'age d'or (la edad de oro) y Un perro andaluz, de 
Salvador Dalf y luis Buñuet Un perro andaluz comenzaba con 
la famosa escena en que una hoJa de afeitar corta un OJO por la 
mitad (dustracén 15). imagen que en 1929 msp1ró a Georges 
Batadle rellenones profundas dadas a conocer en Documents: 

•En efecto, el OJO, que según la valiosa formulación de Stevenson 
es un marqar para los cenrbetes. constituye para nosotros un obje­ 
to tan inquietante que nunca Jamás lo morderíamos. Este órgano, 
que entre otras cosas es el OJO de la conciencia, ocupa una jerer­ 
quía extraordinariamente alta también desde la perspectiva de 
su elurnnacrón. Es muy conocido el poema de Víctor Hugo, 
el OJO poseído e mqmetante, el OJO vivo y espantosamente 1ma91· 
nado por Srandville en una pesadilla inmediatamente anterior a su 
muerte ... • (dustracicn 14). 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
a Mltmania 

le impone el armisticio 

1940 -Violando la neutralidad de S.lgica, Lu.emburgo y Holanda, Alemania derrota mllltarmente I fr1ncla y 

1940 - León Trob:kl es asesinado en Mé1tico 1941 - Est1dos Unidos entr1 en \1 guerra 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
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surrealismo: ¿dictado mental sin control? 

Al término de la segunda década surrea!1s!a, Bataille resume 
lo esencial sobre el surrealismo y las arles visuales. Comparado 
con otros mcwmentcs de vanguardia de la pomera mrtad del siglo 
xx. el surrealismo supera el problema de la dehmc,ón del cuadro y 
de su función. 

la v1s1ón f,s1ológ1ca y la función normal del OJO carecen de 

Dominguez. o lienzo usado, como Ma:,; Ernst. pero en cualquier 
caso se vuelve a plantear el problema central de la función del azar 
y del subconsciente. En efecto, en la mayoría de los casos el resul­ 
tado de este proceso, s,m,lar a los del collage y el lrotlage, no se 

logra, como sei'ia!aba Max Ernst en 1936 en Au·delli de la pein­ 

lure, sin la mtervenoén consciente del artista. 
Al igual que en el ámbito de la poesía la écritu,e automari· 

que, en las artes plásticas el collage, el lrortage y la decalcomania 
importancia: lo dectswc es la mirada d111gJda hacia el mtenor y, por conshluyen una concepción, un programa. rmpcs.btes de conver1ir­ 
tanto. la imaginación En este sentido, el o¡o puede perscmhcarse se totalmente en ,ea!,dad, al menos en el sentido propugnado por 
y comportarse como un fenómeno de pesadilla. El acto de ver está Breton en el Primer maml1es10, •como dictado mental sm control 
sometido a nuevas condiciones y, en consecuenc,a. la producción de la razón, más allá de cualquier consideración estética o énce-. 

del ertrsta surrealista obedece a la voz intencr, a la V1S1ón, a la alu- los medios y procedimientos elegidos por los surrealistas para 
cmacen, al sueñe. excluir la racionalidad y la razón en el proceso creatwo sólo tenían 

la decalcomanla seria una de las últimas manñestacicoes carácter mlermed1ario. Podían activar asociaciones, representacio­ 
de este mito surreansta Se !rata de una especie de monotipia en nes oníricas, percepccoes mconscien\es y acciones mst,nt,vas e 

la que el color se extiende sobre una superficie lisa. Entonces se incorporar el azar, perc mevrtablemente el artista traducía aquellas 
presiona contra ella una ho1a de papel, que a continuación se ret,- ventajas en una obra de su invención. 
ra: la obra así creada se puede mcddcar y transforma, en una la exploración del subconsciente era un programa y una 
compos,crón nueva. o b.en puede considerarse como autónoma. En idea que hacian posible pensar de un modo distinto, analizar y 

esta nueva técnica se suele uhT1zar papel, como su inventor Osear minar la •c,v,hzación• contra la cual se dirigían los surrealistas. En 
---------------------------------------------------- 
1942 - An!quiteclón slstem,llca de los Judíos en los cempo9 de concent11clón ele manes 1942 _ Se Inaugura en Nueva York la 
Hl)O$lción surrealiste •Flrst Papers ol Surreelism,, orgenli.de por Andr6 B1elon y Marcel Duchemp 
----------------------------------------------------- 

----------------------------------------- 
,. 
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«El pintor no es un ser inspirado, sino alguien 
en condiciones de inspirar a los dernás,» 

Salvador Oali 

este sentido, los logros del surrealismo y, sobre todo, de la pintura 
surrealista no se sitúan sólo en el ámbito de los nuevos descubri· 
mientos técnicos de este mcvimrento, sino que son importantes 
sobre lodo en el plano de una nueva concepción del arle. Para los 
surrealistas, el proceso de creación de la obra y la idea en ella 
representada ocuparon el lugar de ta obra cerrada y perfecta. En el 
surrealismo, la estrecha vinculación entre pintura y poesía es sig­ 
nificativa del predominio del motivo y del tema del cuadro, idea 

también corroborada por la enorme importancia concedida al título 
de la obra. sin el cual muchas veces ésta no podria comprenderse 
(basta pensar en Magritte). 

El surrealismo se concebía a si mismo como un movimiento 
superador de los géneros, como una •fábrica mental• cuyos pro­ 
ductos se desarrollaban a partir de los planteamientos sociales, 
artísticos o literarios. Se trataba de una experiencia colectiva que 
terminó bruscamente al irrumpir el fascismo y estallar la Segunda 
Guerra Mundial, cuando muchos surrealistas tuvieron que exiliarse. 

Tras la capitulación de Francia, varios de ellos huyeron a las 
zonas no ocupadas del país con la esperanza de llegar a América. 
Sus amistades norteamericanas formaron un comité de ayuda que 
les ofreció alojamiento en un castillo cerca de Marsella y preparó 

el viaje a Estados Unidos. Breton, Wifredo Larñ. Masson y Claude 
lévi-Strauss llegaron a Martinica en la primavera de 1 9 4 1 ;  desde 
allí, lam continuó su viaje a Santo Domingo y los demás partieron 
hacia Nueva Y0tk. Max Ernst llegó asimismo a Nueva York en julio 
de 194 1. Man Ray volvió a Estados Unidos en agosto de 194 1 y 

no tardó en establecerse en CaMornia. 
Así hacia 1942, Nueva York y sus alrededores se convir­ 

tieron en el centro de las nuevas actividades surrealistas. Era 
una situación histórica única. en la que los miembros de ese mo­ 
vimiento se enconllaron con otros artistas exiliados, como Chagall, 
léger, lipchitz y Mondrian. Ahora bien, fue imposible trasplantar 
la atmósfera de París, que había pasado a la histcea. Todos tuvie­ 
ron dificultades para mantenerse en contacto. •Nos faltaba Ia-vida 
del café -escribió Max Ernsl retrospectivamente-. En Nueva York 
teníamos artistas, pero no arte. Uno solo no puede crear arte. El 
arte depende en buena medida del intercambio de ideas con 
los demás.• 

---------------------------------------------------------------------------------------------- 
1943 - Insurrección en el gueto de Versovl• 1944- En •goslo, liberación de Fr•nci• por los •11•dos. Entrad• de Charles de Gaul1e 
en París 1945 - 9 de mayo: capltul•ción total de Alemania 1945- Llnamlentos de bombas atómicas sobre Hiroshlma y NagasakJ 
---------------------------------------------------------------------------------------------- 

" 
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HANS ARP 1934 

escultura concreta 
Mánnol, .l7 x 75 x 32 cm 

Propiedad priuada 

------===-================================================-----==--=-----===------------===-=- 

del Ptimet manifiesto del este tema en la obra de Arp. Una de las primeras muestras de esta 

Durante algunos años, característico es Escultura concreta (Sculpture concrete), de 1934, 
la obra de Hans Arp se de- que recoge las formas sensuales de un torso femenino en un tronco 
sarrolló con el movimiento su- con cabeza y con muñones redondeados. Las figuras, que presentan 
rrealtsta de Paris al fondo. un desarrollo aparentemente análogo al natural, pueden contem­ 
En 1916 fue uno de los funda· piarse como concreciones de orden orgánico y corporal. Concebidas 

suuealismo de André Breton, 
se adhirió al movimiento surrealista en París para tomar parte al año 
siguiente en su primera exposición. En aquella ocasión mostró tra­ 
bajos de pintura; no realizó sus primeras esculturas hasta 1 931, 

poco antes de presentarse en 1932 como cofundador del grupo 
Abslraction·Créalion. 

Se podria decir que su obra se caracteriza por situarse entre 
dos polos. el del surrealismo y el de la abstracción. Sus primeros 
collages refle¡an una simplicidad y un rigor que colocan en el centro 
el tratamiento de la forma, en tanto que los titulos de sus trabajos, de 
carácter caprichoso y poético. continüan la tradiclÓfl del dadaísmo y 

del surrealismo. Asimismo, su mañera de trabajar, no convencional, 
con amplios espacios para el azar y la intuición, y sus procesos creati­ 
vos, constantemente renovados y desarrollados a partir de la situación, 
correspondían en buena medida a las concepciones surrealistas. 

Otro aspecto de su obra de inspiración sorrealista fue el mte­ 

rés mostrado por la metamorfosis del cuerpo femenino, que dio 
lugar a esculturas que recordaban l¡¡s formas blandas, con posi­ 
bilidades aparentemente ilimitadas d� cambio, desarrolladas por 
Picas so o Miró a principios de la década de 1930. Un ejemplo 

Hans Arp 

«La medianoche ha llegado 
al arte. Las sellas Artes están 
siendo proscritas.» 

sm superficie sobre la cual alzarse, pueden ser vistas desde dife­ 
rentes perspectivas. 

No hay un arriba y abajo, un delante y detrás netamente defi­ 
nidos, lo cual subraya el carácter de evolución que hene la escultura 
Para Arp, esta conformación sucesiva, que llamó -concrénon-, era un 
proceso natural frente al cual la elección de una forma a través del 
arte se ale¡a de la naturaleza en cuanto acto humano. 

Escultura concrete es parte de un tratamiento continuado de 

serie es el relieve Configuración de 1927/1928, que reproduce el 
cuerpo femenino reducido a los hombros, el talle, las caderas y el co· 
mienzo de las piernas. El ombligo. colocado en su punto preciso, que 
para Arp es símbolo de vida y de fecundidad, constituye el elemento 
decisivo de la representación. Falta en el relieve Mujer ánlo1a, obra 
de 1929, que si!Ua un cuerpo femenino pequeño delante de un río 
de color rOJO. El caudal encarnado se ensancha en la zona de aplica­ 
ción de la pequeña forma plástica y se convierte en un remanso 
amplio que puede interpretarse como un espacio de reposo femenino 
en et fluir de la vida y también como el vientre de una embarazada 
que da cobijo a un embrión. En ambos casos se trata de ideas cen­ 
trales de Arp presentes en toda su obra 

dores. con Hugo Ball, Richard 
Huelsenbeck y Tristán Tzara, 
del cabaret vctta.re de Zúrich. 
En 1919/ 1 920 se relacionó 

en Colonia con el grupo dadaís­ 
la arri existente y, sobre todo, 
con Max Ernst. Finalmente. en 
1924, el año de publicación 

n. 1887 en Estr•sbuf\lO, 

f. 1966 en BasilH 





--------------------------- ------------------------------------------------------------ 

HANS BELLMER 

- 
La muneca 
Madera pintada, pelo, calcetín y 1 ... aparo, 61 x 170 x 51 on 
París, Musée National d'Arl Modeme, Centre Pompidou 

1932/1945 

n. 1902en Kllttowitz, f. 1975en Ptirl$ 

La primera •muñeca• de 

Hans Bellmer nació en 1 933: 
fue una obra totalmente singu· 
lar y autónoma en el ámbiio 
artístico que el pintor cultivaba 

en aquella época, cuya crea· 
crén surgJó baJO distintas in· 
fluencias. La irrupción del fas· 

cismo en Alemania motivó a 
Bellmer, quien hasta entonces 

habia traba¡ado como d1bu¡ante 
pubhcuanc, a abandonar cual- 

ciones. La capacidad de cambio asi conseguida es de una sign1fi· 
caoén decisiva también para el ejemplar del Cenlre Pomptdou 

Una muñeca, tal como formuló werano Schrned •que se desdobla 
a modo de imagen reflejada alrededor del ombligo, centro de sus 
articulaciones esféricas; un monstruo con dos regazos, dos pares de 

piernas. dos pares de pies en unos pequeños zapatos de charol 

negro y una cabeza sobrante, de un realismo a la vez fantástico y 
a1errador, capaz de cambiar y siempre igual, inocente y consciente. 

infantil y perversa, verepnesa y súcubo. una construcción articulada 
de enorme intensidad y a la vez una de tas obras plásticas más con· 
vincentes de nuestro tiempo•. 

La idea central de Bellmer consistía en una ercmeccn del 
quier tipo de ocupac,ón que pu- cuerpo, de un cuerpo que en sus absurdas deformaciones -y 

diera ser de utilidad al Estado, siguiendo de lorma característica la asociación de ideas de los surrea- 
aunque fuera mdrrectamente, y 

a concentrarse poi completo en su obra artrsuca Oue de esta deci­ 
sión surgie1a La muñeca (La poupée) se desprende también del 
encuentro de Be!lme, con su prima Ursuta. que en esos momentos 

tenía sólo quince años y a cuyo atractivo erótico el artista logró 
resistirse subhmándolo con una dedteación intensiva a las artes 

plásticas. 
En 1934, después de sufragar personalmente la edición del 

texto La muñeca, Bellmer -motivado por un numero de la revista 

Mmotaure- entró en contacto con los surrealistas de Paris. Durante 
los años s1gurentes se codeó con los grandes nombres de referencia 

de la literatura surrealista -aaooerene. Lau\réamont, Jarry- y en el 

ai'io 1938, tras el Iallecrrmento de su esposa Margarete Bellmer, 

acabó mudándose de Berlín a París. 
La pnmera de las muñecas que creó Bellme, cobró vida prin­ 

ctpalmente a través de fotografías realizadas por el artista. puesto 

que sólo así -gracias a su manipulación- la muñeca podía adoptar 
las poses más vanadas. Sin embargo, durante una visita al Kaiser· 
Fr1edr1Ch·Museum de Berlín, Bellmer vio mui'iecas •móviles• de la 

época de Ourero que Je inspiraron a dolar a las suyas de articula· 

" 

listas- relle1aba siempre el mismo esquema sexual básico: •Creo que 
las diferentes categorías de expresión: actitud del cuerpo. moermen­ 
to, gestos, acciones, tono, palabra, qratrsmo, configuración de los 

objetos] ... } nacen de un mismo mecanismo que imprime una estruc­ 
tura idéntica a su origen. la expresión elemental, aquélla que no 

prevé la pos1b1!tdad de comunicación de antemano, es un refle10. ¿A 
qué necesidad, a qué impulso del cuerpo puede corresponder? I ... J 

El seec se proyecta sobre el hombro, la pierna sobre el brazo con 

toda naturalidad, el pie sobre la mano, los dedos de los pies sobre !os 
de las manos. Con ello surge una exlrai'ia mezcla de lo real y lo vir· 

tual, de lo perm1bclo y lo p1oh1b1do de ambos componentes, de los 
cuales uno gana en actualidad y el otro la pierde•. 





---------------------------------------------------------------------------------------------- 
BRASSAI 1934 

La imagen, tal como se forma 
en la escritura automática 
Fotografía 
En "Mi11otaure -, n. 0 5, mayo de 1934 

-============================================================----=---------------------------- 

En sus senes de fotogra- billetes de autobus rotos, tiques de metro enrollados, papel tnadverti­ 
fias Parfs de noche o Paris damente estrujado, pastillas de jabón, algodón comprimido. 

' 

• 

Billete d• •utobús enrollado, 1932 

Fotografiados a una distancia muy corta y bajo una iluminación de 
efectos mágicos. estos objetos banales se convierten en rmstenoscs, 
en cosas que, sometidas a un proceso inconsciente. se amman en 
cierta medida y adquieren una vida propia que hasta entonces nunca 
se les había atribuido. En las fotografías de Brassat la luz desem­ 
peña una función decisiva La penumbra predominante en ellas. 
crea la misteriosa atmósfera que como factor de incertidumbre 
conscientemente utilizado ocupa también un puesto central en el 
mundo imaginativo del surrealismo. La pro)(1m1dad de sus fotografías 
a las visiones surreahstas, no pretendida nucalmente, se refleja en 
una anécdota recordada por Brassai en una conversación con 
P1casso: •Breton me p1d1ó unas fotografías de los mercados de Paris 
por la noche. del Mercado de las flores y de la Tour SL Jacques, para 
ilustrar su poema La nuit de tournesof. Su texto apareció, con mis 
ilustraciones, pnmero en Minotaure y después, en Amour /ou. Pero, 

contra lo que suponía el autor de Nad1a, mis fotogralias no fueron 
lomadas especialmente para él. Las tenía desde hacía algUn tiempo. 
incluida la de la Tour SL Jacques tal como él la presenta "sous son 
vore pále d'échafaudages" (baje su pálido velo de andamios) ... •. 
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secreto, Brassai (Gyula Halasz) 

dio muestras de su aproxrma­ 

con al surrealismo tanto desde 
el punto de vista de los temas 
como del de la atmósfera. Sin 
embargo. no entró en contacto 
directo con los surrealistas nt 

colaboró con ellos hasta co­ 
mienzos de la década de 1930. 

n. 1899 en BrHSO (H,,ingrl•). 
actu.Jmenl• BrHOY (Rurn•nl•). 
f. 1M-I en BffulHtU-SUr·M« (Fr1/lm) 

Brassar ilustró en varias ocasio­ 
nes con sus fotografías textos 

publicados por Breton en 
Minotaure; en este mismo con- 
texto surgió también la imagen 

abstracta La imagen, tal como se forma en la escf/tura automática 
(L'Jmage tefle qu'elle se produ1t dans /'écriture automatique). La 
fotografía propuesta en el título como una alegoria o un simbolo de 
la écriture automatique, presenta sobre un fondo muy oscuro una 
especie de tela de araña plumada. imagen que, no obstante, cabría 

interpretar como un rayo cargado de electncidad en el cielo noctur­ 
no o como una planta acuállca. Los finos htarnentcs de la imagen se 
rarmbcan mñrulamente: fa impresión es de atnsrma complejidad o 
de excesiva ,egulandad como para haber sido creada por la mano del 
hombre, ni Stqu1era el1mmando todas las instancias del cootrol racio­ 
nal segun lo previsto por la idea de un dessin automatique (d1bu¡o 
automático). De este modo, un fenómeno natural se convierte en la 
imagen de un proceso que incluye una de las ideas centrales del 
surreahsmo: la de lo nracicnal, lo casual. fo mcootrolado. 

