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LA FILOSOFIA DE ANTONIO CASO

DEL LIBRO DE ROSA KRAUZE DE KOLTENIUK

ESTETICA

Dos afios después de £l concepto de la historia universal,
aparecié por primera vez Principios de estética. Caso la
escribié por encargo de la Universidad y siguiendo los
lineamientos del curso que desde 1913 habia iniciado en
la Escuela de Altos Estudios.

Segiin resefia aparecida en Vida Moderna (diciembre de
1914), Caso dividié el curso de la siguiente manera: 1.
Puntos relativos a la filosofia general. 2. Clasificacion de
los problemas filoséficos: jqué es el ser?, ;qué vale el
ser? 3. Teoria de la intuicion estética de Bergson. 4. El
porqué de la diversidad de las artes y clasificacion de ellas
segin Hegel y Lessing. 5. Exposicion de las ideas de
Benedetto Croce acerca de la expresion estética. 6. Facto-
res que concurren en la elaboracion de la obra de arte. 7.
Discusion de las ideas de Taine y Carlyle. 8. Conceptos
nietzscheanos sobre la inspiracién. 9. Estudio sobre la
colaboracion y no totalizacion de las bellas artes en la
tragedia griega y en el poema sinfonico de Wagner. 10. De
lo que debe entenderse por genio y talento. 11. Discusion
de las ideas llamadas esteticismo y moralismo en el arte.
12. Sobre la imposibilidad absoluta de progreso en el arte.
13. Lo que es y como debe hacerse la critica de arte, y razo-
nes para desechar las llamadas criticas retorica y cientifica.
14. Lo que debe entenderse por belleza y sublimidad en el
arte. 15. Historia de la Estética.

En la resefla que antecede se advierte claramente que
desde 1913, Caso ya habia precisado los principales
problemas estéticos de su tiempo. Y no solo. sino que fue
el primero, segin testimonio de Ramos, que introdujo en
México el estudio de la estética. “Antes de Caso —escribe
Ramos— puede decirse que la Estética no existia en
México, y quienes tenian noticia de ella no le concedian
la categoria que merece dentro del conjunto de las
disciplinas filosoficas. Las otras partes de la filosofia de
mas renombre, como la Logica, la Etica, etcétera, figura-
ron en nuestros estudios desde la época colonial. Por lo
que concierne a la Estética, puede afirmarse que Caso es
de un modo absoluto el iniciador de su estudio en la
historia de la filosofia en México.”!

Sus clases tenian un atractivo especial. El propio
Ramos recuerda que las ilustraba con las més famosas
obras de todos los géneros; en pintura, en musica, en
literatura, siempre ejemplificaba y enlazaba el ejemplo con
los temas fundamentales del curso.

Nadie ignoraba su cultura artistica. Si tuvo gran incli-
nacion por la historia, no la tuvo menos por el arte, y
puede decirse que fue en el arte donde hallo refugio su
temperamento. La misica le parecia “‘el arte del senti-
miento humano’, porque *“nos relaciona expresivamente

! “La Estética de Antonio Caso." En Homenaje a Caso, op.
cit,, p. 268. Sin embargo, parcce que en 1905, Diego Baz dio un
curso sobre estética.

con lo mds intimo de nuestro ser moral”, porque “si la
palabra y el pincel enmudecen de impotencia, la misica
habla”.? Caso habia aprendido a hablar un poco ese
lenguaje vy lo ejecutaba al piano; escribié sobre Bach,
Beethoven, Wagner, Verdi, Debussy, Gounoud, Berlioz,
Schuman... Vio en Bach al “patriarca™ de la masica
alemana; su estilo fugado tenia “la acrisolada limpidez del
diamante™. Bach era “profundidad”, Mozart, “armonia” y
Beethoven “‘fuerza™. Bach resumia “la evoluciéon melodi-
ca, la sabiduria de la modulacion, el sentido del ritmo y la
gracia de la modulacion™. Beethoven hablo al sentimiento
con sus nueve sinfonias. “El heroismo se expreso en la
tercera. El amor en la cuarta; en la quinta —como en la
tragedia clasica—, quedd el genio por encima de la trage-
dia. En la sexta se expreso la naturaleza como sentimiento
puro.® En la séptima y en la octava —como Shakespeare
en las alegres comadres de Windsor— hizo gala del

2 “La Sinfonia Pastoral”™ En Principios de estética, Porria,
1944, p. 221,

3 “La Sinfonia Pastoral.” Jdem, p. 222. “La sinfonia pastoral
no es un poema sinfénico, ‘musique a programme’, sino musica
pura, pura expresion del sentimiento, de la emocion del alma ante
la naturaleza. .. El primer tiempo de los cinco que forman la
estupenda creacion, ¢s absolutamente cldsico. Su armonizacion se
logra con sdlo los tres grados principales de la escala. Parece un
tiempo de una sinfonia de Haydn. .. jHabéis llegado al campo y
sentisteis de leno la acogida cordial de la naturaleza, su amor
maternal, la pureza de su intencion? ... Este propio sentimiento
expresa el bellisimo “allegro ma non toppo’. Todo es en ¢l facil,
puro, sereno, didfano. El hombre y ¢l mundo se enlazan en una
comunién inyoluntaria. Se dirfa que son una misma naturaleza, un
mismo ser. .. El segundo tiempo, ¢l divino ‘andante molto motto’,
es genuinamente romintico. Corre y corre ¢l agua del rinchuelo;
corre y corre ¢l agua. El espiritu la acompana; pero no corre,
vuela. Va en pos de si mismo; persigue su quimera, luego, por
momentos, abandonase al cncanto de volar sin sentido; corre
como el agua del arroyo, casi inconscientemente. Puro, inefable es
su sentimiento. El alma se siente amiga de la vida. Se le ha metido
adentro ¢l murmullo del rio. [Qué suave se desliza sobre si
misma! ;Coémo se pone profunda y clara el alma! Al final los
pajaros trinan. Son ruisefiores del alma de Beethoven, trinos de su
propio corazon. Beethoven era sordo. Recordar sin poder olvidar
es ser romantico. . . Luego la ‘escena campesina’. El genio flamen-
co de Rubens, hecho musica, sentimiento. Ludwig van Beethoven,
prusisno de nacién, tuvo sangre flamenca. Su abuelo fue de
Flandes a Prusia. Y el ‘scherzo’ jocundo vuelve en si mismo,
tercamente, con la testarudez peculiar de los bailes campesinos. De
pronto un pensamiento sombrio se inicia; pero no vencerd. La
alegria lo sofoca, la franca alegria triunfante lo domina. Al final del
tiempo, rompese simplemente la cadencia musical, v se anuncia
con biblica simplicidad, el chubasco... Al comenzar el ‘allegro’
tempestuoso, una seric de notas picadas, parece simular las
primeras gruesas gotas de lluvia. Crece después el impetu del
aguacero. Chocan cinco notas de los violonchelos con cuatro
solamente de los bajos. Rasgase el cielo, nerviosamente. Sube y
baja el viento, por sobre genuinas escalas cromdticas, y la Sinfonia
alcunza su punto sublime: ‘el firmamento entero se derrumbé en
un rayo. como un inmenso techo de hierro y de cristal’. . . Cesa,
por fin, la borrasca. Ya e¢scampa. Cantan los pastores.” Idem, p.
222.



‘humor’ inacabable de Falstaf; y en la novena, el dolor
humano huyé para siempre ante la alegria dionisiaca mas
metafisicamente invencible.”

La poesia seguia en el orden de sus preferencias. Era la
otra “‘hermana gemela” de la musica; unidas creaban el
drama musical. Caso admiraba a Mozart, Gluck, Weber y
Wagner porque ensayaron ‘‘la amistad indiscutible del
drama y la mosica”, amistad que hallé sobre todo en
Debussy; solo €l habia logrado que “‘el Dramma per
musica auténomo, si no independiente del verbo. siguiera
no obstante los mas sutiles movimientos dramaticos y
manifestara su libre sumision, no a la poesia misma, sino
al designio de la amistad de las artes™.*

Pero independientemente de esa amistad, Caso tenia
inclinacion por la poesia misma. Su lenguaje tampoco le
era desconocido. Una de sus primeras apariciones en
ptblico, segin anotamos, fue cuando la lectura de su
“Canto a Judrez”. Este remoto poema ya delataba, mas
que una tendencia a la poesia lirica, una preocupacion
filosofica. En sus libros de versos: Crisopeva y El po-
liptico de los dias del mar —a los que seria dificil
encontrarle verdadero valor poético— Caso tampoco pudo
desprenderse de esta preocupacion. Sin embargo, sus
ensayos sobre Fray Luis de Leon, Dante, Cervantes,
Shakespeare y Goethe, revelan hasta qué punto se sintié
atraido por el mundo de la poesia. Fray Luis de Leon lo
conmovia “‘mds hondamente que los puros arrebatos
misticos de Juan de la Cruz”; la “Oda a Franciso Salinas™
le hablaba de ‘“‘infinito y perfeccion”. Dante abrigaba
“una preocupacién sobrehumana: encerrar en un poema
ciclico la existencia universal”. Cervantes era “duefio del
sentido de la tierra”; se habia sumergido “‘en la realidad
de la historia castellana”. “Dante realizé lo ideal; Cervan-
tes idealiz6 lo real.” Shakespeare “‘sugiere mejor que
cualquier otro poeta, las vicisitudes de una humanidad
mas vigorosa que la nuestra, mas humana e inhumana a
un tiempo, monstruosa siempre por exceso o defecto. lo
mismo para el bien que para el mal; y ‘el simbolo que
Shakespeare cred en La tempestad, reencarna en la obra
de Goethe: Prospero es Fausto y Ariel Mefistofeles™; “lo
faustico es la esencia misma del espiritu humano: osar
siempre, no repetirse jamas, prolongarse en una perspecti-
va azarosa, que implica un constante milagro™.3

4 “Debussy realizo la idea leibnitziana de la armonia preesta-
blecida. El cuerpo y el alma, la poesia y la musica, como los
relojes de la célebre hipotesis, marcarian la misma hora, pere no
porque se identificaran sus organismos, sino porque el propio
pensamiento las haria trazar un ciclo eterno y proveeria ¢l milagro
de la concordancia de cada segundo. Debussy no analiza los
movimientos del alma, los funde en el tono del paisaje. . . mejor
que nadic supo comentar la cambiante musica del Iris. .. su arte
es azul. .. como el verso hermético de Mallarmé. Jamas se contrae
el artista a los estados sustantivos de) espiritu. Interpreta lo que
James lamd ‘movimientos transitivos del alma’; fugaces movimien-
tos que irremediablemente escapan al comin de las conciencias. . .
No describe, siente; no piensa, esculpe, sueia. Abanddnase el
individuo 2 la vida universal; piérdese la conciencia en la incon-
ciencia; findese la voluntad en los maviles del albedrio. El gran
todo es la sola realidad que se percibe. Colores, notas, almas, son
momentos fugaces de una melodia temblorosa y profunda, mila-
grosamente exacta, que se repite a veces con desoladora insisten-
cia, v luego vuela sin obsticulos, deslizindose de toda realidad
concreta y viviente, o se desmaya al fin para anonadarse en su
propia infinita aspiracion. Parece decirnos: ‘Ya no es dios Pan; lo
divino es la armonia de su flauta’.” Principios de estética, p. 274.

Antonio Caso

No hay que olvidar, segiin también lo observé Ramos,
la influencia que ejercieron sobre Caso los demas miem-
bros del Ateneo. Muchos eran poetas, pintores, humanis-
tas; sus discusiones sobre arte no desmerecian frente a sus
discusiones filosoficas. Caso revelé ahi su temperamento
artistico y su entusiasmo por la estética y las bellas artes.

Esta inclinacién también se prolongdé durante toda su
vida. Aunque desde un principio habia tomado partido
por Schopenhauer, Croce y Bergson, siguié escribiendo
sobre estética hasta poco antes de su muerte.

LOS PRIMEROS CURSOS DE ESTETICA

Y “LA EXISTENCIA. . .”

Entre los primeros cursos de estética y la aparicion de
Principios de estetica, ya se advierten notables diferencias.
Se les interpone La existencia como economia, como
desinterés v como caridad.

S“poetas como Dante o Goethe, son fermento de actividad
estética. Boito quiso reencarnar musicalmente al primero y el
segundo Fausto; Gounod (¢l maestro suave cuya melodia reviste
contornos de cdndida pureza) eligio simplemente la historia, el
cuento de amor del primer Fausto; Berlioz condend a Fausto.
iCondenar a Fausto! ... Esto es medicval, no moderno. Fausto
debe salvarse, con €l se salva nuestro anhelo; con su exaltacion
final ascendemos a la suprema afirmacion de Dios. Si Fausto
rodara al infierno anatematizado por sus culpas, al infierno
también rodaria lo que hay de mejor en ¢l mundo contempora-
neo: nuestra impiedad que quiere creer, nuestra fe que no deja de
dudar ... Schumann se acerca mejor que ninglin otro musico, a la
entrana pavorosa de Fausto ... sabe insinuarse hasta el fondo del
arduo pensamiento de Goethe Lo faustico es musica y
filosofia; experiencia vital siempre renovada y nunca satisfecha.”
Nuevos discursos a la nacion mexicana, Lib., Robredo, 1934, pp.
122, 134, 138, 143. Caso reprodujo en esta obra su ensayo sobre
“Los cuatro poetas modernos: Dante, Cervantes, Shakespeare y
Goethe™ y “La trascendencia musical de Fausto de Goethe™. Sus
ensayos sobre Debussy, Beeothoven, Wagner y Verdi, estan reco-
gidos en Dramma per musica que reprodujo en Principios de
estética.



No queremos decir con esto que en Principios de
estética Caso haya cambiado sus ideas; nos referimos al
matiz, a la insistencia en el aspecto desinteresado del arte,
previsto desde sus primeros cursos, pero acentuado riguro-
samente a partir de la tesis citada. Todos los ensayos que
escribié entre 1916 y 1918, y que formaron parte del
capitulo dedicado al desinterés artistico de la segunda
edicién de La existencia como economia, como desinterés
y como caridad, pasaron integros a Principios de estética.
Esta aparecié en 1925, y ademds de contener la mayor
parte de los temas estudiados en los primeros cursos, y
del capitulo “El arte como desinterés” de La existen-
cia. .., incluia articulos publicados entre 1923 y 1924,
como por e¢jemplo, el “Ensayo sobre la caricatura”
(Revista de Revistas, 30 de septiembre de 1923), “Artistas
y Moralistas™ (11 de noviembre de 1923), *“‘La critica
como obra de arte” (10 de julio de 1924) y “Los sentidos
artisticos™ (27 de agosto de 1924). Caso también afiadié a
Principios de estética tres estudios recientes: su teoria de
la intuicion poética, la teoria de la einfithlung de Teodoro
Lips, y el estudio sobre la psicologia del placer estético de
Fechner.

En 1944 Principios de estética fue editada nuevamente;
esta vez con Dramma per musica Como en otras ocasio-
nes, no se traté de una simple reedicién. Caso le incluyo
nuevos capitulos formados con otros tantos ensayos,
publicados en £l Universal, como ““Axiologia y trascen-
dencia”, “Esquematismo y civilizacion” (18 de junio de
1943), “Esquema y simbolo™ (2 de julio de 1943), “El
arte tecnocratico™ (9 de julio de 1943), “Hoy” (16 de
julio de 1943), “Arte y geometria” (21 de enero de
1944). Estos ensayos fueron dedicados a valorar el arte
contemporaneo.

Es de extrafiar, sin embargo, que el maestro no haya
incluido en la segunda edicion de Principios de estética
una serie de ensayos escritos entre 1936 y 1942, los que,
en cambio, aparecieron resumidos en la tercera edicion de
La existencia. . .: “Estética de la forma™ (£l Universal, 9
de octubre de 1936), “Sentimiento y esencia de lo
tragico” (£] Universal, 4 de diciembre de 1936), “Teoria
simbolica del arte” (£! Universal, 11 de diciembre de
1936), “Sentimiento y esencia de la gracia™ (£! Universal,
18 de diciembre de 1936), “La esencia de lo comico™ (£1
+ Universal, 19 de mayo de 1939), “La belleza™ (El Univer-
sal, 3 de enero de 1941), “El Arte” (E! Universal, 10 de
octubre de 1941). El 16 de marzo de 1945, Caso escribio
su ultimo ensayo sobre cuestiones estéticas: “'El arte y la
religion.”

PRINCIPIOS DE ESTETICA Y EL ARTE

COMO DESINTERES

Seria imposible negar que las primeras convicciones estéti-
cas de Caso influyeron en la elaboracion de La existen-
cia. . ., bastaria citar a Schopenhauer, al que Caso expuso
desde los primeros cursos, para hallar el germen del ““Arte
como desinterés”. Pero si es verdad que esta conviccién
aparece germinalmente en los primeros cursos, no es
menos cierto que a partir de La existencia. . ., fue ésta la
que proporciond la pauta. Y es asi que Principios de
estética ya no se inicia en la misma forma que los
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primeros cursos. Ahi ya no se estudia la estética desde un
panorama filoséfico general, sino que se la relaciona
directamente con los problemas de la existencia; es decir,
Principios de estética aparece unida desde sus raices a una
problemdtica predeterminada, y se desenvuelve como par-
te importantisima de La existencia como economia, como
desinterés y como caridad.

Desde las primeras paginas, Principios de estética revela
su origen. Para recordarlo, Caso vuelve a insistir en la
sobreabundancia o surplus de energia vital sin la cual seria
imposible el arte. Equipara de nuevo al arte con el juego
y muestra el cardcter desinteresado del primero en rela-
cién con el interés biologico del segundo. Advierte que el
desinterés no significa precisamente despreocupacién por
lo artistico, sino al contrario, desinterés por todo lo que
no sea contemplacion de lo bello. Otra vez concibe al arte
como el primer triunfo sobre el egoismo, triunfo que solo
alcanza el hombre que cesa de mirar a los objetos con
fines pricticos; insiste entonces en el cardcter cognoscitivo
de la intuicion estética y repite que el egoismo nos
impide conocer las cosas en su individualidad; la intuicién
desinteresada, en cambio, nos acerca a lo caracteristico, a
lo singular, y a diferencia de las abstracciones intelectua-
les, nos ofrece un conocimiento nuevo y diferente. Kant,
Schopenhauer y Bergson, aparecen otra vez; Kant, como
el iniciador del antiintelectualismo estético, Schopenhauer
y Bergson como sus continuadores. Caso vio en La critica
del juicio el principio de la diferenciacion entre la estética
y la logica, y escribié que “‘s6lo faltaba romper los moldes
de la critica del juicio para realizarla plenamente”. Esta
obra la llevé al cabo Schopenhauer “‘cobijado bajo la
augusta sombra de Platon”, y posteriormente Henri Berg-
son, que desechando “el mito platonico, realizé la apo-
teosis de la intuicion estética desligada de todo formalis-
mo l6gico™. En esta forma el idealismo y el realismo en el
arte pudieron “‘pactar su paz perpetua”, porque “solo
apargéndonos de la vida trivial llegamos a la vida verdade-
ra”.

Insistiendo en sus mismos argumentos, Caso concluyo:
lo. que el arte rompe la ley bioldgica de la existencia; no
se puede explicar con los principios de la biologia. 20. el
arte no es de indole racional; tampoco se explica con las
teorias intelectualistas o positivistas. 3o0. los procedimien-
tos del artista son intuitivos; el artista nos ofrece su vision
de lo caracteristico y singular; de ahi su importancia para
la metafisica, que sélo de este modo puede llegar al
conocimiento de lo individual concreto. 4o0. el arte es
fundamentalmente desinterés; en este sentido liberta al
hombre de su egoismo y lo eleva hacia fines mas persona-
les y nobles.

TEORIA DE LAPROYECCION SENTIMENTAL

Caso comprendio que tales conclusiones eran insuficientes
para definir y caracterizar una teoria del arte. La intui-
cién desinteresada no explicaba todo el movimiento inter-
no del artista, movimiento que empieza con la contempla-
c¢ién, y culmina con la expresion o la creacion de la obra
de arte. En Principios de estética, emprendié el estudio de
esta ultima fase.

6 Principios de estética, idem, p. 63.



Entre la simple contemplacion y la creacion artistica,
introdujo la teorfa de la einfiihlung de Teodoro Lips.
Habf{a advertido que el arte no era una actitud pasiva del
espiritu, y que ademéas de sus condiciones primarias: el
excedente de energias y la intuicion desinteresada, tenia
una tercera cualidad: la proyeccion del propio sentimiento
sobre el objeto contemplado. De esta manera el movi-
miento artistico podia explicarse mds ampliamente. Se
trataba, en primer lugar, de una recepcion, de un conoci-
miento obtenido a base de una intuicion desinteresada, y
en segundo lugar, de una proyeccion sentimental, de una
fuga del alma hacia las cosas que se intuyen o se admiran.
Interpretando a Lips, Caso describe la einfiihlung de la
siguiente manera: “cuando un drbol, un sauce inclina su
follaje sobre la ldmina de un lago, el alma del poeta se fuga
de si mismo, se unifica con el follaje languido del sauce y
llora con €l sobre el lago en silencio. Es que ha infundido
simpdaticamente su dolor en el drbol que se inclina. Si el
ciprés apunta al cielo, la intuicién poética sube al ramaje
que asciende y hace del drbol erecto un episodio de su
anhelo infinito™.”

Lips ya habia afirmado que el mundo y el yo se
unifican por simpatia en todo acto de la einfithlung; que
en este acto, ademas, se encuentra la propia personalidad,
lo positivamente humano, de ahi que la einfiihlung revista
una significacién moral, A pesar de la critica de Croce,
Caso se adhirio a las declaraciones de Lips, y sostuvo a su
vez que era imposible despojar a la einfithlung de su
significacion moral; el valor de la personalidad —dijo— es
un valor ético; en la einfiihiung se vuelca toda la personali-
dad, y aunque la einfiihlung sea estética, no puede menos
de trascender a la moral. Asi por ejemplo “‘el monoélogo
de Hamlet, o mejor dicho los mondlogos de Hamlet en la
tragedia shakesperiana, son puras obras de arte, admirables
efusiones del alma y desbordamiento de la personalidad
humana sobre el mundo; pero revisten un significado
moral, no por deliberado propdsito (entonces no serian
estéticas), pero si por su trascendencia, si por la exulta-
cibn de la persona humana, que interesard siempre a la
ética. Don Quijote de la Mancha, con su locura sublime
de destruir encantamientos y maldades, es otra genial
proyeccion del alma sobre los elementos que le ofrece la
vida. Y El Quijote cobra un sentido moral, no obstante
que su concepcion es puramente estética. Si fuese un
panegirico del bien y no la vida de alucinacion de un
personaje poético, anular{a, a la vez, su significacion ética
y su valor artistico”.

Pero todavia faltaba saber si la einfithlung es un
proceso psicologico original e irreductible, o si es un
complejo psicoldgico reductible a otras formas o aspectos
mds elementales. Caso sostuvo lo primero. Sin dejar de
reconocer la importancia de las teorias asociacionistas,
declar6 que “‘es impogible explicar un hecho psicologico
por asociacion o evolucion aisladas o combinadas™; hacer-
lo, seria tanto como concebir a la conciencia como un
epifenomeno y olvidar que, por el contrario, es ésta la
condicién de toda actividad psicologica.

La conciencia no se forma por asociacion ni por
evolucion; son la asociacion y la evolucion las que estin
subordinadas a la sintesis primitiva de la conciencia.

7 Prmczpios de estética. ap. cit., p. 94.
8 Op. cit., p. T2

Para apoyar sus conclusiones, Caso recurrid a Kant y
hall6 en la apercepcién trascendental el mejor argumento
contra todo asociacionismo y evolucionismo psicolégico.
En la apercepcion trascendental, que es la pura conciencia
de si mismo, se halla la base del entendimiento; ahi no
sélo se integra el sujeto del conocimiento, sino que se
hace posible la unidad en la diversidad cualitativa del
objeto. La apercepcion trascendental no puede ser explica-
da por asociacion porque es la sintesis primitiva, subjetiva,
en el sentido kantiano del vocablo, aunque sea la condi-
ci6n indispensable de lo objetivo. La asociacion y la
evolucion aparecen frente a ella como fendémenos secunda-
rios.

Caso unié la apercepcion trascendental de Kant a la
teoria de la einfiihlung de Lips, y sostuvo que en el fondo
de toda vida espiritual estd la sintesis del sujeto y el
objeto, sintesis que se ha logrado a través de una proyec-
cién, La logica no hubiera sido posible sin la proyeccion del
yo puro en el objeto de conocimiento. La estética a su vez,
no hubiera sido posible sin la proyeccion del yo empirico
sobre el mundo. En el primer caso se trata de una proyec-
cién logica, proyeccion del yo puro que Caso identifica con
la apercepcion trascendental; en el segundo, de una proyec-
cién del yo empirico. En este sentido, la apercepcion tras-
cendental o proyeccibn logica, como la llamé Caso, deja de
tener el cardcter de universalidad kantiana. Para Caso, el
principio muis universal no es la apercepcion trascendental,
sino la proyeccién empirica o proyeccidén sentimental “de
la cual es una parte la creacién del objeto por el ‘yo
pienso’ ”’; creacién motivada, como la estética, por algo
exterior impenetrable, la cosa en si. Por eso afirmé que “la
I6gica nacié de estabilizar y seleccionar el acto primitivo de
la proyecciébn del yo empirico”, y que el mundo del
hombre primitivo fue probablemente un mundo “plena-
mente estético, como el de los nifios, sin preceptos, sin
leyes ni imperativos de conducta™.® La einfiihlung aparece
entonces como un acto primario e irreductible.

Pero al identificar la apercepcién trascendental con la
proyeccion logica de la conciencia, Caso se vio en la
necesidad de afirmar expresamente que no toda emfir
hlung es estética; la apercepcion trascendental, se ha visto,
no lo es; Caso afiade que la efusion del alma en el mito
religioso, tampoco.

Observo, en efecto, que la diferencia entre el arte y el
misticismo sélo “es de grado, no de esencia”; que en
ambas interviene la misma actitud psicolégica porque las
dos parten de “‘vehementes fugas del alma hacia las cosas
que se adoran o se cantan”. Asi, por ejemplo, ‘el hombre
primitivo que admira en su ingenuidad los atributos de las
bestias feroces o los astros rutilantes de la noche, hace del
lucero una prolongacion de su persona, y otra de la fiera,
lanzando sobre las estrellas su alma estupefacta™.'®

Como consecuencia, Caso acabé por admitir tres clases
de einfiihlung: 1) la apercepcion trascendental, 2) la
einfiihlung religiosa, y 3) la einfithlung estética propia-
mente dicha. En la primera hallé el fundamento Je la
logica y de la lingliistica. La segunda explicaba, en parte,
la religion. La tercera, unida a la intuicion desinteresada,
proporcionaba las bases de la estética.

2 Op. cit., p. 92.
10 tdem., p. 84.



TEORI E LA INTUICION POETICA

A través de la intuicion desinteresada y la einfiihlung, Caso
inici6 el estudio de la expresion artistica; ésta le ofrecié un
problema de solucion muy delicada, tan importante quiza
como las relaciones entre el espiritu y el cuerpo o el lengua-
je con el pensamiento. Asi como hallé imposible separar el
pensamiento del lenguaje, creydé imposible separar la intui-
cién de la expresion. Croce ya habia escrito que “la intui-
¢ion es la expresion”, que “solo obrando, formando, expre-
sando, intuye el espiritu”. Caso dijo a su vez que la expre-
sion sigue necesariamente a la intuicion en la misma forma
que todo movimiento tiende al acto.

Pero si toda idea es conativa de la expresion, no todas
son iguales ni se expresan de la misma manera. Aquellas
que sirven Gnicamente para asegurar nuestra accion en el
mundo, se exteriorizan en los actos vulgares de la vida e
“implican una estilizacién practica de la realidad”, selec-
cionan el mundo, lo geometrizan, lo mecanizan, porque la
exteriorizacion espiritual ha obedecido a fines utilitarios y
quizd desapareceria si estos fines también desaparecieran.

La expresion artistica es bien diferente. Volviendo a
insistir en la idea del desinterés, Caso afirmé que la
proyeccion sentimental, asi como la intuicion desinteresa-
da, siempre encuentran un obsticulo a su paso. Como no
sirven a fines précticos, chocan con los demas actos de la
vida vulgar, porque la vida vulgar no admite la pura
contemplaciébn ni la proyeccion sentimental; pero ellos
deben exteriorizarse; como todo movimiento espiritual,
tienden al acto, y ante la imposibilidad de cuajar en los
actos vulgares de la vida, se vuelven creadoras y ““forjan su
mundo, su region, su universo, que parece duplicar la vida
ordinaria y el mundo habitual”; y asi “surgen las estatuas
en su reino broncineo; las sonatas y las sinfonias en su
region hermética, sonora y llena de misterio; la arquitectu-
ra, la pintura y la poesia, en su respectivo territorio
teatral”.' !

