


A través de la vanguardia hispanoamericana retine las ponen-
~cias y comunicaciones del VIII Congreso Internacional de la
Asociacién Espanola de Estudios Literarios Hispanoamericanos,
celebrado en Tarragona entre los dias 16 y 19 de septiembre de
2008. Durante aquellas jornadas se abordaron, siempre desde
una perspectiva critica, temas y aspectos diversos; autores y obras
relacionados con las vanguardias literarias de Hispanoamérica:
origenes, momento historico y posteriores transformaciones. Se
valoré también su relacién con las fuentes europeas, pero desta-
cando, ante todo, las aportaciones originales.
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La relacién entre la pintura y la literatura probablemente nunca fue més estrecha en Hispano-
américa que en el dmbito de las vanguardias. Sin necesidad ni pretensién de acumular las prue-
bas, cabe recordar que el creacionista Vicente Huidobro, tan ligado al cubismo y al dadaismo
y tan relacionado con pintores como Juan Gris o Robert Delaunay, no fue més radical en otros
aspectos de su obra que en los poemas pintados que expuso en Paris en mayo de 1921. Al me-
nos desde que Norah Borges y Rafael Barradas ilustraran Ultra, en todo el 4mbito hispénico las
revistas de vanguardia contaron con aportaciones de los artistas pldsticos hispanoamericanos,
no menos interesantes que las de los escrito-
res y a las que rara vez se ha dedicado sufi-
ciente atencién. No deja de resultar atractiva
la relacién entre el estridentismo literario y la
pintura nacionalista, estridentista y obreris-
ta de Diego Rivera y sus seguidores: David
Alfaro Siqueiros, Jean Charlot, Ramén Alva
de la Canal. Tal vez con el surrealismo esa
confluencia ofrecié sus resultados mas abun-
dantes y variados, sobre todo en la Argentina
y en manifestaciones tardias: lo demuestran
las aportaciones pldsticas de Juan Batlle Pla-
nas a las iniciativas que se concretaron en la

revista A partir de cer(Q y otras publicaciones,
o las de Tomas Maldonado al desarrollo del
movimiento denominado «Arte Concreto- Norah Borges: grabado en madera, Ultra, nim. 2,
Invencién», sin ignorar incursiones intere- Madrid, 10 de febrero de 1921
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santes como los dibujos de Enrique Molina o los comentarios criticos que Aldo Pellegrini de-
dicé la pintura. Entre las iniciativas atin mds tardias y relacionadas con el surrealismo pueden
encontrarse otras muestras de esa colaboracién entre literatura y artes pldsticas. Fue el caso del
nadaismo colombiano, que tuvo en Norman Mejia al pintor mas significativo entre los relacio-
nados con el grupo. También los venezolanos que integraron «El Techo de la Ballena» contaron
con un destacado pintor y poeta, Carlos Contramaestre, quien tuvo a su cargo la exposicién
«Homenaje a la necrofilia» que en noviembre de 1962 significé la manifestacién més agresiva
del movimiento.

Sitvan esas referencias, escasas y apresuradas,
como predmbulo para una aproximacién también
breve a dos poetas-pintores ligados al surrealismo: el
peruano César Moro (seudénimo de Alfredo Quispez
Asin) y el chileno Jorge Caceres (Luis Sergio Caceres
Toro). Ambos, como es bien sabido, se cuentan entre
los surrealistas mas destacados de Hispanoamérica.
Moro, que ofrece el interés adicional de haber escrito
sobre pintura reiteradamente, tenfa en su haber al-
gunos poemas y se habfa iniciado como pintor en una
linea heredera del Art Nouveau antes de que en 1925
viajara a Parfs, al parecer con la intencién de convertir-

se en bailarin profesional. Llevaba a José Maria Eguren

como tnica referencia valida de la literatura peruana, y

%o HOMENAJE % quiz4 también de la pintura, aunque de los comenta-
A LA %5e NECROFILIA rios suscitados por su presencia en una exposicién de
TARLS CC%??‘RAMA%HE «Arte americano» presentada en e] Cabinet Maldoror

de Bruselas en marzo de 1926 —también expondria
en marzo del afio siguiente en Paris, en la Sociéte Pa-
ris-Amérique Latine, junto al dominicano Jaime Col-
son— cabe deducir que tempranamente se habfa inte-
resado por Pablo Picasso y por el cubismo, y que habia

proyectado esa fascinacién sobre temas de inspiracién
peruana’. No es imposible que luego se viese afectado
por la exposicién de arte prehispanico que pudo ver
en la capital francesa en 1928, aunque la deuda con
los simbolistas Odilon Redon y Gustave Moreau
(que declaraba «siempre que podia»?) establece clara-

mente una deriva consecuente entre sus preferencias

pasadas, presentes y posteriores. Para esa fecha ya se
Carlos Contramaestre: catdlogo de la habia acercado al surrealismo, y su adhesién plena al
exposicién «Homenaje @ la necrofilia». grupo dirigido por André Breton probablemente co-
incidié con su decisién de escribir en francés, decisién
que habia de respaldar en adelante con la mayor parte

1 Veéase el andlisis de las noticias sobre ambas exposiciones que ofrece Rodrigo Quijano, «Con los anteojos de azufre: nota sobre Moro
y las artes visuales», en Con los anteojos de azufre. César Moro artista pldstico, catlogo de la exposicién organizada por la Embajada de
Espana en el Pert, Lima, Centro Cultural de Espafia, 2000, 15-21 (15-16).