Esta concepoén dio lugar a una sene de fotografías realizadas 
por Brassai" en colaboración con Dalí ba¡o el epigrafe de •sculptures 
involontaires• (esculturas mvoluntanas). Los motivos de las mismas 
eran objetos de uso cotidiano manipulados de un modo incoosciente: 

"' 
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--------------------------- ------------------------------------------------------------------- 

GIORGJO DE CHIRICO 1914 

Misterio y melancolía 

de una calle 
Óleo sobre lienzo, 87 x 71,5 cm 
Propiedad privada 

--------------:-:zzzzzzazzzz----------------===-----=------=--------=•------------------------ 

" 

perlenece la sombra que cae 

sobre la plaza delante de ella? ¿Qvién se oculta en la oscuridad 

de las interminables arcadas? 

•Entre 1913 y 1917, GIOfgio de Ctvcc se opondrá valerosa­ 

mente a la esclavización de la percepción externa. aceptada por la 

totalidad de los artistas de su tiempo. induidos los innovadores en el 

plano formal como Malisse y Pcasso. Educado en es presocréncos y 

en Netzscne. su espíntu rechazará todas las llamadas que no proce­ 

dan de la vida secreta de las cosas l ... ] Este t,po de pintura, que de 

los fenómenos exte-eres sólo rehene lo que agita e! misterio o posi­ 

bilita la apanoón de un presentsniento, unirá de forma inseparable el 

arte advmatono con el arte propiamente dicho. Tiene la significación 

de una 1nic,ac1Óo y actúa a través de la conlTIOClón.• Esta caracteriza­ 

ción, formulada por And1é Breton en L:Art magique (El arte mágico) en 
1957. corresponde a la obra de De Crwcc en el período en que pintó 
Mis1er10 y melancolia de una calle (Misterio e ma/inconia della stra· 

da) y, además de ,lustrar sobre su s,ngular y sumaria manera de pin­ 
tar, que le !levó a renunciar a todos los eeienes y a toda clase de ilu­ 
siousrno. ofrece una e�plJCaclÓll de la utiluac:ión de Jo,mas, objetos y 

edificios, que son soempre los mismos. Glorglo de Chirleo 

«La obra de arte no puede 
tener ni sentido común ni 
lógica, y en este sentido está 
muy próxima a los sueños y 
al espíritu infantil.» ,."'�=�.,,.,_ 

.::," """' .,.., 
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De Chinco pinta sentimientos. estados de ánimo profundos y 

dominantes. provocados, entre otras cosas, por las lecturas intensas 

de Nietzsche que llevó a cabo entre 1910 y 1911 .  Tanto tos \llulos de 

sus cuadros. invariablemente centrados en los conceptos de melan­ 

colia. misterio, sueño y meditación, como su repertono fo1mal parecen 

mtercamblables, pues no remiten a una situación real, sino que le sir· 
ven de requisitos para construir un espaoo 1magmano en el que el 

espectador se encuentra consigo mismo. 
En opm1ón de Breton, el espectador descubre aquí las Ideas que 

tanto tiempo mantuvo ocultas y. a través del shock del recorccmen­ 
to, tropieza con imágenes y sueños sepu!tados en el subconsciente. 
En este sentido. el cuadro de la muchachita que recorre las solitarias 

calles de la ciudad abandonada resulta especialmente significativo 
desde el punto de vista de la relación retrospec!Na con las vivencias 
infantiles. No obstante, en la ma}'Of parte de sus obras, De Chirico sus· 
liluye esta f19ura especifica por símbolos generales. 

Las múltiples plazas y calles dedoeadas a la melancolía y al mis­ 

teno, estructuradas mediante sombras profundas y rodeadas por arca· 
das, están vacías de hguras humanas e inquietantemente •animadas• 
por estatuas. entre las que aparece con especial frecuencia la escul­ 

tura femenina arcaizante relacionada con una clásica Ariadna dur· 
miente de Roma En 1912 representaba la Melancolía en un cuadro 

del mismo li1ulo. De mármol y reliquia de una época muy anterior, la 

escullura 1esulta más humana y familiar que las interminablemente 

repetidas, Irías y sombrías arcadas que la rodean. 

Un profundo suencro 
domina el escenario que nos 

presenta Giorgio de Chíncc 
Creemos oír los pasos leves de 

una muchachita que se dirige a 

la plaza entre !as arcadas impul­ 
sando un aro. 

Absorla en su juego da la 

impresión de no advertir el 

11respirable ambiente y los 

signos amenazadores que la 

envuelven. ¿Qué s1gn1ftca el 

carromato de circo acierte 

como una trampa? ¿A quién 
n. 18&8 en Volos (Gred•). 

l. 1978 en ROffill 
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GIORGIO DE CHIRICO 

Las musas inquietantes 
Óleo sobre lienzo, 97 x 66 011 

Milán, propiedad privada 

1917 

«Antes los pintores estaban locos y 
los marchantes eran listos. Ahora los 
pintores son listos y los marchantes 
están locos.» 
Glorglo de Chlrlco 

A parl1r de 1912, Giorgio de Chirico no sólo int1odu¡o estatuas 
y monumentos en el ambiente in.anrmado de sus cuadros, Sino que 
también incluyó figuras -eoxmes mar,onetas-, cuyo ca,ácter anóni­ 
mo y conformación física recordaban !anto los manrqufes como los 
mui'iecos art1Cvlados que los artlstas utilizaban para sus estudios de 
anatomia Estos seres Slfl brazos. parcialmente provistos de blsag1as. 
escarpias y alambres y sostemdos en cierta medida J)OI" complejos 
d1spos1hvos de apoyo, no admiten ningún tipo de 1dentificactón ni 
tampoco 50r1 sopor1es de sentrmren\os. 

Basla pensar en la mecaeeacco del hombfe observada en las 
obras dadaístas de Franc1s Picab1a y recordar la deconstrucción de ta 
figura humana llevada a cabo por el cubismo, aspecto que De Chirico 
abordó en Paris de IJl'\a manera mtensa, debrdo. entre otras cosas. a 
su estrecho contacto con Guillaume Apollina1re y Pablo Picasso. 8 
mundo como esceoarc en que se desarrolla un teatro de marionetas 

,, 

absurdo y sin sentido es una idea que domina desde el principio los 
cuadro, •metafis1cos• de De Ch1rico y que adqu,ere mayor significa· 

ción con la introducción de los frágiles mui'iecos articulados. •Ante la 
or1entac,6n cada vez más materoahsta y pragmát1Ca de nuest,a época 
[ ... ) no es ninguna aberración pensar para el futuro en un estado 

sooal en que el hombre, el once que YM! para los placeres esput· 
tuales, ya no tendrá derecho a reclamar su lugar al sol. Escntores, 
pensadores, soñadores. poetas. metafisicos, observadores! ... ] quien 

ptaritee y valore enigmas termmará srerec una f1gu1a anacrónica. 
destinada, como el cuosacoo y el mamut. a desaparecer de la super­ 

üce de la Tierras. De estas palabr"as de De Ch1nco cabe concluir que 
el murn:lo está vece de sentido; ya no hay razón alguna para pre· 

guntarse por su sign1f1cación. 
Su representación de Las musas inquietantes (Le muse 

inquietanti) evidencia estas ideas. Aparecen delante de la antigua 

residencia de la familia de Este de Ferrara. tan aficionada a las bellas 
artes. Significativamente, este palacio urbano, cerca del cual VlVió De 

Chmco durante la Primera Suena Mundial, destaca tras un escena· 

no ascendente ¡unto a edificios industiiales, chimeneas de fábricas y 

un silo. Ro¡a de her,umbr"e, la fortaleza se alza ante et oelo turquesa 
del fondo. Las dos musas -mui'iecos articulados sin fisonomia y ves· 
!idos de un modo arcaizante- aparecen en el borde anterior del 
espacio escéocc. que se articula mediante zonas de sombra prolun· 
da De pie una y sentada la otra, ambas dan la impresión de haber 

sido colocadas entre d!versos accesorios teatrales. Bajo ellas hay una 
máscara roja y una va,a, atributos tradicionales de Talía y Melpómene, 

musas de la comedia y de la tragedia A su vez A.polo, que estaba al 

frente de las musas, aparece al fondo sobre un pedestal. Da impre· 

sión de contenc'6n, de estar tan falto de vida como las musas. lHacia 
dónde las d1ngirá?, cabr"ia pensa, a la vista de las reflexiones profun­ 
damente melancólicas en las que de forma evtdenle están inmersas 
sus compañeras sin cabeza. 
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------------------------ --------------------------------------------------------------------- 

SALVADOR DALf 

El enigma del deseo­ 
Mi madre, mi madre, 
mi madre 
Óleo sobre lienzo, 110 x 150 cm 
Múnic/1, lfoakothek dcr Modeme 

1929 

:::::::::::::::::::======================-----z-===================--====--------------------- 

n. 1904 en f"lgueras, 

f. 1989 en F"igueras 

Si se aborda la obra de canosa de un anciano abrazado por la esbelta figura de espaldas de 
Salvador Oali sabiendo que un ¡oven; a su lado hay una cabeza de pez y sobre ella una langosta, 
encontró el tema de sus pintu· una mano con un cuchillo amenazadoramente alzado y la cabeza de 
ras en su propia disposición una mu¡er -tal vez la madre-, que observa con expreSIÓfl de deses· 
psíquica y que a partir de ella peracién un acontecimiento en el que no puede intervenir. La egresr­ 
creó conscientemente cuadros va cabeza de león y la cabeza blanca del anciano son, segün parece, 
que parecen irracionales, emg· los dos rostros del padre Éste se ,nchna hacia su h1J0, quien se afe­ 
manees y comple¡os, nada rra angustiado a él y no bene la menor sospecha del puñal con que 
tiene de extrañe que el mismo a sus espaldas le amenaza su progenitor (aunque también es posible 
arusta se incluya en muchas de que esté tratando de protegerle y de defenderle de los monstruos 
sus representaciones y se pre- -peces y arañas- que le rodean). Independientemente de ta manera 
sente como una figura encu· con que se ensamblen e interpreten los detalles, el sentido profundo 
brerta o como una fisonomía de la representación parece encontrarse en el rostro sufnenle e 
desfigurada. También se descu· 1nmov1lizado en el suelo del pintor como prctagomsta, Cabe pregun· 
bre su aulonetrato en el cuadro 

El enigma del deseo - Mi medre, mi madre, mi madre (l'énigme du 
dési, - Ma mé1e, ma mére, ma mére). 

La cabeza de Oalí está en el suelo con los o,os cerrados. apa· 
rentemente dormida o semimuerta -tas hormigas que salen de su 
oído revelan descomposición y cececeoca-, en tanto que su cuerpo 
de monstruo. que casi llena el cuadro, parece ahogar y paralizar al 

pintor. Se trata de una figura singular, que por su fo,ma indetermina­ 
da recuerda, por una parte, un estado emboonario todavía en vías de 
evolución, pero, por otra. despierta asociaciones con inmóviles 
estructuras geológicas. El pmto, es prisionero de este cuerpo Heno 
de cavidades ovaladas, aberturas en las que una y otra vez se repiten 
las dos palabras: •ma mere-, Éstas son la clave de la interpretación 
del cuadro y se complementan con otro elemento fundamental: la pe· 
queña cabeza de león desfigurada por la mueca. referencia al padre, 
que permanece en actitud de triunfo en el rugar más alto de la mon· 

taña·cuerpo y parece aplastar contra el suelo la cara de su hijo. 
La testa de león está presente una vez más en el cuadro, 

encima del autorretrato de Dah·, como parte integrante de un grupo 
f1gurat1�0 comple,o. Se reconoce también aquí la cabeza hundida y 

" 

tarse <lcómo se salvará?-, mientras a través de las aberturas del 
cuerpo del centro del cuadro la mirada se dirige hac,a una apanción 
en el horrzonte. Se trata del torso desnudo y ensangrentado de una 
mu¡er ¡oven que se esconde en un lugar parecido a una gruta De 
una manera casi fantástica esta figura femenina ofrece la perspec· 
bva de una salvaoón siempre que quien está avasallado en et suelo 
consiga liberarse de las ataduras de sus angustias y obsesiones. 

«El payaso no soy yo, sino esa 
sociedad tan monstruosamente 
cínica e inconscientemente ingenua 
que interpreta el papel de seria 
para disfrazar su locura,» 

Salvador Dali 
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-------------- ----------- -------------------- ------------------------------------------------ 
SALVADOR DALf 

La persistencia de la memoria 
(también: Los relojes blandos 
o El tiempo fugitivo) 
Óleo sobre lienzo, 24,1 x 33 an 
Nueva York, T/Jc Musewu of Moderu Arl, donación anónima. Purcbase. 162.1934 

1931 

----======---====================-=====-====-===-=-=============================-=---==-====== 

La persistencia de la memoria (La persistance de la mémoire) 

es una obra que reUne muchas caracterrsucas de la pinlura de 
Salvador Oalí. Como en tantos cuadros suyos, el fondo es la bahía 
rocosa de Fbrt Uigal Retenidas pot una extensa llanura. aparecen 
yuxtapuestos elementos diferentes que provocan el asombro del es· 
pedador tanto por su helerogenetdad como pot su smgula1 aspecio. 

El retrato del p,ntor, que aparece en pumer plano, se asumía a 
un caracol arrastrándose por el suelo, cuyo cuerpo se pierde en la 
oscura arena como huella de color. Tres de los relojes de oro y plata 
representados en primer pl�no son blandos, se adaptan al cuerpo 
del caracol y cuelgan de la rama de un árbol sm hojas y del borde del 
resalto de una pared. El único reloj que parece conservar su consis· 
tenoa normal está pintado en rojo y es devorado por ras hormigas 
reunidas a su alrededor. 

En el cuadro de Oalí no se coestcoan sólo la matenatidac de 
lo representado, su color y su congruencia; también los signos del 
tiempo -el verdadero tema del cuadro- expenmentan un cambio 
profundo, d1ficdmente comprensible desde et punto de visla racio· 
nat El tiempo fugitivo, que asimismo tiene su expresión simbólica en 
el cuerpo del caracol en d1soluc1Ón, autorretrato del pintor, no se 
refle¡a sólo en el avance de las manecillas, sino en la fusión de los 
retejes. A su vez, el reloj ro,o ewadrdo de hormigas es como una señal 
de alarma que llama la atenaón sobre la muerte, lo mismo que el 
esqueleto de árbol de la parte equrerda del cuadro. lSe relacionan 
estos signo� de muerte con la cabeza srn vtda tendida en el suelo y 

el cuerpo en disolución del pintor? lRefle¡a la angustia mortal incons· 
ciente o representa La persistencia de la memoria que le paraliza? 

En La vida secreta de SalvadOf Oall; donde el artista habla 
extensamente sobre la realización de este cuadro, no admite de nin· 
guna manera su posible contenido simbólico, conf1tmando una vez 
más su afirmacl()n de que él mismo no llegaba a descubrir el sentido 
en1gmát1co de sus obras, su contenido inconsciente. •Al terminar ta 
cena tomamos un camembert muy blando -explica Oalí- y, cuando 
se marcharon lodos. me quedé largo rato en la mesa, pensando en 

ae 

los problemas f1Josóf1cos de to •superblando" que el queso me plan· 
teaba. Me levanté para ir a m¡ estudio, donde encendi la luz para dar 
una Ultima mirada. como tengo por costumbre, al cuadro que estaba 
pintando. Esta pintura representaba un pa1sa¡e cercano a Por! Uigat 
cuyas rocas estaban ilummadas por un transparente y melancólico 
crepUsculo; en el primer término había un olivo con las ramas corta· 
das y sin ho¡as. Sabia que la atmósfera que había logrado crear con 
este paisaje habia de servir de marco a alguna idea. a alguna sor­ 

prendente imagen; pero no tenía m idea de cuál sería. Me disponía a 
apagar la luz, cuando instantáneamente "lf1' la solución: dos relojes 
blandos. uno de ellos colgando lastimosamente de las ramas del 
olivo. Aunque me ato,mentaba un temble dolor de cabeza. preparé 
afanosamente rm paleta y me puse a trabaJar.• 

«Los relojes blandos no 
son más que camembert 
paranoico-crítico, tierno, 
extravagante y abandonado 
por el tiempo y el espacio.» 
Salvador Dali 

, 
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----------------------- ----------------------------------------------------------------------- 
SALVADOR DALf 1936 

construcción blanda con judías 
hervidas (Premonición de la 
guerra civil) 
Óleo sobre lienzo, 51 x 78 cm 
Filadelfia, Tbe Pbiladelphia M11se11111 of Art, The Louise and Walter Arensberg Coíteaion 

-------===========================================================-------======--------------- 

Hacia mediados de íos anos treinta. las obras de Salvador Dalí la falta de unión entre el resto de elementos mdividuales. los dile- 

presentan títulos que sugieren una temática política. Entre esos cua­ 

dros destaca Consrrucc1ón blanda con Judías hervidas (Premoni· 
ción de la guerra civ,I). del cual Dalí comentó: •Como pintor de paro· 
xismos vlsceratess, seis meses antes de que estallara la Guerra CfVil 

espaí'lota, había pintado su -premonicién, aliñada con judías hervidas. 

Representaba un vasto cuerpo humano de donde brotaban mons· 

truosas excrecencias de brazos y piernas que se desgarraban recí· 

procamente en un delirio de autoestrangulaci6n.• 
¿cómo valorar la dimensión política de este cuadro, que mues· 

Ira las mismas características que tantas otras pinturas •apolihcas• 

de la misma época? La representación en sí no ofrece ningún tipo de 

explicación: una construcción de extremidades humanas descansa 

sobre una pequeña cómoda. un pie osificado y una mano nudosa La 

imagen, que cubre el lienzo entero, está situada en la cala de Por! 

Uigal EJ fondo que lo abraza es un cielo preñado de desdichas. la 

•construcción• está coronada por un rostro masculino que exhibe 

una mueca de dolor y cuya insoportable tensión mtema contrasta con 

zv- . ;_'-, 
�c-t=l:'."..".:'...:.t-.- 

Estudlo Ptt• -COnstrvcclón bl•nd• ... -, 1935 

'º 

rentes miembros, ligados de forma dolorosamente indisoluble y a la 

vez completamente inorgánica, permiten establecer una comparación 

con fa guerra civil, aunque subrayando más bien su carácter de catás· 

trole fatal que de accntecemento histórico. 