Caso llamb a la expresion de la empatia y la intuicios.
desinteresada, “‘intuicion poética”, tomando el sentido
etimologico de la palabra poeta (creador) y la definié
como “la resultante de dos direcciones, no ciertamente
excluyentes, pero si opuestas: el movimiento conativo de
las ideas, y el obstdculo que, para la proyeccion sentimen-
tal del yo empirico, opone siempre la experiencia ordina-

ria de la vida”.'?

La primera parte de esta tesis es de procedencia
francamente croceana, y asi como el propio Croce, Caso
se anticipd a sus criticos y advirti6 dos objeciones de
importancia: 1) Si todo conocimiento intuitivo fuese
siempre expresivo, todos serfamos artistas. 2) Si toda
intuiciébn implicara su expresion, los artistas nunca senti-
rian la angustia de su creacion.

A la primera objecion, Croce ya habia contestado que,
en efecto, todos en mayor o menor grado somos capaces de
expresar al intuir; si no fuera asi, ni siquiera podriamos en-
tender las creaciones de los genios; nos deleitan o nos con-
mueven porque podemos llegar, por un camino inverso, a la
intuicién del artista creador, y hacernos coparticipes de la in-
tuicién poética que la engendré. Existen ademds pequeiias
intuiciones pasajeras que s6lo se expresan con una sola pala-
bra o una interjeccion, y desaparecen junto con la palabra
pronunciada. No es pues sino distancia la que media, por
ejemplo, entre la pequena interjeccidén y una sinfonia: es di-
ferencia cuantitativa, no cualitativa.

A la segunda objecion, Caso observd que la angustia de
la creacion artistica no obedece a una inadaptacion entre
la intuicién y su expresion; no es que la intuicion deje de
adaptarse a su expresion justa; es la dificultad de manejar
los elementos expresivos para fines artisticos. Estos ele-
mentos se nos han dado para los actos utilitarios de la
vida, no para el arte; hacerlos concordar con la intuicién
poética es lo que provoca la angustia del artista; por eso
es necesario el adiestramiento prolongado, la técnica, el
ejercicio paciente.

LA INDIVIDUALIDAD CREADORA

A pesar de haber afirmado que la intuicion artistica nos
ofrece el conocimiento real e individual de las cosas, de
sostener, por otra parte, que ese conocimiento, 0 mejor
dicho, que esta intuicién unida a la proyeccion sentimen
tal se vuelve creadora al tropezar con los obstdculos que
le ofrece la vida, Caso no sostuvo que el arte sea una
imitacion de la naturaleza; tampoco su “necesaria repudia-
cion”. Lo concibi6 como “un mundo puramente humano
en que colaboran como excitantes las fuerzas exteriores”,
y escribié que el artista “‘crea exgresiones insolitas que la
naturaleza no hizo sino sugerir”.!

En este sentido, dio gran importancia a la individuali-
dad creadora, y declard que si bien la intuicion desintere-
sada proporciona el conocimiento de lo singular, de lo
concreto, no es indispensable que se exprese o se trasmita
en igual forma por todos los artistas. Entre la intuicion y
la expresion esta el genio personal; por eso las obras de
arte son todas diferentes. La intuicion, y el conocimiento

1Y 0p. cit., p. 95.
12 Op. cit., p. 96.
13 0op. cit., p. 97.



que esta intuicion ofrece, sélo sugieren formas de expre-
sion estética; todas las intuiciones se expresan, pero la
expresion ya no depende del objeto intuido, sino del
sujeto que en mayor o menor grado le ha infundido su
propio sentimiento y que expresa de acuerdo con su
técnica y su estilo.

Caso cita en su apoyo a Juan Pablo Richter y relata el
episodio ya conocido de los cuatro camaradas que se
propusieron pintar un mismo trozo de paisaje con el
propdsito de no separarse en lo mds minimo de la
naturaleza. A pesar de tener como base una misma
intuicion, los cuatro cuadros resultaron distintos.

Sin embargo, no dejo de reconocer la influencia que el
medio, la raza y el momento historico, pueden ejercer en
toda individualidad creadora. Entre Carlyle y Taine, como
era su costumbre, se colocd en una posicion intermedia, y
afirmé que los factores analizados por Taine son hasta
cierto punto determinantes; un artista, efectivamente, es
un hombre de su época, de su raza y de su momento
histérico; los objetos sobre los que dirige su proyeccion
sentimental, varfan con el tiempo, al punto de que por
ejemplo, ya serfa imposible una nueva flfuda en la época
contempordnea. Afirm6, por otra parte, que en toda
creacion artistica siempre se refleja, hasta cierto punto,
una escuela. Bach, por ejemplo, cred la sonata, que a su
vez, tenia antecedentes en los clasicos italianos. Mozart,
Haydn y Beethoven, la desarrollaron y crearon la sinfonia.
Beethoven le incluyd los coros, y Wagner transformé la
sinfonfa dramatica en el drama musical. “La evolucion de
la sinfonia es, pues, un hecho individual y colectivo,
indisolublemente colectivo e individual. Pero lo colectivo
ha surgido de convertir un modelo individual, en ley
social del gusto artistico de un siglo.”'* El verdadero
impulso viene del genio, del artista excepcional; lo demis,
aunque importante, tiene valor secundario.

EL SIMBOLO Y LA FORMA's

En toda obra de arte no solo interviene el elemento
subjetivo. Se necesita también el elemento material como
medio de expresion artistica; este elemento varia en las
diferentes artes aun cuando “el soplo estético sea el
mismo”’. Por eso, emulando a Hegel, Caso concibio el arte
como “‘una sintesis de espiritualidad y materialidad”.
Hegel lo habia escrito: “El arte expresa sensiblemente las
ideas, a diferencia de la filosofia que se refiere al puro
elemento abstracto del pensamiento.”

En la masica, en la pintura, en la arquitectura, en la
poesia, en todas las artes, Caso halld esa sintesis de
espiritualidad y materialidad, es decir, la expresion de lo
incorpéreo e invisible, por medio de algo corporeo y
visible: el marmol, la piedra o el bronce, el aceite, el
metal de los tubos, las cuerdas del violin, la interna
disposicion y estructura material de la garganta humana.
Y si todo arte necesita de un elemento sensible, todo arte

14 0Op, cit., p. 170.

IS Aunque sus consideraciones sobre el simbolo y la forma no
aparecen en Principios de estética, sino en la tercera edicion de La
existencia. . ., hemos creido prudente intercalarlos aqui, porque
contindan la linea de las ideas que hasta este momento hemos
venido glosando.

es simbolico porque solo simbélicamente se puede expre-
sar en forma sensible la idea; el artista no puede emplear
exclusivamente los razonamientos; si lo hiciera, ya no
haria arte puro; necesita del simbolo estético que “‘declara
la potencia y la limitacién artisticas™ aunque nunca llegue
a simbolizarlo todo, porque la materia jamas podrd expre-
sar con plenitud lo ideal.

Asi, por ejemplo, Caso declaré que “‘es un simbolo la
arquitectura cldsica erigida para que los dioses del Olimpo
la habiten”. La escultura griega, como diria Hegel, nos da
en la regularidad y armonia de sus figuras, “la forma
inmanente del espiritu”; pero no logra su materialidad
declarar el desenvolvimiento de la idea. *“La pintura
reduce, entonces, las dimensiones materiales al simbolo
del plano, el claroscuro, y el colorido, que acercan el
mundo fisico a lo inespacial del espiritu; la musica
suprime con la melodia, la armonfa y el ritmo, su relacién
con la luz; nos hunde simbdlicamente en el tiempo puro;
y la palabra, al fin, ya impregnada de pensamiento, es el
organo del simbolismo poético.”* ¢

El artista debe cuidar de no extremar el elemento
sensible o el espiritual. La palabra excesiva se convierte en
retdrica y se aleja de la idea o del sentimiento que se
pretendié expresar. Si en caso contrario, se subordina la
expresion a la logica pura, el arte deja de serlo para
convertirse en metafisica o dialéctica. El arte desaparece y
se sustituye la fantasia con el razonamiento, porque el
simbolo es como el hombre, “un alma en un cuerpo”.

Aunque en menor escala, Caso también vio en la forma
un elemento estético de gran importancia, y afadié que la
predileccion por determinadas formas artisticas y su em-
pleo a través del tiempo, ha dado origen a creaciones
imponderables. La preferencia por la pirdmide y la colum-
na en la arquitectura, del soneto en la poesia, de la sonata
en miusica, por ejemplo, ha procreado otras tantas formas
estéticas que nos revelan en toda su magnitud al genio.

Las formas estéticas contemporineas no fueron del
agrado de Caso. En la tltima edicion de Principios de
estética, afirmé que en el arte contemporaneo hay mayor
tendencia hacia la geometria que hacia el arte; mayor
preferencia por el esquema que por el simbolo, en suma,
que el arte contemporaneo es el reflejo de nuestra civiliza-
cion decadente; el pintor cubista o surrealista, por ejem-
plo, emplea actualmente la escuadra y el compas, y
sustituye las flores, los rostros y los frutos con circulos,
tridngulos y espirales. Las demas artes revelan una abstrac-
cién conceptualista y mecanica, y como nuestra civiliza-
cion, todo en ellas es tecnocratico, irreligioso y de
tendencia social. No obstante, reconocié dos cualidades al
arte contemporaneo: la fuerza y la elegancia.

Antes de tomar partido por una teoria general de los
valores, Caso ya habia iniciado el estudio de los valores
estéticos. Desde sus primeros cursos hablé de lo bello y lo
sublime y los analiz6 con mds detalle en Principios de
estética. En la tercera edicién de La existencia. . ., incluyé
articulos escritos en 1936 donde estudio el sentimiento y
esencia de la gracia, de lo trdgico y de lo comico.

16 o Existencia como economia, como desinterés y como
caridad, 3a, edicion, p. 117.



LA BELLEZA

La belleza fue para Caso, como para Kant, el valor
estético por antonomasia, y la concibié como el punto
intermedio entre la vida y el bien. Si en el mundo vital
todo es conquista y en el mundo moral todo es dddiva, en
la Orbita de la belleza todo es paz y desinterés; “ella es el
divino punto neutro de la existencia”, por eso todo lo ve
desinteresadamente y todo lo refleja desde otro plano, un
plano de apaciguamiento, donde se diria que *‘¢l bien y el
mal se miran entre si”.

Frente a la belleza pura no existe otro interés que la
contemplacién, “no se busca mas alld que aquello que se
contempla”, ni mueve a otro sentimiento que la fruicion
estética. Por eso la obra de arte es incapaz de contaminar-
se con el mal. Una obra artistica verdaderamente bella
puede exhibir la maldad sin mover al crimen, o reflejar el
incesto sin que nadie trate de emular, por ejemplo, la
pasion de Edipo. Estas obras, por el contrario, son
catdrticas de la pasion y a veces nos apartan del mal. La
inmoralidad no se encuentra en la obra de arte. El
hombre es el inmoral, ¢l que puede sentir deseos vergon-
zosos frente a la Venus de Milo s6lo porque exhibe la
desnudez femenina en toda su belleza. Si una obra es
inmoral ya no es artistica, porque el verdadero artista
nunca refleja las cosas en relacion con nuestros deseos
sino en si mismas, y la belleza s6lo provoca un sentimien-
to puro y desinteresado de placer estético.

Caso estudi6 con cierto detalle la psicologia de este
placer. Desde la primera edicion de Principios de estética,
analizé las ideas de Fechner y concibi6 a la fruicion
estética como un sentimiento complejo que podria com-
pararse hasta cierto punto con el placer del jugador.

Venus de Milo

La estética empirica 0 “estética desde abajo”, como la
llamé el propio Fechner en oposicion a la “estética desde
arriba”, exponia las leyes fundamentales del agrado estéti-
co. Caso vio en ellas una importante contribucion para la
fiosoffa del arte, y afirmé que era necesario tomar en
cuenta los resultados de la experimentacion. El andlisis del
umbral estético asi como las otras cinco leyes estudiadas
por Fechner, ayudaban a esclarecer la psicologia de la
fruicion estética. No obstante, Caso advirtio el peligro de
convertir a la estética en una parte de la psicologia, y
como partidario de la “‘estética desde arriba”, sélo creyd
necesario complementarla con la estética experimental.

Caso abrigaba grandes esperanzas en la “‘estética desde
abajo™, y escribié que su principal contribucion seria la
de proporcionar, ademas del estudio sobre la fruicion
estética, un estudio sobre el elemento objetivo de la
belleza. Si la experimentacion llegara a comprobar cuiles
son los ritmos, las formas y los colores universalmente
gustados durante la historia, si se descubriera “un consen-
sus undnime, esto universalmente gustado constituiria la
belleza objetiva de la realidad™.'” Tal esperanza concor-
daba con las aspiraciones del propio Caso que nunca se
adhirié al objetivismo ni al subjetivismo axiologico, sino al
objetivismo social a la manera de Durkheim y la escuela
sociologica francesa.

LA GRACIA Y LO COMICO

Pero el arte no se contrae unicamente a la belleza. “Lo
sublime, lo tragico, lo cémico, lo bello, lo feo, lo horrible,
lo ridiculo, caben dentro de la extensa representacion
artistica. Los valores y contravalores son expresados esté-
ticamente.” Caso estudié estos valores en la tercera edi-
cion de La existencia. . ., y excepto el analisis de lo bello
y lo sublime, no aparecen en ninguna de las dos ediciones
de la estética.

La gracia no depende de la belleza pura. Hay seres
hermosos que “carecen de la fascinacién de la gracia™ y
hay otros que, sin ser precisamente bellos, son graciosos.
Pero si un mismo ser retne la gracia y la belleza, no sélo
nos impresiona cada uno de estos valores, sino que nos
recreamos con su sintesis.

Caso calific de grdcil la actividad espontanea, airosa,
“el gentilisimo desembarazo como diria Angel Ganivet,
que supone facilidad pero afade perfeccion”.'® En este
sentido, lo comico seria la negacion de la gracia. *Si el
acrébata, por ejemplo, vacila en sus cabriolas, o el pianista
titubea en su ejecucion, si el danzarin tropieza en su
danza, mueve ipso facto a risa; lo gracil se sustituye con
lo ¢omico™,'? la contemplaciéon con la reflexion y la
sonrisa con la risa.

Caso sostuvo que en las situaciones comicas pueden
intervenir tres elementos: la reflexion, el elemento social,
y la sustitucion de la actitud orginica por la mecdnica;
afirmé que la reflexion es tan esencial para lo cdmico,
como la intuicion para lo bello. porque si lo bello es
intuitivo, lo comico es intelectual: es decir, el hombre rie

17 Principios de estética, p. 164.
'8 La existencia. . ., 3u. cdicibn, p. 130.
19 Jdem, p. 130.



después de recibir la impresion del objeto y de aplicar su
inteligencia a la situacion comica que tiene por delante.

La sociedad no sélo es necesaria, sino que es la esencia
de lo comico. Bastaria citar las comedias mas famosas de
Aristofanes o Moliére para observar que en muchos casos
movieron a risa por su ironia y sus alusiones a la vida
social de aquellos dfas. Por eso algunos famosos versos
satiricos de determinada época literaria, ya no conmueven
en la actualidad. En otras ocasiones el chiste se expresa en
un lenguaje esotérico sélo entendido por los iniciados.

El tercer elemento, o sea la sustitucion de lo mecanico
a lo orgdnico y lo psiquico, siempre mueve a risa, como
por ejemplo, cuando un individuo elegantemente vestido
da un traspiés. Lo comico, ademds, tiene diversos grados:
desde el humor que unifica la risa y el llanto. hasta la
carcajada.

Asi como la alegria, el dolor es contagioso. La palabra
compasion indica justamente que la pasion de otro se
convierte en nuestra propia pasion en el momento de la
proyeccion sentimental. Hay tanta compasion para lo
c¢émico como para lo tragico. Es la vivencia de otro que
se convierte en nuestra propia vivencia.

La compasion se hace aun mads viva mientras es mayor
el sufrimiento o el valor que concedemos a la persona que
lo experimenta; mientras mas injusto sea el dolor, mas
honda serd nuestra compasion, como sucede precisamente
ante la tragedia. La ruina de algo sublime, la caida irre-
misible del héroe, produce la tragedia, y esa caida puede
ser provocada por la propia culpa o por causas ajenas a la
voluntad. La dicha mds completa puede anonadarse, como
sucedi6 seglin la Escritura, con Job.

La tragedia refleja mucho mayor dignidad espiritual
que la alegria. La alegria es banal, el dolor, algo intimo;
en las obras de arte abundan mas las escenas dolorosas y
sombrias, los trances dificiles, que la representacion artis-
tica del placer. El arte “puede evocar y provocar el
sentimiento tragico de la vida”, de ahi que la tragedia sea
una de las manifestaciones mas profundas del arte.

Si en la belleza “‘juega la fantasia libremente dentro de la
armonia del objeto” y la gracia produce un “sentimiento
de pura facilidad”, lo sublime provoca ‘“‘una vivencia de
pequefiez y de humillacién™, de “exaltacion™ y de “abne-
gacion™, es decir, una sintesis de dolor y placer.

Desde La existencia como economia, como desinterés
y como caridad y mas tarde en Principios de estética,
Caso se preocupd por definir el sentimiento y la esencia
de lo sublime. Primero con argumentos schopenhaueria-
nos, después con Kant, y afirmd que lo bello, lo gracioso
y lo sublime difieren cualitativamente, no cuantitativa-
mente. Sostuvo que lo gracioso, por mas que se intensifi-
que, jamds se volvera bello, y la hermosura, a pesar de su
perfeccion, nunca provocara el sentimiento de lo sublime.
Este ultimo, como dijo Kant, hace referencia a “lo

absolutamente grande y supera toda representacion y
medida de los sentidos™.

Kant ya habia dividido lo sublime en sublime matema-
tico y sublime dindmico; Schopenhauer le afiadié un sabor
trigico de oposicion entre la intuicion estética y la
voluntad; los estéticos de la einfiihlung basaron el senti-
miento de lo sublime en la proyeccion de la fuerza de
voluntad y de accion, y le dieron caracter sinérgico. Caso,
a su vez, escribié que “lo bello crea su mundo en el puro
deleite de la contemplacion. Lo sublime es la contempla-
cion de la brega, de la pugna de las energias cGsmicas,
psicolégicas y morales. El mundo entero es lucha, conflic-
to, sinergia; asi es sublime; pero también es movimiento
facil, ritmo cadencioso, giro amable y seductor, asi es
bello”.°

Pero precisamente por su magnitud, lo sublime no
puede ser expresado facilmente. Si toda obra de arte debe
contar con un elemento sensible, es dificil expresar en
forma sensible “lo que es mds grande que cualquier
cantidad, lo infinito, lo eterno™. Esto se consigue con la
sintesis de los elementos sensibles y el simbolo. Todas las
obras de arte sublime simbolizan lo absoluto en *la
copula de ambos mundos, el espiritual y el material, el
ideal y el sensible”. Sélo asi se simboliza ese sentimiento
que surge frente a la eternidad, la inmensidad o la
omnipotencia. También lo sublime moral se simboliza; sus
simbolos son el héroe y el santo.

Finalmente, Caso ofrecié una nueva clasificacion de las
artes. En primer lugar, las dividi6 en artes puras y artes
impuras, y sostuvo que las artes puras no deben clasificar-
se a la manera tradicional. Hegel, por ejemplo, habia
dividido jerirquicamente a las artes en relacion con nues-
tros sentidos. Caso observo que tal clasificacion es falsa;
primero, porque las artes no pueden clasificarse con el
solo dato de los sentidos, y segundo, porque entre las
artes no existen jerarquias.

En efecto, si Hegel dividio a las artes en artes de la
vista y artes del oido, Caso, sumandose a Croce, afirmo
que Hegel excluy6 arbitrariamente el tacto, el olfato y el
gusto, porque no les concedio funcion o actividad estéti-
ca. Croce sostuvo que todos los sentidos intervienen en la
expresion artistica, que “la suavidad de una mejilla, el
calor de un cuerpo joven, la delicadeza y fragancia de un
fruto, el filo de una espada”, etcétera, son también
impresiones que recibimos, por ejemplo, de una pintura.
Caso afirmd por su parte, que no se pueden dividir los
sentidos en sentidos estéticos y no estéticos; que todos los
sentidos primordialmente estin supuestos en la accion de
vivir y s6lo por excepcion se prestan a fines estéticos. No
hay un sentido humano que deje de servir para el éxito de
la vida; sélo cuando este éxito se ha conseguido y la
demasia vital se ha acumulado, los sentidos comienzan a
recrearse con la pura intuicién desinteresada. Lo tnico
cierto es que la vista y el oido se prestan mds para la
fruicion estética que los otros sentidos. El tacto y el gusto
dificilmente “se libertan del yugo ordinario” porque ‘‘el

20 principios de estética, op. cit,, p. 128.



gusto se refiere a la nutricion misma, y el olfato, finisimo
en el perro, es su principal instrumento en la defensa y el
amor”. La vista y el oido son “‘el mirador para asomamos
al infinito”.?' La clasificacion de las artes basada en el
Gnico dato de los sentidos privilegiados, no pudo menos
de ser, para Caso, una clasificacion falsa.

Por otra parte, tenia que rechazar la jerarquia entre las
artes. Ya habia dicho que no hay progreso artistico y que
la obra maestra es igual a la obra maestra. No hay un arte
superior a otro. La poesfa es tan absoluta como la musica,
y ésta como la pintura, la escultura, etcétera.

Para ser consecuente con sus ideas, se vio en la
necesidad de hallar una nueva clasificacion de las artes.
Esta no debia partir Gnicamente del dato de los sentidos
sino del principio estético de la intuicion poética; tenia
que ser una clasificacion objetiva, y ademas, debia de
poner las artes en estado de igualdad para evitar las
jerarquias. Alfonso Caso le proporciond la clasificacion
deseada.

Aprovechando las tesis de Bergson, Alfonso Caso divi-
di6 las artes de la siguiente manera:*?

1. Artes de la vista (representan ‘el ser que se ha
movido™): arquitectura, ornamentacion.

(O bien representan ‘‘el ser que se mueve™): escultura,
pintura.

Artes del ofdo (representan “‘el movimiento del ser”):
poesia, musica.

Artes de ambos sentidos: vista y oido (representan “el
ser y su movimiento™): danza, drama.

"~

@

»

Antonio Caso tratd de completar la clasificacion de su
hermano agregando las artes impuras, como la poesia
didascdlica, la oratoria, la historia, la critica y la caricatu-
ra. Ellas también son expresiones de una intuicion desinte-
resada, pero son artes impuras porque llevan implicito
un fin intelectual.

LAS ARTES IMPURAS

LA CARICATURA

El artista no reflexiona sobre la vida, s6lo la refleja; el
caricaturista, en cambio, opina sobre lo que mira; afiade
lo que piensa, a su propia intuicién, por eso provoca el
deseo de reir. La caricatura agranda los defectos del
modelo y disminuye las dimensiones de los rasgos peque-
fios. En la pintura, en la literatura y aun en la musica,
existen obras de arte caricaturescas, porque ‘‘el arte
resulta mas humano con caricaturas que sin ellas”.

LA ORATORIA

Si el poeta es un espectador de la vida, el orador es un
actor. El orador siempre trata de invitar a la accion, de
persuadir, y en un momento dado, salva o corrompe. El

21 Principios de estética, op. cit., p. 133.

22 fsta clasificacion sc encuentra en el “Ensayo de una nueva
clasificacion de las Artes” de Alfonso Caso. Se reproduce en
Principios de estética, p. 145.
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poeta no corrompe ni salva porque el arte no es moral ni
inmoral. Sin embargo, el éxito del orador es efimero; el
del poeta “‘como que se eterniza”, porque el orador habla
en presente, el poeta en futuro. A nadie, por ejemplo,
conmueve ahora Castelar, Gambetta o Macaulay a pesar
de que su elocuencia habifa logrado conquistar a las
gentes. Cicerdn, en cambio, “vive y vivira entre los amigos
de las letras humanas™, no precisamente por su oratoria,
sino por “su ondulante filosofia y su estilo terso y puro
que reflej6 las mas ricas preseas del genio latino; el
orador, ya no arrojaria hoy a Catilina del capitolio”.

LA HISTORIA

Caso concibid la historia como un arte impuro, y la
definid6 como ‘el esfuerzo orgdnico. estético de recons-
truccion del pasado™ Su relacion con el arte es absoluta
ya que esta recontruccion, segin dijo en El concepto de
la historia universal, requiere un esfuerzo esencialmente
artistico. “Sélo por intuicion se alcanza, solo por el genio
poético se cumple.”

LA CRITICA

La critica de arte también es un arte impuro. Su fin noes la
contemplacion o la expresion desinteresada de la belleza:
ella “invade con la razon la esfera de la intuicion estética,
pero refleja el humanismo como fruto de la tradicion y la
historia y constituye el exponente de la vida cultural™.

Caso observd que hay personas que prefieren incluso la
critica al recreo de la obra de arte y lo explico por “el
apresuramiento en que vivimos, por la falta de sentido
estético, o por el deseo muy natural de entender lo que el
arte significa: porque el critico hace lo que el fisico:
relacionar entre si los objetos de su mundo; lo que el
bidlogo: concordar el ambiente con la vida: lo que el
historiador, que olvida al personaje para fijarse en como
se engendran sus acciones con las acciones de los hom-
bres”. El artista, en cambio, lo mira todo independien-
temente de cualquier fin utilitario, no tiene jamas finali-
dad demostrativa o practica; su finalidad es sin fin, como
dice Kant, y no trasciende de la obra de arte misma *‘sino
por razones extrinsecas, sociales o morales”.??

A pesar de eso Caso no se adhirio a la tesis del arte
por el arte, tesis que considerd llena de “‘falsa generosidad
romantica”. “Procurar el arte por el arte es falso —es-
cribio— pero no hay artista que haya dejado de efectuar
su labor mas alld del bien y del mal.”%*

23 Sus reflexiones sobre la critica solo aparecieron en la
primera edicion de Principios de estética, 1925, p. 187.
24 Idem, p. 181.



CONSEJO TECNICO ULy et T ey T
DE HUMANIDADES

Presidente. Lic. Jorge Carpizo, Coordinador de Humanida-
des.

Consejeros: Dr. Jaime Litvak King, Director del Instituto
de Investigaciones Antropologicas. Lic. Ernesto de la
Torre Villar, Director del Instituto de Investigaciones
Bibliograficas. Lic. Arturo Bonilla Sinchez, Director del
Instituto de Investigaciones Econdmicas. Mtro. Jorge Al-
berto Manrique, Director del Instituto de Investigaciones
Estéticas. Dr. Rubén Bonifaz Nufo, Director del Instituto
de Investigaciones Filologicas. Dr. Fernando Salmerdn,
Director del Instituto de Investigaciones Filosoficas. Dr.
Jorge Gurria Lacroix, Director del Instituto de Investiga-
ciones Historicas. Dr. Héctor Fix Zamudio, Director del
Instituto de Investigaciones Jurfdicas. Lic. Julio Labastida
Martin del Campo, Director del Instituto de Investiga-
ciones Sociales. Dr. Ricardo Guerra, Director de la Facul-
tad de Filosofia y Letras. Lic. Elena Jeannetti, Directora
del Centro de Estudios sobre la Universidad e invitada
permanente del Consejo. Lic. José Manuel Favila, Secreta-
rio del Consejo.

* La informacion corresponde a mayo de 1977.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES

ANTROPOLOGICAS

Fecha de creacion: 1973.

Objetivos del Instituto: a) La investigacion del hombre
como ser biologico que produce cultura y vive en socie-
dad rodeado e interactuando con el medio ambiente, que
a su vez es fisico, bioldgico y social. b) La investigacion
no solo del hombre actual, sino en toda la historia
biologica y cultural del género humano. ¢) La divulgacion
de los conocimientos adquiridos, lo que hace a través de
sus libros y publicaciones periddicas: Anales de Antropo-
logia, Notas Antropoldgicas, Reimpreso y Tlalocan.

Personal Académico: Investigadores de tiempo completo:
25. Ayudantes de investigador: 16. Técnicos académicos: 3.
Investigador emérito: 1. Total del personal académico: 45.

Areas de Investigacion: Arqueologia, Antropologia Fisica,
Etnologia, Antropologia Social y Lingiistica.

Numero de proyectos de Investigacion: 51. Proyectos
individuales: 46. Proyectos de grupo: S.

Torre Uno de Humanidades

Publicaciones: Anales de Antropologia, Notas Antropolo-
gicas, Reimpresos y Tlalocan.