2 Emilio Adolfo Westphalen, «Sobre surrealismo y César Moro entre los surrealistas», en La poesia los poemas los poetas, México, Uni-
versidad Iberoamericana y Artes de México, 1995, 47-62 (56).
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de su produccién poética. La conservada de esos afios de Paris es escasa —en los cuadernos per-
didos por Paul Eluard debié de reunirse la mayor parte— y de poco sirve a la hora de explicar una
produccién pléstica que descubria por entonces nuevas huellas de las variadas experiencias de Pi-
casso, y que parecfa «libre de espanto»® a la hora de revelar un territorio encantado de inspiracién
onirica: Remonmée de lamour, escrito en 1933, muestra ya la virulencia apasionada que durante
algtin tiempo caracterizard su tratamiento literario del amot, por entonces su tema fundamental y
casi omnipresente, como permiten comprobar otros poemas de esa época.

César Moro: Sin titulo (1921).
Tinta y acuarela sobre papel.

César Moro: Il y a cincuante ans cétait une
basse misére... (s. f.). Collage y tinta sobre papel.

Moro habria de desempefar un papel decisivo como difusor del surrealismo dentro del
4mbito hispanoamericano. Inicié esa difusién a su regreso al Perty, en diciembre de 1933, A finales
del afio siguiente conocié en Lima a Emilio Adolfo Westphalen, con quien habria de preparar lo
que en mayo de 1935, en la Academia Alcedo, fue la primera exposicién surrealista en América
Latina. Moro aproveché la ocasién para exhibir pinturas, dibujos y fotomontajes propios junto a
algunas obras, escasas, de Marfa Valencia y de otros artistas chilenos*, Especial interés ofrece el
catdlogo de la muestra, donde quedd patente la voluntad de agitar el ambiente artistico peruano
con el apoyo de textos de surrealistas franceses y escritores afines, entre los que se contaban sus
compatriotas Westphalen y el también poeta Rafo (Rafael) Méndez Dorich, asi como el poeta
chileno Eduardo Anguita. La circunstancia politica pronto iba a volverse hostil: en julio de 1936
estallaba la guerra civil espafiola y Moro se alineaba con el bando republicano —con Westphalen y
el también poeta Manuel Moreno Jimeno prepard varios niimeros del Boletin del Comité Amigo de
los Defensores de la Repiblica Espasiola (CADRE)—, y en octubre la izquierda ganaba en el Perti

3 André Coyné, «El arte empieza donde termina la tranquilidad», en Con los anteojos de azufre. César Moro artista pldstico, cit.,
11-14 (12).

4 Véase «La primera exposicién surrealista en América Latina», en Emilio Adolfo Westphalen, Escritos varios sobre arte y poesia, Lima,

FCE, 1996, 305-311.
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unas elecciones que serfan anuladas por el presidente Oscar Benavides, partidario declarado de
la insurreccién franquista. A pesar de la atmésfera de represion que siguié, Moro pudo presen-
tar en la Pefia Pancho Fierro una exposicién de sus creaciones pldsticas a fines de 1937, pero en
marzo del afio siguiente se trasladé a México, aunque habria de seguir presente en la vida cultural
peruana: en diciembre de 1939 aparecié en Lima, bajo su direccién y la de Westphalen, un tinico
ntmero de la revista El Uso de la Palabra, donde defendieron la independencia del arte frente al
fascismo y el estalinismo, y también contra las democracias imperialistas.

Lejos del Pert, Moro mantuvo por algiin
tiempo una actividad notable. Participé en el ndme-
ro que la revista Letras de México dedicé al surrealis-
mo —publicé alli su poema «André Breton» y varias
traducciones de poemas surrealistas franceses—, en
mayo de 1938, y con el pintor austriaco Wolfgang
Paalen organizé la Exposicién Internacional del Su-
rrealismo presentada en enero de 1940 en la capital
mexicana. Moro habria de colaborar durante los afios
siguientes en Dyn, revista de arte y literatura que
Paalen dirigi6 entre 1942 y 1944, en El Hijo Prddigo,
en Letras de México y en otras publicaciones. A esa
etapa pertenecen sus escritos mds interesantes sobre

