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Cinco lecciones sobre el 
surrealismo 
Intervinieron Estrella de Diego, Juan Manuel 
Bonet y Francisco Calvo Serraller 

Co incid iendo con la retrospectiva que dedicada al pintor belga Paul 
Delvaux organizó la Fundación Juan March, la primavera pasada tuvo 
lugar, entre el 17 de marzo y el 2 de abril, un ciclo de conferencias con el 
título de Cinco lecciones sobre el surrealismo, en el que intervinieron la 
profesora de Historia del Arte Contemporáneo de la Universidad 
Complutense de Madrid Estrella de Diego (martes 17 de marzo: Bruselas­
París: Las ciudades de los surrealistas); el director del Instituto Valencia no 
de Arte Moderno (IVAM) y crítico de arte Juan Manuel Bonet (martes 24 de 
marzo: André Breton: Su mirada sobre el arte moderno, de la que se resume 
la primera parte; y jueves 26 de marzo: Cadaqués, Vallecas, Tenerife: El 
surrealismo en sus paisajes españoles); y el catedrático de Historia del Arte 
de la Universidad Complutense de Madrid y crítico de arte Franc isco Calv o 
Ser raller (martes 31 de marzo: Pintar dormidos: El surrealismo en los años 
20; y jueves 2 de abril : Pintar despiertos: El surrealismo en los años 30). Las 
conferencias se acompañaron de diapositivas. 

Estrella de Diego 

Bruselas-París: las ciudades de los 
surrealistas 

«M orirse es co mo un pe ct o de ge nte de fia r 
pueblo», co men­ frente a los dicharache ros 

taba a mitad de los años 60 pari sinos, s iempre en ve r­
el gran escrit or belga Loui s ben as , capita ne ados por 
Scutenaire , del grupo sur­ Breton. Surreali stas bel ­
real ista de Bruselas. Y es gas at rincherados tra s sus 
que inc luso en 1960 e l su­ oficios de bien - rn édicos, 
rreal ism o más pur o, e l más ab ogados, dent ist as-o ge n­
contundente, e l que requie­ tes se rias. Ecl ipsados sur­
re inteligenc ia y no só lo reali stas belgas, borrad os 
azar, e l belga, seg uía vivo . Tan vivo casi por la exce lente aut op ropagand a 
co mo el prim er día. Ca muflado y tre­ del surrea lismo francés , construc ­
mendo . Inci sivo siempre. Curiosos c ión bretoniana orquestada con inu­
es tos surrea listas belgas. s itada co ntunde nc ia, cuya imp ort an ­

Curioso s s iempre co n su aspecto c ia en orme en los años 20 y 30, la de 
burgués, aqu el con e l cua l insistían los bel gas, sigui ó floreci endo hast a 
en retratarse a med iados de los 30 : mediad os de los 70, con vertid o e l 
Scut enaire , Magritre , Nou gé... As- s urrea lismo en un producto di fe­
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rente, aunque guardando parte de su 
esencia primera , mucho más radical 
que la francesa en la órbita de Bre­
ton. 

Cosas banales que nos dan sorpre­
sas y hasta sustos sin aparentarl o, ju­
gando siempre al mantenimiento de 
un mundo estable, sin sobresa ltos. 
Porque de pronto llueven burgueses 
en Bruselas. El terapeuta, titula Ma­
grille «esta lluvia» de 1937. Burgue­
ses que se pasean por las ciudades 
muertas, esas que tanto gustaron a los 
belgas, las que cantó Khnopff desde 
su simbolismo exasperado. Burgue­
ses bizarros a los que nada, nunca al­
tera. Tal y como los pinta Delvaux, 
incongruente s y fuera de contexto, 
paseando por las ruinas clásicas, por 
las ciudades soñadas. como quien pa­
searía frente al mítico Metropole de 
la capital de Bélgica. Porque llueven 
siempre burgueses en esa ciudad pla­
na y comme il [aut, aburrida, dicen 
los que nunca llegaron a conocerla. 
Ciudad que los franceses soñaron que 
vivía prendida de los sueños parisi­
nos. 