Principales titulos editados: Panorama de las artesanias
otomies del Valle de Mezquital de Andrés Medina y
Noemi Quezada; Manual de Antropologia Fisica de Juan
Comas; La ceramica arqueologica de Mesoamérica de
Eduardo Noguera; Data antropométrica de algunas pobla-
ciones indigenas mexicanas de Maria Teresa Jean, Carlos
Serrano y Juan Comas; Los elementos de la lengua
tarahumara de Andrés Lionnet; Antologia de estudios de
etnolinguistica y sociolingiiistica de Paul L. Garvin y
Yolanda Lastra; Yagul, el palacio de los seis patios de
lgnacio Bemnal, Cien arios de Congresos Internacionales de
Americanistas de Juan Comas; fn Memoriam Pedro Bosch
Gimpera por varios autores; Cihuatlan y Tepecoacuilco de
Jaime Litvak.

Biblioteca: Numero aproximado de libros que integran el
acervo: 7 000, Cabe destacar que el Instituto de Investiga-
ciones Antropolégicas tiene un programa de difusién inte-
grado por el Museo Universitario de Antropologia y el
Cine Antropologico. Edita ademds un boletin semanal de
actividades y un boletin de biblioteca, también semanal.
La biblioteca se encuentra abierta al piblico y da servicio
de elaboracién de microfilms con fines dididcticos para
instituciones de investigacion y ensefianza.
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INSTITUTO DE INVESTIGACIONES

BIBLIOGRAFICAS

Fecha de creacion: 1967.

Objetivos del Instituto: a) Organizar, conservar y difundir
la produccién bibliografica nacional, tanto la retrospectiva
como la actual a través de sus dependencias, la Biblioteca y
Hemeroteca Nacionales. b) Servir de centro coordinador y di-
fusor de la investigacion bibliogrifica y bibliotecologica
en todos los aspectos y niveles, con miras a resolver
las necesidades de comunicacion cultural, cientifica y
técnica de México, de la UNAM y sus dependencias, asi como
de otras instituciones culturales nacionales y extranjeras, y de
los investigadores en particular. ¢) Elaborar y publicar los
inventarios, guias y obras de consulta bibliografica indis-
pensables de acuerdo con un programa que contemple las
necesidades del pais y posibilidades de la propia institu-
cion.

Personal Académico: Investigadores de tiempo completo:
9. Investigadores de medio tiempo; 7. Ayudantes de
investigador: 3. Investigadores a contraro: 16. Técnicos
académicos: 4. Total del personal académico: 39.

Areas de Investigacion: Investigacion bibliogrifica que
comprende teoria bibliogrifica y la elaboracion de la
Bibliografia Mexicana, e investigacién bibliotecologica.

Numero de proyectos de Investigacion: 40. Proyectos
individuales: 30. Proyectos de grupo: 10.

Publicaciones: Libros editados durante 1976: 12. Publica-
ciones periodicas: Anuario de Bibliografia, Bibliografia
Mexicana y el Boletin del Instituto de Investigaciones
Bibliograficas.

Biblioteca Nacional
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Principales titulos editados: Bibliografia general de Don
Justo Sierra de José Ignacio Mantecon; Repertorio Biblio-
grifico de Alfonso Reyes de James W. Robb: Catalogo de
incunables de la Biblioteca Nacional de Jesis lhmoff;
Catilogo de la Coleccion Lafragua 1821-1853 de Lucina
Moreno Valle; Guia del Archivo Franciscano de lgnacio
del Rio; Catalogo de obras manuscritas en latin de Jesus
Ihmoff; Manual de Metodalogia y técnica bibliografica de
Gloria Escamilla; Indice de nombres latinos de ciudades
con imprenta de José lgnacio Mantecon; Guia de encabe-
zamiento de materias de Gloria Escamilla; £V libro en
México de Ernesto de la Torre y Gomez y Guia de
documentos para la Historia de Meéxico en Archivos
Ingleses de Gloria Grajales.

Biblioteca: Numero aproximado de libros que integran el
acervo: La biblioteca que usa el Instituto es la Nacional
que cuenta con mas de dos millones de obras y las
amplias colecciones de periddicos de la Hemeroteca Nacio-
nal.

Cabe observar que el Instituto tiene como dependencias a
la Biblioteca y Hemeroteca Nacionales. La Biblioteca tiene
una seccion de obras raras y una seccion de manuscritos.
Cuenta con un departamento para invidentes con equipo
especial. Un taller de restauracion de libros y documentos
y un departamento audiovisual, asi como talleres de
reproduccion y fotografia.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES

ECONOMICAS

Fecha de creacion: 1940

Objetivos del Instituto: a) Realizar investigaciones tedricas
y aplicadas de interés cientifico y académico nacional en
el campo de la Economia Politica. De preferencia sobre
las causas principales del subdesarrollo y la problematica
del desarrollo socioeconémico de México con referencia
especial a Ameérica Latina, en el marco general del llama-
do “Tercer Mundo™. b) Analizar la dinamica de dichos
procesos desde sus origenes historicos, con una perspecti-
va de conjunto, con atencién a las interrelaciones de la
problemitica econémica y los fenémenos sociopoliticos.

Personal Académico: Investigadores de tiempo completo:
40. Investigadores de medio tiempo: 1. Ayudantes de
investigador: 12. Técnicos académicos: 16. Total del perso-
nal académico: 69.

Areas de Investigacion: Teoria del Desarrollo, Estudios
regionales, Estudios agricolas y agrarios, Investigaciones
econOmicas y financieras del sector externo, Area de
estudios de aspectos sociales y politicos del desarrollo y
Area de economia publica.

Numero de Proyectos de Investigacion: 44. Proyectos
individuales: 40. Proyectos de grupo: 4.

Publicaciones: Libros editados durante 1976: 6. Publicacio-
nes periddicas: Problemas del Desarrollo, Revista Latino-
americana de Economia, Boletin de Noticias Periodisticas
Seleccionadas y Boletin de la Biblioteca-Hemeroteca.



Principales titulos editados: En torno al capitalismo lati-
noamericano por varios autores: Capitalismo, atraso y
dependencia en América Latina por varios autores; £V
gobierno de Allende y la lucha por el socialismo en Chile
por varios autores; Politica mexicana sobre inversiones
extranjeras por varios autores; Impacto de las empresas
multinacionales en el empleo y los ingresos. El caso de
México de Victor M. Bernal S.; El imperialismo fresa de
Ernest Feder; Aspectos estructurales de la economia pu-
blica de Benjamin Retchkiman; Empresas multinacionales
de Alma Chapoy y Politica educativa mexicana en el
proceso posrevolucionario (1935-1970) de Maria Reme-
dios Herndndez,

Biblioteca: Numero aproximado de libros que integran el
acervo: 8 309.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES

ESTETICAS

Fecha de creacion: 1935.

Objetivos del Instituto: El Instituto tiene como objetivo
el realizar investigaciones en la historia del arte, la teoria
del arte y la estética; la difusion del conocimiento de esas
materias; velar por la conservacion del patrimonio artisti-
co nacional y dar asesoria y opiniones en materia de su
incumbencia.

Personal Académico: Investigadores de tiempo completo:
16. Investigadores de medio tiempo: 6. Ayudantes de inves-
tigador: 4. Técnicos Académicos: 5. Total del personal aca-
démico: 31.

Areas de Investigacion: Arte Prehispinico, Arte Colonial,
Arte Moderno, Arte Contempordneo y Masica.

Nimero de Proyectos de Investigacion: 30. Proyectos
individuales: 25. Proyectos de grupo: 5.

Publicaciones: Libros editados durante 1976: 2. Publica-
ciones periodicas: Anales de Estética.

Principales titulos editados: El Arte Colonial en México de
Manuel Toussaint; £7 surrealismo y el arte fantdstico de Me-
xico de Ida Rodriguez: Estética del arte mexicano de Justi-
no Ferndndez; Arte precolombino de México y de la
Ameérica Central de Salvador Toscano; La iglesia de Santa
Prisca de Taxco de Eduardo Bdez; La escultura de Palen-
que de Beatriz de la Fuente; El pintor Martin de Vos en
México, de Francisco de la Maza; La cancion mexicana de
Vicente T. Mendoza, y Trajes civiles, militares y religiosos
de México de Claudio Linati.

Biblioteca: Numero aproximado de libros que integran el
acervo: 8 294. Debe sefialarse que el Instituto cuenta con
una fototeca con 80 000 diapositivas.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES

FILOLOGICAS

Fecha de creacion: 1973.

Objetivos del Instituto: Los objetivos generales del Institu-
to son el conocimiento y comprension de nuestra cultura
e historia por medio del estudio de las lenguas y literatu-
ras grecolatinas, hispanicas e indigenas de México, asi
como de la tradicion latinomexicana.

Personal Academico: Investigadores de tiempo completo:
33. Investigadores de medio tiempo: 5. Investigadores a
contrato: 43. Ayudantes de investigador: 7. Técnicos
Académicos: 1. Total del personal académico: 89.

Areas de Investigacion: El Instituto se divide en cuatro
centros y un seminario de estudio. Los centros son: el
Centro de Estudios Cldsicos que tiene una seccion griega,
una latina y otra latinomexicana, el Centro de Estudios
Literarios, el Cerntro de Estudios Mayas, el Centro de
Lingiiistica Hispdnica y el Seminario de Estudios sobre el
Lenguaje Poético.

Numero de Proyectos de Investigacion: 92. Proyectos
Individuales: 83. Proyectos de grupo: 9.

Publicaciones: Libros editados durante 1976: 19. Publica-
ciones periddicas: Anuario de Letras y Estudios de Cultu-
ra Maya.

Principales titulos editados: La Eneida de Virgilio, estudio
introductorio, version ritmica y notas de Rubén Bonifaz
Nufio; Epistolas de Horacio, traduccion y notas de Tarci-
sio Herrera; En defensa de Celio de Ciceron, estudio intro-
ductorio, traduccion y notas de Amparo Gaos Schmidt;
Menon de Platon, estudio introductorio, traduccion vy
notas de Ute Schmidt; Costumbres funerarias de los
antiguos mayas de Alberto Ruz Lhuillier; Descripecion
estructural del mava de Chilam Balam de Chumayel de Ma.
Cristina Alvarez; £1 habla culta de la ciudad de México por
varios autores; Obras dramdticas de Cayetano J. de Cabre-
ra, edicioén critica, introduccién y notas de Claudia Paro-
di; Diccionario de escritores mexicanos de Aurora M.
Ocampo y Ernesto Prado Velazquez.

Biblioteca: Numero aproximado de libros que integran el
acervo: 36 000.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES

FILOSOFICAS

Fecha de creacion: 1945.

Objetivos del Instituto: El Instituto es un érgano dedica-
do a la investigacion de las diferentes disciplinas filosofi-
cas. Fomenta también las relaciones y la colaboracion
entre los cultivadores de la filosofia en México y sostiene
intercambio con otros centros culturales tanto mexicanos
como extranjeros.
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Personal Académico: Investigadores de tiempo completo:
13. Investigadores de medio tiempo: 5. Investigadores
eméritos: 1. Técnicos Académicos: 3. Total del personal
académico: 22.

Areas de Investigacion: Logica y Semdntica, Etica y
Filosofia del Derecho, Filosofia de la Ciencia e Historia
de la Filosoffa.

Namero de proyectos de Investigacion: 60. Proyectos
individuales: 54. Proyectos de grupo: 6.

Fublicaciones: Libros editados durante 1976: 6. Publica-
ciones periodicas: Critica, Didnoia y Bibliografia Filoso-
fica Mexicana.

Principales titulos editados: La teoria de Platon sobre las
Jormas, las relaciones y los particulares en el “'Fedon’ de
Héctor-Neri Castafieda; Los principios de la filosofia lin-
giiistica de F. Waisman; Conceptografia, Los fundamentos
de la aritmética y otros estudios filosoficos de G. Frege;
Un ensayo de logica deontica y teoria general de la accion
de G.H. Von Wright: El desarrollo de la teoria de la
cuantificacion de ). van Heijenoort; Doctrina aristotélica
de la justicia de E. Garcia Mdynez; El desarrollo fichteano
del idealismo trascendental de Kant de B. Navarro.

Biblioteca: Numero aproximado de libros que integran el
acervo: 15 500.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES

HISTORICAS

Fecha de creacion: 1945.

Objetivos del Instituto: a) Realizar investigaciones histori-
cas, preferentemente sobre Historia de México, sin excluir
trabajos sobre los dmbitos americano y universal. b)
Difundir el resultado de sus investigaciones a través de
publicaciones, cursos, conferencias, etc. ¢) Actuar como
centro de estudio y discusion de temas historicos. d)
Auxiliar el trabajo docente universitario poniendo a dispo-
sicion de profesores y alumnos los estudios realizados por
el Instituto, asi como la biblioteca del mismo.

Personal Académico: Investigadores de tiempo completo:
14. Investigadores de medio tiempo: 6. Investigadores a
contrato: 2. Técnicos académicos: 3. Total del personal
académico: 25.

Areas de Investigacion: Historia de México Prehispinico,
Historia de México Virreinal e Historia de México Moder-
no y Contemporineo.

Namero de proyectos de Investigacion: 39. Proyectos
individuales: 39.

Publicaciones: Libros editados durante 1976: 9. Publica-
ciones periddicas: Estudios de Cultura Nahuatl, Estudios
de Historia Novohispana y Estudios de Historia Moderna
v Contemporanea de México.
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Principales titulos editados: Obras Historicas de Fernando
de Alva Ixtlixdchitl, ed. de Edmundo O’Gorman; Crénica
mexiciyotl de Fernando Alvarado Tezozémoc, introd. de
Adrian Lebn; Tratado curioso y docto de las grandezas de
Nueva Espania, ed. de Victor Manuel Castillo Farreras y
Josefina Garcia; Historiografia sobre la muerte de Cuawh-
témoc de Jorge Gurria Lacroix; Trece poetas del mundo
azteca de Miguel Leon-Portilla; Textos de medicina na-
huat! de Alfredo Lopez Austin; lLorenzo Boturini y el
pensamiento histérico de Vico de Alvaro Matute; La idea
del descubrimiento de America de Edmundo O'Gorman;
Compendio de la gramatica nahuat! de Thelma Sullivan,
pref. de Miguel Ledn-Portilla y Monarquia Indiana de
Fray Juan de Torquemada.

Biblioteca: Numero aproximado de libros que integran el
acervo: 11 000.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES

JURIDICAS

Fecha de creacion: 1940.

Objetivos del Instituto: a) Usar del conocimiento del
derecho extranjero para el desarrollo del derecho nacional,
tanto en la reforma de su legislacion como en el progreso de
su jurisprudencia. b) Reunir el material juridico indispensa-
ble para la determinacion de la ley aplicable en caso de con-
flicto internacional de leyes. ¢/ Investigar comparati-
vamente los diversos sistemas juridicos vigentes, especial-
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mente los iberoamericanos, con vistas a preparar eventuales
formas positivas de unificacién interna e internacional.

Personal Acadénmico: Investigadores de tiempo completo:
24, Investigadores de medio tiempo: 2. Técnicos Acadé-
micos: 5. Total del personal académico: 31.

Areas de Investigacion: Derecho Constitucional, Dere-
cho Administrativo, Derecho Fiscal, Derecho Laboral,
Derecho Procesal, Derecho Internacional, Derecho Civil,
Derecho Mercantil, Teoria del Derecho e Historia del
Derecho.

Nimero de proyectos de Investigacion: 27. Proyectos
individuales: 27.

Publicaciones: Libros editados durante 1976: 10. Publica-
ciones periodicas: Gaceta Informativa de Legislacion y
Jurisprudencia, Boletin Mexicano de Derecho Comparado
y Anuario Juridico.

Principales titulos editados: Proceso, autocomposicion y
autodefensa de Niceto Alcald Zamora; Estudios de Teoria
General e Historia del Proceso de 1945-1972 de Niceto
Alcald Zamora; Lineamientos constitucionales de la Com-
monwelth de Jorge Carpizo; Veinticinco afios de evolu-
cion de la justicia constitucional 1940-1965 de Héctor Fix
Zamudio; Constitucion y proceso civil en Latinoamérica
de Héctor Fix Zamudio; Reformas y tendencias constitu-
cionales recientes de América Latina (1945-1956) de José
Miranda Gonzilez; El derecho de los Estados Unidos de
America, Instituciones judiciales, fuentes y técnicas de
André y Suzanne Tunc; Panorama del Derecho Mexicano
por varios autores; Legal protection of the environment in
developing countries por varios autores; La jurisdiccion
constitucional de la Libertad de Mauro Cappelletti.

Biblioteca: Numero aproximado de libros que integran el
acervo: 10 000.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES

SOCIALES
Fecha de creacion: 1933.

Objetivos del Instituto: El estudio de la realidad social del
pais y la finalidad de aportar soluciones practicas a
problemas nacionales: se estd dando énfasis a la sociologia
aplicada, sin desvincularse de los estudios bdsicos de tipo
teorico.

Personal Académico: Investigadores de tiempo completo:
46. Investigadores de medio tiempo: |. Ayudantes de
investigador: 25. Técnicos académicos: 7. Total del per-
sonal académico: 79.

Areas de Investigacion: Movimientos y clases sociales,
Sociologia Politica, Sociologia de la poblacién, Demogra-
fia y urbanizacion, Sociologia de la cultura, la ciencia y la
educacion y Sociologia Agraria.

Nimero de proyvectos de Investigacion: 57. Niamero de
proyectos individuales: 57.

Publicaciones: Libros editados durante 1976: 8. Publica-
ciones periGdicas: Revista Mexicana de Sociologia.

Principales titulos editados: Sociologia del Imperialismo
de A. Abdel-Malek; El perfil de México por varios autores;
Las clases sociales en América Latina, problemas de
conceptualizacion por varios autores; Seminario Latino-
americano sobre reforma agraria y colonizacion ed. por
Jorge Martinez Rios; El proletariado industrial en México
de Jorge Basurto; Las categorias del desarrollo econémico y
la investigacion en ciencias sociales de Pablo Gonzilez
Casanova; Sociologia del Poder de Lucio Mendieta y
Nunez; Seminario sobre regiones y desarrollo en Mexico
por varios autores: Caciquismo y poder politico en el
México rural de Roger Bartra: La ideologia de la Revolu-
cion Mexicana de Arnaldo Cérdoba.

Biblioteca: Nimero aproximado de libros que integran el
acervo: 15 700.

CENTRO DE ESTUDIOS SOBRE LA

UNIVERSIDAD

Fecha de creacion: 1976.

Objetivos del Centro: El objetivo determinado para el
Centro es impulsar la realizacion de estudios acerca de la
Universidad Nacional Auténoma de México. Estos estu-
dios incluirdn aspectos historicos, legislativos, académicos,
administrativos, laborales, y en general todos los que
constituyen la experiencia universitaria, con el fin de
analizarlos con criterios propios de la Universidad, estable-
ciendo su debido registro.

Personal Académico: Investigadores de tiempo completo:
8. Investigadores a contrato: 5. Técnicos Académicos: 7.
Total del personal académico: 20.

Numero de provectos de Investigacion: 5. Proyectos indi-
viduales: 3. Proyectos en grupo: 2.

Publicaciones: Libros editados en 1976: 9. Publicaciones
periodicas: Deslinde y Pensamiento Universitario.

Principales titulos editados: La Universidad Nacional
Autonoma de Meéxico. Formacion, estructura y funciones
de Diego Valadés: La Autonomia Universitaria, antologia
comp. por Jorge Pinto Mazal; Estudio Historico Juridico
de la Universidad Nacional (1881-1929) de Alfonso de
Maria y Campos: Universidad, dependencia cientifica y
tecnologica en América Lating de Jorge Witker; La Uni-
versidad Nacional de Eugenio Hurtado; Algunas considera-
ciones acerca de la Reforma Universitaria en la Universi-
dad Nacional Autonoma de Meéxico de Leonel Pereznieto;
El personal académico en la Legislacion Universitaria de
Ignacio Carrillo P.; Reformas Legislativas en la Universi-
dad Nacional Autonoma de México: 1973-1977 de Jorge
Carpizo: Interpretacion de la Legislacion de la Universidad
Nacional Autonoma de Mexico 1973-1976 ed. UNAM.

Por acuerdo del Rector, el Coordinador de Humanidades
es ¢l Presidente de la Comisién Editorial de la UNAM y
con él acuerda el Director General de Publicaciones.




HUIDOBRO Y
EL SURREALISMO

Le Surréalisme se définit par ceux qu’ll defend et par ceux aul I"attaguent. — Aragon

Desde el nacimiento oficial del Surrealismo en 1924 han
pasado cincuenta afos; en este medio siglo han aparecido
muchos libros sobre el movimiento en Francia pero pocos
Yy poco precisos sobre su repercusion en los paises hispani-
cos. A pesar de los meritorios, pero contradictorios,
esfuerzos de Bodini, Ilie, Morris y Baciu para documentar
su presencia en la literatura de Espafia ¢ Hispanoamérica,
carecemos todavia de una idea clara de lo que es, o era, el
Surrealismo. Parte del problema estriba en que se trata de
un movimiento literario, fendmeno que, por su propia
naturaleza, no admite el encasillamiento ficil de las
escuelas poéticas con sus maestros, discipulos, y codigos
fijos. Los movimientos literarios no son estiticos; cam-
bian, evolucionan y se transforman con el tiempo. Por lo
tanto, en el caso de un movimiento de tan larga duracién
como el Surrealismo, es posible tener de él, como tene-
mos, imdgenes diferentes. En la primera década de su
existencia tres etapas distintas se perfilan: la de Les
Champs magnétiques de 1920, la del primer Manifeste du
Surréalisme, de 1924, y la del Second Manifeste du
Surréalisme, de 1930. Ademds, con la publicacién del
primer manifiesto en octubre de 1924 el Surrealismo se
convierte en un movimiento muy polémico. Sus defenso-
res ahora son muchos; sus opositores, antes legion, ahora
son pocos: Ultimamente se ha puesto de moda defender el
Surrealismo no con un criterio literario, sino filosofico,
como “a way of life”, un modo de vida. Concepto
curioso quizd, pero poco informativo.

Por eso, quisiera aprovechar esta ocasion para examinar
el arranque del movimiento lanzado por Breton, relacio-
ndndolo con sus antecedentes mds inmediatos: el Cubismo
y Dada. Asi serd posible apreciar la singularidad del
Surrealismo en el momento de su aparicion. Para realizar
esta tarea no voy a hacer una lectura mds del primer
manifiesto. Este ha sido reinterpretado con frecuencia y
generalmente, si no siempre, para adecuarlo a los sucesivos
cambios de gusto y criterio criticos, con lo que ha
terminado siendo uno de los documentos mds ambiguos
de la historia literaria. No; lo que pretendo hacer es
informar de manera concreta, exponer como entendi6 el
Surrealismo, en 1924, un vanguardista contempordneo de
André Breton: el poeta creacionista Vicente Huidobro.

Parece increible, pero fuerza es decirlo: los criticos del
Surrealismo espafiol e hispanoamericano han pasado por
alto el hecho de que Vicente Huidobro, integrante de la
vanguardia parisina y alto exponente de la hispanica, no
fuera surrealista y que, con motivo de la publicacién del
primer Manifeste du Surréalisme, hiciera editar en Paris,
en 1925, una coleccion de ensayos, criticos en su mayo-
ria, del ideario de Breton. Huidobro, cuya evolucion
estética personal durante tantos afios corre paralela al
desenvolvimiento de las nuevas tendencias literarias y en
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Vicente Huidobro
quien las vanguardias francesa e hispdnica tenian su mds
licido defensor, reaccioné de manera insolita a la publica-
cion del manifiesto bretoniano. Declard entonces su ro-
tunda oposicion a las ideas alli expuestas:

Moi personnellement, je n’admets pas le Surréalisme
parce que je trouve qu’il abaisse la poésie en voulant la
mettre a la portée de tout le monde comme un simple
jeu de famille aprés le diner.'

La decidida oposicion del poeta creacionista fue algo
inesperado ya que €l y Breton habian coincidido en
aprobar la “evolucién logica” de la vanguardia.? De
hecho, ambos se formaron en la estética del simbolismo
postrero. Breton cruzé el umbral de la vanguardia en
Nord-Sud, la revista cubista que abrid sus paginas a
Huidobro cuando éste llegd a Paris en 1917. Posterior-
mente, y hasta 1924, Breton y Huidobro colaboraron con
frecuencia en las mismas publicaciones del Cubismo y
Dada. Cuando Breton abandond el rigor y la disciplina del
cubismo literario, alrededor de 1919, para experimentar
con el elemento azar como posibilidad creativa ofrecida
por Dada, Huidobro también se distancio de Nord-Sud
para encontrar su lugar en la revista de Tristan Tzara.
Pero en el caso de Breton su evolucion estética le condujo
mds lejos, y es sabido que su primer manifiesto surrealista
no solamente formalizd su ruptura con Dada sino que
anuncié una nueva zona de experiencia estética. Huido-

1 “Je trouve™, Manifestes (Paris: Revue Mondiale, 1925), p. 53.
2 Para Huidobro ver mi “Del modernismo a la vanguardia: el
Creacionismo pre-polémico™, Hispanic Review, xlimi, 3 (Verano
1975); para Breton ver su “Caractéres de I'évolution moderne et
ce qui en participe™, Les pas perdus (Paris: Gallimard, 1924).



bro, tras el fracaso del Congreso de Paris en 1922,
también revisé su actitud hacia el movimiento Dada; se
mantenia abierto a otras tendencias en su revista Création
(1921-1924), pero cuando Breton presentd su alternativa,
el poeta chileno la rechazdé. Y no fue el Gnico. Otros
vanguardistas también frenaron su evolucién literaria fren-
te al Surrealismo. Con todo, el hecho realmente extrafio
es que el ideario surrealista fuera tan rotundamente
rechazado en este momento por la vanguardia misma, por
amigos y companeros literarios de Breton: poetas como
Huidobro, Tzara, Dermée, Ribemont-Dessaignes y Picabia,
hombres en cuya evolucion estética se podia trazar la
trayectoria de la vanguardia hasta el momento. El fenome-
no exige una explicaciéon. ;Qué era el Surrealismo enton-
ces? ;Por qué fue rechazado tan rotundamente? Res-
puesta a estas preguntas se encuentra en los escritos de
Huidobro contenidos en el libro de ensayos criticos,
injustamente olvidado, que publicé en Paris en 1925. El
libro se tituld Manifestes.

Antes de comentar la oposicién de Huidobro al Surrea-
lismo es urgente dejar en claro que Breton, al publicar su
primer manifiesto, no abandoné el principio de evolucion;
hasta preciso6 entonces los vinculos que el movimiento
tenia con la mejor literatura del pasado. Inclusive cit6
como antecedente importante la sucinta definiciébn que
Reverdy dio de la imagen poética en Nord-Sud, marzo de
1918:

L’image est une création pure de Pesprit. Elle ne peut
naitre d’une comparaison mais du rapprochement de
deux réalités plus ou moins éloignées. Plus les rapports
des deux réalités rapprochées seront lointains et justes,
plus 'image sera forte. . .

La definicion de Reverdy sintetiza magistralmente la
estética del grupo Nord-Sud y es fundamental para enten-
der el cubismo literario. Huidobro la incorpord a su
conferencia de 1921 en el Ateneo de Madrid. Expreso alli
con una diccién esencialmente modernista el mismo con-
cepto vanguardista:

El poeta conoce el eco de los llamados de las cosas a
las palabras, ve los lazos sutiles que se tienden las cosas
entre si, oye las voces secretas que se lanzan unas a
otras palabras separadas por distancias inconmensurables.
Hace darse la mano a vocablos enemigos desde el
principio del mundo, los agrupa y los obliga a marchar
en su rebafio por rebeldes que sean, descubre las
alusiones mds misteriosas del verbo y las condensa en
un plano superior, las entreteje en su discurso, en
donde lo arbitrario pasa a tomar un rol encantatorio.’

Se habra notado que la formulacion de Huidobro
aiade un elemento nuevo a la técnica cubista de la
yuxtaposicién: lo arbitrario. Breton, gracias a Dada, esta-
ba muy consciente de lo fecundo del elemento azar para
la composicion poética. Hasta elogia a Picabia por haber
sido el primero en comprender que “tous les rapproche-
ments de mots sans exception étaient licites et que leur

3 “La poesia™, en Obras completas de Vicente Huidobro (Santia-
ro: Zig-Zag, 1964), t. 1, p. 655.

vertu poétique était d’autant plus grande qu’ils apparai-
ssaient plus gratuits ou plus irritants i premiére vue”.* Al
azar, a lo imprevisto, el Surrealismo anadi6 el automatis-
mo, “I’écriture automatique”.