pintura, iniciados con «A propésito de la pintura en
el Perti», publicado en El Uso de la Palabra y donde
César Moro: Sin titulo (1941). atacaba con virulencia a los indigenistas peruanos
Témpera sobre papel. —su representante mds destacado era entonces José
Sabogal— para concluir, en consonancia con el tono
provocador de todas sus actividades, que «el arte empieza donde termina la tranquilidad»’.
Un comentario sobre Diego Rivera, «el pintor de los frescos, el fresco de los pintores», permite
constatar su animadversién hacia quien por entonces exportaba «toneladas de indios a Ame-
rindia sajona»®. A los afios de México pertenecen también los analisis que dedicé a la pintura
de Paalen, a la de Gordon Onslow Ford y sobre todo a la de Alice Rahon (entonces Paalen),
artistas a los que pudo tratar alli en los afios cuarenta y que habian estado en la 6rbita del
surrealismo, al menos por algin tiempo. Esos fueron también los casos de su amiga Leonora
Carrington, a la que presentarfa con su traduccién de Abajo —en el nimero 5 de Las Moradas,
la revista que Westphalen dirigia por entonces—, y de Victor Brauner, aunque en este caso
hasta México sélo llegaran algunas obras de ese pintor rumano al que Moro habia conocido
en Parfs. En sus anilisis quedaron de manifiesto sus preferencias, en particular al ocuparse de
Alice Rahon y sefialar la distancia que separaba a su amiga de las manifestaciones del «dominio
yermo, glacial, de la pintura abstracta», de «las especulaciones, por sabias y cerebrales que sean
ellas, de un Wasili Kandinsky o de sus secuaces». La distincién se hacia necesaria al enfrentarse
a obras de Rahon carentes de anécdota reconocible —precisamente porque en el verdadero arte
pictérico el «tema» no existirfa—, lo que llevaba a Moro a explicar que «la experiencia intelec-
tual, particularmente en la pintura, estd entrafablemente ligada [...] a las experiencias fugaces

5 César Moro, «A propésito de la pintura en el Perti», en El Uso de la Palabra, Lima, diciembre de 1939 (edicién facsimilar: El Uso de
la Palabra & Vicente Huidobro o el obispo embotellado, Lima, Sur, Librerfa Anticuaria, 2003),3 y 7 (7).

6 «[en un frondoso articulo...]», en Carlos Estela y José Ignacio Padilla (editores), Amour ¢ Moro, Lima, Ediciones del Signo Lotéfago,
2003, 230-231 (231).
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del insomnio, de la enfermedad fisica, a ciertas formas, mds o menos atenuadas, de neurosis,
de obsesién nostélgica del paraiso perdido»’. A partir de una de esas experiencias fugaces se
construiria la obra de arte, concebida como una experiencia de luz y de color que busca trans-
parentar o concretar (hacer tangible) en formas o volimenes aquella experiencia original de lo
increado o apenas entrevisto.

No es facil establecer relaciones entre esas reflexiones sobre la pintura y las creaciones
de Moro como poeta y como pintor en esos afios de México, que significan en ambos aspectos
la culminacién de su proceso creador, Durante 1938 y 1939 escribié en castellano los poemas
que después de su muerte conformarian La tortuga ecuestre, leales a las atmésferas de alucina-
cién o de ensuefio propias del surrealismo, sin que el «automatismo psiquico» fuera obstaculo
para crear un clima muy personal. En gran medida estuvieron determinados por su pasién por
Antonio Acosta Martinez, su amante mexicano, objeto a veces de una atraccién fisica exaspe-
rada hasta la crueldad y en otras ocasiones ausencia dolorosa que determina una desespera-
cién no menos intensa y torturada. Con su condicién
de pintor cabe relacionar la extendida presencia de
imagenes visuales en esos poemas, imdgenes casi siem-
pre insélitas que instauran su carencia de légica como
nueva légica, Preferfa concretar sus visiones en forma
de paisajes mentales donde era obsesiva la presencia del
fuego (referencia a una pasién violenta que indaga en lo
prohibido) y de elementos liquidos que conforman la
naturaleza y el cuerpo, en este aspecto para completar
la conformacién de un universo primordial que acerca
lo humano al territorio habitado por tigres y cocodrilos,
ballenas y tortugas, madréporas y holoturias, caracolas
y algas: un universo alucinado e incluso maravilloso,
agitado con frecuencia por violentas pulsiones sexuales.
Esa poesia constituyé una muestra excelente de lo que
el primer manifiesto surrealista habia propuesto como
dictado del pensamiento sin intervencién de la razén

y libre de toda preocupacién estética o moral, y lo era
especialmente en cuanto hacia del erotismo una posi-
bilidad de cuestionar los valores establecidos, optando ~ César Moro: Paysage blessé a la bouche
por la pasién, el cuerpo y la sexualidad, y también por (1940). Témpera sobre cartén.

la ausencia, la destruccién, la derrota y la pérdida. Su

agresividad, subversiva hasta el escindalo, no se conformaba con las conquistas logradas por
Breton, de quien Moro parecié distanciarse a partir de 1944 —a juzgar por su comentario al
ntimero 4 de la revista VVV, que se publicé en Nueva York en febrero de ese afio®— y sobre
todo tras criticar con dureza la homofobia que aquel parecia mostrar en Arcane 17, publicado
en 1945. Bra parte de ese interés que el poeta peruano centraba en los 4mbitos del inconsciente
y el suefio, del azar y los actos fallidos, siempre con una voluntad liberadora que inevitable-
mente conllevaba una actitud combativa hacia los prejuicios y falsos valores dominantes, y que,
como a otros surrealistas, lo habia atraido hacia los misterios de la locura,

7 «Algunas reflexiones a propésito de la pintura de Alice Paalen», en El Hijo Prédigo, vol. XIII, ntm. 42, septiembre de 1946,
148-150 (148). .