Este estudio se ccnespcode con la actitud marcadamente 

apolítica que Dalí manifestó durante toda su vida De acuerdo con 

su anarquismo revestido de esnobismo, analizó circunstancias poli· 
ticas o sociales, sobre todo para luego aplicarlas a su propia pintu· 

ra. Por e¡emplo, la glorificación de Adolf Hitler que los surrealistas 

tanto le reprocharon no surgió de su admiración por el dictador y su 

programa propagandístico, sino del poder de atracción estético· 

erótico que emanaba de la figura del Führer. A menudo, con las 

alusiones políticas, lo único que perseguía Dali era potenciar la ver· 
tiente escandalosa de sus pinturas Sobre las referencias a Hitler y 

al fascismo en sus cuadros, el pintor declaró en una ocasión: 

•Estaba fascinado por la espalda blanda y carnosa de Hitler, siem­ 

pre tan apretada dentro del uniforme .. •. 
El enaltecimiento del fascismo que aparentemente propugna­ 

ba Dall motivó sus diferencias con André Breton y acabó con !a 

exclusrón del español del circulo de los surrealistas. Mientras Dali 
contmuaba su bUsqueda de lo sobrenatural, lo fantástico y lo neuró· 

tico en el sentido más amplio de la palabra. también en la represen· 

!ación de percepciones ligadas al momento contemporáneo, y se 

interesaba por determinados temas politicos a raíz de molivac,ones 

puramente estéticas, lo que impulsaba al grupo de los surrealistas 

era el interrogante sobre si debían reconocer un compromiso pohl1· 
co claro con el bando comunista o seguir limitándose a realizar 

acciones artísticas puntuales. Datí no acertaba a comprender dicha 

actitud Al fin y al cabo, sus obras, de ejecución virtuosa y escenifi­ 

cadas con una inagotable riqueza 1ma91nat1va y temática, represen· 

!aban siempre una visión interior: •M1 única ambición en el ámbdo de 

la pintura consiste en plasmar las imágenes de la 1rrac,onahdad con· 

creta con la precisión más imperiosa ... •. 
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----·---------------------------------------------------------------------------------- 
SALVADOR DALI 

Jirafa en llamas 
Óleo cobre modera. 35 x 1- cm 
B.1s,lt•,1, /...1mstm11scw11 11,sd, Lm.11111cl-l lo{f,11.11111- \11{1,mg 

1936 

···= •=::, ,.,.,. ,., == .. ···===:••················ ···········=:••••••:a"'"'"• 

-creo que en lo que hago soy un pintor 
completamente mediocre. LO que con.sidero 
genial es mi visión, no lo que en realidad 
ejecuto.» 

Salvador Dall 

1 

El famoso mr,1ivo de! cuerpo huma.o;: con apne, apaiece 
vanas veces en as �bras da' :i:anas ele 1936 El e:en,pto más prowo­ 

eet-e es una ecp.a de la Venus de M,lo equipada poe Sal11él00f Dali 
en las zonas del v,eotre, de los pechos. de ta cabeza y de ras rochllas 

C(.>(I ca¡ooes e,t,a.bies de COQl)l;''U bofias de piel. La 'ecs de la 
belleu cJaSICa soernpre adm,'11d, � e :ada et'l la p,r•.ita europea 
desde 1a Edad Mect,, tiasta la época modema no s6'o se reduce a la 

condfClÓfl de ob¡eto en esta esta· 
tua r '51ca tafl ma,i,pulada. sino 
que luso e, radtcarrnen1e 

.uest, /'lada En este caso se 
!r,1la menos de 1o$ problemas que 

p¡.-·ea el concept,1 de belleza 
tral'l�lbdo por la Venus de M,/o 

que de la teSJS defendoda por los 

soeeenstae de que el odeatlsmo. 
e1 equi,bno y la a,monr,. del C\Jel· 

pe humano rep,esefllados por la 

estatua cusca ref1e1an un.a con­ 
rep"' >n •esquebra¡ada. 

Tras su belll apanenc,a 
MI oculta lo 1nespefado. lo des· 

concertante. lo angusloante. odea 
v,sual,zada en la omagen de 

los capoes que. supuestamente, 
tacntan el acceso al mtenor del 
,er humano. 

lo tJaum.ittCO de esta con­ 
cepción se maniftesta en llfala 

en llamas (G,raffe en llammes), 

cuadro pintado por Oalt el mrsmo 

año � Venus de Milo con ca¡o­ 

nes. El blanco clásco de la estatua 

se ha conver1odo en un intenso 

azul teotasr-agoocc, e! color de la noche que se ext,ende no sólo 

soo-e el cee !'.f'IO tamblen scc-e las dos !,guras femenmas que se 
mue-.en lentamente como sonámbu+as. con los OjOS cerrados. Sus 
cuerpos. esccencos y huesudos, ,mped,dos por cajones, prolube· 
ranc,as naturales y muletas. tantean el cam,no con suma d,f,cultad 
La equ,hbrada posioót, de la Venus de Mdo ha dado paso a un d,f,. 

nume,o de equ,l.bno, al esforzado cr>tento de alcanzar la estee­ 

hdad sabendc que soportan el peso del metencsc contenido de 
los ca1ones. las f,gu•as se mant,eoen ergu•das sólo grac,as a sus 

mulet.is y c,.,edan ciegas a merced de una nocne que. supuestamen· 

te debe e-teepeetarse como alegor,a. 1epresenta el -otro lado• de la 

persona. los ámb<tos ,nconsc,entes de su propio yo, a los que no 
puede .ce� n. es capaz de cor,t,ojar racionalmente. a pesar de 
que ccoccceao su ._.. 

El ser humano no sabe adónde va ni qué es lo que le ,mpulsa 
v,,.e en un mundo que a él. que ha quedado fuera de la naturaleza. 

se le ha vceno e:,.1,afio La f1131a en Mamas podria coocebese como 

un s•mbolo del ab$urdo de la t'\rsteric,a humana en el mundo moder· 
no, •En oposicion al w humano -escnbe W,eland Schrrsed en 

S.f-adot" o.JI Das Ratsel de, Begff'rde (Salvador Dal1 El enigma 
del deseo)- el anomal es todavía II Jraleza en orden Su eseece 
animal parece ,ndestruct,ble La ¡irafa. que senc1tlamente se quema. 
está abada con los elementos. Puede entregarse a las llamas sm pen· 

sar s.n pu¡ón. s,n perece en ellas. El reino de la naturaleza. de los 
m!Oefllles, de los eeeeetcs es dufadero y et animal forma parte del 
m,smo, El se, humano por el contrano. está somet,do al tiempo, al 

�JeOm•efllo. a la fugacidad. elementos que han perf,lado repeb­ 
damente a la sonambula de nuestio cuadro en los rasgos de 1a cara. 
en las manos, en los mc,,,,mientos.> 
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---------------------------------------------------------------------------------------------- 
SALVADOR DALI 

sueño causado por el vuelo 
de una abeja alrededor de una 
granada un segundo antes de 
despertar 
Óleo sobre lienzo, 51 x 40,5 cm 
Madrid, Museo Tbyssen-Bornontisza 

1944 

El centro de Sveño cavsado por el vvelo de vna abeja aire· 
dedo, de una granada un segvndo antes de despertar (R6ve causé 
p11r le vol d'une abeille autour d'une grenade, une seconde avant 
l'évei/). este cuadro onirico comple¡o y wtucsenentc pintado, es 
Gala, la esposa de Salvador Dalí. lEs ella la que sueña o es sim­ 
plemente parte de una vrsrén del pintor o del espectador? Tanto la 
construcción espacial del cuadro como su compleja estructura tem­ 
poral hacen dificil encontrar una respuesta unívoca a esta pregunta, 
que aborda los verdaderos problemas de la obra 

Gala dormida flota en el mar desnuda y tendida sobre una 
placa de piedra. la superficie del agua luminosamente azul está 
sobreoatwalmeote tranqu,la, como subrayando el silencio mágico del 
acontecimiento pictórico en el cielo Se trata de una escena plena de 
dramatismo. De una granada surge un pez y de su boca. la cabeza y 

las palas delanteras de un !�re, de cuyas fauces, a su vez, salla otro 
tigre Finalmente el cuerpo del segundo felino, en disposición de ata­ 
que y lanzado hacia la durmiente desnuda. se prolonga en un fusil 
con la bayoneta calada cuya punta se clava en el brazo de Gala la 
picadura de abeja sugerida en el título del cuadro conshluye una 
amenaza real para la durmiente. quien en sueños la transforma en 
una picadura simbólica, 1deológ1camente cercana a muchos otros 
cuadros y representaciones. 

En esta pintura, Dali refleja no sólo el distanciamiento de la 
realidad prooo del sueño, sino también la capacidad de éste para 
recoger en un momento un acontecimiento complejo. El pmtor 
consigue que pueda percibirse en un solo instante una acción con 
múltiples motivos. Como el durmiente que al despertarse de un 
sueño de sólo unos segundos de duración cree haber visto una 
película larga y complicada, esr percibe el espectador de este cuadro 
de Dali la singular temporalidad de lo representado. 

En un momento se despliega sobre la cabeza de Gala una 
sene de monstruos cuya descripción verbal sería muy proli¡a, mien­ 
tras simultáneamente avanza por el hcnzonte portando un obelisco 
un elefante con larguísimas patas de insecto. Es la caricatura de la 

" 

famosa estatua de elefante de Bernlm. en Roma, que si bien tiene su 
origen en un contexto real, sm embargo. se inserta armónicamente 
en el acontecimiento enroco. que se atiene a su propia lógica. AJ 

mismo hempo descubrimos en el primer plano del cuadro un eco del 
acontecimiento principal en forma de una granada con una abeja 
volando a su alrededor. 

Se trata en cierta medida del comentario del pintor, que enmas­ 
cara su rnterpretaccn como parle del sueño, al igual que en la pmtu· 
ra medieval el autor de un cuadro ocultaba su s19rnf,cac1ón tras refe­ 
rencias alegóricas. Profundo conocedor de la historia y de la tradición 
de la pintura europea. Dalí suspende la granada entre dos gotas de 
rocío, evocadoras de las perlas de Venus, y asi matiza el símbolo 
de la fecundidad que proyecta una sombra con forma de corazón. 
Según parece. la relación de la granada con el sunbcksmo fálico de 
la sene de agresores lanzados contra la durmiente se inserta en la 
relación entre Dalí y Gala, cuya importancia como musa, amada y ase­ 
sora del pintor es incuestionable Dali amplia la estructura específica 
del sueño, construida en su pm1ura desde una perspectiva espacial y 

temporal, de un modo que lo destaca como autor de la vraón, pero 
sobre todo como creador soberano del cuadro. 

«La diferencia entre los 
surrealistas y yo es que 
yo soy surrealista,» 
Salvador Dall 
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------------- -------------------------------------------------------------------------------- 
PAUL DELVAUX 

1940 

El alba sobre la ciudad 
Óleo sobre lienzo, 175 x 215 cm 
Propiedad privada 

---:-------==------------------•••----=---:••-----------ª--�------==---:-----------z----a----- 

irreal que ac!Ua como telón de fondo para encuentros sin sentido rn 
contexto. 

•Aquí nadie prensa en comer, todos se nutren del tiempo que 
transcurre y vuelve a transcurrir, beben las horas. Ahora estoy con 
Claude Lena.o, pero el calor, mtenumprdc por las brisas marinas. 
tno es demasiado fuerte para esta luz?• Estas líneas formuladas 
por el escritor M1chel Butor sobre el cuadro El alba describen otro 
elemento de nnportancra en la pintura de Oelvaux: su inspiración 
en los maestros consagrados. S1gu1endo el principio del collsge, 
desarrollado por el suneahsmo. Delvaux combina el plano del 
sueño con el de la pintura. De este modo surge una realldad lan· 
tésnca cuyos representantes -comc el propio pintor en el cuadro 
El alba sobre la ciudad- operan como intrusos y perturbadores del 
mundo oninco. 

De todos modos. las pinturas de Delvaux no sólo reflejan sue· 
OOs reproducidos por el pinto, con un vocabulario aparentemente 
ingenuo El arte de Delvaux también pod!Ía cantearse de m1tológ1co, 
puesto que en sus representaciones hay inherente un sentido cifra· 
do que sólo se abre a aquél que está fam,liarizado con el significado 
del lugar y con el que en él actUa, es decir, el que entiende el len· 
guaje del mconsc,ente. 

Entre las principales in· 
fluencias del desarrollo artistico 
de Paul Delvaux se cuentan la 
p1n!ura de G1org10 de Ctuncc 

así como la obra de René Ma· 
gut!e. Delvaux no ahondó en la 
obra de ambos erustas hasta 

n. 1897 en Anthelt (EMlgie.J, 
f. 1994 en Fu,ne, 

finales de los años veinte, al 

visitar una exposición en Pa1ís 

con obras de De Chir1co y co· 
nocer poco después a Magrilte. 

Al ,gual que este Ultimo, 

Delvaux realizaba su traba¡o 
con gran recog.mrentc. No fue 
el sentimiento de grupo tan 

deciswo para muchos otros artistas lo que llevó a Delvaux a fOJmar 

parte del circulo de los surrealistas, sino el hecho de que el pintor 
buscara en su arte una atmósfera que evocase e! sueilo y la irrea· 
hdad. •iEI surrealismo! tOué es el surrealismo? En mi cpnuén es 
ante todo un resurgimiento de la idea poética en el arle, la remtrc­ 

ducc1ón del ob¡eto de representaoÓfl, pero en un sentido muy 

determinado: el de lo extraño e ilógico•, formuló el propio pin!or en 
una conterencra impartida en 1966. 

A partir de mediados de los ailos treinla, sus represenlaciones 
buscan sorprender mediante la introducción de figuras desnudas 

en un universo que contrapone esa int,m1dad a un ambiente pUbl1co. 
En el cuadro El alba sobre la ciudad (L'aube sur la vil/e) aparece 
una figura central masculina -un autorretrato del pintor- rodeada de 
desnudos que, avanzando COfl lenlilud, casi como sonámbulos, pare· 
cen "vivir una forma de existencia imposible de conciliar con la nor· 
malidad de la expeuenc�a �-�tidtana.. , . _ -: /,-�·\ � 

Como en las prn!Uras de De Ch1¡1co, la árqUílfCfura arcaizante, 
con sus lineas de fu�a _¡ejt�é:Oán�ose en exfremó:·aparece como 
escenarios inertes: la arquitectura es parte de un espacio totalmente 

., 
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------------- ---------- -------------- -------------------------------------------------------- 
MAX ERNST 1921 

La pubertad cercana 
o Las Pléyades 
Collage, partes de fotografías retocadas, aguada y óleo sobre papel sobre cartón, 24.S x 16.S cm 
París, propiedad privada 
=----------------============================================================================= 

, . 

a s1 rmsmo.» 

«un pintor se pierde 
cuando se encuentra 

Max Ernst 

aparece recurriendo a la significación de las Pléyades en la mitología 
gnega segün la cual la figura femenina desnuda encarnaba a una de 
las siete hijas de Atlas, a las que, perseguidas por Orión, Zeus f1jaria 
en el cielo en forma de constelación con el fin de protegerlas. Podia 
tratarse quizá de Electra. que, a la caída de Troya. se cubrió el rostro, 
lo cual explicaría que apareciese sin cabeza en el collage de Max 

Ernsl El nombre de las hermanas, Pléyades, tiene su Ofigen proba· 
blemente en la palabra peleiades, 'bandada de palomas', de modo que 

los vagos perfiles de la parte superior del collage podrían interpretarse 
como aves en pleno aleteo. 

El análisis del contenido de la representación sugerido por el 

comentario del pintor produce la impresión de to impreciso y pohva· 
lente. Existen diversas posibilidades interpretatrvas. que se comple· 
mentan o se excluyen. la lectura fundada en criterios racionales no 
produce resultados saustecto-ce de la misma forma que la mirada 
orientada hacia las circunstancias reales tampoco puede restablecer 
la unidad. Miramos en dirección a un universo en el que rigen las 
leyes del sueño y del subconsc,ente. En esta Ioema originaria de la 
sensación y de la percepción no existen m la fuerza de gravedad 
ni los perfiles precisos. De pronto aparecen juntos objetos de la 
más diversa textura Habrá que alcanzar una perspectiva de mayor 
distancia temporal para concluir que está apareciendo la nueva esté­ 
tica de la ruptura estilística premeditada, de la alusión, de la descom· 
posición y de la desintegración. 

En 1921, el año en que 
pmtó La pubertad cercana o 
Las Pléyades (La puberté 
proche ou Les pléiades), Max 
Ernst mantenía un estrecho 
contacto con los dadaistas 
franceses; asimismo su amis· 
!ad con André Breton y Paul 
Eluard le llevó a concebir pro­ 
yectos comunes y a intervenir 
activamente en la primera fase 
del surrealismo. 

n. 1891 en Brúhl (ce«:a de ColonWI), 

l. 1976 en Parlt 

La pubertad cercana o 

Las Pléyades contrapone entre 
sí la imagen y el texto. El ex ten· 

so comentario que aparece a! pie de la representación está, desde el 
punto de vista cromático y de la composición, relacionado con ella y 
condiciona el acceso a la imagen que por su heterogeneidad escapa 
a la comprensión espontánea -te pubertad cercana no ha anebala· 
do todavía I su gracia a las Pléyades I La mirada de nuestros ojos 
llenos de sombras se dmge hacia el adoquino que caerá I Todavía no 
eoste la fuerza de gravedad de las olas.• 

El comentario de las Biographische Notuen (Notas autobio­ 
gráficas) de Max Ernst dirige la atención hacia distintos planos de 
la representación. lnvoluntanamente se relaciona la gracia de las 
Pléyades con la figura femenina desnuda y sin cabeza, recortada 
de una fotografía. del centro del cuadro. Nuestra mirada en penum· 
bra. que se dirige angustiadamenle hacia el adoquín a punto de caer, 
eocoenee un punto de apoyo en el trozo de piedra de ta parte inferior 
de la 1epresentación, que ha dejado una huella negra Finalmente, 
la fuerza de gravedad se relaciona con el fondo azul del cuadro, 
que puede as,gnarse tanto al cuerpo femenino suspendido en el 
aire como al movimiento de las olas aludido en el texto. Sin embar- 
go, estas connotaciones no aportan ningün sentido, que tampoco 

•• 
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MAX ERNST 

cele bes 
Óleo sobre lienzo, 125 x 108 cm 
Londres, Tare Modcm 

1921 

Paul Eluard compró a Max Emst. a quien acababa de conocer 
y visitar en Colonia. el cuadro Ce/ebes (L'éléphant de Célébes) en 
1921. Aquella fue la pnmera de una serie de obras que Eluard adqu1· 
nria a su amigo: as,m,smo Ernst decoró con murales la casa que 
Eluard poseía en Eaubonne. 