Aqui, hay que precisar que la oposicion més vigorosa
al Surrealismo en su momento inicial no fue ocasionada
por sus obvios puntos de contacto con Dada y el Cubismo
sino por su diferencia radical. Aunque algunos escritores
vanguardistas coetdneos, como Paul Dermée, afirmaron
que Breton no present6 nada nuevo,® y algunos criticos
mds recientes, contempordneos nuestros, como Michel
Sanouillet, mantienen que el Surrealismo no es otra cosa
que la version francesa de Dada,® hay que reconocer que
la originalidad del manifiesto nunca ha sido puesta seria-
mente en duda. La critica de Huidobro, por ejemplo, se
centr6 casi exclusivamente en la importancia dada por
Breton a la escritura automéitica —y a las consecuencias de
ella. Esto puede parecer sorprendente hoy, cuando las
reinterpretaciones del Surrealismo han tendido a restar
importancia a este aspecto de la doctrina para, en cambio,
destacar mds su cardcter de filosofia de la vida. Tan es
asi, que la definicion oficial que Breton dio del Surrealis-
mo en 1924 parece inoperante hoy:

Surréalisme, n.m. Automatisme psychique pur par le-
quel on se propose d’exprimer, soit verbalement, soit
par écrit, soit de toute autre maniére, le fonctionne-
ment réel de la pensée, en 'absence de tout controle
exercé par la raison, en dehors de toute préoccupation
esthétique ou morale.”

Sin embargo fue esta idea y la insistencia en exigir una
creacion artistica no mediatizada lo que tanto excité a los
contemporaneos de Breton, impulsindolos a adhesiones y
a repulsas apasionadas. Huidobro figur6 entre los negado-
res y fue, acaso, el mis enérgico. Para él, el automatismo
era una practica censurable porque aminoraba la funcion
creadora del poeta. Punto central de su critica es la
antinomia entre lo voluntario y lo involuntario, entre la
estética activa de la vanguardia y el papel pasivo en que se
confinaba al poeta surrealista. En su libro de 1925 reitera
que “la poésie doit étre crée par le poéte, avec toute la
force de ses sens plus éveillés que jamais et le poéte tient
son role actif et non passif dans le rassemblement et
I'engrenage du poéme.”® Breton manfenia exactamente lo
contrario, insistiendo en que el poeta no era el inventor
del poema, sino mds bien su receptor: un “appareil
enregistreur” del fluir psiquico. Hacia 1925 éste era el
mayor punto de divergencia entre el Surrealismo y las
otras tendencias vanguardistas: el automatismo y la impor-
tancia atribuida al aspecto inconsciente de la creacion
literaria. El Cubismo habia definido la imagen como el
resultado de la aproximacion voluntaria de dos realidades
“distantes”; si para Dada, la aproximacién podia ser

4 Breton, Anthologie de Uhumour noir (1939; Paris: Pauvert,
1973), p. 305.

5 Ver Dermée, “Pour en finir avec le Surréalisme”, Le Mouve-
ment Accéleré (noviembre, 1924).

6 Sanouillet, Dada & Paris (Paris: Pauvert, 1965), especialmente p.
420,

7 Manifeste du Surréalisme (Paris: Kra, 1924), p. 42.

8 Manifestes, p. 13.
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arbitraria, para el Surrealismo tenia que ser involuntaria,
“en Pabsence de tout contrdle exercé par la raison”.
Seglin Breton, solamente asi seria posible crear una
imagen realmente nueva:

La valeur de I'image dépend de la beauté de I'étincelle
obtenue; elle est, par conséquent, fonction de la diffé-
rence de potentiel entre les deux conducteurs. Lorsque
cette différence existe a peine comme dans la compa-
raison, Pétincelle ne se produit pas. Or, il n’est pas, a
mon sens, au pouvoir de 'homme de concerter le
rapprochement de deux réalités si distantes. Le princi-
pe d’association des idées, tel qu’il nous apparait, s’y
oppose. Ou bien faudrait-il en revenir 4 un art ellipti-
que, que Reverdy condamne comme moi. Force est
donce bien d’admettre que les deux termes de I'image
ne sont pas déduits I'un de P'autre par P'esprit en vue
de P’étincelle a produire, qu'ils sont les produits simul-
tanés de Pactivité que j’appelle surréaliste, la raison se
bornant a4 constater, et a apprecier le phénomeéne
lumineux.”

Advirtiendo la importancia del pensamiento no articu-
lado —“la pensée parlée”— y el poder del subconsciente
para asociar realidades lejanas, Breton sintié la necesidad
de captar esas imdgenes insolitas. De ahi el automatismo,
la escritura automadtica. Al instaurarla, Breton rompe con
la tradicién, una tradicion que es “otra”, a la vez que la
continta. Prosiguié la blsqueda de los artistas de la
vanguardia: la de nuevas formas de expresion poética.

Al condenar enérgicamente las teorias de André Bre-
ton, Vicente Huidobro puso el acto creador consciente
por encima de la escritura automadtica, y a la subconcien-
cia de que hablaba aquél opuso lo que él llamaba
“superconciencia’’:

Suivant vos théories nous tomberons dans I'art des
improvisateurs. Tous les improvisateurs font selon vos
principes. Ils ne sont pas les maitres, mais les esclaves
de leur imagerie mentale. Ils se laissent aller a4 une
dictée interne et le résultat est un chapelet de feux
follets qui ne touche que notre sensibilité de peau, les
plus externes de nos sens. Non vraiment, c'est trop
facile, c’est trop banal. La poésic est quelque chose de
bien plus grave, de bien glus formidable et elle jaillit
de notre superconscience.’

Ahora resulta evidente que a Huidobro le preocupd
sobre todo el papel secundario atribuido por el Surrealis-
mo al acto creativo. La imagen poética parecia tener
menos importancia que el estado mental que la produce.
La escritura automdtica contenia un implicito desafio al
papel del poeta como creador, y Huidobro, como cubista,
o, mds bien, creacionista, era particularmente sensible a
esa negacion de lo que constituia el eje de su doctrina.
Por otra parte, durante mas de una década, y especial-
mente desde el advenimiento del Cubismo, todos los
artistas habian proclamado con fervor la autonomia del
objeto estético, el poema como artefacto. Y si el poema

9 Manifeste du Surréalisme, p. 59.
10 Manifestes, p. 13.
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es verdaderamente un artefacto, un objeto autéonomo que
goza de una existencia independiente de su creador, el
poeta puede, quizd, ser menos importante que su crea-
cion,

Dada puso en tela de juicio la nocion misma de
creacion al introducir el elemento azar como desencade-
nante de ella. Como consecuencia, era necesario reconocer
que el objeto artistico no es siempre ‘“‘creado” por el
artista; a veces es meramente descubierto por €él. Duchamp
ilustré6 dramdticamente el principio de “I'object trouvé” y
no inventado al presentar como obra de arte un inodoro.
El arte estd en el ojo del contemplador, 0 més bien en el
del artista que, arbitrariamente, puede designar cualquier
cosa como “arte”. El artefacto fue en verdad autdénomo.

El problema planteado por el Surrealismo es que
distanci6 demasiado la obra del creador. El arte era
automdtico: el automatismo era arte. Mientras que Dada
sustituyd la creacién por el descubrimiento, el Surrealismo
diluia al artista en la obra. Pues, en el momento inicial
del Surrealismo, para Breton el artista ni es creador ni
descubridor es simplemente un medio: el estado onirico
produce el poema. Para muchos tal conclusion era inacep-
table. He aqui la condenacion de Huidobro:

Supposons méme que vous puissiez produire cet auto-
matisme psychique pur, que vous puissiez dissocier la
conscience a volonté, qui vous prouvera que votre
oeuvre est supérieure, qu'elle y gagne au lieu de
perdre? A quoi bon donner une telle importance &
cette demipersonnalité... et ne pas la donner & notre
personnalité pleine et véritable? Croyez-vous qu’un
homme endormi est plus un homme ou qu'il est plus
intéressant qu’un homme éveillé? '

Lenguaje claro y racional, pues la oposicion de Huido-
bro no era arbitraria; se centraba en las consecuencias del
automatismo psiquico para el artista y no condend la
estructura de la imagen surrealista sino su origen. Como
creacionista y como auténtico creador, no podia reaccio-
nar de otra manera; y lo mismo les ocurrio a Neruda y a
Vallejo.' 2 El Surrealismo en su esencia pura, ‘el automatis-
mo psiquico puro”, no cundi6 en los paises hispanicos. Y
tampoco en Francia cundié fuera del circulo inmediato de
Breton.

A manera de nota final, quisiera agregar que después
de revisar Breton su actitud en cuanto al automatismo,
algunos escritores de Dada y el Cubismo dejaron de
considerar su movimiento con hostilidad: Tzara, por ejem-
plo, apoyé el segundo manifiesto surrealista en 1930. Por
otra parte, en lo que se refiere a Huidobro, el mismo
Breton, en 1932, hizo publicar un libro de aquél: Gilles
de Rais. Pero entonces el Surrealismo era ya muy otra
cosa.

= DR. RENE DE COSTA
Universidad de Chicago

11 Manifestes, pp. 10-11.

12 Ver mi “Pablo Neruda's Tentativa del hombre infinito: Notes
for a Reappraisal”, Modern Philology, 1x111, 2 (noviembre, 1975);
Vallejo, “Autopsia del Surrealismo’ (1930).



el movim_iento
surrealista

I. ANTECEDENTES

DADA

Palabras de Lenin a un joven dadaista:

Yo no s¢ cudn radical es usted, ni cudn radical soy vyo.
Seguramente yo no soy suficientemente radical. Nunca se
puede ser suficientemente radical; es decir, uno debe ser
siempre tan radical como la realidad misma.

Estamos en 1916, ante una juventud fisica y moral-
mente destruida por la guerra. Juventud que estd no
solamente horrorizada ante la inutil matanza, sino tam-
bién ante la hipocresia de la propaganda nacionalista. El
nihilismo del movimiento Dada fue una respuesta a la
sangre y al terror.

No mds pintores, no mas escritores, no mas musicos, no mas
escultores, no mas religiones, no mas republicanos, no mas
monarquicos, no mas imperialistas, no mas anarquistas, no mas
socialistas, no mas bolcheviques, no mas politicos, no mas
proletarios, no mds demdcratas, no mas ejércitos, no mis
policfa, no mds naciones, no més de esas idioteces, no mis, no
mias NADA, NADA, NADA.—Aragon.

Los dadaistas niegan cualquier tipo de norma estética,
inventan un juego libre de formas y colores Los poetas
dan a conocer un lenguaje incoherente que se destruye a
si mismo. Todo esta permitido. Nada es logico. Las
palabras del lenguaje racional sélo han servido para creti-
nizar los cerebros. Dada es un movimiento antiliterario y
antipoético sin precedentes.

Su primera expresion: la insolencia. ;Un ejemplo?
Arthur Cravan, poeta, critico de arte y especialista en el
insulto. Viajé por toda Europa sin problemas con un
pasaporte falso en lo peor de la Primera Guerra Mundial
Se enfrenté en boxeo al campeon de peso completo Jack
Johnson y fue eliminado en el primer asalto Cuando lo
invitaron a hablar en la exposicion de Pintores Indepen-
dientes de Nueva York, en 1917, aparecio borracho, como
de costumbre, y procedio a lanzar eructos y blasfemias al
publico de damas de la Quinta Avenida: empez0 a quitar-
se la ropa hasta quedar totalmente desnudo y termind
siendo arrastrado fuera del lugar por la policia. A proposi-
to del incidente Marcel Duchamp comenta. ** {Qué confe-
rencia tan maravillosa! ' Desaparecié finalmente en el
Golfo de México a bordo de una embarcacion menor:
presunto suicidio.

Tristan Tzara inventa un nuevo tipo de didlogo sin
relacion con la realidad, totalmente gratuito, basado en
repeticiones exasperantes de una misma frase, método
empleado mas tarde por lonesco y el Teatro del Absurdo.
Es la abstraccion total, es una voluntad de escandalo que
representa simplemente un universo congelado: abierto a

toda posibilidad de interpretacién. La ruptura del didlo-
go en el nivel légico y sintdctico es un intento por
romper en el puablico los mecanismos automiticos de
respuesta, en busca de un automatismo distinto tendiente
a suscitar una reaccion de tipo puramente fisico. Este
procedimiento sera desarrollado mas tarde por Artaud en
su teatro de la crueldad. “Por la piel deberemos hacer
entrar la metafisica en los espiritus.”

El arte de hacer sonar extrafas las cosas de cada dia lo
tuvo Dada. Y también el de enojar al pablico con frases
no tan usuales. Las obras de teatro solian alcanzar dos o
tres representaciones. O una.

Fl dia del estreno de Le coeur a gaz de Tzara (1921), el
piblico se¢ marché antes de que la funcidén principiara, en
seguida de la presentacion que de su propia obra hizo Tzara
Los personajes eran: Oreja, Nariz, Ojo v Ceja. En el dialogo
podiamos leer:

"~ Mandarina y blanco de Espana.

- Me mato, Magdalena, me mato.”

Georges Ribemont-Dessaignes dedica su obra L 'empereur de
Chine a “Mi antepasado Nam, Sérpiente™.

En la obra de André Breton y Philippe Soupault Vous
m'oublierez (1920), los dialogos se desarrollan entre una
miquina de coser, un batin y un paraguas. (Recordemos la
metafora de Lautréamont.)

En 1928, interrumpe Artaud la representacion de El suefio
de Strindberg, para decirle al puablico: “Strindberg es un
rebelde al igual que Jarry, que Lautréamont. que Breton y que
yo. Representamos la obra como vomito sobre la sociedad.”

Roger Vitrac escribe un drama sin palabras: Venin. Obra en
la que uno de los personajes hace un agujero en la pared del
escenario, mete por ¢l la mano y saca una cuerda de la que
empieza a tirar. “Parece —dice Vitrac— que en la punta de la

Tristan Tzara sobre Hans Arp y Hans Richter (1917)
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Tristan Tzara

cuerda hay un objeto ligero, pero la pared se derrumba y de
ella sale un buque que va avanzando hacia el escenario. Una
lampara eléctrica colocada en la proa hace senales de alarma.”
En el estreno de la obra de Apollinaire, Les mamelles de
Tirésias, Jacques Vaché amenaza al publico con un revolver
cargado.
kEn Le jet de sang de Artaud, “‘sale de las faldss de la
nodriza un nido de escorpiones que pululan por su sexo; este
se hincha, se raja, se cristaliza y espejea como un sol”,

Tristan Tzara, Francis Picabia, Richard Huelsenbeck,
Marcel Janco, Robemont-Dessaignes, Philippe Soupault,
Roger Vitrac, Antonin Artaud, Marcel Duchamp, Hans
Arp, Max Ernst, André Breton: hombres especialistas en
el insulto, en la denuncia, en la insolencia.

“Nosotros queremos, nosoiros ueremos, nosotros queremos

mear 4 colores. . . necesidad severa sin disciplina ni moral y

escupimos sobre 1y humanidad,” - Tzuara.

Un grupo que prestd su voz a aquellos para quienes la
desesperacion no era una alternativa, sino un destino.
Todos los movimientos de vanguardia presuponen la des-
truccion de los valores tradicionales. Pero a diferencia de
Dada los demas no lo dicen tan fuerte. Y esto no por
razones de cobardia ni de buen gusto. sino de superviven
cia practica. Dada termind por ser una logica de la
caricatura, por ser anti-él-mismo.

Dada fue conscientemente un callejon sin salida. Llego
un momento en el que agotd necesariamente sus posibili-
dades. Murié6 como tantos otros dadaistas por mano
propia.

Los brutales excesos y el rechazo total de los valores
frente a la realidad de la guerra, hicieron de Dada el ejemplo
del suicidio como vocacion. Cuando el arte se vuelve contra
si mismo, destructor y contraproducente, el suicidio se
transforma inevitablemente en algo normal. Y esto es
doblemente cierto dado que, cuando el arte se ¢ afunde
con el gesto y con la vida, la conducta del ar .sta es su
obra. Para el dadaista puro el suicidio era inevitable, era
casi un deber: la extrema obra de arte.

El ejemplo mas cercano: Jacques Vaché, el dricula
semper vivens, exquisito y excéntrico. En la calle nunca
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conocia a sus mejores amigos, nunca contestaba sus
cartas, nunca saludaba o se despedia. Era un dandy que
cultivaba una especie de estupidez violenta y destructiva.
Probablemente la persona mds cercana a €l fue Breton.
Autor de L'Umour (sin h), Vaché adopté una actitud
extremista, donde el humor era una manera de negar las
convenciones interiores, una manera de defender una
superficie hueca y sin sentido, donde la indiferencia
estaba muy préxima a la desesperacion.

“Me opongo a morir en la guerra”, habia escrito desde
el frente. *. . .moriré cuando yo quiera morir, y entonces
moriré con alguien. Morir solo es aburrido; preferiria
morir con uno de mis mejores amigos.” Y eso fue
exactamente lo que hizo. En 1919, a la edad de 23 aiios,
tomo una dosis excesiva de opio; administro al mismo
tiempo la misma dosis letal a uno de sus amigos quien
solo buscaba una experiencia sin intencién de suicidarse.
Era la ltima broma, el supremo gesto dadaista: suicidio y
asesinato.

Las realizaciones dadaistas pueden ser menores en
cuanto a la obra, pero en cuanto a la liberacion artistica
fueron grandes. Su nihilismo ayuddé a descubrir nuevas
posibilidades para el arte en general. Su mérito innegable
es el de haber sido la negacién que precede y engendra la
afirmacion. Destruy6 para crear, para volver a nacer. .

“Hoy todo vuclve a empezar —escribe Breton—, es fabulose,

Renuncien a todo, renuncien a Dada. Renuncien a la es

posa. Renuncien a la amante. Renuncien a la esperanza y

al miedo. Renuncien a la presa a cambio de su sobra. . .7

Nace el surrealismo.

Nota: Dada nicga toda tradicion estética y moral; el surrealismo
redescubre una tradicion irracional. Y en efecto, Dads fue de una
importancia capital en cuanto a su ruptura radical con los valores
anteriores, pero para ¢l surrealismo las dos grandes lineas de
influencia  fueron Freud y el romanticismo. Se inspiran casi
siempre de los escritores malditos: Sade, Nerval, Baudelaire,
Novalis, Holderlin, Achim von Arnim (recordemos sus Confes
bizarres). Algunos mas cercanos y definitivos: Rimbaud y Lautréa
mont. Mas cercanos aun: Alfred Jarry, Mallarmé y por supuesto
Apollinaire, quien sera el inventor de la palabra surrealismo.



Il. CONCEPCION DEL HOMBRE Y DEL MUNDO

1. EL HOMBRE

El punto de partida del surrealismo es una toma de
conciencia y un rechazo de los limites que definen la
condicion humana. Un rechazo de la evidencia absurda del
escandalo de ser y de ser limitado sin conocimiento de si.
André Breton afirma que lo que llamamos la vida de un
hombre se define por “la manera como parece haber
aceptado la inaceptable condicion humana”.

En este sentido el surrealismo retoma los principios
fundamentales del romanticismo aunque muchas veces los
invierte. Expresa la nostalgia y el deseo de un estado casi
perfecto del ser. La conciencia surrealista es una concien-
cia herida, es la dolorosa contradiccion entre la evidente
grandeza de la vocacion humana y la realidad de su
condicion limitada. Cuando Rimbaud decia: La verda-
dera vida estd en otra parte. No estamos en el mundo™ se
unia a las lamentaciones romdnticas acerca de la inadecua-
cion de la realidad al deseo y al suefio; sin embargo, se
operaba ya en €l un giro que los surrealistas habrian de
acentuar. El camino que nos lleva al surrealismo va del
idealismo de un Baudelaire a la rebelion de un Lautréa
mont y a la ‘voyance’ de un Rimbaud. Su diferencia
esencial con el romanticismo seria, esqueméticamente, que
gste se define por un huir siempre hacia un pasado
fabuloso en un movimiento de involucion que niega lo
real y rechaza la accién. Y es también, paralelamente, un
replegarse de la conciencia sobre si misma, sobre sus
angustias mds personales y secretas. El surrealismo en
cambio es un movimiento de esperanza y de deseo, una
nostalgia prospectiva, un desarrollo de la conciencia, un
acercamiento a lo universal y a lo Otro, una tentativa por
volver a poblar el espacio:

Nuestre espiritu solo encuentra el vacio mientras que el

espacio esta lleno. — Artaud.

El romanticismo es una “depresion” del alma, el
surrealismo por el contrario es una “tension”, un dinamis-
mo. Nunca evasion o resignacion. El surrealismo inventa.

No hemos nacido aln,

No estamos aiun en el mundo,

Las cosas no estan hechas

No se ha encontrado la razon de ser. ..
—Artaud

Esta razon de ser, es el hombre mismo el que habré de
descubrirla. “Reconstruiré al hombre que soy” —dice el
propio Artaud. Si el hombre vive en la nostalgia del
paraiso perdido es porque no ha agotado el campo de lo
posible. Existe algo mds alld en su naturaleza, algo que no
cabe en los limites de la estrecha condicion que €l mismo
se ha impuesto. La actitud del surrealismo es “‘prome-
teica”: trata de poner en el hombre todo el poder que
éste ha sido capaz de darle a Dios. “*No hay paraiso de
ninguna especie” —dice Aragon. Y sin embargo Breton
afirma: “No todo paraiso estd perdido.”

“Cambiar la vida” —decia Rimbaud. Y el lema funda-
mental del surrealismo serd la idea de una vida maés rica,
mds bella y mds profunda de la que viven la mayoria de
los hombres. Hay en el hombre dominios inexplorados,
nuevas fuentes ain por descubrir. Apollinaire hablaba de

“esperar la aventura por doquier”. El surrealista es el
“rodeur des confins”, el que juega con la sombra para ver
la realidad, el que se acerca demasiado a los limites
arriesgando su racionalidad y muchas veces hasta su
propia vida.

La ambicion surrealista, dice Eluard, es construir un
mundo “a la medida inmensa del hombre”. El surrealis-
mo es una reaccion violenta contra la idea de una medida
humana heredada de la cultura greco-cristiana. El odio de
Aragon a Anatole France, que encarna “‘todo lo mediocre
del hombre, el limitado, miedoso. . . rosal que piensa’’; el
de Breton a los “defensores del orden”; el horror de Dali
frente a “la simplicidad bajo todas sus formas” y el de
Bataille frente al “amor tibio”; todo esto traduce el
rechazo de una vision del mundo organizado. sujeto a
reglas, que asegura un confort intelectual en una zona
intermedia de la conciencia, que no altera ni la inquietud
ni el entusiasmo. Las nociones de limite, de ley, de natu-
raleza humana, las ideas de division entre el bien y el mal,
entre el alma y el cuerpo, son rechazadas por el surrea-
lismo como tantos otros lastres del intelecto que le
impiden ir mds alld de lo posible.

El surrealismo es lo contrario de la sabiduria, Pone los
valores de intensidad por encima de los valores de equili-
brio; prefiere la violencia a la paz, la inquietud al reposo,
el silencio o el grito al simple enunciado. Como si a través
del exceso se pudieran romper las paredes que delimitan
nuestra condicion.

La mayor parte de las acciones surrealistas, desde el
delirio verbal hasta la pasion erética, tienden a ensanchar
el dominio del hombre y aenriquecer su universo. Lo que
Breton llama el “furor”, en Artaud se traduce por la
crueldad. Los héroes surrealistas de Heliogabalo a Sade, de
Holderlin a Jacques Vaché, son misticos, homosexuales,
poetas, travestistas, suicidas, asesinos. .. hombres que han
tendido desesperadamente a un limite o, a veces, hombres
en los que los surrealistas proyectan su afan de una
condiciéon sin limites. La existencia media, la existencia
normal, lo que llamamos (con todo el acento de la
mediocridad) “vida cotidiana™, es lo que el surrealismo
rechaza. Artaud la define diciendo: “Vivimos. .. como si
el nacer apestara ya a muerte.”

André Breton
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El surrealismo nace de un asco del mundo, a la vez
proximo y diferente del aburrimiento romantico y de la
ndusea existencialista. No es una filosofia en el sentido
escolar o sistemdtico de la palabra. No demuestra tesis
alguna en base a un razonamiento abstracto. El surrealis-
mo quiere sumergirse en la vida y no en la zona de las
abstracciones. Y sin embargo, es una filosofia en el
sentido mds amplio de la palabra (;filosofia del exceso? ),
ya que expresa una nueva concepcion del mundo y del
hombre frente al universo de lo posible. El surrealismo no
es un capricho intelectual. Nace de una angustia desespe-
rada ante la condicion humillada del hombre sobre la
tierra. Nace también de una esperanza sin limites y de
una gran fe en la posible transformacion del hombre.

2. TRASCENDER LA REALIDAD

La pasion por la destruccion es también una pasion creativa.
—Miguel Bakunin

A. El suicidio

Ante la “inaceptable condicion humana” la actitud funda-
mental del surrealismo fue el rechazo. Y la forma mis
evidente y mds radical de este rechazo fue el suicidio. La
revista La Révolution surréaliste publicé en 1925 una
encuesta sobre la siguiente pregunta: ;Es el suicidio una
solucion? Recordemos la respuesta de René Crevel:
Se dice que uno se suicida por amor, por miedo, por enfer-
medad. No es cierto. Todo el mundo ama, cree amar,
todo el mundo tiene miedo, todos estamos mas o menos
sifiliticos. El suicidio ¢s una forma de seleccion. Se suicidan los
que no tienen la casi universal cobardia de luchar contra una
cierta sensacion del alma, tan intensa que hay que tomarla,
hasta nucva orden, por una sensacion de verdad. . .

La respuesta expresg una actitud extrema que caracteri-
za en gran medida al movimiento surrealista. El mismo
René Crevel describe la muerte perfecta en su libro
Deétours: *“Una tetera sobre el hornillo de gas, Ia
ventana bien cerrada, abro el gas; olvido encender la
llama. La reputacion a salvo y tiempo para rezar el
Confiteor...” Once afios después se suicidd exactamente
en esa forma.

Breton y su grupo recordardn con admiracion a nume-
rosos de sus amigos que buscaron en el suicidio una
solucidn. Figuran, entre otros, Jacques Vaché, Kurt Selig-
mann, Jacques Rigaud y Jean-Pierre Duprey.

Pero hay, sin embargo, en casi todos los surrealistas
una cierta salud moral, un gusto por la vida. Breton
condena “los dafios de un cierto nihilismo intelectual™. La
pregunta por el suicidio le parece “general y vana”. La
condicién del hombre es inaceptable en la medida en que
estd limitada y humillada por las normas que le imponen
la civilizacion cientifica, el pensamiento logico, la moral
cristiana, la organizacion de la sociedad capitalista, las
costumbres burguesas, etcétera.

La revolucién surrealista quiso ser una revolucidon so-
cial, moral, politica y estética sin precedentes. El suicidio
se presentaba, en GOltima instancia, como una huida. El
surrealismo fue un combate, fue una lucha que busco,
paraddjicamente, un equilibrio entre la rebeldia y la
desesperacion.
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Si alguna vez me suicido no sera para destruirme sino para
crearme. El suicidio sélo serd un medio de reconquistarme a
mJ mismo violentamente, de invadir brutalmente mi propio ser,
de anticipar las imprevisibles jugadas de Dios. Por medio del
suicidio volveré a introducir mi designio en la naturaleza y por
primera vez daré a las cosas la forma de mi voluntad. Me
liberar¢ de los reflejos condicionados de mis OGrganos, que tan
mal se ajustan a mi ser interior y la vida dejara de ser un
accidente absurde por el cual pienso lo que me dicen que
picnse. En ese momento escogeré mi pensamiento y la direc-
cion de mis facultades, mis tendencias. mi realidad. Me coloca-
ré entre lo bello y lo repugnante, entre lo bueno y lo malo. Me
colocaré en suspension, sin propensiones innatas, neutral, en un
estado de equilibrio’ entre las solicitaciones del bien y las
del mal. — Antonin Artaud.

B. El humor negro

Otra manera de escapar a la opresion y a la mediocridad
de lo cotidiano es el humor. Y en los surrealistas el
humor se convertird en humor negro. La risa se negara a
si misma en el absurdo.

El juego es inocente por definicion. Y la forma mis
consciente del humor negro es cuando se convierte en el
arma de los presos, en la venganza del espiritu contra la
materia, del deseo contra el poder. A través de ¢l el
hombre alienado recupera su lucidez.

El prologo de la Anthologie de !'Humour Noir de
André Breton se titula: “Pararrayos”, quiere decir que el
“rayo espiritual”, siguiendo la metafora de Breton, que
suele presentarse al hombre bajo la forma de la angustia o
de la colera se transforma en humor. La ironia es en este
caso la Unica manera de aceptar la condicion humana. El
mismo Breton cita en el prologo una frase de Pierre
Piobb:

No existe algo que un humor inteligente no pueda resolver en
una carcajada, ni siquiera la nada. .. Larisa, en tanto que una
de las mas fastuosas prodigalidades del hombre, incluso en el
libertinaje, esta al borde de la nada, nos da la nada dentro de
la nada.