8 «[puede parecer mis que osada...]», en Amour @ Moro, cit., pp. 216-218.
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César Moro: Sin titulo (5. £). César Moro: Adorée au grand air (Lart de lire

Tempera sobre papel. lavenir), (1935). Collaje sobre papel de lija.

Mientras se produjo, la integracién plena en el entorno de Breton resultaba acorde con la
admiracién por Picasso, por De Chirico, por Marcel Duchamp, por Francis Picabia o por Max
Ernst que las opiniones de Moro manifestaban por entonces. No es extrafio que el poema «Visién
de pianos apolillados cayendo en ruinas» haya permitido recordar a Salvador Dali y a Luis Bu-
fiuel, y que, con mayor precisién, imdgenes de «Batalla al borde de una catarata» pudieran parecer
«tomadas de un paisaje metafisico de Giorgio de Chirico», o que en «el hacinamiento de palabras
desordenadas» de «El olor y la mirada» y de otros poemas se hayan advertido «reminiscencias de
los paisajes surrealistas de Max Ernst»’, ecos que bien podrian detectarse en sus dibujos y en sus
collages. Probablemente esos eran los gustos que lo habfan guiado desde que en los tltimos afios
veinte se acercara al surrealismo y a lo largo de esa etapa que podria considerarse surrealista «en
el sentido de adhesién a un grupo determinado»'?, y los que condicionaron tanto su obra plastica
y literaria de esos afios como sus actuaciones en la exposicién limefia de 1935 y en la mexicana de
1940. El catilogo de la primera —desde la frase de Picabia: «El arte es un producto farmacéutico
para imbéciles»™'— ejemplifica bien, tanto en pintura como en poesia, la agresividad inicial, cuan-
do Moro se mostraba convencido de que ni la asfixiante atmdsfera peruana seria capaz de detener
al surrealismo «en su devenir de transformar el mundo por el hombre y para el hombre»'. Sus
pinturas parecen preferir por entonces el automatismo «simbélico» equivalente al «relato de los

9 Gabriel Bernal Granados, «Nocturno Moros, en Amour & Moro, cit,, 114-116 (115).
10 André Coyné, presentacién de César Moro, Los anteojos de azufre (Lima, 1958), en Amour & Moro, cit,, 161-164 (162).

11 Véase el Caralogo de la Exposicion de las obras de Jaime Dvor, César Moro, Waldo Parrdguez, Gabriela Rivadenira, Catlos Sotomayor
y Maria Valencia, editado para la ocasién. Hay reproduccién facsimilar, que aparecié como separata junto a César Moro, Viaje bacia la
nache. Antologia poética, edicién de Julio Ortega, Madrid, Huerga y Fierro Editores, Coleccién Signos, 1999.

12 César Moro, «Los anteojos de azufre» [1934], en Amour & Moro, cit., 165-168 (168).
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suefios» ", aunque su interés por el collage parece responder sobre todo a las esperanzas de ilumi-
nacién depositadas en la asociacién insélita de imagenes o de objetos heterogéneos.

Al presentar la exposicién surrealista de 1940, en la atmésfera inquietante creada por la
guerra civil espafiola y el comienzo de una nueva conflagracién en Europa —raiz ya de un notorio
desencanto en relacién con las posibilidades de transformacién social o politica, ahogadas por el
gregarismo asesino de nazis y estalinistas que habia dejado solos a los miembros del grupo surrea-
lista y paulatinamente a cada uno de ellos en particular—, Moro, consecuente con la «multitud de
mariposas nocturnas» que descubria en las pinturas surrealistas y con «los presagios y las maldi-
ciones suculentas» que vefa pulular en ellas, asociaba el surrealismo con la necesidad del hombre
de «interrogar la esfinge que lo mata» y «poblar de ojos la oscuridad tentacular que lo envuelve de
la cuna al sepulcro»'. Los comentarios sobre la pintura de Alice Rahon parecfan avanzar ya en la
btsqueda de una justificacién estrictamente personal (individual) para la obra de arte cuando se
referfan al problema que siempre plantea la pintura y a la solucién procurada en ese caso por «los
dedos proverbiales del hada», por «la autoridad feérica»®® de la artista, lo que significaba volver
sobre el talento personal que Ernst habfa creido anular con sus frottages y collages, como también
Moro probablemente lo habia pretendido con las veinte monotipias abstractas en blanco y negro
que realizé en México en los primeros afios cuarenta, Ahora vefa a Alice Rahon entregada ala
voz o poesia del color y ajena al cuidado de «la anécdota, el relato pueril»*, preferencia que lo obli-
garfa a marcar la distancia que alejaba esas creaciones de la pintura
abstracta —o concreta; Moro habia tenido ocasién de reflexio-
nar sobre ella, como demuestran las reflexiones de René Etiemble
que al parecer tradujo para El Hijo Prédigo'’— y a referirse a la
«visién extrarretineanax'® elegida por el pintor o que elige a éste
—intima, psiquica, espiritual o sensorial— para manifestarse en
la concrecién plistica y cromdtica que constituye —«didlogo de
luz y sombra»”®— una pintura. Las obras de Wolfgang Paalen
—«erupcién volcdnica muda para el oido»— le permitirian com-
pletar esa valoracién: «;Cabe mayor ingenuidad que preguntar
qué quiere decir un cuadro? Un volcin en ebullicién no quiere
decir nada. Dice simplemente su lenguaje de lava y de fuego». Esa
condicién «volcnica» es la que hace de la pintura «una forma