Cefebes es un cuadro pintado en Colonia y traslada a la pin­ 
tura el principio del co/fage de papel. Los diversos elementos de la 
composición no se presen!an como recortes de diferentes libros, 
drccíonanos o catálogos, sino que el princ1p10 del co//age, la con· 
¡unción de lo no a¡ustado, lo contradictorio y lo heterogéneo se 
t1;insporta a una pintura 1lus1onisia que simula los diferentes mate· 
«ares. El efec!o -rearrsta- del cuadro radica precisamente 
en el efecto -alucmetcno- intentado por el pintor. que Max Ernsl 
relaciona con el co/lage, como se desprende de forma univoca 
de un pasaje de sus apuntes au!ob+ográf1cos: •Un día de IIUV1a, 
en Colonia, junto al R1n, me llamó la atención el catálogo de una 

casa de material pedagógico. Encontré anuncios de modelos 
de todo tipo: matemát,cos, geomélocos, antropológicos, zoológicos, 
botánicos, anatómicos, m1neraló91cos, paleontológicos y asi 
suceswamente. Eran elementos tan diferentes entre si que lo absur· 
do de su agrupación introducía el desconcierto en la visión y en el 
senhdo, provocaba aroooacooes y dotaba de s1gnihcacl0f1es nuevas 
y rápidamente crecientes a los obpetcs representados. De pronto 
sentí que rru capacidad v,sual se desarrolló tanto que vi aparecer los 
objetos recién creados sobre un fondo nuevo. Para consolidar este 
fondo, fueron. suficientes un poco de color. algunas lineas, un hon­ 
zonte, un desierto, un cielo, un tablado y pocas cosas más. Así que­ 
daba f1¡ada trn alucinación• (1919). 

En el caso de Ce/ebes, el «nuevo fondo• fue el pnmer indicio 
de una realidad nueva y distinta. La mons!luosa !,gura se encuentra 
en un espacio que sólo una conlemplación más detenida 1den\1fica 
como un pareare sooecoéucc. en et hipotético cielo se mueven dos 
peces ante un fondo que a su vez resulta emgmát1co, pues presen· 
ta onhccs atravesados por un cable. Ahora bien, lodo esto es lo que 
menos induce a la confusión. El animal representado recuerda a un 
elelanle sólo por su cuerpo redondo y por su tubo rígido. En reah­ 
dad se trata de un aparato cuyo modelo encontró Max Ernst en una 
rewsta de antropología, donde vio reproducido un granero del que 
recogió sus formas simples y redondeadas, y completó con una 
trompa provista de un puño a la que doló de una cabeza con cuer· 
oos y colmillos. 

El nombre del monstruo hace referencia a unos versos narra­ 
bvos con connotaciones sexuales que Max Emst memorizó en sus 
años escolares. En este contexto, la torre de la derecha del cuadro, 
que recuerda a De Cbnlco, se interpreta como un símbolo fálico. 
También podría darse una explicación mitológica de la presencia 
de la mujer desnuda, según la cual Mai,: Ernst quizá qcrsre-e aludir al 
rapto de Europa llevado a cabo por Zeus. padre de los dioses, drstra­ 
zado de loro. Es posible que el pintor añadiera al !mal de la trompa 
del elefante la cabeza con cuernos en referencia a este milo. 





---------------------------------------------------------------------------------------------- 
MAX ERNST 

ioplop presenta una flor 
o Figura antropomórfica 
y flor concha 
Óleo y collagc sobre tu.tdcra contrachapada. 99 x SI L111 

Ginebra, G.,lcril·J.m Krugicr, Dit,·shám Ó"' Cíe 

1930 

-----====================================================---------=====----------------------- 

En sus notas autobiográficas. Ma11. Ernst presenta a Loplop. su 
álter ego. como •segundo personaje prmopal de la novele: Loplop. 
alias Vogelobre Ho,nebom•. En el catálogo de una e�pos1ctón de Ma'I( 

Ernst en 1930 en la galería Vignon de París se dice: •Loplop pre· 

senta a loplop (fantasma pnvado encadenado a Max Ernsl algunas 

veces alado. pero siempre masculino). Al menos para los seguidores 

de la sene de cuadros dominados por loplop de prmcpos de la 
década de 1930, esta observación resulta muy rnleresanle, pues en 
ella se coostata. por un lado. la función de presentación del persona­ 
je y, por otro, su íntima VJnculac,ón con Max Ernsl 

Loplop aparece en el cuadro Loplop p1esenta una flor o 
Figura antropomótfica y 1/01 concha (Lopfop p1ésente une 1/eu, 
o Figu1e anthropomotfe et lleur coquilfage) como comentansta y 

presentador. aunque no se le dota de la gestuahdad y de la mimica 

habituales en la vieja pintura de histona. sino que su cuerpo sirve 
de caballete en el que se encajan y dejan las obras. El loplop que 

presenta una flor es un representante caraclerlstico de su género: 
sobre un cuerpo rectangular de amplias superficies, que se apoya en 
pies anchos, con caractensncas de estrado, se asienta una cabeza de 
gallo que produce un electo de ingenuidad. Es el único ser vivo del 
cuadro y en cierta medida ejerce las tcnccoes de enlace del espec­ 

tador, que se enfrenta no a uno, sino a vanos cuadros. De todos 
modos. la esperanza de un comentario aclaratorio se frustra loplop 
no ofrece ninguna explicación de los cuadros que presenta. No esta­ 
blece ninguna relación ni crea ningún vínculo de un,ón entre las par­ 
tes de la obra agrupadas en forma de coflage, que se caracterizan 
por un tratamiento técnico distinto en cada caso. 

Loplop, que sobre lodo es insolente, nos implica en un juego 
de confusiones visual. Mezcla irónicamente referencias a cuadros y 

deccraocres móviles artisticas y relativiza las referencias a la ,cali­ 
dad y los engaños ilusionistas. Da la impresión de afirmar que ya no 
debe tomarse en serio el arte en su forma tradicional, como cuadro 
de caballete. Cualquier tipo de dramatismo está fuera de lugar, indi· 
cación que se visualiza plenamente en un cuadro de Loplop posterior, 
Loplop presenta la Marseflesa. En la obra, la cabeza de Loplop se 
sustituye por un capitel de columna, fórmula de dignidad que no impi­ 
de que el cuadro presentado resulte extraordinariamente cómico e 
irónico. Loplop, que presenta la pintura a la manera habitual -como 
caballete sobre un trípode ancho-, aparece en la misma obra que 
señala Esta vez se muestra como una rozagante figura femenina con 
cabeza de pájaro que, sentada en un trono, parece cantar o dirigir 
La Ma,selfesa con amplitud de gestos. Pero la parodia no se limita a 
esta inlerpretact6n del himno nacional francés. En el cuadro no hay 
nada que deba tomarse en serio; la representación misma es un 
engaño. Apoyándose en la técnica del f1ottage, Max Emst compone 
su dibujo coo las estructuras más diversas, que, por su heterogenei­ 
dad alteran y cuestionan la clásica unidad plástica 

loploo, 1932 
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----------------- ----------------------------------------------------------------------------- 
MAX ERNST 

El rey jugando con la reina 
Escayola (versión original), 97,8 x 46,4 x 52,3 cm 
Rieheu!Basilea, frmdation Beyeler 

1944 

==---------===========================================================----=--=-===-=--------== 

Max Ernst pasó el verano de 1944 en compañia de Doro!hea 
Tanning en la casa de huéspedes que el qalensta Juhen levy tenia 
en Long lsland, dedicándose intensamente a los p,oblemas del aje· 
drez. Si en 1929 modeló piezas de ajedrez, que terminaron coovrr­ 
tiéndose en esculturas, ahora tas mismas dieron lugar a obras plásti· 
cas, cuya s19nif1cac,ón y resullados trascendían ampliamente los 
problemas técnicos del juego. A diferencia de Marce! Ouchamp. 
quien a partir de 1923 se dedicó apasionadamente al ejedrez y en 
1932 dio a conocer su opinión sobre determinadas cuestiones espe· 
eneas del mismo, este tema adquirió en las obras de Max Ernst una 
calidad literaria y mágica Cabria comparar el mundo que sus figuras 
de ajedrez descubrían al espectador con el reino de •detrás del espe· 
je- de Lewis CarroU, autor muy del gusto de Ernst, que tr�slada a su 
pequeña heroina Ahcra a una realidad distinta, a un mundo de ajedrez 
situado al otro lado del espejo. 

La escena compuesta por Max Ernst se desarrolla sobre un 
tablero de mesa dominada por el busto del rey. El soberano es al 

Capricornio, 1948/1964 

mismo tiempo figura y jugador. Sus dos largos brazos aparecen 
en movimiento, están a punto de desplazar las demás piezas. Su 
derecha protege a ta rema. que es relativamente grande, en tanto 
que las otras figuras, más pequeñas, se sitúan a su izquierda. 
Su mano izquierda. que acaba de recoger un peón, sugiere que 
el rey actúa con ellas más desconsideradamente que con la dama 
a ta que protege. 

La espec,al relación entre el rey y la rema aparece en el mismo 
título de la escultura, Ef rey jugando con la reina (Le Roi jouant avec 
fa Reine), que despierta asociaciones eróticas además de románti· 
cas, dada la circunstancia de que el monarca, que protege a la reina 
y la abraza posesivamente, lleva cuernos. Evoca a! Minotauro con su 
violencia sensual, el terror de la bella desnuda de la obra de Picasso, 
aunque la escultura de Max Ernst se caracteriza más bien por sus 
formas rigidas y abstractas. Sin embargo, el aspecto demoníaco del 
rey de su a¡edrez, el autoritarismo ejercido sobre las figuras más 
pequeñas y la posición de abrazo y de marco de sus brazos hacen 
pensar al contemplar la escultura en un soberano todopoderoso. en 
un déspota o en una div1rndad prehistórica que dirige y manipula 
el teatro del mundo. 

Cabe interpretar El tey jugando con la reina como una ima· 
gen del juego del poder en et gran escenario de la historia. El año de 
su realización, la escultura se presentaba marcada por enfren· 
!amientos dramáticos y bélicos, y proyectó su sombra incluso en la 
vida del artista. que tuvo que abandonar Francia y exiliarse en 
Estados Unidos. No obstante, esta escultura de Max Ernst parece 
tener una significación mucho más compleja Teniendo presente la 
estrecha vinculación del artista con el surrealismo, El ,ey jugando 
con la reina se puede entender como una representación simbólica 
del •otro lado• de la vida del individuo, como la imagen de un poder 

-superior no controlable racionalmente, que dirige y decide sin que la 
conciencia individual advierta esta manipulación radical. 





--- ·-------- 

-------------------------------------------------------------------------------- 
ALBERTO GIACOMETTI 

Hombre y mujer 
Bronce, 40 x 40, 16,5 cm 
Pans, Al11see M,11011<1/ d'Art Modemc, Centre lbm¡)l(/011 

1928/1929 

Alberto G,acomett1, que 

hab,a cu,sado un at'lo de arte en 
la École des Arts et Métiers de 
Ginebra 1e$1dia desde 1972 en 
Paris, donde fue alumno 
del escuucr francés Anto,ne 
Bourdelte . Tras su pnmera e.11.· 
poslOÓll publica -part,opac1Óf1 
en el Salon des Iuuenes de 
1926-. en 1930 estableció 
contactos con 1o$ surrealistas 
Lens Alagan. André Breton y 

SaNador Dal( Evocando una vr­ 

srta suya al talle, de G1acomett1 
en Paris en aquellas fechas. el 

fotógrafo Brassai escribió •Entonces se parecia a una gruta de yeso 

llena de estalagm,tas. las esculturas de G,acomett1 1 J objetos con 
funoón s,mbóltca. que deboan representar imágenes de soei\os, sen· 
t,m,entos subconscoentes. deseos ,epnmidos • 

De hecho, las obras plásticas de G,acomelll de aquella etapa 
creativa pueden contemplarse desde el ángulo VJSual adoptado 
po- Brassa1 Hombre y mu,e, (Homme et femme) v,ene a ser como 
una reducción, realizada con mecos formales, de la relaC1ón entre 
el homb,e y la muJer respecto del deseo f1S1CO que, segUn Freud. 
es el motor «ccosceote del ,comportamoento humano. Giacomett1 
desarrolla 51..1 pequeña esconura a partir de dos elementos daramen· 
te 1denbf1C1bles como mascullno y femenino; se trata de caracterísli· 
cas exdusrvas en el senbdo de que aparecen como perscomcecc­ 

nes de los órganos sexuales correspondientes. 
La parte maSC1Jlma de la escultura evoca el arco y las flechas. 

en tanto que el elemento femenino adopta la forma de una concha 
que acoge el aguqón.que se dmge hacia ella En Homlxe y muJet, 

GikOmett, creó con un ngor y una abslracoón extremados un sím· 
bolo plástico que, a la vez que se entiende 1ntu1bvamente, propooe Mujer�, 1n2-19-40 

d•versos niveles de percepoón. Por un lado es una composición 
edraOfd•nariamerite dinam1Ca. en la que la energ,a suave de la !,gura 
fernen,na. que se relie¡a en la línea quebrada del tronco. responde aJ 

arco tenso desde et que se proyecta la flecha masculina y, por otro, 

las dos fo,mas que representan al hombre y a la mu,er componen 
una !,gura estabca e ,nd,sotuble, que parece sellar para s,empre la 
unión impuesta po< el dest,no. 

En Mu,e, degollada (Femme égorgée) esta unión se expresa 
supuestamente de una manera violenta la muier muerta está tenchda 
en el suelo como un g,gantesco insecto. Los brazos y tes p,emas, des­ 
proporcionadamente largos y delgados. recuerdan una araña, las 

enormes Yértebras evocan et caparazón de un escarabajO y tanto et 

cuello, largo y acanalado, como la cabeza. que es pequeña. podnan 
ser de un gusano. Sólo los pechos arqueados sobre un taue esbelto 
forman parte de un cuerpo humano. tA.lode G,acomelb con esta com· 

ple¡a !,gura. que presenta fo,malmente a la victima como agresora. a1 
caso biológico de la manbs rehg10sa, m,tiftcada por el suneaksrro, que 
devora al macho tras el apa,eamoento? 
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PAUL KLEE 1921 

Perspectiva interior 
con gente, 1921 ,  24 
Calco de óleo y :u .. ruarcla sobre papel sobre cartón, 48,5 x JJ,7 crn 
Berna, K1111s/11111sc11111 Ben, Pn11l-Kfcc-Stift1111g 

ocasión, Klee no seleccionó nrnguna de sus OOl"as del momento, sino 

que presentó dos acuarelas pintadas en 1920 en el conlexto de su 

recepc,ón de De Chmco. La primera de estas dos láminas, 

PerspecJiva interior con gente (Zimmerspe,speclive mit Einwohnem), 

se roprodu¡o en el ca!álogo de la expos¡coón de Paris y s19nilica­ 

tvamente fue designada con el nombre nuevo de Sala espiritista. 

El nuevo b1ulo no sólo se adecuaba más al mundo imagnatNo serea­ 

hsfa que el lacónico •epigrafe• concebido por Kle-e para la obla, SlflO 

que era más acorde con el espacio sombreado y representado con 

una extrema reducoón perspect1Y1sta en cuyas líneas de fuga se f�a· 

ban sin apoyo alguno vanas ftgu,as. El p1ólogo del ca!álogo. esenio 

por André 8'eton y Roberl Desnos. lacll1taba en un esblo eoue aso­ 

C!alfVO y poético un nuevo acceso al cuadro, cuyo angushante carác· 

ter de túnel se m1erpretaba como la abertura a una montaña: •En la 
le¡ania un hombre se dispone a escalar una montana•. Actualmente 

es muy d1fic1I saber hasta qué punlo Klee estaba de acuerdo con esa 
1nterp,etación de su pintura Lo cierto es que por aquellas fechas hizo 
un esfuerzo para rera'ciona1 su obfa con concepoooes dJstrnlas a las 
tendencias coosuccwrstas y funcionales que se imponían en la 

«ras cosas se presentan en 
un sentido ampliado y diverso, 
a menudo contradiciendo en 
apariencia la experiencia racional 
de ayer» 

Bauhaus de Dessau. donde entonces daba ciases. Klee se proponía 

dotar a su arte de un espacio más amplio y liberar al espectador de 
la banalidad de una realidad que para él consltluia simplemente la 

superflCle de 1nlmrtos mundos ocultos tras ella. Se acercó a las con· 
cepccoes soneesstas con la intención. profundamente romántica. de 

refle¡ar las ideas ... -erdaderas• subyacentes Iras las cosas visibles. 
Las variaciones perspecb.,..stas de Klee constituyen toda una 

sene de lám,nas concebidas de manera similar a princ1p1os de la 
década de 1920 y dmgen ta mrrada hacia especcs en1gmátocos. 

Como a bavés de la boca de un tlinel. dwrsamcs un espacio que 

se prolonga mf1n1tamenle hacia el fondo. y en el que l¿is paredes, 
el techo y el suelo están cubiertos por lineas de fuga. En esta 

estruclura que de1a de ser una construcción auxiliar para el artete 

y se convierle en reia y en red, las pe,sonas, los muebles y los ob¡e­ 
los quedan atrapados como en una tela,aiia. Klee descubrió las 

obras de De Chmco en 1919 a t,avés de Ma� Ernst. que le vrsüó en 

Mlimch. Habian aparecido en la revista Vafori plastici y fueron, sin 

duda, una luente de mspiración muy importante para sus experi­ 
mentos perspectivistas. 

En su Prime, manifies10 

del surrealismo, de 19�4. 

André 8'elon olaba una �sta 
de poetas y e.scutores que. 
en su opinión. se aproximaban 

al surrealismo. Sólo en una 

pequeña nota aludia Breton a 
a111stas plashcos. enue eUos, 

Junto a drstmlos pinlOleS mo­ 

demos y de épocas pasadas, a 

Paul Klee De hecho, Klee expu· 
so en 1925 en la ga!eria Pie11e 

de Pa1ís con los surrealistas, 
Hans Arp. Pablo Plcasso. Man 
Ray y Pierre Roy. En aquella 

n. 1879 en Milnehenbuc:htee 
(cen:-1 de eem.,, f. 19-40 en 

Muratto (ce,u de Locamo) 
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---------------------------------------------------------------------------------------------- 
WIFREOO UM 

1943 

La jungla 
..  -\pu.l.\ ::.,):,:-t. I\-ipt·l :-, ·�·n· licn-, -. �-�J .4 -c .:.!J .J ctu 

X:t::t; )iri.'.. 11,· .\ l:�-:1•1: o•.\ k,!,-,: .-\r:. l,:t,T·.·\11:<ri,:m F:11:d. 