La idea del humor negro encuentra su tradicion en
Swift, Grabbe, Lewis Carrol y Alfred Jarry. Influyen
también Freud y el ejemplo de Jacques Vaché. Los
surrealistas toman de Freud la idea de que el humor es un
método de defensa del Yo. Breton recuerda el ejemplo
que da Freud del condenado a la horca al que vienen a
buscar en la mafiana y dice: “He aqui una semana que
empieza bien.”” Recuerda también la explicacion de Freud
donde

el secreto de la actitud humoristica reposaria sobre la extrema
posibilidad para ciertos seres de retirar, en caso de alerta grave,
el acento psiquico de su yo para referirlo a su Superyd, este
altimo siendo genéticamente concebido como el heredero de la
instancia parental.

“El humor es una tentativa para quitar a los grandes
sentimientos su estupidez”, y la actitud de los surrealistas
fue un ejemplo constante de esta afirmacion.

Antonin Artaud

Max Ernst




Almada Negreiros

3. UNIDAD Y PARTICIPACION

La poesia debe ser hecha por todos y no por uno, —Lautréamont.

El surrealismo intent6 restablecer la unidad del hombre
con el mundo. Vivié la nostalgia de un estado anterior
donde la conciencia no estaba ni fragmentada ni escindi-
da. La tradiciébn humanista y cristiana es particularmente
responsable de esta separacion entre el espiritu y la
experiencia, situaciéon que caracteriza fundamentalmente
al hombre occidental. En la literatura de hoy, lo que une
el erotismo de D.H. Lawrence o de Henry Miller al
misticismo de René Guénon o a la intelectualidad de
Fernando Pessoa,' por citar algunos ejemplos significati-
vos, es el rechazo de una conciencia dividida.

Fernando Pessoa

Los surrealistas pretendieron descubrir al hombre como
totalidad: totalidad inacabada y sin embargo capaz de
comprenderse como Una. La ambicion surrealista no era
elaborar una teoria filosofica de la unidad del hombre o
proyectar esta idea en personajes y situaciones ficticios
sino vivirla. Se trata de crear ciertas condiciones necesarias
que hagan posible la vivencia del “instante privilegiado™.

_La “falta de ser” o la “dificultad de ser” en los
surrealistas no es de orden ontoldgico sino mas bien de
orden cultural o existencial. Lo que le falta al hombre no
es la vida en s{ misma sino el profundizar, el hacer buen
uso de ella (que es justamente lo contrario de lo que la
tradicion y las buenas costumbres consideran que es el
buen uso). Recordemos una vez mds la frase de Henri
Thomas retomada por Antonin Artaud: “Nuestro espiritu
sdlo encuentra el vacio mientras el espacio estd lleno.”

I Siempre una cosa enfrente de la otra,
Siempre una cosa tan initil como la otra,
Siempre lo imposible tan estipido como lo real,
Siempre el misterio del fondo tan cierto como ¢l sueio de
misterio de la superficie, -
Siempre esto o siempre otra cosa © ni una cosa ni otra.
— Fernando Pessoa, del poema: Tabaqueria.

Baudelaire

No estamos muy lejos de la idea panteista del mundo
segin la cual todo pertenece a un sistema de correspon-
dencias. La naturaleza es el Verbo. Sélo la imaginacion
comprende el arquetipo de la analogia universal. Todo
rima y se contradice al igual que en el poema de
Baudelaire, Correspondances:

Como largos ecos que de lejos se confunden

En una tencbrosa y profunda unidad,

Vasta como la noche y comao la claridad,

Los perfumes, los colores y los sonidos se responden.

Esta experiencia casi mistica de la totalidad es por
definicién una experiencia excepcional reservada a una
elite de iniciados. La originalidad del surrealismo consiste
en afirmar que puede ser accesible a todo el mundo. “La
poesia debe ser hecha por todos y no por uno” —decia
Lautréamont. En los escritos tedricos se repiten las pala-
bras: “Nosotros los surrealistas™, subrayando asi su afan
de universalidad.

La experiencia surrealista es ante todo una experiencia
comunitaria. En las reuniones se practica el psicodrama, la
escritura automatica; algunos hablan mientras duermen, se
juega, se comparten las experiencias, las visitas interiores,
los caddveres exquisitos. .. El surrealismo se pretende al
alcance de todo subconsciente. Prueba también de la
interdependencia de las interioridades es la redaccion de
textos y libros entre dos o mds personas. Breton escribe
junto con Soupault: Les champs magnétiques y junto con
Eluard: L'immaculée conception, por citar algunos ejem-
plos significativos.

Se ha insistido mucho en el caricter esotérico del

surrealismo, en la idea de un grupo cerrado, etc. Cuando

pensemos en los surrealistas como en una elite privilegia-
da, recordemos también que fueron ante todo hombres
solitarios a los que muy pocos escucharon en su tiempo.
Y cuando alguien se atrevioé a reconocer su genio no fue
sin antes insistir en el desequilibrio de su razon. Recorde-
mos que no fue para protegerse contra el delirio que
pusieron en comun sus experiencias sino para encontrar la
verdad primera: la esencia de la poesia. -
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El hombre —dice Octavio Paz
cosmos y de si mismo; desgarrado en su interior, separado
de la naturaleza, sometido al tormento del tiempo y del
trabajo, esclavo de si mismo y de los otros, rey destronado,
perdido en un laberinto que parece no tener salida, ¢l hombre
da vueltas alrededor de si mismo incansablemente. A veces, por
un instante duramente arrebatado al tiempo, cesa la pesadilla.

ha perdido la llave maestra del

Es entonces cuando se alcanza el lugar descrito en el
Second Manifeste, lugar donde:

La vida y la muerte, lo real y lo imaginario, lo pasado y lo
futuro, lo comunicable y lo incomunicable, lo alto y lo bajo
dejaran de ser percibidos contradictoriamente.

4. LOS SUENOS

Querida imaginacion, lo que me gusta sobre todo de ti es que no
perdonas, —André Breton.

Los surrealistas, y principalmente André Breton, estuvie-
ron profundamente influenciados por Freud y el psicoana-
lisis. Sin embargo, la idea de que los surrealistas tienen del
inconsciente y el papel que le atribuyen a la vida fisica
estin lejos de la concepcién psicoanalitica. Para Freud el
psicoandlisis es una terapia y los suefios datos clinicos.

La “gran inconsciencia viva y sonora™ a la que Breton
se entrega en MNadja, es una prodigiosa reserva de poder
mental. Y cuando en el Manifeste surréaliste expresa su
voluntad de darle al suefio un indice de certeza mas
elevado que a la realidad misma no se trata de una simple
interpretacion de las situaciones reales a través del sub-
consciente, sino de un lenguaje soberano que plasma la
riqueza del ser del hombre. Breton llega incluso a afirmar
la existencia de una conciencia sofiadora, autonoma y
clarividente mas profundamente comprometida que la
conciencia diurna.

Estamos mas cerca de la idea romdntica del suefio que
del dato clinico: medio de conocimiento freudiano. El
surrealismo oscilé siempre entre una concepcion psiquica
y una concepcion mdgica del suefio sin pronunciarse jamds
por una u otra.
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El libro de Aragon La vague des réves, ilustra lo que el
surrealisnid quiso hacer: abrir las puertas que separan la
actividad mental inconsciente, es decir los suefios, de la
actividad diurna. Y esto de tal manera que todas las
imdgenes lleguen a la conciencia convertidas (como lo
querfa Rimbaud) en “opéra fabuleux™. Por otra parte,
Roger Gilbert-Lecomte afirmaba que en el suefio aprende-
mos

la gran ley mdgica y animica de la participacion. Todo en el

sueno es animacion, vida y desco. . . ¢l hombre en el mundo es

un centro de fuerzas del que emanan poderes magicos y recibe
flujos benéficos o maléficos de todos los seres y de todas las

COsas,

En suma, lo que interesa en realidad del suefio no es su
significacion l6gica ni su contenido ni su sabiduria ni su
poder, sino mas bien lo que ofrece a través de su
lenguaje: su decorado, su juego, sus peligros y sus tram-
pas, sus imdgenes y la manera como las elabora. Los
surrealistas analizan los suefios para maravillarse ante el
flujo de la interioridad. Extraen del suefio el elemento
maravilloso del que carece el mundo tal y como la
conciencia lo entiende.

Lectura del suefio, lectura del mundo a través de un
nuevo lenguaje siempre inventado y por ello sorprendente
e imprevisible.

Aragon

5. EL DINTEL PROHIBIDO

El infranqueable nicleo de la noche. —André Breton

La imaginacion surrealista penetra lo desconocido y se
convierte en teatro de apariciones y metamorfosis, espejis-
mos y tinieblas: caidas abismales. El mensaje automitico,
el suefio, el azar objetivo, confirman la existencia de
dominios irreductibles a la explicacion racional. Las se-
siones de hipnotismo, como las que relata Breton en
Entrée de médiums, o las alucinaciones visuales y auditi-
vas, no son mds que manifestaciones burdas de esta
disponibilidad para ir mas alli del camipo de la logica.
Podriamos decir que los poemas y las pinturas surrealistas



.Son una puerta abierta a lo desconocido, a un mundo
inaccesible para el entendimiento y para los sentidos. Es
el dintel prohibido,> mundo de limites, grietas y mdrgenes
en blanco. Breton lo llama relaciondndolo con el universo
erotico: “El infranqueable nucleo de la noche.”

Victor Hugo decia que “todo hombre lleva en si
mismo sus Patmos. Es libre de ir o no ir a ese aterrador
promontorio del pensamiento desde donde se perciben las
tinieblas™. Los surrealistas conocen este Patmos, pro-
montorio interior, donde San Juan escribio su Apocalipsis.

“Espejo de tinieblas” (Breton), “ciudad de cavernas”
(Artaud), “‘subterraneo donde la luz es apenas sugerida™
(Eluard), “gran palacio de corredores nebulosos” (Gracq):
cualquiera que sea la imagen escogida traduce la emocion
del hombre ante lo inexplicable.

“La emocion mds antigua y mis fuerte sentida por el
ser humano es el miedo. Y la forma mas poderosa de este
miedo es el Miedo a lo Desconocido.” Con esta afirma-
cion define Lovecraft la literatura fantastica, literatura
que expresa la angustia atavica del hombre frente a lo
posible que afirma su imaginacion.

A las preguntas que planteaba el medio ambiente, el
hombre primitivo encontrd las primeras respuestas en sus
instintos y su emotividad. Fue creando asi un sistema de
impresiones contradictorias que implicaba una cierta per-
sonificacion o una cierta interpretaciéon del miedo. Miedo
que se gesta en un pueblo cuyas ideas de la vida eran
escasas y simples, en una palabra, limitadas. Lo desconoci-
do, relacionado con lo imprevisible, se convertia para
nuestros ancestros primitivos en una terrible fuente de
catastrofes. Con la ayuda de la imaginacion y del suefio
construian una explicacion perfectamente logica del mun-
do externo en el seno de su irracionalidad. Los siglos
fueron constituyendo una infinita reserva de inexplicables
explicaciones relativas al cosmos circundante. Lo oscuro,
lo maléfico, lo diabélico o lo satanico, forman parte de la
fascinacion que ejerce lo inexplicable. Ante las realidades
irreales, la imaginacion provocadora, las fantasmagorias,
los universos paralelos, las vidas misteriosas que palpitan
probablemente mads alld de las estrellas, ante todas estas
manifestaciones que nos conducen al caos y a la muerte,
el hombre busca y buscard una respuesta que sosiegue y
calme su miedo a lo desconocido.

Lo desconocido puede convertirse en promesa: “‘lo
maravilloso”, o en amenaza: “lo fantdstico negativo”. Se
trata de una distincion burda y esquemaitica. Lo que he
llamado “lo fantdstico negativo” es el reverso de la
medalla, la otra cara de “lo maravilloso”. Basta un
pequefio cambio en los signos y el hombre pasa de la luz
a la noche, de la esperanza al horror.

2 El titulo del libro de Georges Hénein EI dintel prohibido
resume la idea surrealista del limite encontrado por el desco.

Duchamp, Rororelief

A. Lo maravilloso

Solo lo maravilloso es bello. —André Breton.

Breton titula uno de sus ensayos: Le merveilleux contre le
mystére. Distingue lo maravilloso, que nace del sentimiento
de una presencia adivinada y deseada, del misterio que, por
el contrario, nace de un sentimiento de ausencia. En
Arcane 17 afirma que lo maravilloso puede llegar a ser
mids fuerte que el dolor y la muerte.?

Podemos decir que el lenguaje surrealista no expresa lo
maravilloso sino que lo crea. Los genios, las hadas, los
duendes y otros personajes del universo de lo maravilloso
son bastante raros en la literatura surrealista. Estan mucho
mds presentes en la poesia simbolista por ejemplo. En el
surrealismo han sido reemplazados por figuras que nacen
de la aproximacién de términos opuestos, de imagenes
contrarias, de asociaciones extremas. Los “‘caballeros del
huracdn™ de Aragon, el pdjaro que en Eluard “se confun-
de con el viento”, la “viuda vestida de novia” de Desnos,
son algunos ejemplos de esas imagenes. Podemos citar
igualmente en pintura el cuadro de Max Ernst: £I leon de
Belfort o el de Joan Mir6: Cfras y constelaciones ena-
moradas de una mujer, donde podemos ver entre una
multitud de puntos y lineas un rostro femenino.

En suma, lo maravilloso surrealista se encuentra casi
siempre expresado por la metafora. Es decir, por el paso
del sentido de un objeto a otro. Es, como deciamos
anteriormente, una cierta manera de ver el mundo y de
expresarlo a través de un nuevo lenguaje.

Dindmico, el surrealismo niega toda explicacion defini-
tiva. Fijarlo es traicionarlo. El concepto no puede explicar
la complejidad de la vida. La verdad es miltiple. Lo que
es vilido en un momento y en un contexto deja de serlo
porque los signos se transforman, se contradicen. Son ecos
y correspondencias, son también silencio y abismo. Lo
indecible, lo innombrable (como diria Beckett) se traduce
en metdforas y misica. El sentido de las imdgenes cambia
pero permanece la unidad a través del ritmo.

El drbol es a un tiempo lefia y ceniza. La nube retiene
su destino de lluvia. La luz es otra luz en la noche, en el
recuerdo o en el cuerpo. Los signos cambian y lo
maravilloso fantdstico se convierte en lo fantastico negati-
vo. Un ligero cambio es suficiente y el hombre pasa de la
promesa al terror.

3 Recordemos también la admiracion de Breton a Lewis Carroll y
su Wonderland.

Mesens
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B. Lo fantastico negativo

El suerio de la razon engendra monstruos. —Goya

Lo fantdstico surrealista exige un movimiento de ruptura
original, vuelca al hombre en la incertidumbre y en la
inquietud, de tal modo que parece encontrarse proyectado
fuera de si: se le ha privado de las costumbres mentales
que lesservian como punto de apoyo y de referencia para
relacionarse con la realidad. Dice Breton en La Clé des
Champs:
Solo al acercarse a lo fantistico la razdn humana pierde su
control. .. tiene todas las posibilidades de traducirse como la
emocién mas profunda del ser, emocion, .. que no tiene otra
alternativa mds que la de responder al eterno llamado de los
simbolos y de los mitos,

La admiracion de los surrealistas a la literatura fantasti-
ca, su predileccion por sus temas y personajes: vampiros,
brujas, mandrigoras, etc.,* no implica una verdadera
creencia. Al igual que el suefio es una manera de trascen-
der el mundo de lo real. Los motivos de la novela de
terror: castillos, tineles, espectros, cadenas y gemidos
(existe mucho humor en lo fantdstico surrealista), no son
utilizados para crear una verdadera atmosfera de horror
sino para sugerir una prolongacion de lo real en lo
imaginario, proposito constante del surrealismo.

Hemos definido lo maravilloso y lo fantdstico como un
acercarse a presencias prohibidas. Pero en el surrealismo
como en la mistica esta presencia no se da a quien la
busca y sin embargo se vive por y para ella. La poesia
surrealista es magia, pero una magia sin esperanza, un rezo
a la ausencia. Suscita un ansia de “‘esperanza-sin-esperan-
za”. El ser busca su plenitud pero ésta se revela imposible
a medida que su realizacion se aproxima. El surmealista
persigue un objeto que nunca alcanza.

A la idea griega cristiana de un destino cerrado (por la
necesidad o por la providencia) y racional (con respecto a
los dioses), el romanticismo opone un destino que se des-
cubre frente al misterio. La esencia de lo poético se
abre al destino y a la muerte. Comprendemos ahora la im-
portancia de la noche para los surrealistas: es apertura
infinita a un mundo invisible. El dintel prohibido desafia
lo desconocido. Expresa la tentacion de lo imposible. Esta
estrechamente ligado a los temas de la revelacion, del
secreto, de la iniciacion y del ocultismo, temas que llevan
hacia dos tipos de interpretacion del mundo: uno magico
y otro mistico.

Los surrealistas no ‘“‘creen” evidentemente en la magia.
Su magia es poética y su alquimia una interpretacion del
mundo.® La magia es, por definicién, una actividad
secreta. El surrealismo se presenta también como una
comunidad cerrada de caracter inicidtico donde los partici-
pantes se entregan a una serie de experiencias peligrosas
para la mayorfa de los mortales.® Deciamos que la poesia

% Recordemos que a propdsito de Achim von Arnim, Breton insiste
en la diferencia que hay entre sus personajes v los “‘diablos de paco-
tilla"™ de Hoffmann.

S El tema es tratado ampliamente en el libro Le miroir de la
magie del pintor surrealista Kurt Seligmann, quien habra de
suicidarse en 1962.

6 Philippe Audoin los compara con los caballeros de la Mesa
Redonda.
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tenfa que ser hecha por todos y no por uno; sin embargo,
el mismo Breton recuerda las palabras de Lautréamont
dirigidas al lector en Les chants de Maldoror:
Las emanaciones mortales de este libro impregnarin tu alma
como al agua el azhcar. .. s6lo algunos gustarin de este fruto
amargo sin peligro. . .

Mientras que el mago y el chaman son venerados, los
brujos son odiados y los poseidos despreciados. Unos y
otros inspiran un sentimiento de angustia y de terror
porque han dado un paso mas alld en el terreno de lo
desconocido. El surrealismo proyecta ese sentimiento al
mundo de la creacion artistica. El tema del poeta maldito,
heredado del romanticismo y del simbolismo, no se refiere
solamente al estatuto social del artista sino a su situacion
metafisica. El poeta no es maldito por haber rechazado el
grupo social sino por haberse entregado a lo imposible
que lo consume por dentro. “Forzadores de limites”,
“meroderdores de confines™, los surrealistas encuentran en
la magia una norma de conducta ejemplar.

Marcel Duchamp




6. ARTE Y POLITICA

“Transformar ¢l mundo™ dijo Marx, “Cambiar la vida" dijo
Rimbaud. Ambas afirmaciones son para nosotros una sola. (Del
Diccionario abreviado del surrealismo, 1938.)

Las relaciones entre el arte y la sociedad, el arte y la po-
litica han sido objeto de muiltiples polémicas a partir de la
revolucién socialista. Con Marx se tomé conciencia de que
los cambios referentes a la infraestructura econdmica
implicaban necesariamente modificaciones de la superes-
tructura ideoldgica.

(Cudl es y debe ser la participacion del arte y de la
literatura en la revolucién? La pregunta implicaba una
polarizacién. Y empezaron los criticos a teorizar estable-
ciendo diferencias entre arte puro y arte comprometido.

La polémica que plantea Lukdcs, por ejemplo, entre un
arte burgués y un arte socialista parece totalmente supera-
da. Platén, Borges y Ezra Pound son indefendibles politi-
camente y, sin embargo, algunos socialistas de corazén y
de vocacion no dejan de ser unos mediocres. Lukdcs se
mueve en una falsa problemadtica al enfrentar el *‘realismo
socialista” con la “vanguardia decadente”. No tiene senti-
do defender a Thomas Mann o a Alberto Moravia frente a
James Joyce, Kafka o Musil. A propésito de este Giltimo,
en su libro Significacion actual del realismo critico,
Lukics cita (como ejemplo de aberracién) la extraordina-
ria respuesta de Ulrich en £l hombre sin cualidades, al ser
interrogado sobre lo que haria si en sus manos estuviera el
dominio del mundo, contesta: “No me quedaria mas que
abolir la realidad.””

Revolucionar la pintura o pintar la revolucion. (Es éste
un falso problema? Cezanne revélucioné la pintura y sin
embargo se mantuvo politicamente neutro. Si creacién es
sinénimo de libertad y si el artista renuncia a su autono-
mia para obedecer y aceptar consignas exteriores, enton-
ces el arte se niega a s{ mismo y renuncia a su libertad de
invencion. La funcién militante no puede ejercerse a costa
de la funcién critica. La objecién esencial es a la tenden-
cia a hacer del arte un discurso alienante sometido al
contenido del mensaje.

El surrealismo al servicio de la revolucién

El surrealismo se pretendia una empresa revolucionaria
que aspiraba a transformar la realidad. No pudo sustraerse
a las preocupaciones politicas. ;Liberacién del espiritu o
liberacion de la condicién social? ;Cuil fue la reaccién
surrealista frente a esta problemitica? ;Cudl fue su
propia respuesta?

Por una parte la verdad es que los surrealistas no
supieron 0 no quisieron someterse a la disciplina del
Partido. Por otra parte su posicién revolucionaria nunca

7 Lukdcs niega la validez de las técnicas del monologo interior y
del flujo de asociaciones libres como medios narrativos, porgue
llevan a “'una subjetividad abstracta, (que) trae siempre consigo ¢l
profundo desvanecimiento de los contornos de su personalidad. . .
A este desvanecimiento de la personalidad corresponde la pérdida
del mundo para la literatura. . . la indiferenciacion entre posibili-
dad abstracta y posibilidad concreta en el hombre presupone la
inexplicabilidad de la realidad objetiva del mundo.”

fue admitida sin restricciones por los marxistas. Los
valores morales, la pureza del espiritu, la verdad inte-
ror... el vocabulario del surrealismo era de esencia
cristiana.

En Legitime défense Breton afirma su adhesién a los
principios comunistas y al programa del Partido diciendo
“que se trata para nosotros de un programa minimo™. Y
en efecto los surrealistas deciden adherirse a las posiciones
de la Tercera Internacional. La revista La révolution
surréaliste se convierte en Le surréalisme au service de la
révolution. Desgraciadamente la sintesis resultd imposible.
Algunos surrealistas demasiado independientes terminaron
por rechazar la estructura del Partido. El caricter autorita-
rio del comunismo, el dogmatismo de Stalin, la represion
(recordemos los procesos de Moscit), provocaron rupturas
definitivas. Demasiadas cosas separaban a los surrealistas
de la accién politica, aunque el movimiento siguid simpa-
tizando durante afios con las tesis del marxismo.

Las divergencias morales ¢ ideologicas se resumen en la
escision definitiva provocada por la aparicion del Second
Manifeste en 1929. Philippe Soupault es el primero en ser
excluido acusado de oportunismo literario. Le sigue Roger
Vitrac al negarse a tomar parte activa en la accion
revolucionaria. En su ensayo A la grande nuit eu le bluff
surréaliste, Antonin Artaud rompe definitivamente con el
movimiento. Se separa del grupo asumiendo una posicion
individualista y humanitaria: “Qué me importa a mi la
revolucion del mundo si sé permanecer eternamente dolo-
roso y miserable en el seno de mi propio infierno.” Y mis
adelante afirma: “Las fuerzas revolucionarias de cualquier
movimiento son aquellas capaces de descentrar la reali-
dad.” Piensa que el surrealismo no dejé de ser un movimien-
to idealista: “‘La idea de la revolucién no serd para ellos mds
que una idea sin que esta idea al madurar adquiera algo
de eficacia.”

En la URSS Lenin ha muerto y Stalin toma el poder.
Hay confusion. Los conflictos internos del Partido Comu-
nista son poco conocidos y mal interpretados. E! surrealis-
mo se ve escindido entre el frente de accion social y la
profundizacién de los problemas del suefio, del amor, de
la religién; dividido entre la alquimia del Verbo y el
socialismo cientifico.




Trotsky

En 1931 Aragon y Sadoul, tras asistir al Segundo
Congreso de Escritores Revolucionarios, estin convencidos
de que no existe acciébn politica posible fuera de la
Tercera Internacional. Bataille rompe igualmente con el
movimiento acusindolo de idealista. Afios mas tarde Paul
Eluard se separa también de Breton.

Finalmente, en 1938, Breton conoce a Trotsky en
México; ambos redactan el famoso manifiesto: Por un arte
revolucionario independiente. A partir de entonces, la
accion revolucionaria de los surrealistas se desarrolla en
sentido opuesto a la Tercera Internacional. Denuncian la
idea de patria, desarrollada por los comunistas a raiz del
pacto franco-soviético firmado por Laval. Se niegan a
utilizar el arte y la literatura para fines propagandisticos.
Su ambici6n sera la de conciliar.

El surrealismo como modo de creacién de un mito colectivo es
un movimiento mucho mds general que tiende, primero, a la
modificacion fundamental de la forma burguesa de propiedad.

Sin embargo, la gran derrota surrealista se inscribe en
la lucha politica. En su conferencia sobre el surrealismo
(publicada en Las peras del olmo) Octavio Paz dice: “La
imposibilidad de participar directamente en la lucha social
fue, y es, una herida para el surrealismo.” Y mas adelante
¢ita a Breton:

La historia dird si esos que reivindican hoy el monopolio de la
transformacién social del mundo trabajan por la liberacion del
hombre o lo entregan a una esclavitud peor. El surrealismo,
como movimiento definido y organizado en vista de una
voluntad de emancipacién mas amplia, no pudo encontrar un
punto de insercién en su sistema. . .

El surrealismo sostiene que la libertad del hombre debe
ser Total. No podia renunciar a la aventura interior.
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l1l. EROS Y POESIA

No hay solucién fuera del amor. —André Breton.

1. LA VICTORIA DEL DESEO

La “fuerza subversiva de Eros” fue una de las afirmacio-
nes mas constantes de la revolucion surrealista. El Eros
surrealista choca, destruye, pisotea los valores mds sagra-
dos, cambia las significaciones generalmente aceptadas:
mezcla, mvierte. La voluntad de escindalo es total. La
estructura social era evidentemente un obsticulo para la
realizacion de la sexualidad. Y lo que los surrealistas
intentaron fue precisamente cambiar esa estructura. Los
surrealistas insisten en mostrar el importantisimo lugar
que tiene el problema sexual y lo consideran como uno
de los primeros motores de la revolucion social. Dice
Breton en el Second Manifeste: “El problema de la mujer
es en el mundo todo lo que hay de maravilloso y de
turbio.”

La diferencia entre los revolucionarios marxistas y los
surrealistas es una diferencia de acercamiento: Para los
surrealistas podriamos decir que, parafraseando a Breton,
la revolucion sera sexual o no serd. La revolucion sexual
es primera y ultima. La verdadera revolucion es, para
ellos, la victoria del deseo. Victoria que puede determinar
en s misma la revolucion social. En este sentido los
surrealistas estarian mds cerca de los utopistas franceses
que de Marx. El Catalogo de la Exposicion Internacional
del Surrealismo concede gran importancia a Charles
Fourier. Este ultimo sostenia que si las mujeres dispusie-
ran de si mismas “serfa un escandalo y un arma capaz de
destruir los fundamentos de la sociedad”.

El enfoque marxista es radicalmente opuesto: el pro-
blema sexual estd subordinado a la revolucion social. Las
causas de explotacion del sexo femenino son causas
econGmicas. La libertad sexual se realizard cuando llegue
la revolucion. El problema sexual se considera como un
caso particular de la lucha de clases. La liberacién sexual
se subordina a la emancipacion del proletariado. Dice
Marx en los Manuscritos del 44: “La prostitucion no es
mds que una expresion particular de la prostitucion
general del obrero.”

Los surrealistas estdan definitivamente mas cerca de
Marcuse en Eros y civilizacion:

En un mundo de alienacidn, la liberaciéon de Eros operaria
inevitablemente como una fuerza destructora, fatal, como la
negacion total del principio que gobierna la realidad represiva,

Esta analogia entre la teoria marxista y los surrealistas
no debe ser tomada al pie de la letra. Debe ser entendida
como un ejemplo que nos ayude a situar el Eros surrealis-
ta en su propio contexto. Esquematicamente podriamos
concluir que existe una diferencia de nivel: el marxismo
se refiere al plano politico-social, mientras que el surrealis-
mo profundiza en la moral individual para llegar a la
universalizacion de sus tesis.