de conocimiento del universo y de nosotros mismos dentro del
universo»?, Esos planteamientos no eran ajenos a su interés por

César Moro: Sin titulo (1954).
Pastel sobre papel.

Marcel Proust, en cuya «pintura escrita» encontraba «color, calor,
materia, tangibilidad, atmésfera»®', y por Pierre Bonnard, a quien
se refirié elogiosamente cuando comentaba la pintura de Alice

13 Reinhard Huamé4n Mori, «César Moro: pléstica: surrealismo: militancia», en Yolanda Westphalen (comp.), César Moro y el surrealis-
mo en América Latina (Actas del coloquio internacional celebrado en Lima, 4,5 y 6 de diciembre de 2003), Lima, Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, 2005, 299-310 (304).

14 «[presentacién a la exposicién internacional del surrealismo]», en Amour & Moro, 185186 (186).

15 «Alice Paalen» (Letras de México, niim. 18, 1 de junio de 1944), en Amour & Moro, cit., 225-226.

16 Ibid., p. 226. i

17 «El arte del siglo xx», El Hijo Prédigo, afio I, vol. II, ndm. 9, diciembre de 1943, 191-193.

18 «Algunas reflexiones a propésito de la pintura de Alice Paalens, cit., 148.

19 Ibid.; 227.

20 «Wolfgang Paalen» (Letras de México, ntim. 109, 1 de marzo de 1945), en Amour 3 Moro, cit., 228-229 (228).
21 «Imagen de Proust», en Amour & Moro, cit., 262—271 (267).
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Paalen —para exaltar la pasién con la que en los tltimos tiempos se entregaba en sus ventanas
abiertas, en sus retratos o en sus naturalezas muertas®— y al que dedicé «Homenaje a Bonnard»,
poema encomidstico publicado en el nimero 2 de Las Moradas, julio—agosto de 1947,

Su correspondencia con Westphalen revela que fue en México donde Moro traté de apren-
der a pintar —con la ayuda de Agustin Lazo, a quien le unfa una estrecha amistad— y donde com-
prendid, en consecuencia, cudnto importaba la capacidad técnica del artista™. Luego la paraddjica
presencia de Onslow Ford entre los surrealistas —de un pintor cuyos logros futuros y mayores
relacioné «con el equilibrio de las dos fuerzas que lo guian: inteligencia y emocidn, es decir, emo-
cién y técnica, geometria, composicién, preocupaciones espaciales»**— le permitié subrayar esa
faceta «racionalista» de la pintura que se manifiesta en la composicién. En sus creaciones plasticas

“deesa época, consecuentes con ese proceso observable en sus preferencias, parece manifestarse una

renuncia personal a la figuracién., En el esfuerzo de composicién que revelan puede verse la etapa
final de una racionalizacién del impulso irracionalista
de otrora, que cabe relacionar con la progresiva ate-
nuacién del vanguardismo expresivo que se advierte
en su creacién literaria de los afios cuarenta y cincuen-
ta, casi siempre en francés —el poemario Le chdteau de
grisou (1943),la «plaquettes Lettre damour (1944), los
poemas de Pierre des soleils, escritos entre 1944 y 1946
y destinados a permanecer largo tiempo inéditos—,
en la que el universo turbulento de La tortuga ecuestre
dio paso a otro generalmente més sereno a medida que
ala pasién sucedia un sentimiento de soledad y de pér-
dida. Ese proceso parece continuar y culminar tanto
en la abstraccién geométrica y colorista de sus tiltimas
pinturas como en algunas peculiaridades detectadas
en Trafalgar Square (1954), nueva plaquette editada en
Lima, y en Amour & mort (1957) y otros poemas de
su tiltima etapa peruana —Moro habfa regresado en
abril de 1948— y de publicacién péstuma. Silos 6leos
sobre papel de su etapa final respondian a la bisqueda
de un arte concreto, no abstracto®, con esa busqueda

s

cabe relacionar también tanto el hermetismo o la opa-
cidad como la artificiosidad ltdrica que en esa poesia

César Moro: Sin titulo (1941). Monotipia. se hatpodido encontrar:

22 «Algunas reflexiones a propésito de la pintura de Alice Paalens, cit., 148.