Despees ce 1erm1n¡u su gla. smo bosque. monte )' mamgual; en el fondo del cuadro aparece 
tc-r-ac on en 13 Escuela de una plantacién de caria de azúcar. M1 pmturn debería transrrutu un 
Beeas Artes c!e La Habana, en 

1923 La- se r-scre d en u-ra escce'a ée o,ntura mCepend,ente en 
1.•a:-:) eo-r-a'etd su e,'.;JC3CiÓ"1 esruc.ancc a los antiguos maestros 
e- e =ece, ce- :oco. e' iacto- rea'r-eote cectsno para su desanc­ 
re ce+e o -:o- 've-e- tes cua:·o a-os C\..C aasc en París. de 1938 

ex¡:¡_so e- N_e,.a Yo'"'" er !!'! año 1939 en las Peris Gal1eues. 
Ce-o es r-atu-at e-t Pa1ís Lam enuó en contacte con el circu· 

lo p-osc-to ce los su-rea' stas. c�o mrerés por to sob,ena!ural. lo 
erac-c-a )' lo rd.g ca ca

1
6 sccre sce'c lért,1 en el caso del pmtos: 

•Cuanco e·a peceeác. me asustaba tru gran imaginación. A las a fue· 
ras Ce Sagua la Grar,Ce. cerca de nuestra casa ¡ ... / empezaba la 
JJ"i; a [ ... ] runca ,1 escecuc alguno. pero los ewenté. Cuando de 
nacre sa a a pasear. tenia rmedc de la luna del o¡o de la sombra. 
l.'e seora a.eno a loco. c!,fe1en1e de los demás. No sé pm qué. Soy 

asi c!esCe la ei'e-rca-, 

La ii.ig a Ce su r-rtanca ,esurge en tos cuadros sobre la selva 
que Lam pintó a p-mcp.cs de tos años cuarenta tras huir del fas· 
c,smo y req-esar a su pais. En su composición de mayores dimen­ 
siones. La jungla. ce 19.:3. entremezcla la caña de azUcar con apa· 

neones monstruosas mu)' hgad;is II las cscaoones surrealistas 
de Picasso, de l:t misma época Sin embargo. a diferencia del mala­ 
gucúo. L1m no confiero a esas apanconcs msprrndas en la escuuu­ 
r,t africana )' en el mte pnnuhvo un electo monumental. sino que 
subr:11-a su mulhphcKlad y su ommprcscncra entre ta densa vegeta· 
ccn en I;¡ que parecen imponer sus mccsantos murmullos. 

•1'.tien!ras lo p+ntaba [el cuadro L., jungla], tenía las puertas 
)' veotonas del taller atxcrtas. Al pasar. ta gente lo veía y gritaba: 
no mnérs denuo. es el diablo. Y tenían razón. Uno de mis amigos 
ha descubierto en lo obra un espíritu parecido II cierta representa· 
con medieval del diablo. Sea como sea, el titulo no hace rcteren­ 
eta a ras emactcusncas pa1so1ist1cas de Cuba, donde no existe ¡un· 

estado psiqu1co.• 
Los seres vrvos y las plantas de esa •jungla• se presentan con 

la misma materialidad metálica, sumidas en una luz IUgubre que los 
caractenza como seres onginados poi la fantasía, una fantasía muy 

cercana al mterés de los surrealistas por la sexualidad y la violencia 

La est1l,zación con que Lam reviste las formas vegetales y orgárncas 
está muy le¡os del 1tus1on1smo propio de los maestros consagrados 
que practicaba. por e¡cmplo. Salvador Dali, y tampoco tiene demasía· 

do que ver con los cuadros de bosques de Max Ernst Por el contra- 

110, su estilo se encuentra más próximo a la pintura de Malla. que 

como la de Lam, pese a todos sus elementos figurativos y gracias a 

la rümca repetcéo de determinadas formas abstractas. parece an1i· 
cipar ya el expresionismo abslracto. 

Lt ce-a ce m.1j.ia•: de 

W··t"d., Lr .. :<.:';:: �., .-n l.'$ at\;>S 

C'u.l·,•'l:.t. ·,•",''!\ :.n:,, ,.¡ a1r.1•90 
Ce' e -:» """ la C\l'W:.t ec su 
p..i�., •'1.l:1,r1.1 C'I.V'l,' sus d 'een­ 
cxs co- L, 1.1n1e�.1·0 a C'U"O¡..'X"J.. 

5..1, .. , ll -· JC"'IO.l ce les mo· 

, - e,:.,s cei , c'¡C'· corueemc 
recescvo- o sus rmoresicnes 

"1º .,,: es ,::.t<!.tS J ta n:tturn'e!J 
ce ::,.:::' .. , o Ml? "l..l (c!esrompues­ 
to a-ce en e esce.c c!el srte), 

frec-e-:ó u cc-naañ.a ce Pablo Pcasso. con quien 

n.. 190:2 ft'I 5.,g.i, 11 Gra.->de (0..W). 
1.19&:?en� 

l a , .  .  
a � - - '"'  

"  
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---------- ------------------------------------------------------------------------------------ 
RENÉ MAGRITIE 1927 

La llave de los sueños 
Ól(.'o sobre lienzo, 38 x 53 an 
!"'1ú11ich, /1i11.1kotlx·k der Modcrnc 

===---------==============================================------------==========z------------- 

«un objeto hace suponer 
que detrás de él hay otros.» 
René Magritte 

Ya durante su estancia en París, Magntte tuvo mucho interés en 
fundamentar teéocernente la relaoón entre la palabra. el cuadro y et 
obJeto. y establecerla como tema del arte plástico. En su obra pictóri­ 
ca. este interés quedó refle¡ado en las numerosas variantes de los 
cuadros con texto de aquellas fechas. En el plano teórico, Magulle dio 
a conocer el resultado de sus reflexlOfles en su primera colaboración 
con la revista la Révolution surréaliste en el mismo número que 
mcluia el Segundo manifiesto de André Breton. En esta ocasión pre­ 
sentó sucesrvamente oecccbc proposlOOfles. cada una de ellas ilus· 
!rada con su cuadro correspondiente, sobre la relacen edstente entre 
la palabra y la imagen. Hacían referencia a la drtereocra entre lengua­ 
¡e verbal y Jeogua¡e plástico que, corno dice en una carta a Camme 
Goemans, es una ccoccon del espotu: •Señalándolas, las diferencias 
eone las palabras y las cosas, entre el espíntu. nuestro cuerpo y nues­ 
tras ideas, se agrandarán. PERO PARA VERLAS. TENEMOS OUE 

ESTAR ALLÍ. Negarlas significa negar el espintu•. 
De las dieciocho proposiool"les de Magritte se deduce que un 

ob¡eto, •su• imagen (esto es. ta afntxnda por las convenctones) y •su• 
designación l1ogüisbca (atnbu1da po< otra convenclÓll) desempeñan 
en la realidad funciones distintas. Conociendo estas diferencias -que, 
por otra parte, significan autonomia e igualdad de derechos-, una 
palabra o una imagen pueden ocupar et lugar de un ob¡elo, remitir a 
un elemento de la realidad. Esto sucede a través de la evocación 
selectiva de una image menta/e (imagen mental). No obstante, las 
palabras y las imágenes pueden responder sólo de sí mismas y no 
remitir a nada fuera de ellas. Su significación dependerá por tanto de 
su uso y de su combinación. 

René Magntte pintó la 
sene La lfave de los sueños 
(Clef des songes), que desem· 

n. 1898 en Lessines (Mlgica}, 

l. 1967 en BruwtH 

peña en su obra una función 
especial y al mismo tiempo 
central, entre 19:27 y 1930. la 
tdea de lo rmstencso. de lo 
mdeoble, de lo innombrable, 
presente de una manera decisi­ 
va sobre todo en tos paeaes del 
pintor. se trata en los cuadros 
con texto en un plano mucho 
más inlelectua!. No obstante, 
al pnnop¡o estos cuadros dan 
la 1mpres1Ófl de ser simples y 

banales. como lo revela la descripoón de la obta que se muestra Así, 
la pintura la llave de los sueños aparece en forma de compos1c1ón 

· estructurada en cuatro partes iguales por un marco de ventana pinta­ 
do. En cada uno de los cuartos -éstos producen el efecto de peque· 
ñas pearras-, Magnlle pintó un ob,eto que parece extraordinariamen­ 
te rea!rsta y con una caligrafía de escolar escribió bap el mrsmo un 
tñulo que sólo en un caso -•L'éponge• (espon¡a)- corresponde al 
nombfe hal>dual; los tres objetos restantes se designan con un nom· 
bre falso. A una bolsa se le da el nombre de -te c1el• (El cielo), bajo 

una nava¡a abierta se escribe •L'orseau• (El pájaro) y finalmente una 
ho¡a se denomma •La table• (la mesa). 

Frente al cuadro, que despierta esccaccoes con una pizarra 
llena de rasgos esmeradamente trazados o con tas representeccoes 
precisas de una enc1doped,a. el espectador pensaría que estas des19· 
naoones equivocadas son errores. si no fuera por la relación correcta 
entre •L'éponge• y la espon¡a pintada Se quiebra el pnnopio de ccor­ 

d1nación •falsa•, de forma que mvolunlanamente se acude a una nueva 
estructura articulatoria. la fractura del Sistema, la fina gneta aparectda 
en lo normal y habitual, provoca la reflexión prevista por el ptn!OI'. 

" 





-------------------.---------------------------------------------------�---------------------- 
RENE MAGRITTE 

La llave del campo 
Óleo sobre lienzo, 80 x 60 en 

Madrid, Musco Tlryssen-Bomemísza 

1933 

En 1 �25, René Magr1tte, que tras haberse formado en la 

Academ,a de las Artes de Bruselas venia trabajando como carteesta 

y publicitario, pintó sus primeros cuadros surrealistas baJO la 1mpte· 
stón que le produjo la obra de G1or910 de Ch,rico. En París se integró 
en el grupo surrealista p,es1dtdo por André Breton y de 1927 a 1930 

v,v1ó en P1:meul(·su1-Marne, cerca de la capital francesa Tras ese 
corlo lapso de tiempo volvió a Bruselas, donde permaneció hasta su 

muerte llevando una vida retirada y nada espectacular, manteniendo 
hacia fuera un aspecto de normalidad y cierto aburguesamiento. 

La vida del pintor, cuyas aparietones en púbbco desviaban de 

forma cooscente la mirada hac,a su auténtica eosteoca dechcada 
exclusivamente al arle, se percibe como un refleJO de su obra, como 
un espe¡o de sus cuadros, cuyo verdadero ob¡etivo, a pesar de todas 
las apaflenc,as de banalidad, es la referencia a algo oculto, la inse­ 
guridad frente a lo secreto, la evocación de lo misterioso. Los paisa­ 
jes de Magritte que constituyen buena parte de su obra, se centran 
justo en esta cuestión y en un primer momento dan la imptesión de 
ser más fácilmente comprensibles que los tradicionales. El mismo 
modo de pintar de Magfllte, •realista• y ptopio de la pintura de car· 
teles, su manera de componer, clara y sencrlla, y su concentración 
en lo esencial actüan como un lengua¡e obvio y sin sentido oculto. 
Ahora bien, un anál1s1s más de�enido ,evela la ambigüedad de sus 
hallazgos pictóricos. 

La lfave del campo (La ele! des champs) es un ejemplo sin­ 
gularmente notable de esta presenca oculta de lo metercso, A tra­ 
vés de una ventana se divrsa un paisa¡e ondulado y suave. Al final de 
un prado amplio y levemente ascendente hay unos árboles frondo­ 
sos; sobre ellos, la bóveda de un cielo débílmente azul Nada turbaría 
la serenidad de este cuadro si no diese la impresión de quebrarse 

ante nuestros o¡os: el cnstal de la ventana por la que miramos salta 
en m¡I pedazos en el mornenlo m,smo de nuestra coolemplaclÓfl. Se 
deshace en mmcscclcs trozos que rruste.csemente permanecen he­ 

les al cuadro delante del cual se encontraban en forma de lámina 

transparente. Los fragmentos caídos al suelo no son transparentes; 

actúan como elementos de un rompecabezas que reproduce el pai· 
sa¡e vete a través de la ventana. 

GEstaba por tanto la perspectiva paisajística pintada sólo en 
el cnsla1 de la ventana? GO no se trataba de un vldnc transparente, 
sino de un cuadro? Comprobamos que no estste una explicación 
univoca, pues los trozos de cnstal son contradictonos; el paisaje 
conllnüa intacto y es perfectamente vrsible tras el cristal roto. Al 

mismo tiempo, los trozos caídos al suelo se vuelven opacos y refle· 

jan partes del paisaie, en tanto que los pedazos del cr,stal roto que 
contmüan en el marco de la ventana siguen siendo transparentes. 

Et espectador se ve obl,gado a realizar una labor de reconstrucción 
óptica que, a pesar de tocios los esfuerzos. no transmite una segu­ 
ridad a¡ena a cualquier duela 

La 1elacl6n entre la realidad y la pintura se ha alterado rotun· 

damente: aunque pintada al modo ,1us10nista, la obra de Magntte no 

transmite una fe segura en la identidad del cuadro y de la copia. Esta 
seguridad, garantizada en la pintura antigua a través de los siglos y 

evocada como trompe·l'e2il por las corlrnas desplazadas lateralmen­ 

te delante de la ventana, ya no existe. 

«Mi pintura consiste en imágenes 
visibles que no ocultan nada; 
evocan el misterio . . .  el misterio 
tampoco quiere decir nada, es 
incognoscible .» 

Ren6 Magritte 
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---------------------------------------------------------------------------------------------- 
RENé MAGRITTE 

La duración apuñalada 
Óleo  sobre lienzo, 147 x 99 on 
Cbicago, Tbe Att lnuitute o{ 01icago,Josepb \'Vi11terbotlxm1 Coueaion 

1938 

•La edad de plomo•. s, fuera posible losmular con palabras la 
e:i:p1esión y las sensaeeees a ella vinculadas, Magrotte lo habria 
logrado en La du,.c,6n -,wña/ada (La din6e Poigna�e). Su esce­ 
nografía. que p,esenta caracte1ist•cas de museo, 1elleja en cada 
detalle la durac,ón de los m1nutos contados por el reloj de la mesilla 
de la chimenea. El espaCIO sin gente. reproducido de fOfma parcial 
con gran prl!CISIÓl'I pot Mag1111e en su cuadro. parece ITlillCado pot la 
falta total de ecoueceseetos que supuestamente será eterna. Entre 
los dos candeleros y delante de un espeJO impenetrablemente gris, 
sólo el tictac del relOf rompe el silenoo.. aunque con una monotonia 
que a su vez no genera más que hastio. tOué esperamos? tHa pasa­ 

do algo? tOué va a suceder? 
En esta atmósfe,a cargada de tensión, el hecho de que una 

locomotora at1aviese 1, pared de la chimenea. aunque totalmente 
1bsurdo, no de¡a de representar un alivio. Sólo un eccotecrmeotc 

de esta magnitud, de tal fuerza irresistible y de tal intensidad sono- 

LII YOZ d.i lllendo, 1121 

" 

ra podia alterar el rnqu1etante suencc del espacio ajeno y hostil. 

Además. el especladOf teoe la edra""a ,mpres,ón de que la propor­ 
coonalmente peque,..is,ma locomotora. cuyo humo sale por la chime­ 
nea. cnca¡a en este espacio. Su f0tma, caracteniada por la preci­ 

sión técn,ca. presenta cierta af,nidad con los restantes ob1e1os y 

estructuras del m,smo: el relo¡ negro. la ch,menea clas1c1s!a. el sen­ 

cillo marco del espe10 y los modestos candeleros. Se trata de una 
real,dad potenciada todavía más por el carácte, enigmático del 
acontecimiento. 

•Teatro dentro de la Vida• !ve el titulo que Magntte asignó a 
este fenómeno utd,za.ndo un te>eto suyo de 1928, en el que descnba 

su pintura como un escenano donde se abolían tas leyes naturales 
del t,empo y del espacio: •Una princesa atraviesa el muro, las frutas 
sobre la mesa representan pájaros.. hay sombras no motivadas, tras 
las puertas abiertas no hay nada•. Una atmósfera suireal,sta 11mitar 
se impone tambtén en el cuadro La voz del silencio de 1928. Esta 
obra está d1v1d1da en dos mitades. A la derecha se aprecia un con­ 
fortable salón bu1gués con un sofá. un cuad,o. una estantería y una 
planta. moent,as que la parte izquierda de ta pmtura pe,manece 

sumergida en una oscu,idad impenetrable. Se abre asi una rendqa a 
la Nada, por la que podemos lanzar una breve mirada a la penumbra 
de los miedos y peligros de la imaginación con una vaga sensacéo 

de amenaza y de desesperanza De repente, la acogedora habitación 
de la parte derecha del cuadro no es más que una fachada detrás de 
la que se esconde algo monstruoso, como s1 tcera una máscara tras 
la cual nosotros mismos. temerosos. nos ocultáramos. 

tCómo se puede v1v1r con estos enigmas que irrumpen de 
pronto en la eusteeoa atravesando hasta las escenas más banales 
Y que Magntte ha convertido en tema de su obra? En la concepción 
de Magr1Ue. el artista l11a su conciencia ante todo en la vida, no en el 
pensamiento como el filósofo. n, en el arte como el que se propooe 
t11unfar en el mundo lflístico. El pin10t suueahsta no tiene más tee­ 

�dad absoluta que la l.'lda: el arte (medlO mental) es un subproducto 
Y sus cuadros ya no perfwban la vida directa 





-------------------------- -------------------------------------------------------------------- 
REN� MAGRITTE 

El imperio de las luces 
Óleo sobre lienzo, 146 x 114 cm 
Bmselas, Musées rcjencc des Bea11x-Arts de Beígique 

1954 

--------==-=========================================----================--==---===---------=== 

«La nada es la única 
gran maravilla del rnundo,» 
René Magritte 

El imperio de las luces (l'empire des /um,éresJ, motivo pictó­ 
rico que René Magritte desarrollé con numerosas variantes en la 
década de 1950, presenta un escenario tranquilo En una plaza silen· 
cosa se a!za una casa con un farol encendido delante de ella, en pri· 
mer plano hay un árbol. Las contraventanas de la casa están cerra· 
das, excepto las de las dos ventanas del piso superior, en las que se 
ve luz. Todo es silencio. Los oscuros árboles que rodean la casa pare­ 
cen velar la paz de la noche. Pero poco a poco se advierte que una 
grieta atraviesa la representación, sobre el eoucc y por encima de 
ros ár�oles se divisa un cielo diurno despe¡ado y lleno de corderos. Es 
parte del cuadro y, s,n embargo, actUa como un cuerpo extraño, como 
un mundo contrapuesto, pues la luz que irradia no llega a la escena 
del primer plano. El día y la noche se énírechocen sin llegar a unirse. 
Forman parte de un mismo universo y, no obstante, son extraños entre 
sí, del mismo modo que los estados de vig1ha y de sueñ� aparente· 
mente nada tienen en comUn. 