La liberacion de la mujer en los surrealistas estd
igualmente alejada de la tradicional reivindicacion ““femi-
nista” que daria a las mujeres los mismos derechos civicos
y politicos que a los hombres. Esto traerfa como conse-
cuencia, en el mejor de los casos, que las mujeres



Sade por Man Ray

adoptaran los esquemas, los mitos y los fantasmas mascu-
linos sin ponerlos en cuestion. Es decir, que en ese caso
tampoco encontrarfan las mujeres su verdadera libertad.
Los surrealistas siempre navegaron con la bandera de la
libertad total. Quizis, en ese sentido, quien esta mas cerca
de ellos sea Rimbaud al decir:

Cuando se rompa la infinita esclavitud de la mujer, cuando viva

para ella y por ella... serd poeta ella también; jla mujer

encontrara lo desconocido! ;Serin sus mundos diferentes a los
nuestros? Encontrard cosas extraiias, insondables, repulsivas,
deliciosas, nosotros las tomaremos, lus entenderemos.

De acuerdo con la idea de Georges Bataille, seglin la
cual a través del erotismo el hombre intenta salir de sus
Ifmites, ir mas alld de si mismo, el surrealismo convirti6 el
sexo en el primer exceso y en la causa de todos los
excesos. Lo importante era el escandalo erbtico bajo todas
sus formas. Y el grito fue: “ovario toda la noche”. El
tema filico amenaza detras del objeto mas cotidiano y
usual. En el interior mismo de la moral burguesa nace la
perversion. Los surrealistas afirman con Freud el caricter
sexual de los actos, de las situaciones, de los objetos
mismos.

Si pensamos —escribe Breton en Les vases communicants— en
la fuerza extraordinaria que puede cobrar en la mente del
lector la célebre frase de Lautréamont: “Bello como un
encuentro fortuito sobre una mesa de diseccion de una maqui-
na de coser y de un paraguas”, (...) y si queremos referirnos a
la clave de los simbolos sexuales mas simples, no tardaremos
en convenir que esta fuerza viene de que el paraguas no puede
mis que representar al hombre, I mdquina de coser a la mujer
(...) y la mesa de diseccion la cama, como medida en si
misma de la vida y de la muerte.

Los objetos surrealistas se acarician, se abrazan, hacen
el amor. El sillon donde reposa Paulina Borghese se rebela
enérgicamente y la viola. El espejo se rompe y se convier-
te en una enorme vagina. Una hostia se convulsiona de
placer al ser introducida en el sexo de una mujer que se
agita. La bicicleta se transforma en una técnica perfeccio-
nada para la masturbacion. El esperma fluye producto de
orgia y se convierfe en pretexto de orgia: sube por los
muebles, los penetra y los fecunda. ..

(El escindalo? Es el amor en si mismo, amor loco,
donde el deseo es el tnico rigor que debe conocer el
hombre.

2. EL MARQUES DE SADE

Tod la felicidad de los hombres estd en su imaginacién. —Sade,

La perversion, el exceso y su relacién con la destruccion
de la sociedad, nos acercan a uno de los grandes héroes de
los surrealistas: el Marqués de Sade. La funcion especifica-
mente orginica de la mujer (la de ser madre, reproduc-
tora, etc.) es negada. Sade convierte a la mujer en objeto
de deseo y la desvia de su verdadero papel: se la utiliza,
se la sodomiza, se la flagela. .. Muy pocas veces la unioén
sexual se efectiia de manera “normal”. Aun los casos de
violacion son raros. Las heroinas pueden ser lesbianas y
los héroes pederastas activos o pasivos. En La philosophie
dans le boudoir un personaje masculino declara:

Es tan dulce cambiar de sexo, tan delicioso disfrazarse de puta,
entregarse @ un hombre que nos trate como a una mujer,
llamar a ese hombre nuestro amante, jdeclararse su querida!
iAh! amigas, jqué voluptuosidad!

Este afdn por desviar las funciones naturales se inscribe
facilmente en el contexto surrealista. La técnica, por
ejemplo, de los “ready-made” consiste en desviar a los
objetos de sus funciones usuales. Recordemos sobre todo
a Marcel Duchamp.® De la misma manera que estos
objetos se convierten en obras de arte, o de anti-arte, de
la misma manera se sustrae a la mujer de su funcion
principal. La mujer debe ser accesible a las permutaciones
y a las promesas algebraicas, susceptible de aceptar los
caprichos transubstancialistas que traerdn la metamorfosis
de su cuerpo. Sélo entonces nos ilustrara definitivamente
sobre la anatomia del deseo. En Anatomie de 'amour
Hans Bellmer escribe:

En ¢l momento en que me inmovilice bajo la falda plisada,
hecha de todos tus dedos (.. .), entonces soplaras dentro de mi
tu perfume v tu fiebre para que en plena luz del interior de tu
sexo salga el mio.

8 El surrealismo quiso sacar el arte de los museos. Duchamp decia
que Ia mejor utilidad que se le podia dar a un Rembrandt era
como mesa para planchar. Las exposiciones intemacionales se
rodeaban de una puesta en escena, llenaban las salas de objetos y
ruidos siempre con la intencion de motivar, de despertar al
plblico y llevarlo a participar activamente en ‘el espectaculo.
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En Bellmer, como en Sade, como mds tarde en Moni-
que Wittig,” el propio cuerpo se pierde, se transforma en
una metamorfosis violenta y dolorosa. En uno de sus
Gltimos libros, Le corps lesbien, Monique Wittig escribe:

Descubro que tu piel puede ser arrancada delicadamente pe-
dazo por pedazo, jalo, se levanta, se enrolla por encima de
tus rodillas, jalo a partir de las ninfas, resbala por sobre tu
vientre, fina, extremadamente transparente, jalo a partir de los
riones, la piel descubre los musculos redondos y los trapecios
de la cspalda, se levanta hasta la nuca, llego debajo de tus
cabellos, mis dedos atravicsan su masa, todo tu craneo, lo
sostengo con todos mis dedos, lo presiono, llego a la piel del
conjunto del crineo, arranco brutalmente la piel debajo de tus
cabellos, descubro la belleza del hueso brillante, surcado de
vasos sanguincos, mis dos manos trituran la boveda y el
oceipucio, mis dedos se hunden ahora en las circunvoluciones
cercbrales, atravieso las meninges, el liquido raquideo se derra-
ma por todas partes, mis manos se hunden en los hemisferios
blandos, busco el bulbo raquideo y el cercbelo encerrados en
alguna parte abajo, te tengo ahora enteramente muda, inmovi-
lizada, todos tus gritos suspendidos en tu garganta, tus dltimos
pensamientos detenidos en mis manos detras d¢ tus ojos, el dia
no es mis puro que ¢l fondo de mi corazon, mi muy querida.

3. ARTAUD Y HELIOGABALO

El surrealismo quiso la muerte del arte inofensivo y
agradable. Intencionalmente provocativo Antonin Artaud
declara: “Todo escrito es una inmundicia.” Niega su
condicion de poeta y de escritor:

Lo que han tomado por mis obras no eran mas que los
desechos de mi mismo, esas raspaduras del alma que el hombre
normal no aceptu.

Artaud sitGa en el plano corporal el mis profundo
grito revolucionario. Carne, fornicacion, placer: el cuerpo
humano es el centro mismo de la revolucion. Revolucion
que puede hacerse

a condicién de que ¢l hombre no se piense revolucionario solo
en el plano social sino que crea y deba serlo sobre todo en el
plano fisico, fisiologico, anatomico, funcional, circulatorio,
respiratorio, dinamico, atomico y eléctrico. (Cartas a André
Breton.)

El arte se sumerge entonces en un torbellino de
violencia, se autodestruye, desaparece, llega a la anarquia
y al terror:

De pronto, me di cuenta que ya no era hora de reunir a la
gente en el teatro para decirles verdades y que con la sociedad
y el piablico no existe otro lenguaje mas que el de las bombas,
las ametralladoras, las barricadas y todo lo que les sigue.
(Cartas a Breton.)

El teatro estd hecho para cambiar nuestra percepcion
del mundo. No es un simple recreo. Se va al teatro como
se va al dentista.

“Si el teatro, como los sueiios, es sanguinario ¢ inhumano, es
para manifestar y fijar inolvidablemente en nosotros la idea de
un conflicto perpetuo y de un espasmo donde la vida ha sido
interrumpida a cada minuto.” “Ni ¢l Humor, ni la Poesia, ni la
Imaginacion quieren decir algo si por medio de un prodigioso
vuelo de formas que seran todo el espectaculo no logran poner
orginicamente en cuestion al hombre.”

9 Monique Wittig ¢s sin duda actualmente una de las grandes
herederas del surrealismo. Sus libros mas conocidos son: L'Opopo-
nax, Les Guerrilléres y Le corps leshien.
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Artaud

El mds impresionante testimonio de violencia, del
poder sexual, del poder politico y de la cruel realidad del
arte es el Heéliogabale ou l'anarchiste couronné de Artaud.
Nacido en cuna de esperma, en medio de un rio de
estupros y de infamias, Heliogibalo es hijo de dos famosas
ciudadanas romanas, a la vez emperatrices y prostitutas,
mujeres de sexo y de espiritu, mujeres-hombres de comba-
te. Producto de esta “virilidad”, Heliogibalo es de un
“femenino desbordante™. Vestido con ropa de mujer,
cubierto de joyas y de piedras preciosas, se vende por
cuarenta centavos a los marinos, a los prisioneros y a los
asesinos. Gustaba representar la leyenda de Paris en la que
al igual que Venus

dejaba caer sus ropas, enteramente desnudo, una mano sobre el
seno, la otra sobre sus partes genitales, se arrodillaba y
clevando la parte posterior la presentaba a los compaiieros de
libertinaje.

Reemplaza a los hombres del Senado por mujeres:

Para los romanos es anarquia, pero para la religion de las
menstruaciones, que fundo la purpura “tiria”, representa un
simple restablecimiento del equilibrio, un retorno razonado a la
ley pues ya que fue la mujer la primera en nacer, la primera en
venir al orden cosmico, a ella corresponde hacer las leyes,

Simbolo de *‘barbarie metafisica”, Heliogibalo repre-
senta la homosexualidad y la anarquia, el hombre es
mujer y la mujer es hombre, la crueldad es poesia, la
miseria es lujo, el desorden rigor, “la debilidad es la
espuma de la fuerza™.

La fuerza del surrealismo radica en haber inscrito en
las premisas del arte como reyvolucion la violencia de la
dolorosa metamorfosis del cuerpo.

Aunque pertenece solo parcialmente al surrealismo
(con el cual rompe en su escrito 4 la grande nuit ou le
bluff surréaliste), Artaud se identificé ampliamente con el
movimiento. Supo ver en el teatro una expresion revolu-
cionaria contra la sociedad limitadora. El teatro de la
crueldad no serd ni un pasatiempo ni una representacion,
serd

“un chorro ensangrentado de imagenes en la cabeza del poeta
y en la del espectador”, “la violencia y la sangre puestas al
servicio del pensamiento™.

La vida de Artaud fue peligrosa por definiciéon y por
principio;' ® intenté reconquistar lo Absoluto. Su existen-
cia fue la denuncia de los limites de la racionalidad y de
la moral vigente. Locura, sufrimiento y poesia fueron una

{inica voluntad.*?

10 Artaud muere en el asilo psiquidtrico de Rodez en 1948.

Il “Hay que hacer del teatro una suerte de sugestion colectiva™,
dice Artaud. La vanguardia actual no intenta otra cosa. La idea de
un espectaculo total y organico sera retomada por Julian Beck y
Judith Malina en el Living Theatre, por Jean-Louis Barrault, Peter
Brook, Arrabal y el teatro panico, Grotowsky, los happenings y el
teatro “Off Broadway” en general.



4. LA MUJER: POSIBILIDAD DE
CONOCIMIENTO SUPERIOR

La unidad humana no ¢s uno sino dos. .. — Brecht

Platon evoca en el Banguete, por boca de Aristofanes, el
mito del androgino primordial. En el principio de los
tiempos existian seres humanos completos, diferenciados
en tres especies: el hombre doble, la mujer doble y el
hombre-mujer o andrégino. Eran de forma circular, tenfan
cuatro brazos, cuatro piernas y dos rostros en una misma
cabeza. Vigorosos y audaces trataron de subir al cielo para
enfrentarse a los dioses. Entonces Zeus, para castigar su
soberbia, los partid por la mitad, “como se corta un
huevo con un cabello”. Ordené a Apolo que volteara sus
rostros del lado de la herida, con el fin de que al ver el
corte el hombre fuera mds modesto.

Apolo volteo pues el rostro y, recogiendo la piel sobre lo que
hoy llamamos el vientre. .., no dejé mads que un orificio y atd
la piel en medio del vientre, es lo que hoy llamamos ombligo.

A partir de entonces cada mitad buscé su otra mitad.
Cuando se encontraban se abrazaban con tal ardor y
deseo que se dejaban morir en ese abrazo por hambre e
inaccion. Para evitar que se extinguiera la raza, Zeus puso
por delante los 6rganos de reproduccion que se habian
quedado en la parte de atrds. De esa manera los hombres
pudieron saciar sus deseos y tener hijos. Asi el Amor
pudo restablecer la Unidad anterior.

Cada uno de nosotros busca su propia mitad. Los que
provienen de los androginos aman al sexo opuesto; las
mujeres que provienen de la doble mujer aman a las mujeres
y los que provienen de la division del hombre doble
aman a los hombres. Cuando cada mitad ha encon-
trado a su otra mitad, el Amor los invade de una manera
tan maravillosa que no quisieran separarse nunca mas:
intentan recrear la Unidad primitiva.

Recordemos las obsesiones surrealistas por el “doble”.
“Yo soy el otro” decia Nerval, y Rimbaud: “Yo es otro.”
;Coincidencia? Es dificil pensarlo. Apollinaire se espera a
si miSmo en numerosos poemas. Breton, en Lamour fou,
concibe el universo erdtico como un sistema de espejos:

El amor reciproco, tal y como lo entiendo, es un dispositivo
de espejos que me remiten, a través de los mil dngulos que
puede tener para mi lo desconocido, a la imagen fiel de aquella
que amo, siempre mds sorprendente al adivinar mi propio
deseo y mas dorada que la vida,

El *“azar objetivo” en Breton se define como el en-
cuentro maravilloso y tinico con una mujer singular que le
estd “‘destinada’. El hombre descubrira, reconocera a su
mitad perdida, a la que ha amado siempre y amara hasta
la eternidad. El poema (lair de terre habla del encuentro
del hombre y de la mujer en los siguientes términos: “Esa
precipitaciobn del uno hacia el otro de dos sistemas
entendidos individualmente como subjetivos.” La mujer
aparcce como la luz: embellece y transforma. Es la
aparicion, el milagro, la metamorfosis. Dice Breton en
Arcane 17:

antes de conocerte, me habia encontrado con la desdicha, la
desesperacion. Antes de conocerte. .. esas palabras no tienen
sentido. Sabes bien que al verte por primera vez te he
reconocido sin la menor duda.

El *“‘azar objetivo’” se convierte en deseo y en deseo del
azar. Todo es sibito evidente y reciproco. Estamos una
vez mas en el universo unitario de las correspondencias.
La fusion es total. Hombre y mujer no se distinguen ya.
Elvard:

Y ya no sé de tanto que te amo
Cual de nosotros dos ¢s el ausente.

En Une le¢on de morale (poema Ombres) leemos:

En ¢l dolor y en la alegria no éramos mas que uno
Mismo color y mismo olor mismo sabor

Mismas pasiones mismos reposos mismo equilibrio (. ..)
Yo te besaba ti me besabas yo me besaba

Ti te besabas sin 8aber quiénes éramos.

El Otro se ha convertido en el Mismo.

La mujer es la Unica capaz de trascender la nada.
Iniciacion, ritos, misterios: se la descubre gracias a una
busqueda interior siempre dificil. Es, en ultima instancia,
una posibilidad de conocimiento superior:

Estoy sola y caida, grano de maiz desprendido de la mazorca
del tiempo. Siémbrame entre los fusilados. Naceré del ojo del
capitdn. Lluéveme, asoléame. Mi cuerpo arado por el tuyo ha
de volverse un campo donde se siembra uno y cosecha ciento.
Espérame al otro lado del afo: me encontrards como un
relampago tendido a la orilla del otono. Toca mis pechos de
yerba. Besa mi vientre, piedra de sacrificios. En mi ombligo el
remolino se aquieta: yo soy el centro fijo que mueve la
danze- Arde, cge en mif: soy la fosa de cul viva que cura los
huesos de su pesadumbre. Muere en mis labios. Nace en mis
ojos. De mi cuerpo brotan imdgenes: bebe en esas aguas y
recuerda lo que olvidaste al nacer. Yo soy la herida que no
cicatriza, la pequeiia piedra solar: si me rozas, ¢l mundo se
incendia.

“Adan y Eva”, de Marcel Duchamp
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Paul Eluard

Toma mi collar de lagrimas. Te cspero en ese lado del
ticmpo en donde la luz inaugura un reinado dichoso: el pacto
de los gemelos enemigos; el agua que escapa entre los dedos y
¢l hielo, petrificado’ como un rey en su orgullo. Alli abriras mi
cuerpo en dos, para leer las letras de tu destino.

(Octavio Paz, Libertad bajo palabra, poema Mariposa de Obsi-
diana.)

La mujer se convierte en la madre universal: absoluta,
totalizadora. Soberana reina de todos los mitos y de todos
los nombres. Verbo y accion. Se multiplica, encarna a
cada momento nuevas figuras: la mujer-naturaleza, la
mujer-flor: virgen, nifia, la mujer-fruta: objeto de consu-
mo, la mujer-tierra: madre, musa, la mujer-astro: criatura
celeste y divina, la aragnida de “vagina dentata”, la

mujer inaccesible, la predicadora, la vidente, la prostituta,

la bruja, la lesbiana, la masoquista. . .
La feminizacion del universo es total. Las personifica-
ciones son miltiples:

La cima de la montata cobra realmente forma divina en la
bruma de tu mirada, en el ala del dguila dorada rozando tus
cabellos, — Breton,

...el satin de las paginas de los libros crea una mujer tan bella
que cuando no leemos, contemplamos a esda mujer con tristeza
Sin atrevernos a hablarle sin atrevernos a decirle que es tan
Que lo que vamos 4 sabir no tiene precio. —Breton. | bella

Digamos: una mujer maravillosa, imprevisible, tierna, enigmi-
tica, provocadora (...) la veo, con todos sus cabellos al viento,
avanza, sc aleja con su vestido de humo. Es evidente que viene
del otro lado del espejo, que son los poderes de la noche que
me la han entregado al retirarse. —Breton.

El amor es para los surrealistas libre eleccion de la
necesidad. El compromiso amoroso es la forma mads alta
de la libertad. Dice Breton en L'amour fou:

La recreacion, la recoloracion perpetua del mundo en un solo
ser, iluminan con mil rayos la marcha de la tierra. Cada vez
que un hombre ama compromete la sensibilidad de todos los
hombres. Para no desmerecerlo, debe comprometerse a fondo.

Eros se reconoce en la palabra que lo expresa. El
poema es la realizacion del deseo:

La poesia se hace en ¢l lecho como el amor

Sus sibanas deshechas son aurora de las cosas

La poesia se hace en los bosques (...)

El abrazo poético como ¢l abrazo carnal

Mientras duran

Prohiben caer en ki miseria del mundo.

“Breton

El amor es finalmente el instante privilegiado donde el
hombre se conoce, se reconoce. Dice Octavio Paz en Las
peras del olmo:

Todo ¢l ser participa en ¢l encuentro erdtico, banado de su luz
cepadora. Y cuando la tension desaparece y la ola nos deposita
en la orilla de lo cotidiano, esa luz atn brilla y nos entreabre
la cortiny de nuestra condicion, lintonces nos reconocemos y
recordamos 1o que realmente somos.
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5. PAUL ELUARD

Te Nlamaré visual y multiplicaré tu imagen. —Paul Eluard.

La poesia amorosa de Paul Eluard une la palabra erética
con la idea panteista de las correspondencias y con la idea
de la mujer universal. Es por eso que hemos escogido a
Eluard como ejemplo y profundizacion de otras aproxima-
ciones al Eros surrealista.

En una célebre encuesta (nGmero 12 de la revista: La
Révolution Surréaliste), le formulan a Eluard las siguientes
preguntas:

— (Cudl es su esperanza en el amor?

Fluard: — La esperanza de amar siempre sin importar lo
que le pase al ser amado.

~ (Coémo comprende usted el paso de la Idea del amor al
hecho de amar? ;Sacrificaria usted al amor su propia liber-
tad? ;Lo ha hecho ya? ;Qué pensaria usted de un hombre
que traiciona sus convicciones para atraer a la mujer amada?
;Puede pedirse, puede obtenerse un trato asi?

Fluard: — La idea del amor estd para mi demasiado ligada
al hecho de¢ amar como para que yo distinga entre una y otra.
He amado desde mi juventud. Durante mucho tiempo crei
hacer al amor el mas doloroso sacrificio de mi libertad, pero
ahora todo ha cambiado: la mujer que amo ya no es inquicta
ni celosa, me deja libre y tengo el valor de serlo. Un trato, en
esas circunstancias, no puede sino destruir el amor de un
hombre honrado o llevarlo a la muerte.

— ¢Cree usted en la victoria del amor admirable sobre la
vida sordida o de la vida sérdida sobre el amor admirable?

Eluard — El amor admirable mata.

El amor para Eluard envuelve, rodea, es la vida entera.
Amor sin condiciones, alejado e independiente de cual-
quier accidente. Todas sus consecuencias deben ser acepta-
das, sin restriccion alguna, porque forman parte de él. Y
esto incluye, evidentemente, la muerte. En este universo
sin Iimites, hombre y mujer ejercen su libertad, hombre y
mujer viven su libertad. Esta concepcion absoluta, total
del amor, es también una concepcién mistica y erdGtica.
Erotismo que es franqueza, comunicacion, deseo y liber-
tad. Ante Eluard estd la frente de donde parece venir el
pensamiento, los ojos que mds tarde habra de distraer, la
garganta donde se estancardn los sonidos, estin los senos
y el fondo de la boca. Ante €l estan los pliegues
inguinales, las piernas que corrian, el vapor que baja de
las velas, estd el placer de la nieve que cae detrds de la
ventana. La lengua dibuja los labios, junta los ojos, yergue
los senos: abre la ventana: la boca atrae con fuerza al
cuerpo y muere en un beso sin rumbo, en la fusion del
dia y de la noche. Los brazos y las caderas del hombre se
entrelazan con los brazos y las caderas de la mujer, el
viento se mezcla con el humo, las manos siguen las huellas
del deseo.

Eluard proclama su fe en el amor siempre con la
misma certeza, la misma seguridad:

Hablen, las palabras de amor son fecundas caricias. Las otras

palabras existen solo por comodidad. Amor es la Unica razon

de vivir. Y la razdn de la razon, la razon de la felicidad. . . Los
poemas de amor son una prueba de que poco importa ¢l
tiecmpo en la vida de un hombre con tal de que haya sabido
expresar Su amor, porque ¢l amor cs la unica victoria, la que
hace vivir la esperanza. Il hombre revive y sobrevive por amor.

Su corazon y su rostro envejecen, pero la imagen de los besos

se reproduce siempre [a misma, clectrizada, clectrizante, dejan-

do abiertas las puertas de un intercambio comin, puertas por
las que se apresuran las promesas del manana, la certidumbre
de la eternidad.



El amor posee una fuerza oscura y una potencia
onirica pero busca, sin embargo, un principio de razon,
una forma que le imponga un cierto orden. Esta forma es
la palabra que lo expresa. De ahi que amor y poesia se
confundan. Eluard ama sucesivamente a tres mujeres.
Gala, su primera esposa, le inspira los primeros poemas de
amor. Ambos son muy jovenes y se deja ver una gran
ingenuidad en la actitud y en la emocién. Amar y ser
amado: mundo de felicidad ingenua. Amor esencialmente
egofsta, amor conyugal: Gala es su mujer pero no la
mujer. Poco a poco se enriquece la personalidad de Gala,
al mismo tiempo que Eluard pasa de un amor efusivo-sen-
timental a un amor consciente de la realidad concreta e
irracional. Un amor que es también un trastorno total del
ser ante un rostro, una mirada, una sonrisa, un cuerpo. Y
éste es precisamente el mensaje de su poema: La enamora-
da (ver infra).

Si nos adentramos mads aln en el periodo surrealista,
encontramos, sobre todo en Capitale de la douleur, la
busqueda sistemdtica de la imagen insélita. La mujer se
confunde con la naturaleza:

“Tu cabellera de naranjas en el vacio del mundo...”

“Tu boca con labios de oro no estd en mi para sonreir, ..

“La curva de tus ojos da la vuelta a mi corazén. . .”

*La naturaleza cayo en las redes de tu vida.

El arbol, tu sombra, muestra su piel desnuda: el cielo.

Estan la voz de la arena, los gestos del viento

Y todo lo que dices se mueve a tus espaldas’™.

Entra después en la vida de Eluard, Nusch. Su amor
por ella serd una profundizacion de la experiencia y una
larga reflexion. Deja a un lado aquel amor egoista de su
juventud y se entrega al amor comunicativo, al amor
generoso. Por primera vez en su vida, Eluard comparte,
rompe las barreras de su soledad. El “yo soy” se trascien-
de en un “nosotros somos”. (Ver poema Quiero que sea
reina, infra.)

Al morir Nusch, en 1946, Eluard vive los momentos
mds dificiles de su vida. Un gran vacio se apodera de él.
La crisis ¢s profunda. “Mi desierto contradice el espacio”,
y esto equivale a decir: la noche contradice al dia, la
muerte contradice al tiempo. Decide no volver a escribir y
piensa en el suicidio.

Une lecon de morale relata su tentativa por vencer el
vacio de la ausencia, la soledad; tentativa por defender la
belleza, la verdad, la realidad del mundo contra la muerte.
(Ver poema Voluntad de claridad, infra.) Aparece final-
mente el libro Le phénix, amor que renace de sus cenizas,
amor reencontrado en la persona de Dominique, a quien
conoce en un viaje a México. Amor de la madurez, de la
sabiduria y de la experiencia. Ambos tienen un pasado,
ambos llevan el peso de la soledad y la marca del dolor.
El amor de Eluard se convierte en un amor universal,
fuerte, seguro de si mismo. (Ver poema Nosotros, infra.)

Existe una constante que impera en la poesia amorosa
de FEluard, la idea de que el espacio del amor es, ante
todo, un espacio de intercambio, de comunicacion. Que se
trate de Gala, Nusch o Dominique el acto de amar se
confunde siempre con el acto de ver. En el primero como
en el segundo, las miradas se cruzan. Universo de espejos
donde el conocimiento inmediato, implica la necesaria
reciprocidad. (Ver poema Certeza, infra)

La poesia de Eluard parece decirnos siempre: he aqui.
Nos habla de frutas, de hojas, de flores. Nos muestra todo

lo simple, todo lo inmediato de la naturaleza, de la vida y
del corazén del hombre. Es la logica de la evidencia. Pero
la fruta que Eluard nos muestra es una naranja azul, una
piedra viva o un vientre de mujer. Eluard habla y los
objetos se ramifican, vibran, tiemblan llenos de una vida
nueva, de una existencia que hasta entonces desconocian.
No busca jamids el lucimiento de la palabra, de la forma o
del ritmo. La inteligencia de Eluard esta lejos del intelec-
to. Los poemas de Eluard tienen siempre margenes en
blanco, margenes de silencio donde se consume, ardiente,
la memoria, para volver a crear un delirio sin pasado.
Eluard gusta del silencio y de la pausa. Su poesia no se
suma al desorden y a la agitacion del mundo, al contrario,
calla todo eso. Su mensaje tiene la misma inteligibilidad
muda e inmediata del lienzo del pintor. Nada le es mas
ajeno que la retorica.

Fiel al surrealismo, su poesia se convierte en una
enumeracion, en un inventario de imagenes, en un libre
encuentro de sonidos y sentidos, en un “collage” de
formas y de aspectos automdticos de la expresion. Poesia
libre de toda regla gramatical que, sin embargo, respeta las
palabras en su sentido mas profundo, las descubre en
formas infinitamente secretas y sutiles. Poesia llena de
sordas rupturas, de invisibles voces y de silencio, que
mantiene en todo momento la cadencia y el ritmo. Donde
el equilibrio, la precisién y la delicadeza son casi matema-
ticos,

Lejos de toda retorica, artificio o juego, su poesia es
un largo viaje por las tierras del amor, de la fraternidad,
de la vida instintiva, del trabajo y de los dias comparti-
dos. Lucha FEluard contra la soledad, el egoismo, la
prudencia y la introversion. La aventura tiene que ser
colectiva o no ser. Colectiva y universal, aun en aquellos
momentos en los que el amor personal se convierte en la
experiencia mds secreta y mas intima. Aun dentro de ese
universo subjetivo y circunstancial, se establece el inter-
cambio. Hay comunicacion. Es el encuentro de dos mira-
das, es el espejo que multiplica, es la dialéctica misma de
la vida, es la afirmacion de la revolucion social.