23 «Y no hay caso, se trata de saber pintar, el talento viene por anadidura una vez que se sabe pintar». Véase la carta de Moro a Westpha-
len fechada el 1 de octubre de 1946, en Vida de poeta. Algunas cartas de César Moro escritas en la Ciudad de México entre 1943 y 1948,
Lisboa, Cooperativa de Artes Graficas SCARL, 1983, 5. p.

24 «Un pintor inglés» (Las Moradas, ntim. 2, julio—agosto de 1947), en Amour ¢ Moro, cit., 232.

25 «Blno oponia abstracto a figurativo, sino a concreto», aseguraria André Coyné, «El arte empieza donde termina la tranquilidad»,
cit., 14,

26 Véase Ricardo Silva-Santisteban, «La poesta como fatalidad», prélogo a su seleccién y traduccion de César Moro, Prestigio del amor,
Lima, Pontificia Universidad Catélica del Perit, 2002, 9-27 (22-23).
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Catdlogo de la Exposicion Surrealista presentada en la Biblioteca Jorge Céceres: dibujo (s. f.).
Nacional de Santiago de Chile en 1941. Cubierta: La naturaleza
en la naturaleza, collage de Braulio Arenas; contracubierta:
Monumento a los pdjaros, de Jorge Cdceres.

Jorge Céceres inici6 su relacién con los surrealistas chilenos cuando el 12 de julio de 1938,
en la Casa Central de la Universidad de Chile, éstos presentaron ante el ptiblico de Santiago las
inquietudes del grupo «Mandrigora». En diciembre del mismo afio darfan a conocer el primero de
los siete ntimeros de la revista Mandrdgora que llegaron a publicar, aunque el tltimo, aparecido en
1943 y redactado en su totalidad por Enrique Gémez Correa, confirmé la ruptura del grupo que
ya en 1941 se podia adivinar cuando el niimero 6 anunciaba la aparicién de Leit Motif, revista de
«poesia, bibliografia, ciencias y documentos» dirigida por Braulio Arenas. Dos ntimeros de ésta,
publicados en 1942 y 1943, enriquecen el haber del surrealismo chileno, que se concreté también
en la Exposicién Surrealista que pudo verse en la Biblioteca Nacional de Santiago en 1941 —ob-
jetos, collages y dibujos de Braulio Arenas y Jorge Céceres— y en algunos resultados tardios, como
una nueva exposicién presentada en la Sala de Arte Dédalo de la capital chilena a finales de 1948
y el tinico niimero de la revista Gradiva que Arenas edité en 1949, afio de la muerte de Ciceres.
«Mandrdgora» aseguré preferir una poesia nictilope, proyectando en el 4mbito de los suefios
la fascinacién que sus miembros sentfan ante la belleza que se revelaba al adentrarse en los
4mbitos misteriosos y aun terrorificos de la muerte, de la crueldad, de la locura, de la magia, del
instinto, del placer, del amor o de la libertad.

El interés de Céceres por la poesia y el teatro se habia manifestado al menos desde prin-
cipios de 1937, cuando en el Teatro Municipal de Santiago la compania de Margarita Xirgu
propuso a la admiracién del pablico chileno un repertorio en el que figuraban varias obras de
Federico Garcia Lorca®, cuyas escenografias —entre ellas se contaba la realizada por Salvador

27 Lo recordarfa Luis Oyarziin al referirse a los escritores que habian propotcionado «sucesivos ropajes poéticos» a los jévenes de su
generacion: «Garcfa Lorca nos ofreci6 el primero. Con el estimulo de Margarira Xirgd, que en 1937 ofrecié una temporada memorable,
nos pusimos frenéticamente a imitarlo y llegamos en nuestra temeridad a montar un teatro secreto en el Internado, en un subterrdneo
oscurox. Véase su «Crénica de una generacion», Atenea, revista trimestral de Ciencias, Letras y Artes publicada por la Universidad de
Concepcién, afio XXXV, tomo CXXXI, ntim. 380-381, abril-septiembre de 1958, 180-189 (186). Se referia al Internado Nacional

Barros Arana, donde Oyarziin tuvo a Jorge Cdceres como compafiero de estudios.
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Dali para Mariana Pineda®®— fueron excelentes
muestras pldsticas de lirismo y fantasfa. Des-
pués habfa de resultar también decisiva la pre-
sencia del Ballet Joos, que el director y corebgra-
fo aleman Kurt Joos llevé a Chile en 1940 y que
contd pronto con la colaboracién del bailarin
Ernst Uthoff, quien asumiria luego la direccién
de la Escuela de Danza del Instituto de Exten-
sién Musical de la Universidad de Chile, Luis
o «Lucho» Céceres —asi era conocido en ese
dmbito— se formé como bailarin en esa Escue-
la, y habria de tener actuaciones relevantes en el
Ballet Nacional de Chile, creado en 1945 como
resultado final del éxito del Ballet Joos. Para en-
tonces su obra poética ya se habfa concretado
sobre todo en el poemario René o la mecdnica
celeste (1941) y las plaquettes o libros muy bre-
ves Pasada libre (1941), Por el camino de la gran
pirdmide polar (1942) y Monumento a los pdjaros
(1942), muestras notables de su esfuerzo para
lograr una atmésfera visionaria generadora dela