El lmperio de taS lucH, 1953 

sa 

Magritte estaba fascinado por esta relación de contrarios, 
como comentó en un texto sobre El impeno de las luces: •La con­ 
cepción de un cuadro, es decir, la idea, no se vrsualrza en el mismo: 
es imposible ver una idea con los ojos. Lo que un cuadro represen­ 
ta es lo vrs.ble a los o¡os, esto o las cosas que tenían necesidad 
de tal idea. Esas son también las cosas representadas en el cuadro 
El ímpenc de las luces. MeJor dicho, lo que aparece es un paisaje 
nocturno y por otro lado el cielo que podemos ver en un día despe­ 
jado. El paisaje representa ta noche y el cielo, el día La evocación 
de la noche y el dia tiene, creo yo, el poder de sorprendemos y fas­ 
cinamos. Designo este poder con el nombre de poesía 51 atribuyo a 
esta evocación la! poder es, sobre todo, porque siempre me han 
interesado el dia y la noche, sin que Jamás haya sentido preferencia 
por nmguno de los dos. Este fuerte mterés personal por el día y la 
noche es un sennrmento de asombro y de admiracréro. Cabría aña­ 
dir que se trata de un enigma sm solución, que, además de provocar 
rrresrstrblemente el interés de Magritte, el pintor del misterio, se 
situaba en el centro de la ideología surrealista 

André Breton, quien también habló de esta obra, subraya sq­ 

rnficalivamente la estrecha vrnculac.én entre la sombra y la luz: 
•Abordar el problema de qué es la luz desde la sombra y qué es la 
sombra desde la luz. En este cuadro se fuerzan tanto las ideas y con­ 
venciones poi" lo general aceptadas que quienes pasan rápidamente 
creen ver estrellas en el cielo durante el día• (1964). Frente a las 
«ceas Y convenciones comUnmente ecectaces-, desde el Primer 
manifiesto suscrito por Breton el surrealismo adopta nuevos puntos 
de vista Se trata de concepciones que, en el ámbito de la creación, 
asignan más espacio a los procesos inconscientes que a la actuación 
racooalmente controlada El mundo de imágenes y conceptos del 
sueño es un factor muy importante en la génesis de las obras surre­ 
alistas, aunque cada amsta trabaje de una manera totalmente drstm­ 

ta esta •cantera de ioeas-. 





---------------------------------------------------------------------------------------------- 

ANORÉ MASSON 1927 

Los aldeanos 
Óleo y arena sobre lienzo, 80,5 x 64,5 cm 
París, M11sée Natimwl d'Art Modeme, Centra Po111pido11 

«La mano del pintor ... vuela 
.•• y, enamorada de su propio 
movimiento, dibuja formas que 
aparecen espontáneamente. 

André Breton 

.. 

Olbujo auto,njtieo. 1925/1926 

elegidos arbneanameote: un gallo, cabezas de aves, un pie ancho 
que proyecla sombra, una marca plástica y ro¡a que sugiere muerte 
y vrolenc1a la exrstencra de los •aldeanos• está también marcada por 
los cololes ocres y por la 
matenaltdad de la arena. 
Son parte de la naturale­ 
za que los conforma; a 
partir de elta el artista los 
crea. sobre todo, gracias 
al recurso de cubnr el 
lienzo con arena 

Para sus amigos. que a de una percepción de la representacióo que parece modificarse ante 
principios de la década de 1920 los OJOS del espectador, a quien descubre loda una sene de aspectos 
se reunian con 1egulandad en su siempre nuevos. 
casa de la Ruc Blomet de París Tan decrswa al menos como la influencia del surrealismo en la 
-entre ellos estaban Anlonm obra de Masson fueron su precoz vocación artística. su foemaclén 

Artaud, Robert Desnos y Michel académica y su ,nterés por Nietzsche y la hleratura y la m,tología 
Lcms-, 1enía una «clara concien- anbguas. Con esta pas,ón abordó Masson sus grandes temas: luchas, 
cía de la ambigúedad ,nherenle masacres. imágenes heroicas. Siempre se trata de representaciones 
al ser humano•. ¿Qué s,gn,l1Ca de personas no conscientes de su destmo. a las que ta corriente de 
esta expresión en relaoón con la vida arrastra s,n posibrhdad de de!enderse, a merced de sus ins­ 
las obras de Masson? Enten- tintos. Lo mismo cabe decir de los protagornslas de Los aldeanos 
drendc la ambigüedad como (Les Villageois), cuyo perf,I, inscrito en su londo arenoso, abarca 
falta de coherencia entre el pen- todo su mundo vital La línea que d1bu¡a el o,o de ta l,gura rural del 
samoento y la acción humanas, centro del cuadro incluye también otros elementos de su entorno 
entre el sent,r y el actuar, estos 

n. 1896 en &,t.glly-sur· �n. 
l. 1987 en Paris 

dos conceptos yuxtapuestos. sin unión ni conexión, pueden aplicarse 
a una pmtura que debe Interpretarse en dos noveles. 

Por una parte, la matenahdad de los cuadros de Masson trans­ 

porta sent,mrentos. estados de ámmo y una atmósfera especiloca y, 

por otra. sobre es!e fondo aparece un dibujo lineal que, aunque pare­ 
ce abstracto, rio de¡a de alumbrar !,guras, objetos y cosas reccnoo­ 

bles. Aparentemente, estos elementos l19urahvos surgen de la misma 
línea. al margen del control consciente del artista. Se trataria de una 
delm,c1ón abre .... ada del dessin automatique ,mag1nado por Breton. 
una especie de d1bu,o automáhco que alumbra imágenes cuasisis· 
mográficas. sustraídas al control racional de! arusta 

Los dibujes de André Masson cahhcados de dessin su/oma­ 
tique (d1bu¡o automático) presentan un tepdo de lineas que micialmen· 
te de hecho producen la ,mpres,ón de una red toemade casualmente. 
Sólo tras una VJS!Óo más detenida se percbeo formas susceptibles 
de ser nombradas como son. po1 e¡emp!o, las extremidades -pres y 

manos- del d,bu¡o de 1925/ 1926 aqui reproducido, en cuyos espa­ 
cios libres, se ven a su vez o¡os, rostros y genitales. La impresión de 

un proceso creador no controlado y espontáneo se resuelve a taco- 



' 



---------------------------------------------------------------------------------------------- 
MATIA 1942 

Año44 
Óleo sobre henzo. q- , 12.- 1,.,11 

Berím, "\'ettt' "\'.Jtto,LZÍ�.l/ent• 

«La pintura es un arte 
a caballo entre la arquitectura 
y los sueños.» 
Matta 

�.1�.A 1Rot,e,,o..o Se-basti6n (S...� a'ldn.,.,,.). MArCel Duchamp d,,o eo 1946 •La primera y muy 
ktcinio '-.'.a-.a E::tlai.rerJ. CJ.e "'pot°.a.�:I! contrit,uoótl ce 'h�.a a la p,r-t.ira su,reali$ta 'ce su des· 
1'1atM � .,, e- ·-1::er oel Cl.lbn..,...>er.".D de árrt>:.:is Hp«,a,es QUt" halita e,,;or,ces no se habian 

a,oc#'ee'.� Le Cortx,s,er e,, Pa·¡s, e\pjofadO eo e, dOl!'..roo del arte Marta 519,..,d a los ssccs modernos 

se eno:,r:_..J cor A.'"dre B·e::iri ) � su büsqueéa oe es-e esoecc ,-.,evo que. aunque r@p<esentado en 
,.,. gri..oo ee ...,,. 1ase -ee- ,a· e, -e-rc, no podla cor" .a,d·se, co- otra l�s,on. tnd �· 

e-e-te :.r.::a de !11 1'11!>� del Tampoco Año 44 (L'année 44), obra de 1942. represeflta ej 

surreais..,o pa.'1$11'10. •\� e-eco- es;,ac,o. s,.-o Que pem-1,'.e perc,b,rlQ. Transn- :e e, se-re-eetc óe un 
r-e cor, esos, óe los q....e no sab<a hombre rooeaoo PlY un es;>a00. que aqu, se conv,erte en ej eco de sus 

nadJI � oor los � oc -e-sa el e-cecees, Para pra.<>ear tal .,..OfeSoón. Malta combonó drver.;os elec- 

j 

• 

los delitos, hac:. 1942 

:os p,ctLncos; es!:"..ct:.iras c aras �  ccesr-ceas con d,� displ.,estas 

scee 'Jr«JS amt:.ar·es en ro,o y r-.eg,o. Las zonas cromat.cas des· 

vaces 1 't'fl'IWI con ceanes peecscs de elementJS � de 

!ragmer:n at'.!.:.;,rn,cos que parecen 1eacoonar llf'te e, espaoo y 

de¡arse mMc. por él. 

Los d biJJ05 m.J.s concretos de Matta refie¡an as.m,smo una 
act,tud de absowta eri•ega e ,ndefension En la lamina Los delitos.. 

em-e es•.ICl,os de mo,,,- 

m,er-:o, OrflamlSl"l'IO ) for-- 
• rna. aparecen pare-as que 

- � recorren d•�erus escenas 
� 

� 
• 

como SI de una tora cóma 

se tratase Se ven .mphca· 
•• 

das en s,1uaoo,,es de ,ns· 

p,raoón sexual 
""'"" o ,? 

' 
... 

pornográfoca en 1as que 
it son �íct,mas más que "'l!f• • 

daderos actores.. 
• 

,nene, e-te-és, � Vll!!OO ""11$ 

d �JOS y me dprotr 'e-es IJf" 

s..,r,ea sta'• COt'l es:.u palabras 
se re• �.o M.a�.a en i.,r,a e-t-eos- 

n. 1911 .., 5'tillli90 N Chile. 

1 2002  ....  �  
ta  •  su pr,rner eno.ier•·o con un 

grupo de arti ·w q,..e no K ,nftuyd deos ,amente eo SI. e-.ot..C>ÓII 

hacoa la p,r.:u,a. � que además e 1)-uóÓ a ... cuia, iOS problemas 

,flte� � oe oea1>1 su onsat;s:lactona ap"O\ macón a la arqu, 

tectlJra. •Por tario la cuestidn es l.cdtno pooemos conocer mejOI' el 

tipo de casa más ap-opiado para el O,ente? En pocas palabras lpara 

qu,én coesnuyo el edJfioo? [ . .  J  En lugar de a bujar casas. yo tlibu¡aba 

la de cada uno en concreto. Puede usted llamalio ps.cologóa. Yo que­ 

ría saoe< cómo ful"'rCJC:lnaba el enteod,mle<"to humano. As,. empece a 

p,r-1ar sm se, pt"!Or Jamas he estado en una .::ademoa. Ahora boen, 

lcómo representar las funoones psieológ,ca.s? Cai,fque ml5 pomeos 
cuadro de "rr,orp/"lolog,e psyehologque' (morlologaa psicológ,ca) mor· 
folog.a de la �i..ig,a, rnorlOIOgia del miedo. morlologia del dolor 1 .J 

así son las cosas en este caso nos faltan patabras • 

La obra p,clónca de Matta se caractenza por ,epresentar ai 

hombre en el espac,o, Las !,guras de este artista que parecen des­ 
pro... stas de su .-,,o.tura exll!fl()( y cuyos ner,,os y emocooes se 

'"uestran al descuboerto. se encuentran en un espaoo que no ofrece 

apo,o m pro!ecoón y que nada tiene que "'l!f con lo que lamamos 

casa. hab<taoón o ee.tco En un texto esenio para SOCHJté anonyme 
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---------------------------------------------------------------------------------------------- 
JOAN MIRÓ 

Estrellas en los sexos 

de los caracoles 
Óleo sobre hcnso, 129.S x 97 cm 
n11ssc1dorf. K 1msl&lm111limg Nordrbem- \Ves1faúm 

1925 

A partir de 1924, Joan 
M,ró tomó parte activa en las 
expcsscones y marufeslac,ones 
de los surrealistas: fue tembén 

entonces cuando empezó a per­ 
filarse un cambio en su obra. 
Tras una fase 1111c1al marcada 
por el cubismo y después de 
pmtar algunos cuadros que 
pcdnan mclu11se en el realismo 
mágico, Joan M,ró empezó a 
cultivar un est,lo que se propo· 
ma expresar los -oesteuos del 
alma• Pletórico de entusiasmo 
se entregó a una p,ntura en la 
que aparecían unos 1unto a 

otros, aparentemente sin conexión n,nguna. animales monslluosos y 

angelicales. arboles con OJOS y oídos. ,ocluso un aldeano con barren­ 
na y tusu, El elemento umhcadcr era U11a atmósfera s,tuada íntegra­ 
mente fuera de la pe1cepoón de la 1eal1dad De hecho. los cued-os 
que M,1ó p,ntó en aquella época pueden caldearse de oV1sl()(leS de 
ensueño• de obras en la que se abria un espeec para la eta con el 
mundo onírico. la poesía y la pmtura. Las formas coocretas de la p,n· 
tura se d,solv,an en superficies eeoccsas de color en las que los s1g· 
nos mag>eos epareoan flotando y un,éndose coo versos en una 
v1�1·>fl ooñadora. 

Estrellas en los se,os de los caracoles (Eto,fes en des se,es 
d'escargots) no es sólo un titulo añadido a la representación, sino 
que los verses eso.tos estan íntimamente relaaonados con !a com· 
pos,c,on pictórica El texto se escribe en ues lineas sobre suaves 
esp.raies azules. cuyos dmam,smo y matoees cromáticos pueden evo· 
car una lejaoa analog,a con la concha de un caracol La última letra 
de la palabra esca1go1 (caracol), la r, está denllo de un círculo rOJO 
que a.parece en el centre de la parte superior del cuadro En el otro 

.. 

lado. una esllella fugaz atravesa sus suaves curvas. En la parte ,nfe­ 
nor lo cruza una línea negra, que recoge venas de tas formas blandas 
y difusas de la m,tad 1nfenor de la superficie p,ctóoca. Por su pecu· 
liar contenido y por su irregular grafía. el texto recuerda el proceso de 

la écuru,e automauque, de este modo, con sus carnees entre lo 
blando y lo duro. entre lo preciso y lo difuso, evoca la 1ndehnibte per· 
ceceen correspondiente al suei'lo, la vaga sensaciór1 de los fenóme· 
nos meocoales, 

Por su parte. el cuadro Foto - Este es el color de m,s sue!WS, 

pintado el mismo año. plantea la discrepancia entre la ,acionahdad y 
el suefoo de un modo totalmente diferente. Tamb+én en este caso se 
trata de un -cuadro de escntura-, de una obra en la que el texto es 
un e!emento coostitutwo de la composición. Concienzudamente, M,ró 
trazó esta vez las letras negras sobre el lienzo claro. Una nube vapo­ 
rosa y azul ,lustra la frase y da pie a una sene cas, ,nterm,nable de 
preguntas: lTíenen color los sueños? lPueden fotograf,arse? lOué 
hay tras la nube azul? lO se trata simplemente de la broma de un 
alumno aburrido a quien se le ha ocurrido un comenta.no y 

lo escnbe baJO una mancha de tinta? 

Foto - Este es el color de mi• -1\ot., 1925 

n. 1893 en Monltoig (Oll'C. de 
Barce!on,.m), 1 1983 en Palma 
óe Mallotc. 
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---------------------------------------------------------------------------------------------- 
JOAN MIRÓ 1928 

collage 
C:1rhún :.ohrc papel. canún alquhmnndo, papel pintado, 99 x 69.S 1.:111 

M1í11id1, l'iw1lmtbd.: d,·r Afodcnl<', Sa111111/i111g !\1w11,: 1111d Udo /Jrmullxml 
===-----=------===========•z:::::::::::::::::::r:==================-----=--•-======•=======::z 

«Más importante que la obra de arte en 
sí es su efecto. El arte puede perderse, 
una cuadro puede destruirse. LO que 
cuenta es la simiente .•• 
Joan Miró 

A pa,t,r de 1926. Joan Miró tomó parte achva en muchos 

campos ejceos a la pintura. Reahtó decorados, traba¡ó en objetos 
IOfmados por los elcmcnlos y los matcnales más diversos y, final· 
mente, creó una serie de collages en1re los que, s111 duda alguna, 

destaca la muestra aquí presentada. Aunque en su pintura ya se 
habían reg,shado un lcngua¡e lormal lapidario y la restricclÓn a unas 

pocas formas ebsnactas en pardo. blanco y ne910. el Col/age de 

1928 combma la stmpbcidad de la forma con una pobreza de mate· 
uaies que llega a resulta, escandalosa: sobre un fondo claro y ova· 
lado enma,cado por cartón alquitranado negro aparecen en forma 

de 1c¡a 91vesas vigas de papel eceueec y un vie,o papel p111tado. S. 

sobre esta compos,clÓn compacta no sc,pentease el d,btJ,o 91ác� y 

delicioso de una badanna, la cbea resultaría sombría y pesada Pero 
tal como cs. apa,ccc como un ¡uego reímaoo con las COfldlCIOnCS 
del cuadro. En electo, el d1bu,o se ediende sobre la rc¡a corno un 

P1pler eon,. 1929 

" 

leJldO suave: el fondo dol cuadro propiamente dicho está clavado y 

vado. La bastedad do! mater-ar se sublima en la fragll,dad Y en la 

eleganc,a del lralo, que se confirma corno un ob¡eto del cuadro. El 

cuerpo de la bailarina parece cubierto por una zcoa de sombra y la 

matenalldad de los elemonlos de! collage se disuelve en valores de 
atmósfera. Este efecto paradópco otorga más reievaoca a las pala· 
bras de Lou,s AragDfl, poeta y alTllgo de Miró, sobre sus collages 

surrealistas: •lndepend1entomente de lo que sea y por fugaz que 
pueda parecer, todo sirvo a este p111!0f para expresarse, tanto más 

cuanto menos valor tonga y menos encere en su entorno•. 
Otros colla9es, por el ccona.o, 1ucgan menos con la conde­ 

netdad y la banalidad de los materiales empleados que COfl el efecto 

poéhco originado por el choque de diferentes planos de la realidad. 
En una obra similar de Miró do 1929 aparecen cuatro tomas crcu­ 

tares de d1ferenles papeles en bes, pardo y blanco sobre un fondo 

claro, un universo agitado que incorpora estos elementos •más pesa· 
dos• rn!egrándolos en el mcanuento circular. 

Diversas tomas d1bu1adas dan vida al espace del cuadro con 
su dinamismo; en el ceot-o, un sombrero puntiagudo guando alrecle· 
dor de un bastón; debajo, una flecha cruzando et cuadro de izquierda 
a derecha; en la parle izquierda, dos esferas pareodas a planetas y, 

ünalmeníe, en la pade supcrio, derecha, una pluma pequeña sus· 
pendida en el aue. TambiCn produce impresión de ligereza, casi de 
ingravidez, la linea t,ansversal que el pll'IIOf traza sobre la ho¡a, y, por 

tanto. sobre toda la composicl6n. Con las puntas en forma de hilos 
su¡etas en ella, parece balancearse con el viento y recoge una vez 
más el motNO del movimiento. No obslante, podria rnterp,ctarse et 

dibu,o trazado sobre la hoJa corno una espeoe de costura que une 
los diferentes elementos de la composición con un 9u1r\o irónico. 