Al transformar la palabra, crea un lenguaje nuevo en el
que expresa las cosas mds comunes, las cosas mas concre-
tas, los colores, las formas, las imagenes de agua, de aire,
de fuego y de tierra, los gestos de amor. El surrealismo se
encargh del resto: convirtié su felicidad en violencia, su
placer en vértigo y su libertad en rebeldia.

Dali y Gala
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6. POEMAS DE PAUL ELUARD

LA ENAMORADA

De pie sobre mis parpados,
Sus cabellos en los mios,
Tiene la forma de mis manos,
Tiene el color de mis ojos.
Desaparece en su sombra
Como piedra en el cielo.

Tiene los ojos siempre abiertos
Y no me deja dormir.

Sus suenos llenos de luz
Desintegran los soles,

Me hacen refr, lorar y reir
Hablar sin tener nada que decir.

Elvard, Mourir de ne pas mourir.

Max Ernst, Paramythe

En la calle

De un hombre se hacen dos !

Y de todas las mujeres se desprende la tnica.

A quien hablo yo

A ti escucha yo contesto

A todas las palabras a las primeras a las Gltimas

A los murmullos a los gritos al manantial a la cima

Te contesto mi amor sin limites.

Un pueblo una ciudad y el eco de tu voz

Cortando los pueblos compartiendo las ciudades.

La gran regla

Lo que es digno de ser amado

Contra lo que se autoaniquila

Sin pensar en otros soles

Sino el que brilla entre mis brazos

Sin llamarte por otro nombre

Que el de nuestro amor

Vivo y reino entre los muros

Vivo y reino fuera de los muros

Sobre el bosque sobre el mar sobre los campos sobre
los montes

Y sobre los ojos y las voces que los repiten.

Eluard, Le Livre Ouvert I
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Al mal:
Mi discurso es oscuro porque estoy solo
Es de dia
terriblemente
Probablemente para siempre

Sin embargo la puerta se cierra

Sobre un sueiio de luz

Sobre el sol y sobre la hierba

Sobre un rostro feliz de ser comprendido
De ser aceptado

Sin embargo la puerta se cierra

Sobre la felicidad que he querido que he creado
Y hablo de la noche a pesar del dia ruidoso
Olvido el dia sonado me cubro de tierra

Mi nombre es nada

Y tomaste mi nombre al unirte a mi

En la noche hablo de muerte sélo creo en la tierra
Si todo existird lo peor y lo mejor

Pero no habré estado aqui.

Elvard, Une lecon de morale.

NOSOTROS

. Ta y yo, de la mano,

Podemos habitar en todas partes:
Bajo el drbol, bajo el negro cielo,
Bajo todos los techos, junto al fuego.
En la calle vacia llena de sol,

En los ojos vagabundos de la gente.
Con los sabios y con los locos,

Entre ninos y entre adultos.

El amor no es misterioso,

Somos la evidencia misma,

Los enamorados habitan en nosotros.

Eluard, Le phénix.

CERTEZA

Hablo, es para oirte,
Te escucho, siempre comprendo.

Sonries, es para invadirme,
Tu sonrisa es el mundo entero.

Te abrazo para prolongarme,
Si vivimos, todo sera placer.

Si te abandono, recordaremos,
Separandonos, nos encontraremos.

Eluard, Le phénix.
(Traducciones de Adriana Yanez)




IV. CONCLUSION

Dios creo todo de la nada v la nada nos traspasa. —Paul Valéry.

El surrealismo fue un movimiento que no pudo salir de
los confines de la literatura, de una estética incapaz de
crear nuevos valores susceptibles de transformar el mundo.
Fracasé en su impotencia por hacer verdadera la frase de
Lautréamont: “La poesia debe ser hecha por todos y no
por uno.” Fracasé también al no poder convertir la poesia
en una accion del hombre comin y al no poder ascender
a una militancia social revolucionaria dirigida a la destruc-
cion del mundo capitalista. *Sélo fracasa en grande quien
piensa en grande” (Heidegger). En el fondo el surrealismo
pensd que la verdadera revolucion solo existia en el plano
del espiritu. Sin embargo fue un método de conocimiento
y de investigacion, un medio de exploracion de los
suefios, de lo maravilloso, de lo mdgico, etc., una conquis-
ta para ser afadida a la vida real. Si bien no logrd
transformar el mundo, su poder de sensibilizacion tuvo un
alcance universal. Fallo en sus métodos, pero cambié la
literatura.

No existe una significacion universal para la vida. Los
que buscan una respuesta total al sentido de la vida la
encontrardn ilogica, dogmatica o sin sentido. No existe un
significado coésmico y unico para todo. Existe solamente
el sentido que cada uno de nosotros le da a su propia
vida, un sentido individual, como un poema individual. Ya
Holderlin decia: “Es poéticamente como el hombre habita
esta tierra.” Sélo ahondando en la propia existencia se
puede llegar a lo Uno universal. De la ética individual, de
la moral concreta y de su profundizacion nacera, como
naci6 para los surrealistas, la poesia primera, de creacion
colectiva y de alcance universal. Porque los surrealistas,
considerados no ya individualmente sino como movimien-
to, abrieron las puertas de la esencia de la poesia, la
misma que encontramos en los grandes mitos, la que
cantan los grandes poetas.

Los surrealistas buscaban a través de todas sus expe-
riencias la poesia. Para Heidegger. Holderlin representa e
instaura de nuevo la esencia de la poesia, determinando

Picasso, Composition, 1934,

asi un tiempo nuevo: “El de los dioses que han huido y
el del dios que vendrd.” En la elegia Pan y vino dice:

Pero jamigo! venimos demasiado tarde.

En verdad viven los dioses

pero sobre nuestra cabeza, arriba en otro mundo

trabajan eternamente y parccen preocuparse poco

de si vivimos. Tanto se cuidan los celestes de no herirnos.

Pues nunca pudiera contenerlos una débil vasija,

s6lo a veces soporta ¢l hombre la plenitud divina.

La vida es un sueno de ellos.

Pero el error nos ayuda como un adormecimiento.

Y nos hacen fuertes la necesidad y la noche.

Hasta que los héroes crecidos en cuna de bronce.

como en otro ticmpo sus corazones son parecidos en
fuerza a los celestes.

Ellos vienen entre truenos.

Me parece a veces mejor dormir, que estar sin compaiiero

Al esperar asi, qué hacer o decir no lo sé.

Y ;para qué poctas en tiempos aciagos?

Pero, son, dices tl, como los sacerdotes sagrados del
Dios del vino

que erraban de tierra en tierra, en la noche sagrada.

Errantes los surrealistas se entregaron a la aventura
interior. “El circulo de sombras se cerraba entre gritos de
hombres y aullidos de fieras. Sin embargo, somos de los
que dicen no a las sombras.” (Breton.) La tinica forma de
escapar al abismo era contemplarlo y descender a él. El
surrealismo descendié con luz propia. La soledad era
absoluta. El horizonte: ahogado en cenizas. Los ojos
vacios encontraron el horror. Y el grito fue: no me
conozco! , porque la soledad es extrafieza, porque decir
tu cuerpo es decir lo no dicho. Vino la descripcion del
infierno, de la nada, del silencio. La imaginacién enferma
cantd dolores de inconsciencia a alguna divinidad oscura.
Proyectd el delirio su perfil definitivo en imagenes de
ausencia, imagenes que son el idioma ciego del planeta. A
tientas el sol conocié la noche. Y el Verbo poético nos
fue revelado en una poesia cruel, dolorosa, interior.
Escrita con sangre y escrita con luz. donde el poeta fue
ndufrago y la palabra abismo, por dentro.

= ADRIANA YANEZ
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ENTREVISTA A
ERNESTO SABATO

Ernesto Sdbato estuvo dando clases en el Mills College en
East Oakland, California, desde el 15 de septiembre de
1976 hasta enero de 1977. Yo asisti a todas las clases de
septiembre a noviembre: eran de hora y media, dos veces
a la semana. Sdbato no queria que los estudiantes escribie-
ran ni usaran grabadora, sino que escucharan. Después de
las clases yo apuntaba lo que €l habia explicado. Casi
ninguno de los estudiantes, unos quince, entendia todo lo
que dijo Sibato, porque eran norteamericanos que apenas
estaban aprendiendo espaiiol.

Fui a la clase, como oyente, con un amigo de la
Universidad de Berkeley, y tenia que mentir porque no
permitian oyentes. Una profesora argentina me pregunta-
ba todos los dias: **;Estds segura que eres de Berkeley? ™
Sélo los estudiantes del Departamento de Esparfiol podian
ir a las clases. Era un programa de intercambio de Mills
College y Berkeley. Sibato estaba siempre interesado en
conocer los pensamientos de los estudiantes.

Mills College es un paraiso, es como un bosque silves-
tre. Hay pocos edificios y éstos son viejos y muy bellos.
No hay muchos estudiantes, porque es una universidad
para gente rica. Lo mds irénico: una universidad para
ricos en un barrio de negros pobres. Algunos negros
asistian, pero solamente de la clase media.

Yo llegaba temprano y veia a Sdbato paseando por los
jardines de la universidad. A veces caminaba solo y a
veces lo acompanaba su esposa. Parecia muy tranquilo,
pero su cara mostraba las angustias vividas. No se traslu-
cian en €l los hombres violentos que son los personajes de
sus novelas. Se mostraba muy atento y tierno con los
estudiantes. Cuando me veia, se acercaba y me hablaba.

La entrevista que presento es una recopilacion de
preguntas que hice a Sibato, y también preguntas de
otros estudiantes.

B Qué lo movio a venir a Mills College, en California?

— Esto es como un asilo. Casi nadie me conoce. Vivo
aqui con mi esposa en un dormitorio de mujeres de la
universidad. Después de haber vivido en Buenos Aires,
necesito un descanso.

8 Piensa que un autor debe adoptar una ideologia en
su obra de arte?

No hay ideologia en la literatura sino verdad. La
ideologia es otra cosa.

B Pero las obras de Mario Vargas Llosa y Garcia
Marguez tienen que ver con una ideologia. . .

Si, de acuerdo, y sus obras son buenas. Pero Mario
Vargas Llosa y Garcia Mdrquez escriben sobre su ideolo-
gifa en Paris o Espana. Yo vivo en Buenos Aires, todos los
dias con el miedo de que un dia vayan a sacarme 4 mi o
a mis hijos de la casa. Es un temor espantoso. Pero escojo
vivir en mi pais por malo que sea.

B _ Pero este pats, donde esta usted ahora, es culpable de
muchos de los problemas de los paises latinoamericanos.

- Si, pero es el gobierno y no toda la gente norteame-
ricana. La gente del pueblo norteamericano ha reconocido
sus errores, como en Vietnam.
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B _ Tomando en cuenta su personaje Juan Pablo Castel,
de la novela El tanel, podria decirse que no le gusta a
usted encontrarse en grupos grandes, y ahora estd ense-
Aando a un grupo bastante grande.

— No tengo que ser igual a todos los personajes de mis
novelas. Tengo un rasgo de un personaje y otro rasgo de
otro personaje, y asi sucesivamente. En mi novela Sobre
héroes y tumbas, muchos criticos piensan que yo estoy
representado por Bruno. Eso es cierto en parte, pero para
mi Alejandra es el personaje que mas me representa.

B Qué piensa de los criticos de arte?

— Por principio no estoy de acuerdo con la critica de

las obras de arte. En realidad es una labor pardsita. La
critica es como ftratar de poner una camisa de fuerza a la
obra. Si un critico es de la escuela estructuralista, trata de
amoldar la obra a esa forma; el resultado es una evasion
de la verdad de la obra. Debemos recordar a los criticos
franceses. .. un critico escribe sobre una obra, después
otro critico escribe sobre el critico que escribié sobre la
obra, y después otro critico escribe sobre el otro critico
que escribio sobre el otro critico que escribio sobre la
obra. . . En realidad es una enfermedad.
B _ /] otro dia en clase, comentando algo sobre el estilo
literario, escogio usted un pasaje de Homero muy san-
griento v lo mismo hizo cuando hablo de Sartre. En sus
novelas El tinel v Sobre héroes y tumbas siempre hay
homicidios. jUsted tiene que ser un hombre violento!

— En clase, el otro dia, dije que algunos autores en vez
de volverse locos, escriben. A veces, la inspiracion viene
de los suenios o de la locura. Coleridge escribio su famoso
poema Kuble Khan después de haber fumado opio. La
escritura es como una liberacion de esos pensamientos
conscientes ¢ inconscientes. La locura y los suefios com-
ponen mis obras.

B Qué relacion existe entre ¢l arte. la locura y el
sueno?

El arte es sumersién y expresion. O sea que el poeta
se sumerge y penetra en un mundo de pesadilla y visiones.



Luego emerge y viene el segundo momento, el de la
creacion literaria, .el de la expresion, esto es, segin el
término, presion-hacia-afuera. De ahi el efecto liberador y
catdrtico que se produce en el artista. El loco, por el
contrario, va a la locura (se sumerge), pero no vuelve para
contarlo. El que suefia no se libera, por lo general, a
menos que sea artista, de las represiones que producen los
suefios.

B _ Existe el estilo en una obra de arte o es solamente
una fuerza, una intuicion?

— Definitivamente existe el estilo. Yo trabajo todas mis
palabras como una persona trabaja el hierro con la lima.
A veces pienso cosas muy profundas, pero lo que sale es
basura. Tengo que escoger las experiencias mas importan-
tes porque siempre hay experiencias triviales. Tengo que
escoger las palabras mds precisas. La manera en que el
autor arregla, combina o escoge las palabras es muy
importante en el estilo. Hay lenguaje simple y lenguaje
artistico. El artista puede usar lenguaje simple y su obra
puede ser grande. Pero el lenguaje simple no es el que
usan los periodistas. Ellos resecan el lenguaje y usan
clichés de lenguaje muerto.

B _ ,Qué lenguaje debe usar un escritor moderno?
— No hay razon para usar un lenguaje rimbombante.
novela corriente tiene que usar un lenguaje llano y
sencillo.

m — ;Qué problemas técnicos y estilisticos ha encontrado
al escribir sus novelas?

— Para mi Sobre héroes y tumbas es una sinfonia
compuesta de cuatro partes. Cuando escribia, pensaba que
estaba escribiendo misica. Encontré un dilema al final de
la novela con Lavalle y Martin. No sabia coOmo terminar
la obra: con la marcha de Lavalle al norte o el viagje de
Martin hacia Patagonia. La marcha de Lavalle era un
contrapunto en la sinfonia. En vez de escoger un final
lirico, escogi un final prosaico. Las obras antiguas siempre
pintaban la grandeza historica de la marcha de Lavalle. A
los ojos del mundo, el nifo Martin no tenia grandeza,
pero para mi si. Su grandeza venia de su lucha cotidiana
en la vida.

B — Como caracteriza a sus personajes?

— Yo describo a mis personajes por lo que hacen y
dicen: y también por lo que no dicen, por medio de sus
reticencias. Quique en Sobre héroes y tumbas aparece
como un hombre de chistes y bromas todo el tiempo, pero
cuando Martin abre la puerta de la tienda y lo ve sin que
éste lo advierta, Martin se da cuenta que Quique es un
gran solitario.

B _ En que género representa mejor su pensamiento, en
el ensayo o en la novela?

Estoy mejor representado en la novela que en el
ensayo, porque la novela presenta la vida diurna y la vida
nocturna, las dos caras de la realidad del hombre.

B Que obra considera como su obra maestra?

— Pienso que la obra maestra de un novelista viene en
su vejez, mientras la obra maestra de un poeta se da en su
juventud. El novelista tiene una intuicion desde su juven-
tud que €l realiza y que da frutos después, Como con las
obras de Goethe, ¢l escribic Las cuitas del joven Werther
en su juventud; pero su obra maestra viene después en
Fausto.

B _ Qué relacion existe entre la obra de arte y la vida
del autor?

— El autor ha vivido intimamente las cosas que estan
en su novela. La novela es su explicacion de la vida.

W _ En todas sus novelas los personajes son seres aisla-
dos? Parece que usted se siente igual. . .

— Las ciudades grandes como Buenos Aires y Nueva
York no tienen mitos ni antecedentes. México, Guatema-
la, Pert, tienen sus antecedentes, los mayas y los incas.
Buenos Aires no es como ninguna otra ciudad latinoame-
ricana. No tiene los caracteres de una ciudad latino-
americana. Venimos de la nada. Buenos Aires estd en las
pampas, donde no existe nada. Un hombre que viene de
eso siente esta soledad. En las ciudades grandes cuando un
hombre quiere suicidarse, puede hacer una llamada por
teléfono para que alguien lo aconseje. El oye una voz fria
en vez de ver una persona humana. Eso es un simbolo de
la deshumanizacion de los hombres. Existe mucha comu-
nicacion en nuestra edad, pero menos comunion.

B _ ;Qué relacion tienen las pinturas que estaba mostran-
donos de la Edad Media y el Renacimiento con el hombre
de hoy?

— El hombre ha pagado muy caro por ¢l Renacimiento,
porque el hombre se ha cosificado. Antes no media el
tiempo ni el espacio. La jerarquia y lo divino ocupaban los
pensamientos del hombre. Hoy todo tiene que tener una
clasificacién y exactitud. Ahora el hombre ha perdido su
humanidad. Por esa razén el hombre vive muy atormenta-
do hoy.

B _ La novela, a su juicio, ;puede contribuir a la recupe-
racion del hombre alienado?

Después que escribi £/ tunel, tenia miedo de morir
sin escribir otra novela. No queria mostrar la vida de un
hombre con tanto pesimismo y tan negativamente como
mostré la vida de Juan Pablo Castel. La gran novela no
solo contribuye al conocimiento del hombre, sino también
4 su salvacién. También tuve miedo de morir cuando
terminé la tercera parte de Sobre héroes v tumbas. En la
tercera parte mostré un hombre muy enfermo mental-
mente, pero sin respuesta ante nada. Pero en la cuarta
parte un joven, en vez de suicidarse, sigue trabajando y
haciendo frente a la vida. . . asi termina la obra.

= SUSAN DI RAIMO

Letras Hispanicas

SEMINARIO SOBRE

LA OBRA DE FICCION*

. Introduccion: Pensamiento magico y pensamiento
logico. Como surge la Razén en Occidente y comienza la
paulatina (y catastrofica) proscripcion de lo magico. El
Renacimiento y la ciencia positiva, la cuantificacion del
universo. La Tlustracion y el rechazo del mito. La reaccion
de los romdnticos y existencialistas.

2. El misterio de la ficcion: Actividad diurna y actividad

nocturna del hombre. Vinculos entre la ficcion y el
sueiio, entre la ficcion y el mito. Personajes y mascaras,

* Lstos fueron el temario v el cuestionario que Sibato nos dio
durante su curso.
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La ficcion como disfraz y como revelacion. El arte y la
locura, similitudes y diferencias. El arte como liberacion y
como busqueda de lo absoluto.

3. Los problemas de la creacion: El proceso creativo
segln el testimonio de los grandes escritores. Inspiracion y
trabajo. Los materiales de la experiencia vivida, los perso-
najes de la ficcion y los de la realidad cotidiana, los
retratos y los seudo-retratos. La forma y el fondo, falacia
de este falso dilema. El falso problema del lenguaje
artistico frente al lenguaje simple. Qué es 0 qué puede ser
el estilo. Los peligros de la espontaneidad y los peligros
de la hiper-correccion. Los problemas de la traduccion:
posibilidad e imposibilidad. El genio de cada lengua, los
valores intrasferibles, los inevitables localismos, el idiolec-
to de todo creador. El escritor frente a las costumbres
literarias, a las modas, a las novedades en boga, a Iz
critica. Dialéctica de la soledad y la comunidad.

4. kIl escritor en la crisis de nuestro tiempo: Retorno al
problema inicial. La crisis de nuestra época y sus manifes-
taciones humanas, filosoficas y artisticas. ;Crisis de la
novela o novela de la crisis? No se debe juzgar la
narrativa  actual con el criterio del siglo pasado. La
rebelion romdntica y existencialista, la rebelion subjetivis-
ta contra la objetividad de la ciencia, del Eso al Yo. El
existencialismo y ¢l personalismo de ahora no es mero
subjetivismo: del Yo al Nosotros. La intersubjetividad y el
descubrimiento del Otro. Los nuevos temas de la literatu-
ra @ la luz de este planteo: el inconsciente y el lenguaje
correlativo de la ilogicidad: nuevas técnicas impuestas por
nuevas regiones a explorar: ¢l Otro y la intersubjetividad
de la narracion; el Otro estd encarnado en un cuerpo, y el
cuerpo pasa a tener importancia metafisica, y con eso ¢l
amor sexual; la bisqueda de lo absoluto: el problema del
sentido de la existencia y de la muerte.

El arte y la libertad, el arte y el totalitarismo, el
compromiso y la verdadera mision del arte. La literatura
de nuestro tiempo como rebelion, como expresion de la
crisis y como tentativa de rescate del hombre alienado.

CUESTIONARIO

Les ruego responder —en castellano o en inglés- al
siguiente cuestionario. Las respuestas pueden tener la
longitud que les parezca mejor; pero, desde luego, debe
dar razones que las justifiquen, aunque sca brevemente.

1. (A qué llamaria pensamiento mdgico y a qué llamaria
pensamiento logica?

2. ;En qué parte de la vida el hombre es mas propenso al
pensamiento magico? ;En la infancia o en la mayoria de
edad? Y ;por qué, a su juicio?

3. ;Qué vinculo encuentra entre los salvajes y los nifios?
4. ;Cudles son las dos fases de la existencia diaria del
hombre y qué relacion tiene cada una de ellas con esas
dos clases de pensamiento?

5. (En qué época de la historia comienza el dominio del
pensamiento logico? Hay mds tarde otro momento de la
historia en que ese dominio se fortifica. ;jCudl es? jEse
dominio se obtiene sin lucha?

6. ;Desaparece el pensamiento mdgico en la vida del
hombre mayor? Si no desaparece, jen qué actividades se
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manifiesta? (Y en qué actividades se manifiesta el pensa-
miento 16gico?

7. ;Qué relacidon existe entre el arte y el sueio? ;Y qué
diferencias hay? ;Es el arte (nicamente una reaccion
emocional y magica frente a la ciencia y al pensamiento
puro?

8. (Existe alguna diferencia entre la literatura de ficcion
y las artes en sentido mds estricto? ;Cudl es?

9. (El hombre total ha sido dividido y alienado por la
civilizacion?  ;En qué forma? ;Por cuiles motivos?
(Presenta la civilizacion moderna alguna particularidad
especial que agrava ese proceso de alienacion?

10. ;Qué puede entenderse por novela total? ;Qué clase
de atributos o condiciones diferencia por ejemplo una
novela como Crimen v Castigo de un simple relato de
aventuras en la selva? ;En qué sentido y por qué una de
esas novelas totales es mas representativa de la condicion
humana que una simple narracion? ;Por qué, a su juicio,
la novela total de nuestro tiempo puede contribuir a la
recuperacion del hombre alienado?

= ERNESTO SABATC



COLEGIO DE
ESTUDIOS

LATINOAMERICANOS

A partir del mes de agosto de 1977, por acuerdo del
Consejo Téenico, que atendié una peticion de alumnos y
maestros, se cred en la Facultad el Colegio de Estudios
Latinoamericanos. Este nuevo Colegio surge del Centro de
Estudios Latinoamericanos, poco después del décimo ani-
versario de su fundacion, y conserva la estructura interdis-
ciplinaria y los planes de estudio que el Centro ya tenia.
La creacion del Colegio cumple meramente con un requi-
sito formal que permitird atender el nivel de la licenciatu-
ra de idéntica manera que el resto de los Colegios. Por
otra parte, el Centro de Estudios Latinoamericanos no
desaparece: su funcion docente queda destinada a los
estudios de maestria v doctorado; antes atendia también
los de licenciatura, que ahora quedan en manos del nuevo
Colegio. El Centro continuard ademas desarrollando sus
otras actividades: la publicacion del anuario Latincaméri-
ca, organizacion de cursos especiales, conferencias, servicio
de biblioteca, etc.

El Centro de Estudios Latinoamericanos fue creado por
el Dr. Leopoldo Zea en la Facultad de Filosofia y Letras
en 1966, época en que era director de la Facultad. Su
objetivo era convertirse en un instrumento para la orienta-
cién vy coordinacion de los estudios relacionados con la
cultura latinoamericana. En la reforma académica de 1967
fueron aprobadas sus carreras teniendo tres dreas de
especializacion: Filosofia, Historia y Literatura. El Dr.
Zea quedo como director del Centro y la Mtra. Maria
Elena R. de Magis como secretaria académica. En 1976 se
reformé el plan de estudios de lawlicenciatura con el
proposito de definir con mayor claridad una estructura
que posibilitara un conocimiento mdsinterdisciplinario.
Esta reforma trajo como consecuenciasium aumento en el
personal académico, en las asignaturds owsen la poblacion
estudiantil, que antes de la inscripcion 1977=1978, sumaba
129 alumnos inscritos, mds otros elaborandbsu tesis.

Wmeis 1.

El Centro de Estudios Latinoameficangs «uenta con
maestria y doctorado en la Division dg Estudis; Superio-
res. A partir de 1970 se amplio zobprograma y se
reformaron los planes de estudio. Ha efganizade mauchos
cursos especiales y conferencias. En 1972 huba,mpnisemi-
nario sobre Argentina con la participacién, de wvarios
especidlistas invitados especialmente: JosérLuis Ramero,
Arturo Roig, Gregorio Weimberg y Adgolfo)Riaidiaz.
Cada uno impartio un curso de un mes,gde; duragionsiHan
dado conferencias distinguidos intelectugles Jatin@americg-
nos y europeos, como Octavio lanni (Sao-Pavla; Brasilsen

1973), Darcy Ribeiro (Brasil) y Charles Minguet (Universi-
dad de Paris-Nanterre) en 1976 y Francisco Mird Quesada
(Universidad de San Marcos), en 1977, Asimismo, el
Centro ha hecho posible que algunos de sus profesores
hayan viajado al extranjero a dictar cursos y conferencias;
y muchos de sus mejores alumnos han obtenido becas
nacionales y al extranjero, para concluir estudios o hacer
especializaciones de post-grado.

Otra actividad importante del Centro han sido las
publicaciones. A puartir de 1968 se ha publicado ¢l
anuario Latinoamerica, del que han aparecido puntual-
mente 10 tomos. Este anuario publica los resultados de
las investigaciones realizadas en el Centro vy cuenta
también con trabajos de profesores de otros Colegios de la
Facultad y de universidades e institutos extranjeros; tam-
bién colaboran en €l los estudiantes del Centro. Se
difunde gratuitamente en Ameérica, Asia y Estados Unidos
a otras instituciones de estudios latinoamericanos. En
1972 el Centro publico dos libros: Las ideologias en la
historia contemporinea de Colombia de Javier Ocampo
Lopez y América como conciencia de Leopoldo Zea. En
colaboracion con otras editoriales ha publicado numerosas
investigaciones.

El Centro de Estudios Latinoamericanos ha participado
en muchas reuniones y congresos internacionales. kEn 1974
asistid en Caracas a la fundacion del Centro de Estudios
Latinoamericanos “Rémulo Gallegos™ que nombrd al Dr.
Leopoldo Zea fundador y asesor. En el pasado mes de
marzo, en la reunion de la UNESCO en Paris, donde se
propuso la creacion de centros de estudios latinoameri-
canos en los diversos institutos de estudios superiores de
América Latina, el Centro de Estudios Latinoamericanos
de nuestra Facultad quedd como institucion piloto para la
formacion de personal docente y de investigacion, para
dichos centros que lleguen a crearse.

El Centro cuenta con una biblioteca sobre distintos
aspectos latinoamericanos aproximadamente de 4 mil
volimenes, que esta a disposicion de sus profesores y
alumnos, asi como de estudiantes de la Facultad interesa-
dos en estudios acerca de América Latina. Ademds de
libros bisicos, la biblioteca cuenta con revistas v material
de diversas instituciones educativas tanto latinoamericanas
como estadunidenses y europeas. A cargo de la biblioteca
estd Adalberto Santana, pasante y téenico académico.