Otro sueño inútil de la Moderni­
dad. El de los franceses, claro. Mien­
tras el surrealismo parisino se debatía 
frente a su pasado glorioso, los bel­
gas se reunían en pequeño s cafés y 
escalaban muros para transgredir, o 
para pasar el rato, que en el fondo es 
lo mismo. Otra forma de verbena, su­
pongo. De verbena a la belga. Ya ven 
con qué poco resulta posible ser radi­
cales. Y es que Bruselas está llena de 
sorpresas. En 1924 - fecha ofic ial del 
inicio del surrealismo- aparece La 
R évolution Sur réal iste en París. Ape­
nas una semana antes los belgas ha­
bían lanzado Co rrespo ndance , una 
de las más excitantes revistas del mo­
mento. Como en ella se hablaba de 
los surrealistas franceses, Breron, por 
alusiones. no tardaba en trasladarse a 
Bruselas para adscribir a los recién 
nacidos a su grupo. Era agosto, un 
agosto plomizo de 1925. Quién sabe 
si esa tarde también llovieron bur­
gueses en Bruselas. Los belgas, gen­

te siempre correcta, saludaron arn ­
bies a Breron, aunque decl inaron iU 

tutela expresando el deseo de prese­
val' la libertad . A Breton aquello la 
le gustó nada. Sin embargo, lo pesr 
quedaba aún por venir. 

El grupo, capitaneado por Nougi, 
rechazaba el automatismo psíqu icoy 
sustituía la arbitrariedad y el azar pir 
el análisis. Así e l obj et trou v é-el oi­
jet o encontrado- de los franceses 
acaba siendo con los belgas un ob] t 
bouleversant, algo que ha habido qie 
idear, construir, como muestran algl­
nas de las obras más lúcidas de Mi ­
grille y la incre íble serie de fotos qre 
Paul Nougé realiza en 1929-30, a 
S ubversi án de las im ágen es , ve rdi­
deros poemas visuales donde se atn­
pan objetos ausentes.Morirse es m 
pañuelo porque acabamos por enCOI­
tramos todos, siempre, en ese tro:o 
pequeño, atestado, que es la muere, 
donde termin amos por darnos de bn­
ces incluso con aquellos que esperi­
bamos no volver a ver nunca. Un 5 ­

pacio reducido , pequeño, en el cial 
asesino y asesinado se mezclan. le 
confunden , se desdoblan, arrapadis 
entre las sombras, sombras sobre 11 ­
do como luces desorden adas, aqie­
lIas que Edgar Allan Poe, quien tano 
fascinaría a Baudelaire - a su VIZ 

siempre en la mente de quellos qie 
amaron París- describ iera en Los cR­
menes de la Ca lle Margue. 

Tensiones paradójicas 

Y frente a las excitaciones de Pa, 
las del espíritu , las ciudad es mode­
nas imponen las excitaciones del ss­
tema nervioso y el agotam iento le 
los tejidos, tensiones paradójicas -a 
irritación bajo la inmutabilidad, ~ I 

caos bajo el control, la mult itud bao 
el individuo - que pinta Kirchner m 
Postdamer Plat z de 1914, donde .a 
velocidad es estatismo; el cruce, P-­

gulación de camin os; los habitantes, 
sombras que deambulan por unas Q­

Iles sumidas en un regusto fantas rra l 
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qu e, sin em barg o , poco tien en qu e 
ver co n las ca lles oscuras qu e descri­
bieran los cuentos de te rro r, las de las 
antiguas ci udades . Y los belgas, años 
an tes , en ese fin de sig lo, se rebel an 
contra París , tratando de so me te r 
Bruselas a las pa utas, llevánd ola de 
vuelta al mundo de la ca lma . 

Pero Brusel as, tan llena de pasa­
je s, cas i es París , y e l s imbo lista Kh ­
nopff ce ntra la m irada en Bruj as, des­
poja a Brujas de las forma s y co ns­
tru ye un es pacio que preludi a a De 
Chi rico , Magritte o Del vau x, una ciu­
dad inconclusa, la ciudad qu e ap are­
ce en los sue ños, de svelando só lo lo 
relevante -r-O todo lo co ntrario. qui én 
sa be-oLos pasajes, lugare s cerrado s, 
espacios públicos, co n algo de priv a­
dos también , por qu é no, lugares in­
termedios donde uno pasa y pasa 
s iempre po r el m ism o lado, una y otra 
vez, insistentem ent e , mirand o y s ien­
do mirado. Lu gares a salvo de l miste­
rio y la muert e . Lu gares, a l fin, s in 
esq uinas que doblar y sorpre nderse . 
¿Dónde es conde rse en tonce s? ¿Có­
mo resgu ardarse? Hay que salir a las 
calles, at ravesar muros - como propo­
ne Man Ray- , hay qu e perde rse por 
las calles . Sól o a llí , entre la multitud, 
es ta remo s realmente so los, co rno co­
ment ab a Baudela ire. Allí , entre las ti­
nieblas de la populosa c iudad , encon ­
trarem os lo qu e anda mos buscando : 
perdern os. Lo apunta Benjamin, en 
sus come ntarios sobre e l poet a fran ­
cé s, qu ien recoge una maravillosa 
imagen de Poe c uando habl a de las 
ciuda des en el XIX : un hombre es 
más sospechoso c uanto más difíc il 
resulta encontra rle . 