----------- ------- 
---------- ------------------------------------------------------------ 

Mujer 
Pastel, 109 x 73 011 

Pro¡J1cd.1d pnvada 

1934 
JOAN MIRO 

«Para mí la forma nunca es algo 
abstrae!�, siempre es una señal de 
algo . . . .  para mí, la forma nunca 
es una finalidad en sí misma." 
Joan Miró 

Desde 1934 y COltlCIO•endo con el comienzo del penodo •sal­ 
va,e• de su obfa. !a representaaon de la f,gu,a humana en ..loan M,ró 
se caracter,za j'.)Of una crueldad y una cesesceraeco que general­ 
mente se reraccoan con la situacée hetorca que j'.)fesag,aba la 

Europa fascista y la Segunda Guerra M,.111chal Pero a la vez parece 

expresarse una VISIÓl"I de la mu¡er Claramente nusog,na. úfla perscec­ 
tva cancaluresca y deformadora que da lugar a figuras equ,parables 
a las cnaturas femenmas que por las m,smas fechas aparecen en los 
cuadros de Picasso. 

M,ró que en esta fase de su obra p,ntó mucnos de sus cua­ 
dros al pastel sobre papel de arcilla blando. no sólo soeetc sus 
figuras a la rmsma metamorfos,s cruel que P,casso, sino que ade­ 
mas acentuó su deform,dad con colores estrodentes. cuya encend,­ 
da mtens,dad se subrayaba meo.ante 1a técoca del pastel Et cuer­ 
po de la mujer contemplada se representa blando y poco 

1·. 
,. 

Mutw danudll sutio.ndo la HUlef•, 

1937 

consistente excepto j'.)Of el f11me eie, homontal en el que a derecha 
e ,zqu,erda se suietan las maoos. que parecen garras. Por su mate­ 
nahdad y su forma et eie se asemeja a las formas óseas utilizadas 
por Ptcasso para los cuerpos de sus Bañistas a pnocprcs de la 
decada de 1930 También es similar la cabeza. mmuscota en rela­ 
oón con el cuerpo. aunque los colores de la cnatura de M,ró hacen 
pensar en un pa¡aro. No obstante, es posible que se trate también 
de un osectc enorme con antenas que evoca una mantis rel191osa, 
el ortóptero hembra devorador del macho Iras el apareamiento, que 
tanto fasc,naba a k>s surrealistas. La Mu1er (Femme) m,ron,ana es 
tambeo una seductora de funestas consecuencias. Aunque defor­ 
me. su amplio cuerpo e¡erce una atracclÓfl mtensa y envía señales a 
ras que aparentemente el hombre no puede res.snrse senos y pubrs, 

curvas de la cadera y abertura amplia de un cuerpo. eso si, rectan­ 
gular, todo lo cual ofusca la mirada e 1mp1de advert« los pehgrosos 
atract,vos de la !,gura 

S. la mu.ier m1romana de 1935 es angustiosa y obsesrva. la ima­ 
gen de la Mu¡e, desnuda wt»endo la escalera en el d,bu,o a lapiz de 

1937 resulta en verdad cancaturesca Sobre un cuerpo de proporco­ 

nes mas o menos regulares, aunque poco atractivo, aparece una 
cabeza calva con una nanz enorme y. ademas, cargada con peso. La 

ffiUJ4!1 desnuda sube una escalera y con su postura art1f,oal recuerda 
d,fusamente los desnudos acadéfrucos.. No obstante, la temITTa de 
M,ró carece totalmente de beHeza y de Idealización. Lo umco que 
retiene son sus atnbu1os sexuales. 

St la concepoón extremadamente negativa que Pcasso teoe 

de la mu.ier a pnnopos de la decada de 1930 se expl,ca J)Of sus ten­ 
sas retaoooes con Oiga. su primera esposa. en M,ró no hay n,r.gun 
tipo de motivos blogral,cos. •La palabra 'amor', no a51 el 'acuerdo', es 
una dea abstracta --d'JO el propio artista en 1 m en una entrevista 
con Georges Ra,llard ref,oéndose a la ,eiaoon entre los sexos- pero 
la palabra 'enamorado', eso si, los enamorados son formas que luchan, 
que se destruyen reoprocamente. Aho,a bien, desconfío mst1nt,va­ 
men!e de las ideas abstractas.• 



- 
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-------------- -------------------------------------------------------------------------------- 
MERET OPPENHEIM 1936 

Juego de desayuno de piel 
·r.,1...1, platillo )' cuchara recubiertos de piel, altura 7 cm 
Nueva York, Tbc M11sc11m o(Moden1 Art, Purcbase. 130.1946.a-c 
-----------===================================================-===---------------------------- 

«La libertad no se concede. 
uno tiene que tomársela.» 
Meret Oppenheim 

n. 1913 en Berlin. l. 1985 en Basilea 

Me1et Dppenheim tenía 
dieciocho años cuando marchó 
a Paris en 1932 para ser arlls· 
ta. Por su amistad con Hans 
Arp y Alberto Giacometh entró 
en contacto poco después con 
los surrealistas del circulo de 
André Breton, quienes la mvrta­ 
ron a toma, parle en sus ex· 
posiciones colectivas. 

Así, y también a raíz de 
su breve relación amorosa con 
Ma.>: Ernst en 1934. se vio mte· 
grada en el grupo de poetas, 

idea de un e,ctrañamiento de los objetos y de su consiguiente distan­ 
ciamiento de la realidad se realiza en Juego de desayuno de piel de 
una manera tal que provoca eJ efecto absurdo y de sorpresa busca· 
do por los surrealistas. 

Como lo hizo con el blulo, en sus diversas referencias a la 
génesis de Juego de desayuno de piel, Oppenheim pretendió 
supuestamente banahzar la obra y. por tanto, debilitarla respecto de 
sus efectos misteriosos y ar mismo tiempo populares. La arlisla situa­ 
ba las raíces de su obra en una conversación con f'lcasso, a quien 
conoció casualmente en un calé, muy importante este úlhmo como 
lugar del encuentro al que se refiere directamente Juego de desa· 
yuno de piel. En efecto, para los surrealistas el café no sólo signif1· 
caba convivencia social y continuación de la tradición bohemia, sino 
también la manera ideal de •con¡urarse• y de trabajar colectivamente. 

En la exposición, también célebre, •Arle fantástico, Oadá. 
Surrealismo•, organizada en el invierno de 1936/1937 en el 
Museum of Modern Art de Nueva York, Juego de desayuno de piel 
tuvo, tal vez, una repercusión mayor que en la anterior •Exposición 
surrealista de objetos• de Parfs, Alfred H. Barr, que organizó la 
muestra de Nueva York en colaboración con los surrealistas y que 
al término de la misma adquirió la obra por encargo del Museum of 
Modern Ar!, escribió sobre ella: -Pocas obras de arte han estimula­ 
do tanto en los Ulhmos años la fantasía del pueblo como el objeto 
surrealista de Mere! Dppenhem, la taza envuelta en piel, el platillo 
y la cuchara. Como Ja lamosa metáfora de Lautréamonl el encuen· 
tro de una máquina de coser y un paraguas en una mesa de disec­ 
ción, y los relojes blandos de Oalí, la laza envuelta en piel hace real 
de una manera concreta la irwercsinuhtud más extravagante. La 
tensión y excitación que produje este Objeto en decenas de miles 
de norleamericanos se tradujeron en ataques de rabia, carcajadas, 
hastío y éxtastss. 

pensadores y artistas que man· 
tenían en su arle posiciones próximas al surrealismo. Es rndudable 
su adscripción et grupo hasta 1935; después, a parlir de la creación 
de la obra que ,epresenta la verdadera vinculación de Oppenheim 
con el suoeansmo. sus relaciones con el grupo fueron menos estre· 
chas. Juego de desayuno de piel (Déjeunc, en lourrure), presente 
en 1936 en la •&posición surrealista de objetos• Junto a otras 
obras suyas, encontró un eco muy posilivo enfte los miembros del 
movimiento. EJ titulo, que hace referencia a la taza y a la cuchara 
envueltas en piel, es de André 8re1on y parodia el ramoso cuadro de 
Mane! Desayuno en la hierba. Oppenheim había nombrado a sus 
objetos simplemente Taza, platillo y cuchara forrados de piel. 

la alta valoración que Juego de desayuno de p,el alcanzó 
entre los surreal!stas se debió probablemen!e, entre otras cosas, a 
que con su objeto, Oppenhe1m consiguió traducir en arte las con· 
cepciones teóricas de los surrealistas. En su ensayo Crise de l'ob¡el 
(Crisis del obreto), publrcado poco después de la exposrción de obje· 
tos de la galería Ratton. André Breton resumió el subversivo cambio de 

funcionalidad de los ob¡e!os de uso y su transformación en enigmas, 
que él proponía, hablando de «acosar el animal rabioso del usc-. La 

., 
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---------- -------- 
---------------------------------------------------------------------------- PABLO PICASSO 

1930 

composición con guante 
Arena, guante, canón )' plantas sobre lienzo en la parte postenor de un marco trapezoidal montado en lienzo, 
27,5 x 35,5 an 

Pans, Musée Pzcasso 

--=-----==----------=-------------a-----------azz---------aE=---•E--------------------------z_ 

«El arte quita el polvo 
a lo cotidiano del 
alma.» 

P•blo Picasso 

Durante su tese de por Peessc en esta etapa de su producción: las aberturas de !a 

medios de representación. ta 
pintura ,m,ta a la plástica. la escultura se conslttuye a partir de ras 
cosas cot,d,anas, el d1bu10 y a, graf1smo s,mulan tas más diversas 
estructuras de superfic,es y operan con una ingenie vanedad de 
med,os técnicos. la superf,oe de ataque efect1V"a de todos estos 
experimentos y transformaciones es el cuadro sobre madera trad,clO'" 
nal con su carácter 1lusor10 y su función de representación. Se fuer­ 
zan las unidades est.risbca y formal de la obra de arte. y los h4Mos 
visuales convencionales camb,an, de modo que el espectador tiene 

que enfrentarse a su creación de una manera nue.,..a y más duecta, 

Son muy pocas !as obras que cuestionan estas premisas tan 
d,rectamente como los releves con recubnm.entc de arena que 

Picassc creó en 1930 y de los que forma parte Com¡)OSICJÓ(I con 

guante (Composltlon su gant). En este caso, el artsta ce la vuelta 

al �enzo y dispuso los drsbntos eementcs de su rereve en la ca,11dad 
cercada por el marco trapezoidal. No obstante, también esta vez se 

transgreden los lim,tes un guante repleto que parece una mano; un 
trozo de tejdc s,m,1ar a un manOJO de algas desbordan el margen 

y completan una fisonomía pet\Jl1ar en el centro. Esta miscara recor· 

lada en cartón consistente se corresponde con los rostros pintados 

boca. los o,os y la nanz no se ordenan s,métramente a la manera 
habitual, s,no que se yuKlaponen de un modo en epaoenca arb,tra· 
"º Se transmite una vaga idea del rostro. del cuerpo y de la pre­ 
sencia humana que a mismo t,empo se traslada a gran d,stancia 
recubr,endo la representación con una capa de arena gris. Este 
revest,m,ento. que parece de ceniza. hace que el rereve produzca la 
1mpres,ón de ser un hallazgo arqueológ,co, un vest1g10 de épocas 
pasadas que lie�aba mucho t,empo sepultado, un fragmento recu· 
perado de las cen,zas de Pompeya. 

Tamb,én los efectos produc,dos por Compos1c1ón con ma11· 
posa descansan en los signos de a decadencia la ho¡a seca. cuya 
al, ,granada estructura se eeeeee en proceso de d,soluc1ón, y !a 
mar,posa. cuya frag,hdad se expresa con singular mtens.dad en su 
mmovi1+dad. aparecen flanqueadas por figuritas hechas de cordo· 

nes. te¡ido, un tornillo y cerillas. También aqui la composición 
-exceptuadas la ho¡a y la mariposa- se caracteriza por un revesu­ 

m.entc unrtrcador y al mismo tiempo alienante, una capa lechosa de 
p,ntura que aparentemente se lleva las cosas consigo tras arreba· 
tarlas at fluJO del t,empo y reunirlas 

Composición con m.,ipoM, 1132 

onentación surreai,sta. a obra 
de Pablo P,casso presenta 
transgresiones de los 1tm,tes en 
todos los planos er cuerpo 
humano se coeverte en un es· 
ccetetc de p,edra y e rostro de 
la ¡oven amante de p,ntor apa­ 
rece como un armazón de 
alambre No sólo sufre meta· 
morfos,s inesperadas la mate­ 
r,a',dad de lo representado. 
tamb,én se vuelven fluidas las 
trans,ciones entre los mismos 

n. 1881 en M.laga, l. 1173 en 

Mougln1 (cerca de C.nnn) 
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PABLO PtCASSO 

Mujer en sillón rojo 
Ób) sobre lienzo, l.l0,2 x 97 cm 
llirís, Mu.sée l'ic<1sso 

1932 

upinto las cosas 
como las pienso, 
no cómo las veo.» 

Pablo Pieasso 

Es muy d,liol reconocer una l�ra hlfflal'la en Mu;e, en s,1/ón rojo, ut,1,zando scaves li:oeas c:lec:Ofahvas chspuestas en el henro a 
rojo (Femme au lauteu,/ ,ougeJ, $610 la composlOÓI\ la agrupacoón modo de Ofnamento. El p,n!oi t,anslormó las diversas partes del 

óe un s.illón con vauas hguras amodu dtspucstas eric,ma. pe1m11e cUCfpo de la p,e,i mu¡er -cabees. br11zos. cuello. pechos Y vtentre­ 
asoollf La obra con un rebato. No ob5tanle. en el contexlo de los en elemenl0$ abs11actos y pláshcos que. ,eflqando La estruciu,1 
esbolOs. d,bu)os. esculturas y cuadros de Pablo Pieasso de la m,sma l)js,ca del ante<IOI retrato, se acoplan en un esqueleto e•traño. 
época. Mu¡c, en sillón ,o¡o no sólo se e�pbca corno parte de un pro· nes la fase m31Cadamente clasicista de pr111C,p,os de la déce­ 
ceso de evolución esldist,ca en la obla del ai\Jsta cenllado en el tema da de 19'20, en la que Plcasso experimentó con las IOfmas trad1C10· 
de Las ,etacoones ,eeiplocas entre la p,nlura y la escultura, s.,no que nalcs de la imagen y con los temas dás,cos, a parbf de 1926 511 

const.,tuye el punto fina! de una �,e de relratos óe Marie-Théfése obseoa en su obla una teeceece absolutamenle nueva. La equdt· 

Walte, reabzada pOI er pmtOf en et espacio de pocos dias. 
El 14 de ene,o de 1932 cee el pome1 cu..:lro óe su ,oven 

amada. que aparece gracoosarnente sentada en un s"6n con la uobe· 
za hacia atnb. Picasso construyó su relrato. que le SOMÓ de base 
para p,ntar el 26 de ene,o una obra de carácter to1almen1e d1ston!o, 

que puede consade<arse, • su ve 1, et ,nteptO'(flClo de Muje, en aillón 

•• 

tirada belleza de sus hguras sufre una rnetamortcsrs y evoluciona 
gradualmente hasta das lugar a coeepcs monstruosos. eercenes y 

lragmen!arlOS como los que aparecen en la sene Bai,,s.tas del vera· 
no de 1927, para cuya c01p01ahdad Picas so recurr,ó a dos modos de 
rep1esentac:,ón d1fercn1es. Por un lado p,ntó cuadres en los cuales los 
cuerpos parecen ooc,ustarse en la suped1oe. corno sr las d1fetentes 
partes no pe,teneoesen a un todo plástico y 01gánoco. srno que 511 
almeasen sucesr,¡¡,mente. Po! otra parte. Plcasso desarrolló foimas 
marcadamente pl.ist1cas. Las cuales. sin emba190, se unian en un todo 
desp,opoiclOnado y hasta muy defoimado en muchos casos. 

Esta tendenoa, observatile también en la escultura picaSlilna, 

se une en la p111tu1a con una malenahdad e•traordmanamente suges· 
t,va que p,oduce la ,mpresiótl de suave sensualidad. aunque en otros 
casos sr.-nu1a una materia dura, como pte<tras o huesos. Picasso 
espenmenta con el cuerpo y, además de integra, en su repeesenta­ 
c1ón tdeas anal1licas retaoonadas coro su estructura inte<na, tra1a de 
expresa, -y aquí radica el carácte, especif,camenle surrealista óe 

sus cuadros de aqucla época- scnS3CIOl'ltt, deseos y P,O)'eCCIOl'lff 

viriculaclos al cuerpo fememno y, sobe todo, a su 1nad1aoón sexual 



" 
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PABLO PICASSO 

corrida 
leo sobre lienzo. 50 x 61 cm 

l\l1f1icd11d /111/1,1(/a 

1934 

«sl sólo existiese una verdad, 
seria imposible pintar cien 
cuadros sobre el mismo terna.» 

Pablo Plcasso 

1 

En 1934. Pablo Plcasso aboldó La comda en haba¡os que van 
desde una "1SIÓn poco menos que natu1ahsla hasta la edrema eshh· 
zación del tema, son que quepa intcil)l'elar sus obras como una des­ 

cupcoón d11ecla de i.,s comdas de toros. Responden más bocn a un 
ponto de parhda alegóoco, a un11 ws,órnno1oca (f.>e se re fleta \11mb11�n 
en los poemas escritos pe)! el pmtor en aquella época. Pcasso 

ent!Cnde ta corrida de toros como un sac11hc,o 11tual y lo s,túa al 
mosmo Mel que el cutio de Mitra o la C1ocrfiu6n. As,mosmo todas sus 
,magenes ptet6ocas encuentran su expres'6n en la linea suecaeta 

tre del caballo y comicnta la m!Sll •.. , el deseo er6bco de todo un pue­ 

blo que hurga en las ent1ai'las y busca con sus manos el corat6n que 
se 11paga COl'l la vtda del loro• (7 de l'l(MCfflbre de 1935). 

También en Comda cuadro de 1934, piedomlnan ideas y sen­ 
t,mocntos opucslos: la brutalidad onconholacla y la est1htación detibe­ 
rede, 111 c1ueldad de ta naturale1a y su subl1macoón en !a belleza del 
arte. Colo<es fuertes -blanco. negro, amanllo. rop y verde- chocan 
entre si en la lucha enb'e el caballo y el toro. El drama culmrna en el 

111Cntre abierto del caballo, una enorme herida sang1ante en el centro 
del pintor: •Cuando el toro abre con su cuerno la puerta del venne del cuadro. Al,ededor de ella se retuercen los cuerpos de los dos am­ 
del caballo• (15 de OOVlembre de 1935� •el caballo se destripa para males; la forma oscura y pesada del toro representa el mal en tanlo 
que las flores doblen la pla..ta que estalla ante la arena de los rek>¡es• que et cuerpo blanco del cabalo exl)l'esa la lllOC1'.:f1Cia Esta d1st11bu· 
(18 de abril de 1935). Plcasso señala aswn,smo •el dolor en mayús· clÓr'I de lunooocs ,eaparece en todas las rep esenteccoes pcassa­ 

culas existente alrededor' OC la pla.ta• {7 de nov,cmb1e de 1935), •el nas COl'l et toec y el cabaffo como piolagon1stas. y se observa todavía 
fino y delicado testin de la muerte• (20 de enero de 1936). La com· meior en el d1buj0 To,o y caballo ,eahzado un ai'lo después que el 
da de toes revela un moste110 que debe desc,frarse en las entrai'ias cuadro. El IOfO. cuya cabei.a l)l'esenta rasgos antropomórficos. eesm­ 

del caballo y es una comun.6n: •El hedOf y el horror de tas entrañas pa al caballo. en cuyo Vientre ablefto planta sus dos patas delanteras. 
reventadas enbe las manos asesmas. brota la sangre sobre et VICO· Mientr.s Plcasso d1bo,t6 con absolula pieosi6n y detalle la 1,sooomia 

del toro y su expresión ele furor 1km1\ado. se lim1t6 simplemente a 

seflalar el peihl del caballo. deg1adándolo así a la condicoón de victi· 
ma arl6n1ma. 