Jorge Cdceres: collage (s. f.).

nueva y convulsiva belleza grata a los surrealis-
tas. La pertenencia a «Mandrégora» —en el primer niimero de la revista, en diciembre de 1938,
publicé sus poemas «Collage» y «Mon cher ami que rechaza la poésie negra», que dejaban atris
las influencias de Federico Garcfa Lorca y de Rafael Alberti que acusaban los que habfa dado
a conocer con anterioridad— le permitié acceder a las publicaciones relacionadas con el grupo
— Multitud, Ximena, ademas de las mencionadas— y a otras, como la revista dominicana La
Poesia Sorprendida, y facilité su relacién personal con el surrealismo francés, como su presencia
en actividades y publicaciones permite comprobar. La revela también su correspondencia, con
cartas de interés como la de Benjamin Péret que criticaba su aficién al collage y descubria de-
masiadas deudas —sobre todo con Max Ernst— en su Monumento g los péjaros®, Esas relacio-
nes se consolidaron cuando Ciceres pasé algunos meses en Paris, en 1948, donde ademis trab
amistad con Victor Brauner, Jacques Hérold —Moro lo incluirfa entre quienes habian sabido
«volverse a encontrar con los artistas anénimos de las grandes civilizaciones difuntas»®— y
otros pintores. Entre estos se contaron la checa Toyen (Marie Cerminova) y su compatriota el
poeta Jindrich Heisler, a quien también cabe tener en cuenta en relacién con la obra pléstica de
Ciceres, pues dedicé buena parte de sus esfuerzos creadores al collage y al fotomontaje.

Obras de Brauner, Hérold y Heisler estuvieron entre las presentadas en la Exposicién
de la Sala de Arte Dédalo entre el 23 de noviembre y el 4 de diciembre de 1948, junto a las de
otros surrealistas numerosos. Roberto Matta asumid la representacién chilena junto a Arenasy
Ciceres, quien dio a conocer los trabajos realizados desde su estancia en Paris y alcanzé enton-
ces su culminacién como artista plistico. El volumen Mandrdgora Siglo xx, editado por Enrique

28 Véase Santiago Ontafién y José Marfa Moreiro, Unos pocos amigos verdaderos, prélogo e ilustracién de cubierta de Rafael Alberti,

Madrid, Fundacién Banco Exterior, 1988, 142.

29 Véase esa carta en Jorge Ciceres, El mediodia eterno yla tira de pruebas. Obras completa, edicion de Luis G. de Mussy R, Santiago de
Chile, Editorial Cuarto Propio, 2005, 487.

30 «[los ojos de aquel que despierta...]», en Amour & Moro, 274—275 (275).
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Jorge Céceres: acuarela (c. 1942).

Goémez Correa, ya habia reunido en 1946 buena
parte de los realizados hasta aquella fecha. Las
creaciones de Céceres, hoy dispersas y fechadas
‘ en escasas ocasiones —algunos dibujos corres-
: pondientes a 1942 constituyen la excepcién

mds notoria— impiden precisar con seguridad

P Monmmsnte 41 Harants Do 5ads la evolucién que siguid y que tal vez no resulte

decisiva para la comprensién adecuada de su sig-

Torwe Gt collipeie b nificacién. Dibujos yipinturas E)arecen mostrrflr a

veces ecos de los artistas espafioles que admira-
ba: desde Garcia Lorca y Alberti —tanto por su
poesta como por sus dibujos—, hasta Pablo Picasso y Joan Mir6. Es lo que puede deducirse de
una serie de dibujos de sillas o de otros que muestran seres larvarios que parecen pertenecer
a una naturaleza abisal o primordial. Collages y fotomontajes, por su parte, buscan las conjun-
ciones insélitas caracteristicas de la bisqueda surrealista: la conjuncién en este caso «de lo “ya
visto” y de lo “nunca visto”», segtin escribirfa Gémez Correa para el catdlogo de la Exposicién
Surrealista de 1941, «a fuerza de una violenta protesta sobre el terreno de lo irracional»®., Se
trataba, por supuesto, de abrir caminos para la libertad de la imaginacién, de adentrarse en los
territorios del instinto y del suefio, como confirman los poemas que Céceres escribié a partir de
1938, determinados por las imAdgenes extrafias e inestables de una dimensién onirica que acu-
saba tanto las lecturas de los escritores surrealistas franceses como la pretensién de hacer una
poesia «negra» acorde con la propuesta caracteristica de «Mandrigora». Con esos respaldos,
Ciceres hizo suya la voluntad de destruir la significacién estereotipada o convencional de los
objetos, convencido de que asf podria emerger una zona monstruosa o al menos inquietante,
oculta bajo sus aspectos familiares. El artista debia dar forma pldstica a esa irrupcién de lo
maravilloso, extrafo, irracional o siniestro. Con esa intencién, Céceres se entreg6 a la tarea de
dotar a esos objetos de un nuevo sentido, que en sus poemas y creaciones pldsticas configura-
ron también con frecuencia 4mbitos de desolacién y melancolia incluso cuando el amor estaba
presente,