Per o ¿cómo perder se en las c iuda­
des mod ernas si all í se sustituyen las 
operac iones co mplejas por manio­
bras abruptas? E l ac to lent o de ob ser­
var a la be lla viuda de sde la lejan ía, 
co mo se desc ribe en Las fl ores del 
mal , el ri to de pe rseg uirla con los 
ojos, con el de seo, mirar sin se r visto , 
sab iendo qu e esa imagen ja más re­
gresará a nuestras vid as, es sus tituido 
por un cruce rápid o de mi radas en 

una plaza con currida, las mod ernas 
ca lles de Berl ín o Pa rís de los años 
10. Sólo el sueño bretoniano de Nad­

ja pre ser va la imagen de una muj er 
mi ster iosa y esc urr idiza con la qu e se 
tro pieza en un París pec uliar y d émo­
dé, para reviv ir los e nc ue ntros en las 
c iudades. En las ciudades mode rnas 
los en cu entros son improb ables pues, 
a l se r tan visibl es sentados e n un ca­
fé , ya nadie nos busca. 

La c iuda d se aso ma hac ia adent ro . 
Lo de fue ra invade lo de dentro. Es­
tructura pa radój ica y do ble: es truc tu­
ra inter ior y ex te rior, de los pasajes 
pa risinos . Lo de fue ra nos mira desde 
fue ra, la mult itud de la c iuda d m ira 
hacia dentro, hac ia ese lugar seg uro , 
qu e cre ímo s seguro: nue str a casa . Se 
aso ma n los test igos desde ese lugar 
ilum inad o a la muerte no como pa­
ñuelo, s ino co mo mue rte vio lenta, 
ases inato, qu e ex c ita la imaginación , 
que excita sobre tod o la pe rspicaci a 
de l de tec tive. de aq ue l qu e entre la 
multitud debe rá de sentrañar el j e ro ­
g lífico último: ¿q uién pod rá se r c ul­
pable? Magriue lo pinta en un c uad ro 
ambig uo , donde varios per sonajes 
des do blados co mo en la o bra de Ta­
bar d, co mo en la historia de Jack e l 
Destripador, aca ban po r se r e l asesi ­
no potencial y múlt iple. Cada uno de 
e llos usó un arma para derribar a es e 
c uerpo si n v ida. Y la c iudad, co nve r­
tida en montaña, los paseantes de la 
ciudad se asoman al delito de esos 
burgueses qu e bajo su bo mbín escon­
den el más terribl e sec reto en ese 
cua rto mo derno don de suena , qui zás, 
un disco de j azz importado . 

Luc es de sordenad as, tin ieblas , po­
pulosa c iuda d , exc itaciones espi ri tua ­
les de Poe. ¡Qu é di st inta de las ciu da­
de s modern as - las q ue describiera 
Apo llinai re en Alcoholes-, tan di fe­
rentes de las ciudades de siertas que 
soñaron los sur rea listas ! Un a ci uda d 
do nde , por un momento, aparece una 
mujer y ca mbia nue str as vidas, un lu­
ga r en el cua l, por un mom ent o , lle ­
ga mos aún a se ntir e l vértigo de se r 
enco ntrados por nuest ro ase si no. 
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Juan Manuel Bonet 

André Breton: SU mirada sobre el 
arte moderno 

Hablar de Bretón es ha­ tir de esa búsqueda de una 
blar de una de las gran­ esencia una suerte de mundo 

eles figuras ele nuestra cultu­ aparte y muy fuertemente 
ra contemporánea. Pocas dominado por lo interior. 
veces se ha dado la unión Breron, cuando funde el sur­

real isrno. se aco rdar á de que se dio en Brelon entre la 
importancia ele su aporta­ muchos aspectos del simbo­
ción en el ámbito de las le­ lismo y también reforzará su 
tras y la acción que llevó a creencia en la visión interior 
cabo paralelamente en el y en esa esencialidad con 
ámbito de las artes plásticas. Breton, 
desde el principio mismo de su trayec­
toria como creador y activista, se en­
cargó él mismo de subrayar que todo 
pertenecía a un mismo proyecto. 