En este contexto. el cabalo y el loro no� representan ta vic­ 

tima y el verdugo, sino tambtén La R'lllJCf y el hombre y. en dehnitiva, 
la .ncceoera y la maldad. an\11eSJs sobre las cuales construirá Ptcasso 
Guernica. su obra capital En este cueorc monumental. pinlado ba,o 

la IITlpreSll)fl �e le pr� el bfutal bombardeo de la pequeña ou· 
dad de Guerruca. uno ele los últimos centros de la resureoca repo­ 
bhcana. también se presentan el caballo y et !Ofo como figuras een­ 
hales; en este caso el loro aparece s,mplemente como la criatura 
perversa e ,ndómrta. 

To,o r caballo. 1tJS 

.. 





---------------------------------------------------------------------------------------------- 
PABLO PICASSO 1934 

Mujer con follaje 
Escayola, 39.S x 21.S x 26,5 cm 
Propiedad privada 

En la obra de Pablo Plcasso, el periodo sunealista se caracte­ 
riza por rl'I0$1rllr un .-,te,l!s muy !uerie pee la hteratura y la escullurL 
En 1930, el afl•sta compró el cast�lo Boosgeloup, cerca de G,so,s, en 

el depaflamento del Eure, donde pudo d,sponer de amplias salas para 
sus !raba¡05 escul!Ol,cos. Las fotografías tomadas aquenos ar'los pe­ 
m,ten descubror la atmósfera mág,ca y surrealista que dom..,aba en el 
taller, donde se recogia ma1er,a.! pláshco -p,ezas de hierro. utensd,os 
de coona. ob¡elo, de uso cot,d,ano- para ,ntegrarlo. con las escul1u· 
ras ya term,nadas colocadas al lado, en una •obra de afie to1al• so,· 

con la Anl,guedad También el relieve extrao,dinar,amente realista de 

las hq11 es efecto de este proced,m,en1o del labrado. Como el ramo 
de palma o las hojas de laurel. son portadolas de símbolos cuya s,g­ 
nol,caoón concreta resulta ,ndesc,trabte. En elec!o. desconocemos la 
Klentodad de ta mu_rer del foHa¡c y el m,10 y ta 11aged,a con que óebe 
relaoonarse. de modo que sus palabras son oncomprens,bles y sus 

gestos, vacios. Por su falta de con1emdo. lo ,mponente de 5,11 presen· 
oa quedaié en cualqu>er momento a meeee de lo 1idiculo. 

Cuatro ai\os an1es. en 1930. P,ca.sso había cseado en Cabeza 

' 

Pablo Picasso 

«el arte es una mentira 
que nos permite reconocer 
la verdad.» 

prendente. formada por los elemenlos más tleterogéneos. de mujer. una 1,guia femenina que presenta un aspecto ndoculo de un 
la eslatuilla Afujer con /olla¡e (Femme 111 leu,l/age) refle¡a la modo to1almente diferente Tambrén en este caso se trataba de un 

divers,dad de 105 malenales utd,zados por P,casso en su escult11ra y collage, de la combrnación de los obje1os má.s dove<sos CIJ)'a lunaón 

su caeácter de collage surrealis1a. Destacan sobre todo dos elemen- � s,gn,ltc.ac,ón or,gtnauas seguían s,erdo reconoobles. aunque pro­ 
tos heterogéneos: la rama ducian un efecto d,st,nto y absolutamente ,nesperado en el nuevo 
con hoJas que la mu1er sos· con1unlo Soldadas entre s( tas doversas p,ezas de hler10, entre las 
tiene en su mano derecha y cuales puede recooocerse una centril...gadora de lechuga,conlo,man 
la cajita rectangular que la imagen de una !,gura a la vez monstruosa y ag,esr,,a, cuyo carác­ 
F'lcasso coloca como rostro. ter ridículo deJa un resab,o de tr,-,alidad. la drsoluc,on y el desmem­ 
Preosameme este objeto de tiramiento de la f<gura humana y su evidente recompos,c,ón con 
uso cohd,ano, que lleva recambios procedentes del mundo mateuat alumbra un campo ampl,o 
como una máscara. dota a e 1ne�plo,ado para las proyecc,ones mentales que, paralelamente a la 
la muJer de un profundo desinlegaoón de la fo,ma ex tenor, se mueven en el émbrlo de lo irra­ 
dramat,smo. Es portavoz de cional y de lo v,s,onano. 
poderes exnaecs. vtdente 
como Casandr11 qmee, a 

pesar de cor.ocer el !uh.NO. 
no puede evitar la desgrac;,a 

,nmmente. Los gestos am· 

pulosos y retóroc:os de la 
represen1ada y su vestido, 

largo y con pliegues. cuya 
estructura se crea compr1· 
m,endo cartón ondulado, 

,efuerzan estas asooac,ones C.beu de mu¡e,, 1929/1930 

.. 
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MAN RAY 1924 

El violín de mqres 
Papel gclonnndo de plnta, retocado con l�pi1. )' tinta china, 31 X 24,7 cm 
l'aris, Musée Nationaf d'Art /\·10</eme, Centre l'om¡lidrm 

nFotografío las cosas que 
no quiero pintar, cosas 
que de por sí existen» 

Man Ray 

ob¡eto cnvuel1o y atado. mientras que el titulo de El violin de lngres 

(Le �iolon d·lng,es) h.lce referencia a las dos aberturas que Man 
Ray d,bu¡ó en la torna de un desnudo femenino de espaldas. Man Ray 
da a las formas redondas de la joven el sentido del cuerpo sonoro de 

un ,nstrumento. alumbrando al m,smo hempo toda una Cadellll de 
asoc,aclOl\es cond,oonada y no en último término prec,samente. por 

Man Ray fue uno de los 
fundadores del dadaismo en 
Estados Urvclos y se un,ó a los 
suireal,s1as en Paris. a donde 
llegó en el verano (le 1921. Pf1· 
mero se dedicó corno !ológrafo 

n. 1 890 en F"ol8delr ... 

l. 1976 en p.,¡. 

a ,nmortabiar a sus colegas y el titulo de la obra. 
amtgos en ,etra!os a los que Es mev,table pensar en ta «npcrtaoca de los osnu-neotos ele 

sus electos de luz especiales cuerda para los cubistas. quienes en sus naturalezas muertas onduian 

dotaban de una atmósfera má- mandolinas, Y10bnes y guitarras No obstante, en estos estudios anal,­ 
g,ca. Por med,aoón de Jean tccs del espaco. los mslrumentos eran simplemente matenal muerto. 

Coc\eau se tonY1rloó en el lotó- sin mngún efecto sensua� en tanto que Man Ray dota a su fotogra­ 
gralo ohc,a! de las per$0nal,da· f,a de una espeoal tapac+dad eróhca como lo subraya la rereenca 
des ,ntelectua!es y artrsncas al pm1or clasoctSla Jean Augus1e Domm1que lngres, cuyo famoso 
más dtttacadas. Retrató, entre desnudo de espaldas Baño furco nraora sensualidad precisamente 

otros, a Gertrude Stcm. Cons1anhn Brancus1 y M!lfcel Pfoust A raii por la absurda precisión de su perhl. En su fotografia Man Ray reco­ 
de su traslado a la Rue Campagrie-Pfemi�re. donde tamt>oeo residía ge a 1ravfs del turbante de la modelo el ambiente oriental pretend1- 
su colega Eug�ne Atget, Man Ray dcscubuó una especoe de loto· do por lngres. aunq,.,e 1ron1,a sobre la excesivamente tria atmósfera 
grafia ready made. proced,m,ento de producoón de ,mégenes de la e1ót,ca de sus escenas orientales. El titulo de El violín de /ng1es 
realidad a travfs de los mismos ob¡etos. sin ,ntervención del emste e evoca la larga tradición de la e¡ecuci6n mus,cal corno alegofia del r,,ego 

inclu:w sm cámara. Man Ray excuso por pr,mera VCl sus rayogra!ias. amoroso. aunque desde la ce-scectee de Man Ray el insUUmento ttü 
consistentes en impresiones de un objeto sobre un papel lotosensi- en este e.aso d�ectamenle a d,spos,c,ón del sohsta. 
ble, en la p,,mavera de 1922 

La rayografia con su ob1eto -éste sólo de¡aba su ,mprcs16n­ 
se l,m,taba a ser un efecto de la prcpa luz. Aparenlemente era una 
obra casual que se creaba a si misma Era una imagen de la ,rwers16n 
y del eJ<\rañam,ento. concep1o que respondía de una manera Ideal a 
la ideología surreahsta. Asi. entre las pmneras publocaoones de ese 
nuevo prccedirmentc fotográfico estaba una carpeta con doce rayo· 
gramas de Man Ray que acompañaban el tedo de Tristán Tzara Les 
champs déliocu.r (Campos deliciosos). 

Por el connanc, el efecto de extrañamiento de otras fotogra­ 
fías de Man Ray tenia su origen en el ¡uego reciproco en!1e la •ma· 
gen y el blulo. El enigma de /stdore Oucane es la !olog1a!ia de un Chlomp1 d"ldflu,. 1922 
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YVES TANGUY 1928 

El jardín sombrío 
Óleo sobre lienzo, 91,4 x 71,I cm 
Diisscldo,f, K1111s/smm11/1111g NordrlJCi11-\VeSl{alc11 

André Breton 

«Pero con ranguy surge un 
nuevo horizonte, uno ante 
el cual se extiende un paisaje 
que ya no es corporal» 

Las superhoes.. br�lanles poi" la humedad, de estas hgu,as y la 

impresión de lo blando y moldeable recuerden a Dalí, en cuyos cua­ 

dros de miembros del cuerpo sin huesos se inspiró probablemente 

Tanguy. El jatdin sombtio (Le jardin sombre) eslá también poblado 

poi" seres Sll"I rostro, que, sin embargo, parecen demas,ado móYiles 

para cle¡arse reducir a las piedras de una costa bretona. de donde era 

el artista. Los elementos. fálicos en su gran mayt)ria. conforman una 

tropa que irrumpe desde la 1zqulefda en las ordenadas estructuras 

del cuadro y las eue-e. En el caso de esta estructura se trata de tí· 

neas onduladas tiazadas de lorma mecánica que dan lugar a una 

socetce de:' mar ,ntensamente oscura y tenmean en un cielo tur· 

quesa desairollado en forma de bandas. 

Aunque estas eslructU1as trasladadas al lienzo mediante dver­ 

sas técnicas evoquen circunstancias reales -cec y mar-. lo art1f1c1al 

de su aparición es ¡usto la cond1c,ón que hace posible la atmósfera 

especñea y amenazadoramente e•traña que domina la obra. Tanguy 

nos lflVl\a a di1191r la mifada a un �rnve.-so muy alejado del mundo real, 

que no admite ni los guiños poéticos de Miró m las pesadillas con· 
cretas de Dali. 

Yves Tanguy descuboó su 

vocaoóo de pmtor a los veinti­ 

dós años. En Paris VIO desde la 

plalatorma de un autobus dos 

cuadfos de G101910 de Ch111co. 

entfe ellos El cerebro del niño, 

n. 1900 en Paris, 
t. 19S5 llft Woolbury (EE.UU.) 

que estaban expuestos en el 

escapa,ate de la casa de oqe­ 

los de arle Paul Gu,llaume de la 

Ruede la Boéhe. Poco después 

de esta expereooa empezó a 
'reehzar acuarelas y a pintar. 

aunque. sin someterse a un 

aprendiza¡e sistemábco. Artisb­ 

camente. Ta,,guy fue un autodi­ 

dacto puro y desarrolló su estilo y su técmca a través del trato con 

erres artrstas; en este caso. Las obras de Giorgio de Owcc y de Ma• 

Emst tuvieron.especial rmpcdaoca en su pr,mera época 

No obstante. también fue importante su relación con el grupo 

surrealista. al que permaneció fiel, sobre todo a And1é Bfeton, hasla 

su marcha a Estados Unidos en 1939. Fue amigo íntimo de Jacques 

Prévert y de Marcel Duhamel. y vm6 con ellos en una pequeña navc 

de ta Ruc du CMteau. en la que se reunían con regularidad muchos 

surrealistas a pi1nc1p1os de la década de 1920: en he otras cosas para 

dedicarse al Juego de! cadtJVre exquis. 

Los pnmetcs cuadres de Tanguy incorporan molNos de De 

Ch1rico y de Ernst los cuales, sin embargo, se ll'ISCrtan en una atmós­ 

fera cercana a los fondos abstractos y lummosos de M.ró. Es ta 

misma luz 1ndef1n1ble y soblcnatural que dormna desde el prmapio los 

cuadros de Tanguy e.tendiendo sobre ellos una lualdad mágica. En 

el transcurso de la década de 19'20, Tanguy terminó renunciando en 

su pinlura a todos los elementos hguralrvos y desarrolló sus cuadros 

desde la cconarnccon de un fondo que sugieie paJsa¡es edraños y 

está animado por formas que dan la impreslÓfl de ser orgámcas. 

" 
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YVES TANGUY 1937 

oía de apatía 
Óleo sobre lienzo, 92 x 73 cm 
Iuris. A l11Si.�' N.1tio11.1l d'Art A íodeme. Centre lb111pido11 
====•===•===z=::sz:::::zz===========•==•=======••===z•======z==========•==•===••===�======•=== 

Ex1s!e la tendencia a comparar los pa1sa1es de Yves Tanguy 
con lotografjas de una estrella leiana. pees es d11íc1I encontrar con­ 
ceptos para definir las escenografías. al mismo tiempo mágicamen­ 
te frias y latentemente amenazadoras. que el pintor proyecta, El uni­ 
verso que pinta. sorprendentemente próximo en muchos casos al de 
los cuadros de Salvador Oalj tanto por la luz como por la figuración, 
retleja. sin embargo, una oterenca decisiva M,entras Oali traduce 
sus obsesiones personales en visiones muy preosas. la pintura de 
Tanguy puede cahl,carse de distanciada y nada apasionada 

Sus visiones, que sólo se revelan como pesadillas tras se, ana­ 
lizadas con detenimiento, nos afectan a lodos, como nos 1nd,ca la 
sensación d,fusa que perobrnos ante estos cuadros. A ello se refe­ 
ría, tal vez. Breton al p,edec1r que la obt'a de Tanguy úmcameote seria 
descifrada por las generac,ones futuras. Para Breton, la importancia 
de Tanguy radicaba en una cierta falta de obl,gaciones para con el 
carácter surrealista y esstencsc de su obra En su opinión, Tanguy no 
adquiría n1n9Un tipo de compromiso en cua9to a cualquier ap,oxima­ 
crén a la realidad. 

Lo nuevo y absolutamente smgular de Tanguy se funda, sobfe 
todo, en una cieria elegancia. en la belleza excéntnca de lo feo que 
define sus cuadros. Esta característica especial se acen!Ua cada vez 
más en sus obras de finales de la década de 1930, ent,e las cuales 
se incluye Día de apatia (Jour de lenreur). En esta ocasión, Tanguy 
separa con precisión los diferentes elementos f19u,at1vos del fondo 
en que se msertan. Como en sus cuadros, hace que sus peculiares 
figuras sur¡an desde el agua o desde una matena blanda Está. ade­ 
más, el hecho de que en las obras pcstencres las figuras surreal,stas 
proyectan sombras intensas, oeándose un espacio que en reaJ!dad 
no ex1stia antes. En efecto, las lineas del fondo, que se desvanecen 
como vistas a través del ob¡ebvo 1/ou de una cámara, se convierten 
en una estructura abstracta y plana. y despiertan asociaciones toda­ 

via vagas relacionadas con un parseje. En cualquier caso, la lransicl6n 
de la oscundad a la clandad coost1tuiria el lugar de una linea del hor,­ 
zonte Sobre este Ion do abstracto s1!Ua Tanguy dos figuras pnnclpa!es. 

,. 

una de las cuales evoca un caballo con ¡inete y armas. roennas que 
el ser que se le acerca a la veiocdad de un caracol desde la derecha 
se parece a una torre a la que se asoma un combat,ente. En el fondo 
aparece una tercera !,gura deslizándose por encima sobre un sopor­ 
te ,o,o. El escenano en su con¡unlo es tan silencioso como peculiar. 
Imposible saber dónde situar la repeesentaoéo, s, en el pasado más 
,ecónd,to o en el futuro más lejano. 

Volvemos así a la evaluacióo de Breton del arte de Tanguy, 
cuya integridad sublayaba el poeta y portavoz del surrealismo. Pero 
esta vez. Brelon no sólo pensaba en la lealtad ariist,ca del pintor, 
pues durante la década de 1930 Tanguy fue uno de sus amigos más 
fieles, que siempre estuvo a su lado en los conflictos que sacudieron 
el movimiento sorreensta No obstante, sus caminos se separaron en 
1939, cuando Tanguy fue a Estados Unidos para casarse con la pin· 
tora norteamericana Kay Sage y ponerse a salvo ante la mrrunencra 

de la Segunda Guerra Mundial. 

«La pintura se consuma ante mis 
ojos, descubre sus sorpresas a 
lo largo de su evolución. y es 
eso mismo lo que me aporta una 
sensación de completa libertad.» 
Yves Tanguy 
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«El acto surrealista más simple consiste 
en salir a la calle con un revólver en cada 
mano y, a ciegas, disparar cuanto se 
pueda contra la multitud. auien nunca en 
la vida haya sentido ganas de acabar de 
este modo con el principio de degradación 
y embrutecimiento existente hoy en día, 
pertenece claramente a esa multitud 
y tiene la panza a la altura del disparo.» 
André Breton 

El surrealismo es una tendencia de las aries plásticas y la llleratura moderna que surgió en París tras la Primera Guerra Mundial Los sutrearetas. 

querían acaba, con la lógica y d1tui1 los limites entre lo co\Jdmno y lo fantástico para crear un mundo mejer a tovés del juego hbre y ascoatso. 
aprovechando las fuerzas del inccpsdente. Sus cuadros, caraclenzados por un modo de pm!ar estereoscópico. centrado en los ob1etos y de una 
precisión de detalles casi fologral�a. siguen siendo de gran actualidad. e- 
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