31 Enrique Gémez Correa, «La poesia negra y el collage», en Jorge Ciceres, El mediodia eterno y la tira de pruebas. Obras completas, cit.,
554-555 (554).
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El matiz «negro» que el grupo
«Mandragora» preferia encontrar en
las zonas inefables del pensamiento se
manifesté en las creaciones de Ciceres
con resultados diversos. Sus poemas y
sus prosas surrealistas asumieron una
condicién nictélope sélo en la medida
en que esa condicién parecia la adecua-
da a la atmésfera onirica que justificaba

la libertad de las imdgenes, su sucesién
Jorge Caceres: Monumento al Marqués de Sade, collage (s. f.).  insélita o automética —o «consecutivo-
delirante»*>—, las asociaciones inespera-
das de las que se esperaba una iluminacién mégica. Tanto los territorios que se dibujan o describen
en René o la mecdnica celeste como los seres que los habitan —pintor al cabo, Céceres consigue
una poesfa eminentemente visual— no resultan alarmantes sino por la voluntad revolucionaria
de atentar contra la légica o la razén, a veces apelando a rupturas sintdcticas y sobre todo a una
neutralizacién seméntica que recuerda las bisquedas creacionistas incluso en la abundancia de
referencias césmicas: mares y cielos, aderezados éstos con soles, nubes y estrellas de facturas a veces
extraias, conforman un universo que a pequena escala se puebla de hojas y de aves y de fuegos,
un universo Juminoso por momentos y que en ocasiones adquiere inquietantes caracteres boreales
de bosques con nieve y lobos y algtin venado, moderada presencia zoolégica en esos versos de un
poeta que irfa enriqueciendo su bestiario progresivamente. Esas atmdsferas objetivas alguna vez
se animan con la presencia humana de una mujer desconocida, o con los sentimientos de amor o
soledad de alguien que camina a la orilla del mar o a lo largo de una calle, o con alguna referencia
(mAs agresiva) al deseo y al sexo. A veces irrumpen referencias al doloroso oficio de quien habla,
«un juglar que juega con cuadros imposibles»®, y de quien accedia a un sistema «afectivo-ilusorio»
en el que la naturaleza «comenzaba a jugar un rol migico»* y ala vez renunciaba a él.
Tanto los otros poemas que alcanzé a publicar como los recuperados después de su muerte
—los incluidos por Arenas y Gémez Correa en el volumen EL AGC del a Mandragora que editaron
en Santiago de Chile en 1957, o los Textos inéditos publicados en Toronto en 1979— no modifican
esa visién, pero ponen ain mds de manifiesto los lazos que ligaban a Cceres con figuras destaca-
das del surrealismo europeo, escritores y artistas plasticos, a juzgar por las numerosos referencias
tanto a ellos como a sus obras y a las del pasado artistico y literario que los surrealistas conside-
raron sus precursoras, Esas referencias enriquecen progresivamente las intuiciones de una belleza
sombria que se adivina en las atmésferas misteriosas, goticas a veces, siempre inquietantes, en las
que confluyen el placer y el dolor, el amor y la muerte, alquimia de la que los poderes mdgicos del
poeta y del artista pretendfan extraer el oro de un universo renovado. Por otra parte, otras prosas
y otros versos reunidos en fecha atin reciente —en la Obra completa aqui reiteradamente citada—
permiten conocer mejor el proceso que en su adolescencia llevé a Céceres hasta el surrealismo, y
también las relaciones entre una poesfa y una pldstica que en buena medida compartieron siempre
la voluntad ya antes sefialada de desviar los objetos desde su dmbito familiar o convencional hacia
otros dominios en los que perdieran su papel o su significacién para adquirir otra que no excluirfa
lo inquietante, lo desagradable o lo atroz, con el fin de conseguir alterar los habitos mentales y los

32 Eslo que cabe de deducir de «A la caza de la imagen consecutivo-delirante» (René o la mecdnica celeste), en Jorge Céceres, ob. cit., 292.
33 «La prueba de fuego» (René o la mecdnica celeste), en Jorge Cdceres, op. cit., 283.

34 «[Texto I]» (René o la mecdnica celeste), en Jorge Caceres, op. cit., 285.
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gustos estéticos del lector o del observador. Otras facetas enriquecen la variada dedicacién artistica
del bailarin Lucho Ciceres —sus articulos en la revista santiaguina Hot Jazz lo muestran buen
conocedor de esa musica—, pero es esa conjugacién vanguardista de literatura y artes plasticas lo
que le garantiza un lugar en la historia de la cultura hispanoamericana.

Jorge Cdceres: collage (s. f.).

# A TRAVES DE LA VANGUARDIA HISPANOAMERICANA 769