Bret ón a los J 7 años es un estudian­
te de medicina que ha caído bajo el in­
tlujo del simbolismo, ese gran movi­
miento cultural que nace en la Francia 
de la segunda mitad del siglo XIX y 
que va a tener un inllujo enorme sobre 
todas las artes y las formas de la crea­
ción durante el fin de siglo. Breton en 
1913 accede al simbolismo que es algo 
que ya está superado por los aconteci­
mientos. pero todavía conserva su pres­
tigio; y Breton, que todavía no ha oído 
hablar de Apollinaire y de otros, está 
buscando a sus padres espirituales del 
lado de los que Rubén Daría llamaba 
«Jos raros». Breton se fascina por la pa­
labra quintaesenciada de Mallarm é. y 
también por el mundo quintaesenciado 
y decadente de Huysmans. Todo esto le 
llevará a la pintura de Gustave Moreau. 
«El descubrimiento de Moreau -dice 
Breron- a los 16 años condicionó por 
siempre mi modo de arnar.» También 
en esa época empieza a frecuentar al­
gunos supervivientes del simbolismo, 
sobre todo a Paul Val éry. Todo esto nos 
lleva ya hacia el siglo XX. Breton ad­
mira en todos estos escritores y en al­
gunos pintores esa voluntad de ir a la 
esencia del arte y de construirse a par-

una genealogía romántica. 
Sobre ese substrato simbolista Bre­

ton tendrá la revelación de la moderni­
dad a través de otro poeta, Guillaume 
Apollinaire. Éste, como Baudelaire y 
como Breton, después, será capaz de 
darse cuenta de que hay que tender 
unos puentes entre las distintas artes, 
que no es posible que la poesía vaya 
por un lado, la música por otro. la pin­
tura por otro, que es necesario aprender 
que cada una de las artes debe conta­
giarse de las demás. El mismo Apoll¡­
naire es consciente de que quiere po­
nerse a la escucha de los pintores. Para 
Breton es absolutamente fundamental 
ese encuentro con la modernidad apo­
Ilineriana. De la mano de Apollinaire 
va a venir la poesía de Pierre R éverdy, 
ese poeta de imágenes mucho más 
construidas que las de Apollinaire; y 
también de esa mano va a llegar a Erik 
Sarie, el único músico sobre el cual es­
cribió un texto, que revela la admira­
ción que tenía por este músico este po­
eta que nunca pasó, en música, de inte­
resarse por el jazz o por melodías po­
pulares de los años veinte. 

A través, pues, de Apollinaire abor­
da todos esos distintos ámbitos de la 
creación. pero, sobre todo, aborda el de 
la pintura. Hay una entrevista con Bre­
ton -muy irnponante-, que es ele los 
años cincuenta, en la cual nos habla de 
las cosas que le interesaron en los años 
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diez: enumera obras de Matisse, De­
rain, De Chirico, Picasso, Picabia ... Es­
ta enumeraci ón de «amores» modernos 
de Breron de los años diez me parece 
definitoria de cuál fue su primer mun­
do pictórico. Ahí está el alma misma de 
la modernidad . También en esa época 
están muy presentes las artes primiti­
vas: por un lado. el «aduanero» Rous­
seau, y por el otro, los fetiches africa­
nos y oceánicos, Apollinaire le entrega 
todo este legado de la primera moder­
nidad; la palabra misma de «surrealis­
mo», que Brcton empleará a partir del 
año 1924 la había inventado ya Apolli­
naire en el año 1917 para aplicarla a 
ciert os espectáculos de aquel momen­
to. Además del substrato simbolista y 
de ese bagaje apollineriano, está tam­
bién una primera ruptura dentro de la 
vanguardia, que hasta ese momento ha­
bía funcionado corno una piña; había 
habido pocas ocasiones de manifestar 
disidencias dentro de la vanguardia. 
Breton no va a tener nunca una visión 
conciliadora de las cosas, va a gustarle 
mucho la pelea y, en cierto momento, 
empezará a acercarse a figuras de ca­
rácter nihilista, que le fascinan porque, 
entre otras cosas, no les preocupa el ar­
te por el arte, sino una acción, un modo 
de vivir. Yen ese sentido él siempre in­
sistió sobre la importancia que para su 
visión de las cosas tuvo su encuentro 
con Jacques Vaché, que era un creador 
un poco fuera de géneros, ni pintor, ni 
escritor propiamente dicho, sino que 
era un «dandy» de Nantes, al que co­
noce Breton cuando estaba destinado 
en esa ciudad atlántica francesa por ra­
zones militares. Este «dandy», que está 
en contra del arte y los artistas, le influ­
ye poderosamente porque le fascina esa 
capacidad que tiene para ir en contra de 
todo lo que tiene alrededor. Ése es un 
rasgo, por parte de Vaché, «para-dada­
ís ta». Después del simbolismo y del 
mundo cubista en torno a Apollinaire, 
esta capacidad de rechazo radical de las 
cosas es una de las bases de la forma­
ción de Breron, A través de Vaché radi­
calizará su visión del simbolismo para 
fijarse en simbolistas como Alfred 

Jarry, el autor de Ub ú rey, y descubre 
sobre todo a los dos, digamos, poetas 
malditos de la literatura francesa del si­
glo XIX, que son el conde de Lautréa­
mont y Arthu r Rimbaud. 

El surreali smo en sus paisajes
españoles 

Después de haber visto lo fructífero 
que fue el diálogo de Breton con las ar­
tes plásticas , quisiera referirme al su­
rrealismo español, deteniéndome en 
tres ámbitos bastante determinados, 
que son, me parece, donde el maridaje 
entre el surrealismo y España dio frutos 
más intensos y más interesantes, y po­
demos decir que inesperados. Porque 
relacionar Cadaqu és, Vallecas y Tene­
rife, tres paisajes españoles, con el sur­
realismo no deja de ser una operación 
arriesgada: pues estamos hablando de 
un movimient o corno el surrealismo 
que probablemente haya sido el movi­
miento cultural de este siglo que menos 
se ha preocupado por el enraizamiento. 
de estar al margen de las fronteras. 

En España el surrealismo estuvo 
muy presente desde el inicio, entre 
otras cosas porque ya, desde el inicio, 
hubo tres artistas, tres creadores, que 
nacidos y formados aquí se incorpora­
ron a la galaxia que gravita en torno a 
Breton, Son l oan Miró, Luis Buñuel y 
Salvad or Dalí. Pero en Españ a el 
surrealismo no entra tanto de la mano 
de estos tres creadores, sino que entra 
más por el lado de la literatura. En Es­
paña, en los años veinte, existía un gra­
do de conocimiento e información de 
lo que se hacía en el resto del mundo 
extraordinario. Es en una revista perifé­
rica, como Alfar, de La Coruña, donde 
aparece por vez primera informac i ón 
sobre el surrealismo. La vanguardia es­
pañola de los años veinte se divide en 
muchas sub-capillas, pero básicamente 
recorre un camino que va desde el post­
modern ismo hasta la vanguardia plena. 
A lo largo y ancho de la península hay 
multitud de núcleos de poetas y pinto­
res, gentes muy diversas, que se han 
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decantado por un lenguaje surrealista. 
Uno de esos núcleos es Cadaqu és, y 

esa localidad de pescadores de la Costa 
Brava la asociamos de inmediato con 
Salvador Dalí, aunque ya había una 
tendencia a que pintores y escritores se 
establecieran allí desde comienzos del 
siglo. Cabe hablar de Eugenio d'Ors, 
de Picasso o de Derain. Es por esos 
<1I10S cuando un Dalí adolescente em­
pezará a frecuentar Cadaqu és y ya, en 
la década siguiente. en los años veinte, 
será punto de reunión de Dalí y algunos 
de sus amigos: Larca y Buñuel, sus 
dos amigos del núcleo madrile ño de La 
Residencia de Estudiantes. Son años en 
los que Dalí está pintando un Cadaqu és 
que tiene mucho que ver con el pintado 
por Derain en la década anterior; es un 
Dalí suscrito a las principales revistas 
modernas y relacionado con De Chiri­
ca y Morandi , los seguidores italianos 
de Derain. Dalí pinta un Cadaqués de 
casas blancas, de balcones abienos so­
bre un mar clásico. un Cadaqués muy 
nítido. Sin embargo, muy pronto ese 
Dalí va a compatibilizar ese arte tan 
equilibrad o con un arte muchísimo más 
de destrucción y de puesta en cuestión 
de los cánones. Muy pronto, Dalí está 
pintando obras descoyuntadas, de in­
fluencia cubista. y se filtra. por lo tan­
to. en ese paisaje de quietud , la máxima 
inquietud. 

En la Barcelona de los treinta llegó 
a haber una agrupación como la habrá 
muy parecida, del mismo nombre, en 
Madrid --en Vallecas, digamo s- y en 
Tenerife: «Amigos del Arte Nuevo». 
Vemos así cómo los surreal istas en ese 
paisaje convulso de la España de los 
treinta no son surrealistas como los de 
París que se encierran en un proyecto, 
digamos, sectario, sino que, por el con­
trario, la mayor parte de ellos van de la 
mano de otros vanguardistas, de otros 
modernos, con un espíritu nuevo en un 
sentido muy amplio . Esto ocurre en 
Barcelona, y también en Madrid, don­
de confluyen arquitectos, pintores, es­
critores, escultores en un mismo senti­
do de modernidad. Vallecas va a ser 
símbolo de una vanguardia de raíz sur-

realista que se quiere enraizar en e l pai­
saje castellano. Frente al enrai zamiento 
personal de Dalí en su paisaje natal, en 
Vallecas hay algo mucho más progra­
matico. Y para entender esto hay que 
remontarse a los años veinte, a lo que 
yo llamaría en la literatura y en la pin­
tura madrileña de esa década «In tenta­
ción del arrabal ». El arrabal es un tema 
muy literario y muy fotográfico. En el 
caso madrileño hay un irse a las verbe­
nas, que pinta Maruja Mallo. Maroto, 
Carlos Saenz de Tejada; el poeta Mau­
ricio Bacarisse canta el Madrid de las 
Rondas; hay una fascinación de los ul­
traístas por el Viaducto . En pintura 
quien más trabajó en esa línea fue el 
uruguayo Rafael Barradas . que fre­
cuentaba un café, el Gran Café Social 
de Oriente, y allí pinta retratos de tipos. 
A ese café acuden como contertulios 
los ultraístas, Dalí y Larca. y también 
un panadero toledano, aficionado al ar­
te y que empezaba a hacer una obra ar­
tística, llamado Alberto S ánchez, y que 
hoy conocemos como Alberto a secas, 
y al que Barradas anima a ser artista. 
Coincidiendo con la marcha de Barra­
das a Barcelona, es cuando Alberto, 
junto a Benjamín Palencia, hacen la ex­
cursión al paisaje de Vallecas. En la 
obra de los dos hay un cruce entre apor­
tación surrealista y paisajismo o senti­
miento de paisaje. Igual que Palencia 
en sus cuadros combina su conoci­
miento de Klee o de Miró o del surrea­
lismo con su sentimiento de la tierra, 
Alberto, en sus esculturas, combina su 
conocimiento de la escultura moderna. 
Archipenko o Arp con su sentimiento 
de la tierra. 

y de Vallecas a Tenerife . En este 
paisaje ya se había dado un arte simbo­
lista, un lugar donde en los años veinte 
había habido tentativas vanguardistas y 
donde en los treinta hubo un núcleo de 
modernos o de vanguardistas en un 
sentido amplio que se interesaron no 
sólo por el surrealismo, sino también 
por el surrealismo. En concreto, la per­
sona que simboliza la voluntad de re­
novación y de vanguardia en Tenerife 
es Eduardo Westerdhal. Éste, junto con 
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otros escri tores. cr íticos. arq uitectos y 
pintores ca nar ios, funda en 1932 la re­
vista Gacela de Arte, una revis ta que 
aca ba siendo muy próxi ma al surrealis­
mo pero que empieza por otros de rro­
teros. Westerdh al se interesaba en rea ­
lidad probableme nte más por la arqui­
tectu ra racion alista que por e l sur­
realismo. Pedro Ga rcía Cabre ra o Do ­
mingo López Torres eran mil itantes so­
cialistas, muy preocup ados por la cues­
tión del arte social; sin embargo, López 
Torres será de los más receptiv os al 
surrea lismo a part ir de un cierto mo­
mento. Eme terio Gutiérre z Albel o será 
un poeta que, después de haber practi­
cado un arte casi surrea lista antes de la 
guerra, en la posguerra hará poesía de 
caráct er totalmente d istin to , much o 
más trad icional. 

La figura más importa nte en el ám­
bito de las letras es Agustín Espinosa, 
que había escrito en los años veinte un 
libro importante sobre Lanzarote, un li­
bro creacion ista o ultraísta sob re esa is-

Francisco Calvo Serraller 

la, mágicament e rec reada por su pala­
bra; una persona fascinada por el traba­
jo de pintores jóvenes canar ios que in­
tent an hacer una metaf ísica de lo insu­
lar y, en fin, un esc ritor que en el año 35 
publica Crimen, probab lemen te el libro 
más importante de l surrealismo espa­
ño l, muy influenciado por Lautr éamont 
y el romant icismo alemán. Ag ustín Es­
pinosa y Ed ua rdo Westerdhal son , 
pues, las figura s c laves de ese proceso , 
pero no hay que o lvidar al pintor más 
importante que ha dado Can arias antes 
de Manolo Mi llares, que es Ósca r 0 0­
mínguez. Domínguez, su rreali sta de 
París. surrea lista de carné, es una per­
sona que se enraíza en su paisaje natal. 
En su poesía hay playas negras y vien­
tos can arios y en su pin tura hay tem as 
de su tier ra. De la co njunción de los 
poeta s canar ios y de Osear Dom ínguez 
des de Par ís surge en 1935 la Ex pos i­
ción Surreal ista de Tenerife y la visita 
para esa expos ición de Breton y sus 
am igos. 

Pintar dormidos. El surrealismo 
en los años veinte 
Pretendo hacer una sínte­ milagro de los ánge les pin­

sis de lo que fueron las tores ». Se llegaron a consig­
princ ipales orie ntacio nes del nar, en esa época , seiscie n­
arte surrea lista, un arte de di­ tos y pico casos de lo que se 
fícil defini ción porque sus llam aba entonces «imáge­
pretensione s fueron enormes nes no man ufact as», no he­
y realmente en un moment o chas por mano de hom bre , 
muy apasiona nte del desa­ sino por los ánge les. El caso 
rrollo histór ico de la van­ siempre era el mismo: a un 
guardia, un momento de cri­ pintor que estaba haciendo 
sis genera l - no só lo del arte- oEl título 
de estas confe rencias puede ser un tan­
to choca nte: no co nozco a nadie evi ­
dentemente que pueda pintar dormido. 
Pero además de mi gusto por la parado­
ja no está de más recordar ese fenóme ­
no sobrenatural o milagroso que con­
signan los tratados morales del s iglo 
XVI, y que era lo que se llamaba «el 

una imagen piadosa le ven ía un sopor, 
se dormía, había dejado su imagen pu­
ramente esbozada y al despertarse se 
encontraba , so rprendido, con que el 
cuadro estaba term inado. 

¿Qué relación puede tener esto con 
los surrealistas? Hay una relación con­
textual que creo es importante tener en 
cuenta. El s iglo XVI está marcado por 
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una profunda crisis política, económica 
y espiritual, cosa que también ocurre en 
la época en la que surge el surrealismo, 
tras el trauma terrible de la primera 
guerra mundial. El surrealismo surge 
como una derivación de un movimien­
to terrible, en cuanto a su capacidad de 
negación, de su nihilismo, que es el 
dadaísmo, que se produce durante el 
ecuador de la primera guerra mundial 
en zonas neutrales, evidentemente, y 
por parte de jóvenes que están huyendo 
de la guerra y que se refugian en Suiza, 
en España, en Estados Unidos. Estos 
jóvenes crean un sistema que, a dife­
rencia de lo que habían sido las prime­
ras vanguardias del siglo, no tiene otro 
objetivo, ni más ni menos, que terminar 
con el arte. De hecho, el protagonista 
fundamental que tiene algo también co­
mo de teólogo de la Contrarreforma, 
por su fanatismo y por su sentido polí­
tico, y que es André Breton, se educa 
en esa mentalidad. Breton que, como 
médico, había sobrevivido a los horro­
res de la guerra, es consciente de que 
hay un mundo nuevo y que hay que 
construir una alternativa diferente. Yes 
curioso que Breton utilice una de las 
definiciones de un personaje de una ge­
neración anterior, de finales de siglo, 
Maurice Barrés, para explicar cómo la 
ruptura con lo anterior tiene que ser ra­
dical, como hacían estos nihilistas, pe­
ro con una contradicción. Para Barrés, 
había que pasar de la duda a la nega­
ción, «sin perder en ello todo el valor 
moral». En esta paradoja yen esta con­
tradicción se mueve el surrealismo. 

En los primeros escritos teóricos de 
Breton, éste no sólo afirma su carácter 
moralista - una vocación que va a man­
tener hasta el final- sino que explica, 
además, la construcción del surrealis­
mo que es un movimiento. como su 
fundador, moralista; y señala cuáles 
van a ser sus enemigos: la lógica y la 
razón (esto es también paradójico: có­
mo se va a revolver contra la lógica y la 
razón un movimiento intelectual). En 
Breton, en realidad, siempre hay un in­
tento de positivar estos elementos dis­
gregadores; de hecho, utiliza el dada ís­

mo para mostrar su insatisfacción con 
lo que ocurre pero, al mismo tiempo, 
transforma la negación dadaísta en una 
afirmación. Hay que tener en cuenta 
también que las dos posturas dominan­
tes, después de acabar la primera gue­
rra, dentro de la vanguardia eran la 
dada ísta, la más ruidosa, y lo que gené­
ricamente se llamó «el retomo al or­
den», que era como la vuelta a la gran 
casa de la tradición clásica de aquellos 
exaltados vanguardistas, sobre todo los 
cubistas, que habían disuelto el esque­
ma de representación occidental en la 
pintura y que de repente volvían a la fi­
guración. 

Breton no se conforma con ninguno 
de los grandes movimientos dominan­
tes y nos advierte que él quiere otra co­
sa. Qué cosa sea ésa es realmente lo 
que cuesta trabajo definir, porque Bre­
ton y los surrealistas se defienden de su 
definición. Para poder sustanciar cómo 
ese vigoroso e imaginativo y autoritario 
y moralista joven André Breton y sus 
secuaces llegan no solamente a definir 
el surrealismo, en general, sino especí­
ficamente cómo se debe interpretar 
desde un punto de vista de las artes 
plásticas hay que esperar al año 1924 
que es cuando se funda el movimiento 
como tal y aparece el primer manifies­
to. Breton habla de la exaltación de la 
infancia, el sueño y la locura, que con­
cuerda perfectamente con su ataque a la 
lógica y a la razón, no como un irracio­
nalista sino como un ataque a la razón, 
como un sistema en el cual no sola­
mente el hombre funciona de forma na­
tural, sino que hay una construcción 
histórica de la razón, que tiene un ca­
rácter mutilador, represivo. Lo que re­
prime la razón es toda esa libertad con­
tenida en el hombre, que es la libertad 
de lo maravilloso, y que se manifiesta 
en momentos en los cuales la razón no 
puede controlar tan estrictamente al 
hombre que es cuando no es adulto, es 
niño y la razón no le ha puesto todavía 
la camisa de fuerza; es cuando el hom­
bre duerme y entonces deja libremente 
vagar sus deseos reprimidos durante el 
día; o cuando el hombre pierde la razón 
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y se deja llevar por sus pulsiones, ma­
nías, fobias. Breton, pues, quiere positi­
var su negación y recuperar aquellas 
cosas que, en estados provisionales, pa­
tológicos o inactivos del hombre, se 
manifiestan en el inconsciente. 

Los años treinta 

En los años treinta vamos a encon­
tramos un panorama bien distinto, sin 
el frenesí de la década anterior y sin el 
desarrollo económico que siempre se 
suele dar tras una guerra. Este cambio 
de situación va a afectar también a los 
surrealistas en un doble sentido: en pri­
mer lugar, por la propia madurez del 
movimiento que ha pasado cinco años 
experimentando fórmulas, buscando un 
acomodo, una precisión, para distinguir 
lo que eran sus criterios estéticos y 
plásticos; y en segundo lugar, por el 
cambio del contexto histórico, con la 
pérdida del liderazgo de Europa, dado 
que tras la primera guerra el papel de 
Estados Unidos es crucial. En 1929 se 
produce el «crack» de todo el sistema 
bursátil occidental, empezando por la 
caída de la Bolsa de Nueva York, con 
las implicaciones políticas y sociales 
que esto conlleva. Esta situación lleva 
a los surrealistas a una primera escisión 
violenta, en función de la toma de pos­
tura política. En los años veinte, en los 
primeros años surrealistas, su órgano 
de expresión fue la revista La revolu­
ción surrealista. Tras la escisión del 
año 29 que divide a los más conspicuos 
representantes del surrealismo -los par­
tidarios de Breton y los enemigos de 
Breton: éstos rechazan su deseo de que 
los surrealistas se adscribieran al Parti­
do Comunista-, Breton crea una revis­
ta que va a ser el órgano de sus partida­
rios y que significativamente va a titu­
larse El surrealismo al servicio de la 
revoluci án. Todos toman part ido en un 
sentido y en otro; éste es un fenómeno 
no sólo de los surrealistas sino de toda 
Europa. La vanguardia artística y la po­
lítica se unifican y la energía no se po­
ne, en un sentido romántico, a favor del 

arte, sino el arte puesto como instru­
mento de la revolución, como indica el 
título de esta revista. Esa crisis intema 
se salda, pues, con la orientación politi­
zada de una concepción artística muy 
sesgada en favor de esas urgencias de 
enfrentamiento: por un lado, el fascis­
mo y, por el otro lado, el comunismo. 
Pero hay también una crisis y una rede­
finición de las posturas desde el punto 
de vista estrictamente plástico. En esta 
segunda etapa se aclaran bastante las 
ideas y se aclaran en la misma direc­
ción, como tiene que ser, como es lógi­
co: surrealistas o no, la gente no puede 
dar la espalda al contexto histórico en 
el cual estamos inscritos. Los años 
treinta, pues, van a ser la época de los 
realismos, no solamente académico o 
político de los regímenes totalitarios. 
Hay una orientación realista de las van­
guardias que necesitan algo que se ve 
claramente en los años treinta: hay que 
hacer una política de masas, porque las 
masas verdaderamente constituyen el 
eje vertebral para lo que es el asalto al 
poder o el cambio, la regeneración de la 
sociedad. A las masas hay que darles 
contenido, imágenes. El surrealismo, a 
su manera, también hace esa reinterpre­
ración realista de su evolución. En el 
segundo manifiesto surrealista de Bre­
ton éste señala que el creador debe so­
meter la inspiración a su voluntad: esto 
no se podía hacer con la escritura auto­
mática, de la primera época surrealista: 
entonces de lo que se trataba era de que 
no hubiera ningún freno a la inspira­
ción, al inconsciente. De repente Bre­
ton alude a que hay que controlar el in­
consciente. De ahí que el nombre que 
se da al surrealismo de los años treinta 
sea el llamado período razonante: razo­
nante porque la razón, tan desacredita­
da en la década anterior, empieza a te­
ner sentido en términos de lo que se de­
nomina «el reverso de lo real»; la reali­
dad es represiva pero tiene dos caras y, 
por lo tanto, hay que tener una postura 
quizá no tan mecánica. Con esta pro­
clama surge una nueva generación, en­
cabezada por Dalí y Magritte, que son 
los que protagonizan los años treinta.O 
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