Correspondio al Centro, durante muchos aiios, la orga-
nizacion de los Cursos de Invierno impartidos en la
Facultad.
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ENTREVISTA CONELDOCTOR
LEOPOLDO 7EA

B Qué lo impulso a crear el Centro de Estudios
Latinoamericanos:

— El Centro es una vieja idea que surgié en 1945,
cuando me fui en un viaje por toda América Latina para
escribir el libro que hoy lleva el titulo de El pensamiento
latinoamericano. En esta ocasion tuve la oportunidad de
conocer a varios pensadores y fil6sofos con las mismas
inquietudes: Francisco Mir6 Quesada, José Luis Romero,
Cruz Costa, Arturo Ardao y otros, con los cuales se
formé una especie de equipo para trabajar en estos temas,
que dura hasta la fecha. A mi regreso, en 1946, pedi al
entonces director de la Facultad, Samuel Ramos, me
permitiese crear un Seminario de Historia de las Ideas en
América Latina, lo que aceptd con mucho gusto. En 1947
el Dr. Silvio Zavala, de la Comision de Historia del
Instituto Panamericano de Geografia e Historia, me pre-
guntd por qué no proponia a este Instituto la creacion de
un comité de Historia de las Ideas en América Latina, que
me permitiese coordinar las relaciones que yo ‘habia
encontrado en los paises latinoamericanos y el Seminario
que ya se ofrecia en la Facultad. Desde esos dias se
intenté coordinar los diversos cursos que se daban aqui
sobre América Latina en el campo de la historia, la
filosofia y la literatura. Sin embargo, lo permanente fue el
Seminario a mi cargo, que me permitié ir formando tanto
estudiantes mexicanos como de Estados Unidos y de
América Latina, interesados en estos temas.

“Fue en 1966, y como director de la Facultad de
Filosofia y Letras que propuse, primero al rector Ignacio
Chavez y luego al rector Javier Barros Sierra, la creacion
del Centro de Estudios Latinoamericanos como una carre-
ra completa. Tanto el uno como el otro apoyaron esta
propuesta, resultando asi este Centro que, creado en
1966, empezd a trabajar en 1967.

B _ Quiénes participaron en la fundacion del Centro?

— En este trabajo colaboraron profesores que ya traba-
jaban en estas materias en la Facultad, y otros que ya
habian participado en cursos sobre América Latina, como
el Dr. Abelardo Villegas y la Mtra. Maria Elena Rodriguez
de Magis, asi como muchos otros profesores que daban
materias de literatura latinoamericana, como Carlos Solor-
zano, Carlos Magis, Ernesto Mejia Sinchez, o materias
sobre historia de Latinoamérica. Poco a poco se fue
cubriendo el cwrriculum de la carrera, aumentando su
profesorado.
® — ;Cuales fueron los primeros frutos del Centro?

- Los frutos se estin dando ya y han sido la forma-
cion de especialistas en América Latina. Se han recibido
varios doctores y maestros y empiezan a recibirse también
varios licenciados. La primera licenciado en Estudios
Latinoamericanos fue Maria Esther Schumacher, y en este
ano que ocurre esperamos que un buen grupo de jovenes
que hicieron la carrera completa empiecen ya a recibirse. A
Estudios Superiores nos llegan estudiantes de toda Améri-
ca Latina, de Estados Unidos, de Europa e inclusive de
Asia. Entre estos estudiantes que se han recibido recuerdo
dos israelitas, una belga, dos brasilefios, cuatro paname-
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Dr. Leopoldo Zea

fios, dos colombianos, un costarricense y otros muchos
mds, Estas personas que se han recibido en este campo
estdn ya formando los primeros nicleos de estudios
latinoamericanos en sus respectivos paises. En total, se
han recibido como 30 estudiantes en Estudios Superiores y
Licenciatura. Actualmente hay casi doscientos alumnos.

B _ A diez arios de distancia, jen qué medida el Centro
ha cumplido con sus expectaciones?

— Este es el primer Centro de Estudios Latinoameri-
canos que hay en América Latina, mientras que en
Estados Unidos hay doscientos centros de estudios lati-
noamericanos, agrupados en la LASA. Para nosotros es el
primero, y tiene ya su vidstago que es el Centro de
Estudios Latinoamericanos “Roémulo Gallegos™ que se
formé en Caracas en 1974 y ha crecido y tiene, actual-
mente, mas elementos que nosotros mismos. Junto con
éste se ha formado en la Universidad Simon Bolivar de
Caracas un nuevo Instituto de Estudios Superiores sobre
América Latina. El interés que se ha mostrado ya por este
tipo de estudios se hace patente en varias demandas
hechas, por ejemplo, por la Reunion de Expertos en
Estudios ‘de la Cultura Latinoamericana, en Caracas, que
pidié tanto a'la UNESCO como a la OEA solicitasen de
todos los gobiernos latinoamericanos se hiciese obligatoria
la ensefianza de la historia, cultura y pensamiento latino-
americanos en todos los niveles de la educacién, tal y
como es obligatoria la ensefianza de la llamada cultura
universal y 'de la cultura nacional; y para el mejor
camplimiento de esta propuesta, la creacion de centros o
institutos de estudios latinoamericanos en las universida-
des ‘o instituciones de educacidbn superior, que se encar-
guen de formar personal adecuado para llevar a cabo la



primera propuesta. Se propuso igualmente tomar en cuen-
ta las experiencias del Centro de Estudios Latinoamerica-
nos de esta Facultad. Esta misma propuesta fue aprobada
y reforzada por la Reunion de Expertos en Estudios de
Historia de las Ideas en América Latina, donde se pidi6
algo semejante. La UDUAL (Union de Universidades de
América Latina), presidida actualmente por el rector de la
UNAM, Dr. Guillermo Soberén, tomando en cuenta las
propuestas hechas en Caracas, hizo suyas las mismas,
proponiendo a las Universidades de América Latina la
creacion de centros de estudios latinoamericanos y ofre-
ciendo las experiencias de lo que ya se realiza en este
terreno en la UNAM, como es este Centro a mi cargo y el
Centro de Estudios Latinoamericanos de la Facultad de
Ciencias Politicas y lo que en este campo se hace en la
Facultad de Economia.

“La UNESCO, atendiendo el Hamado que se le hiciera
en Caracas, en la Reunion de Expertos sobre América
Latina celebrada en Paris en mayo del presente afo,
acord6 poner en la agenda de trabajo de la proxima
Reunion de Ministros de Educacion y Cultura, en Bogota,
en enero de 1978, las propuestas para hacer obligatoria la
ensefanza de Ameérica Latina en todos los niveles educati-
vos, asi como crear las instituciones que permitan la
formacién del personal adecuado para esta ensefianza. Se
propuso igualmente tomar en cuenta la experiencia de este
Centro que podria ser la instituciéon piloto de la forma-
cién del personal con que han de ser creados los centros
de estudios latinoamericanos. En el Noveno Congreso
Interamericano de Filosofia celebrado en el pasado junio
en la ciudad de Caracas, se volvid a insistir en la misma
demanda y en esta ocasion la OEA acordd dar su apoyo
para la creacion de estos centros en Latinoamérica y hacer
obligatoria su ensenanza. Para empezar, dard apoyo a la
creacion del Centro de Estudios Latinoamericanos del
Per(i, cuyo orientador es el Dr. Francisco Mir6 Quesada, y
piensa igualmente en dar su apoyo a la creacion de un
centro semejante en Ecuador, en donde ya se encuentra el
Mtro. Arturo Andrés Roig. También se propuso que se
tomasen en cuenta las experiencias de este Centro a mi
cargo, del de Ciencias Politicas, asi como del Romulo
Gallegos y del de la Universidad Sim6n Bolivar de Cara-
cas.

B _ FEn qué se diferencia el Centro de aqui del Centro
Romulo Gallegos y del de la Universidad Simon Bolivar?

— El Centro Rémulo Gallegos es una institucion libre,

no da titulos ni grados, pero ha atraido mucha gente y

Dr. Ignacio Chavez Ing. Javier Barros Sierra

puede dar la base para la creacion en universidades de
centros de estudios latinoamericanos. En la Universidad
Simén Bolivar el Centro correspondiente da cursos de
estudios superiores.

W _ Qué representa para usted la creacion del Colegio de
Estudios Latinoamericanos?

— El Colegio es el mejor reconocimiento del éxito que
han alcanzado estos estudios y permitird ahora que su
personal esté representado, como el resto de los Colegios,
en el Consejo Técnico y en el Consejo Universitario, y
participe como tal en los acuerdos que se tomen. Los
profesores del Colegio podrdn tenmer su propia comision
dictaminadora para que evallie sus estudios, incorpore
nuevos profesores o ascienda a los que vayan mereciéndo-
lo. Como los estudios son interdisciplinarios, siempre se
dependia de otras comisiones, pero ahora esto se simplifi-
card.

B _ Habrda algun cambio en la estructura de las carre-
ras?

— La licenciatura acaba de ser reorganizada y Estudios

Superiores posiblemente necesite revisar sus estudios a
medida que se acreciente la demanda de alumnos, toman-
do en consideracién este crecimiento y la necesidad de
incorporar nuevos conocimientos sobre América Latina.
B _ Aunque hay tres grandes ramas de especializacion,
Jexiste alguna orientacion que predomine sobre las otras
v sirva como guia o establezca un enfoque a lo largo de la
carrera?

— La organizacion de la carrera nos da precisamente el
propio modo de sentir lo que es América Latina. Se trata
de que las disciplinas estén relacionadas entre si. El
especialista en literatura, sabrd necesariamente de la histo-
ria y la filosofia. Todo esta pensado como una gran
unidad.

B _ ;Como ve usted a las nuevas generaciones de estu-
diosos sobre la materia?

— Creo que el joven (en la medida en que el éxito de
estos estudios nos lo indica) quiere tener un conocimiento
concreto sobre la realidad que vive, la realidad nacional y
como parte de ello, la realidad de América Latina en la
cual estd inscrita la realidad de nuestro pais. Pensamos
que el conocimiento de América Latina es la mejor forma
de integracidn latinoamericana. Se pretende lograrla a
través de una educacion que haga consciente al mexicano,
argentino, brasilefio, que forman parte de una realidad
comin, que juntos tienen problemas y que juntos los
pueden solucionar.

Dr. Pablo Gonzalez Casanova Dr. Guillermo Soberon
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MAESTROS DE TIEMPO COMPLETO

Mira. Ma. Elena R. de Magis,
Secretario Académico

Dr. Carlos Solérzano

Mtra. Norma de los Rios

Mtro. Ignacio Diaz Ruiz
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Dr. Abelardo Villegas

Lic. Mario Contreras

X o
Mtra. Lucia Salas de Tourbn

PLAN DE ESTUDIOS PARA LA LICENCIA-
TURA EN ESTUDIOS LATINOAMERICANOS

E==ss == e, —————

I Afio: lo, y 20. Semestres

\. Geografia Fisica, Economica y Humana de Ameérica
Latina (3 hrs./6 créditos), Mtra. Ana Garcia.

. Historia de los Pueblos Precolombinos (2 hrs./4 crédi-
tos), Mtro. Roberto Gallegos.

. Historia de Latinoamérica Colonial (3 hrs./6 créditos),
Mtra. Guadalupe Muriel.

. Materialismo Historico, Lic. Mario Contreras, o (materia
equivalente) Metodologia de las Ciencias Sociales (3
hrs./6 créditos), Lic. Felipe Campuzano.

. Introduccion a la Filosofia (2 hrs./4 créditos), Lic.
Gabriel Vargas.

. Literatura y Sociedad (2 hrs./4 créditos), Lic.
Frangoise Perus.
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| Ano: 3o. y 40. Semestres

. Historia de Latinoamérica en el siglo xix (3 hrs./6
créditos), Mtra. Lucia Salas de Tour6n.

. Historia de Latinoameérica en el siglo xx (3 hrs./6
créditos), Mtra. Maria Elena Rodriguez de Magis.

. Introduccion a la Teoria Economica (3 hrs./6 crédi-
tos), Mtro. Nilton Kosminsky.

. Subdesarrollo y Dependencia (3 hrs./6 créditos), Mtra,
Ma. Teresa Gutiérrez Haces.

. Optativa por area (Filosofia, 2 hrs./4 créditos) (Vide
infra).

. Optativa por drea (Literatura, 3 hrs./6 créditos) (Vide
infra).
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[IT Ano: So. y 6o. Semestres

6 optativas por drea (créditos seglin las materias cursadas).

IV Ano: 70. y 8o. Semestres

5 optativas por drea (créditos segin materias cursadas).
1 seminario.

'V Ano: 90. Semestre

4 optativas generales.
1 seminario de tesis.

Las distintas dreas entre las cuales el alumno debe elegir
sus materias optativas son Historia de México, Historia
Socio-econdmica de América Latina, Filosofia, Literatura,
Generales de América y Arte Latinoamericano. La mayo-
ria de las materias de Historia de México, Filosofia y
Literatura son impartidas por profesores de los Colegios
correspondientes.

En el drea de Historia de México el alumno debe tomar
un minimo de 4 materias-semestre (16 créditos) entre
materias que abarcan la historia del México Antiguo, la
época colonial, el siglo xix y el siglo xx. Todas esas
materias pertenecen al Colegio de Historia. En esta-drea el
alumno puede escoger también materias relacionadas con
el tema que se impartan en otras Facultades. De Ciencias
Politicas, por ejemplo, se pueden elegir materias como:
Sociedad y Politica del México Actual, Desarrollo Econo-
mico y Social de México, El Sistema Politico Mexicano,
El Movimiento Laboral en Mexico, elcétera.



El drea de Historia Socio-econdémica de América Latina
exige un minimo de 6 materias semestre (36 créditos) que
debe cursar en total el alumno. Los profesores que
imparten estas materias pertenecen al Colegio de Estudios
Latinoamericanos.

1. Historia Socio-Economica del Area Andina (Colombia
v Eeuador), Mtra. Francie Chassen.

2. Historia Socio-Economica del Area Andina (Peri y
Bolivia), Dr. Mario Miranda Pacheco.

3. Historia Socio-Economica del Cono Sur (Argentina y
Uruguay), Mtra. Lucia Salas de Tourdn.

4. Historia Socio-Economica del Cono Sur (Chile y Para-
guay), Mtro. Alvaro Briones.

5. Historia Socio-Economica del Caribe (Venezuela y las
Guayanas) (no se impartird el proximo semestre).

6. Historia Socio-Feconomica del Caribe (Las Antillas),
Lic. Maria Emilia Paz.

7. Historia Socio-Fconomica de Ameérica Central, Mtra.
Maria Teresa Gutiérrez Haces.

8 y 9. Historia Socio-Economica del Brasil (Epoca Colo-
nial) Historia Socio-Economica del Brasil (Epoca Inde-
pendiente), Lic. Mario Contreras.

Dentro del area de Filosofia hay un total de 6 materias
semestre (24 créditos totales) que se deben presentar. En
esta drea hay varios profesores del nuevo Colegio que
imparten materias, entre ellos el Dr. Leopoldo Zea, quien
dicta Filosofta de la Historia, y ¢l Dr. Abelardo Villegas,
que da Filosofia Latinoamericana. Otras materias que se
pueden estudiar son Filosofia en México, Historia de las
Ideas en Latinoamérica (Colonia, siglo xi1x y siglo xx),
Filosofia Politica, Estética, etcétera.

Al drea de Literatura corresponden 4 materias semestre
(24 créditos en total). De esta drea es el Mtro. Ignacio
Diaz Ruiz, quien da Literatura Iberoamericana (1), y hay
ademds 2 cursos de Literatura Brasileiia. Hay también
cursos de Novela Hispanoamericana, Literatura Mexicana,
Corrientes Generales de la Literatura Hispanica, etcétera,
pertenecientes al Colegio de Letras Hispanicas.

La siguiente drea, Generales de América, depende en su
totalidad del Colegio de Estudios Latinoamericanos. Esta
drea exige un minimo de 6 materias y 24 créditos totales.

1. Descubrimiento y Conquista de América, Mtro. Alfonso
Garcia Ruiz,

2. Antecedentes Esparioles de la Historia de América,
Mtra. Beatriz Ruiz Gaitdn.

3. Historia de la Cultura Latinoamericana, Dr. Manuel
Ferndndez de Velasco.

4. Historia de la Educacion en Latinoamérica, Mtro. Edgar
Llinas.

S. Revoluciones en el siglo xx, Lic. Enrique Sudrez
(Gaona.

6. Dictaduras en Ameérica Latina, Lic. Maria Esther Schu-
macher.

7. Liberalismo en Latinoamérica, Mtra. Norma de los
Rios

Esta drea también permite al alumno levar materias
sobre el mismo tema que se impartan en otras Facultades.
A esta drea corresponden igualmente las materias de Arte
Latinoamericano que abarcan las épocas Prehispinica,
Colonial y Contemporéinea.

Hay también las matexias llamadas Optativas Generales

MAESTROS DE MEDIO TIEMPO

Mtro. José Antonio Matesanz
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Mtra. Guadalupe Muriel
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Mtra. Francic Chassen Mtro. Fernando Garcia Garcia

ASIGNATURA

Mtro. Ermesto Mejia Sinchez Dr. Carlos Magis
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MAESTROS DE ASIGNATURA

que el alumno podrd cursar si asi lo exige su curriculum.
Estas materias pueden elegirse entre todas las que se
ofrecen en el Plan del Colegio, en la Facultad de Filosofia
o en otras Facultades, y el alumno puede tomar hasta 4
materias semestre como optativas generales.

Finalmente estian los Seminarios. El alumno debe asistir
por lo menos a tres y obtener un total de 24 créditos.
Los que se imparten del Colegio son:

1. Seminario sobre el Estudio Interdisciplinario, Dr. Mario
Miranda Pacheco.

2. Seminario de Historiografia de América, Mtra. Carmen
Ramos.

3. Seminario sobre el Ensayo en América Latina, Lic.
Enrique Fierro.

4. Seminario de ldeologias Politicas en América Latina,
Dr. Abelardo Villegas.

5. Seminario sobre la Novela en América Latina, Mtro.
Ignacio Diaz Ruiz.

Dr. Carlos Bosch

El Colegio de Estudios Latinoamericanos imparte tam-
bién un seminario, Gnico en la Facultad, que no tiene
valor en créditos ni horas y estd destinado Gnicamente a
la asesorfa de tesis. Este seminario esta a cargo de la Mtra.
Lucia Salas de Tour6n.

MAESTRIA Y DOCTORADO

Los dos niveles conservan el caricter interdisciplinario que
tiene la licenciatura y cuentan con las mismas dreas de
especializacion: Filosofia, Historia y Literatura. En la
Maestria el plan de estudios consta de tres semestres:

G

Mtro. Gerard Pierre Charles Arq. Manuel Glez, Galvan

Primer semestre: Un seminario monogrdfico. Dos cursos
monograficos. Segundo semestre: Un seminario de investi-

: ' gacion y tesis. Un seminario monografico. Dos cursos
- - M\ monogréficos. Tercer semestre: Un seminario de investiga-
Dra. Susy Castor cion y tesis. Dos seminarios monogréficos.

En el Doctorado el plan de estudios exige cuatro
semestres en los cuales se imparten ocho asignaturas. De
éstas, cuatro son los seminarios de tesis obligatorios y
cuatro son seminarios o cursos monogréficos.

SEMINARIOS DE INVESTIGACION Y TESIS

Seminario de Historia de las Ideas en Latinoameérica, Dr.
Leopoldo Zea, Mtra. Ma. Elena Rodriguez de Magis, Adj.
Mtro. Ignacio Sosa, Ayud. Lic. Ma. Esther Schumacher.

Semiario de Analisis Literario: Textos Latinoamericanos.
Dr. Carlos Magis.

Seminario de Poesia Iberoamericana, Dr. José Pascual
Buxd.

N\

Dr. Enrique Dussel

SEMINARIOS MONOGRAFICOS

Seminario de Poesia Iberoamericana, Mtro. Ernesto Mejia

: Sanchez.
) e Seminario de Teoria y Critica Literaria, Dra. Margo
v Y Glantz.
d - i Seminario de Filosofia Latinoamericana, Dr. Abelardo
o & , Villegas.
' Categorias Interpretativas para una Filosofia Politica Lati-
Mtro. Rafael Moreno Dr. Edgar Llinas’ noamericana, Dr. Enrique Dussel.
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Seminario de Historia de la Filosofia en México, Mtra.
Rosa Krauze, Mtro. Rafael Moreno.

Los Problemas de la Historia Latinoamericana (El siglo
xix y el logro de la vision general), Dr. Carlos Bosch
Garcia.

Seminario de Historia de las Ideas en Latinoameérica en el
siglo xx, Mtro. José Antonio Matesanz.

Seminario de Historia de las Ideas en el Caribe, Dra. Susy
Castor.

Seminario de Nacionalismo en el Area Andina, Dr. Mario
Miranda Pacheco.

Esparia 'y América (Epoca contemporanea), Mtro. José
Antonio Matesanz.

Seminario de las Antillas y Centroamérica, Dr. Manuel
Fernandez de Velasco.

Seminario de ldeologia de las Clases Sociales y Partidos
Politicos en América Latina, Mtra. Norma de los Rios.

Analisis Estructural y América Latina, Lic. Enrique Suirez
Gaona.

Seminario: La [lustracion en el Mundo I[bérico, Mtra.
Guadalupe Muriel.

Seminario de Arte Latinoamericano Contemporineo,
Mtra, Rita Eder.

Seminario de Nacionalismo y Obrerismo en América Lati-
na (Brasil), Mtra. Carmen Ramos.

CURSOS MONOGRAFICOS

Historia de las Ideas en Latinoamérica en el siglo xx,
Mtra. Maria Elena Rodriguez de Magis, Mtro. José
Antonio Matesanz,

Historia del Brasil (Militarismo Contemporaneo), Lic. Ma-
rio Contreras.

Revoluciones en el siglo xx, Lic. Enrique Sudrez Gaona.

Historia de la Educacion en Latinoameérica, Dr. Edgar
Llinas.

Latinoameérica y el Tercer Mundo, Mtra. Susana Gonzilez
del Solar.

Ideas Politicas en Chile en el siglo xx, Mtro. Ignacio
Sosa.

Problemas Concretos del Desarrollo y el Subdesarrollo en
América Latina, Mtra. Ma. Teresa Gutiérrez Haces.

Imperialismo y América Latina, Mtra. Francie Chassen.

Filosofia en México, Mtra. Margarita Vera.

América Latina y su Literatura: La Novela Social, Mtro.
Ignacio Diaz Ruiz.

Narrativa Brasileiia Contemporanea, Lic. Valquiria Wey.

Arte Latinoamericano I (Prehispdnico), Mtra. Beatriz de la
Fuente.

Arte Latinoamericano Il {Colonial ), Mtro. Manuel Gonza-
lez Galvan.

Arte Latinoamericano Il (siglos xix y xx), Mtro. Marco
Antonio Diaz Ruiz.

Tanto en la Maestria como en el Doctorado el 90% de
los seminarios corresponde exclusivamente a los estudios
de post-grado. El promedio de alumnos inscritos en
Maestria es de 39 y en Doctorado de 4, y hay 11 tesis de
Maestria y 10 de Doctorado en preparacion. El total de
los alumnos de Estudios Latinoamericanos es de 194, y se
cuenta con 44 profesores.

Mtro. Ignacio Sosa Mtra. Valquiria Wey

Lic. Concepcion Christlieb



MOVIMIENTO OBRERO EN AMERICA LATINA

—CONFERENCIAS DE LOS BECARIOS DEL CELA—

Con motivo del décimo aniversario de la fundacién del Centro de
Estudios Latinoamericanos, los becarios del Programa de Formacién de
Profesores han organizado un ciclo de conferencias sobre el Moyimiento
Obrero en América Latina, en el que se analizardn las caracteristicas de
los movimientos obreros mds importantes y se intentard dar una visién
de conjunto que permita ubicar cada movimiento en su contexto
nacional y latinoamericano.

El CELA cuenta con Licenciatura, Maestria y Doctorado en las dreas
de Historia, Literatura y Filosofia, y persigue en los tres niveles la
interdisciplinariedad sefialada en sus objetivos. Otro de sus fines es el de
crear vinculos solidarios entre las diversas regiones del drea latinoame-
ricana a través de la busqueda historica de nexos politicos, culturales,
economicos y sociales que sirvan para establecer un proyecto historico
comun que propicie la integracién a diversos niveles.

Para lograr estos objetivos el CELA ha buscado integrar un grupo de
maestros de varias naciones latinpamericanas (Bolivia, Chile, Haiti,
Argentina, Guatemala, Uruguay, Puerto Rico y otras) para que, en esta
sui generis empresa multinacional, los alumnos reciban una vision que
cubra un amplio espectro de la experiencia latinoamericana.

Cabe a este Centro el honor de haber sido el primero en América
Latina y el haber realizado una labor de irradiacion a nivel regional.
Actualmente dos distinguidos miembros de nuestro CELA, José Bricefio
y Samuel Aponte, dirigen respectivamente el Centro de Estudios Lati-
noamericanos “Dr. Leopoldo Zea™ en la Universidad de los Andes en
Venezuela, y la Maestria en Estudios Latinoamericanos de la Universidad
Auténoma del Estado de México.

El CELA también ha tenido activa participacién en la creacion del
Centro de Estudios Latinoamericanos “Rémulo Gallegos™, dependiente
del Consejo Nacional de Cultura de la Repiblica de Venezuela y del
Instituto de Altos Estudios Latinoamericanos de la Universidad Simon
Bolivar de ese pafs.

Actualmente el CELA presta su colaboracién al proyecto de un
Centro de Estudios Latinoamericanos patrocinado por la OEA y el
gobierno peruano, que tendrd su sede en Lima.

En estos diez afos el Centro ha estado preparando una generacion de
estudiosos latinoamericanos que han venido a México, de Brasil, Argenti-
na, Chile, Perti, Colombia, Venezuela, Ecuador, Panamd, Puerto Rico,
Honduras, Guatemala, Costa Rica y de estudiosos de otras partes del
mundo como son: Israel, Bélgica y los Estados Unidos, los cuales hoy se
encuentran colaborando en las universidades de sus paises de origen.

Con respecto a la formacion de profesores, el CELA ha propiciado la
especializacion en el extranjero de Mario Contreras en el Brasil, de
Teresina Gutiérrez Haces en Bélgica, de Carmen Ramos en los Estados
Unidos. Por otra parte, el maestro Ignacio Diaz Ruiz ha colaborado
como Profesor Invitado a la Cdtedra de Estudios Ibéricos de la Universi-
dad de Varsovia en el periodo escolar 1976-1977.

Varias de las investigaciones realizadas por los alumnos de este Centro
han sido publicadas. Mencionamos los casos de Tzvi Medin, Ideologia y
praxis politica de Lazaro Cardenas (Siglo XXI). Ma. Esther Schumacher,
Ll Penit contemporaneo (SepSetentas). Francie Robin Chassen de Lépez,
Lombardo Toledano -y el movimiento obrero mexicano (1917-1940)
(Extempordneos). Angel Gutiérrez Los tupamaros en la década de los
arios sesenta (Extempordneos). Actualmente estin en prensa los trabajos
de Margarita Vera El pensamiento filosofico de José Vasconcelos y de
Werner Altmann £1 populismo peronista. Con excepcion de los comparie-
ros Medin y Altmann, todos han realizado sus investigaciones como
becarios de la UNAM.

El CELA publica desde su funda-
cion el Anuario Latinoamérica que,
obvio es decirlo, lleva publicados diez
nimeros en los que se han visto
publicados varios trabajos de Latino-
americanistas ilustres. El editor del
Anuario es la maestra Maria Elena
Rodriguez de Magis.

COORDINADOR

DEL COLEGIO

DE ESTUDIOS
LATINOAMERICANOS

En la reunién del Consejo Técnico
que tuvo lugar el 28 de octubre, se
anuncio el nombramiento del maestro
Ignacio Diaz Ruiz, como primer coor-
dinador del nuevo Colegio de Estu-
dios Latinoamericanos. El Dr. Leopol-
do Zea seguird como director del
Centro de Estudios Latinoamericanos
y estard a cargo de la Maestria y el
Doctorado.

El Mtro. Diaz Ruiz, que en 1971
obtuvo su licenciatura en Lengua y
Literatura Espafiolas y en 1974 la
maestria en Estudios Latinoamerici-
nos, drea de Letras, con una tesis
sobre Tres tristes tigres: Creacion y
critica de una realidad cubana, la
novela de Cabrera Infante, ha escrito
diversos ensayos, articulos y prélogos,
y de 1976 a 1977 dicté cursos sobre
literatura latinoamericana y mexicana
en la Cdtedra de Estudios Ibéricos en
la Universidad de Varsovia, Polonia.
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MODIFICACIONES AL PLAN

DE ESTUDIOS DE
PEDAGOGIA

Bajo la politica de actualizacion de
los programas del Colegio de Pedago-
gia, éste ha realizado varias modifica-
ciones, no sélo con el proposito de
actualizaci6bn permanente, sino tam-
bién con el interés de abrir nuevas
dreas de investigacion.

Las modificaciones han sido reali-
zadas en los (ltimos semestres de la
carrera y consisten en la apertura de
las siguientes materias:

Bajo el titulo general de Taller ‘de
Investigacion se impartira:

— Taller de Investigacibn con especia-
lidad en Desarrollo de la Comunidad.
— Taller de Investigacién con el pro-
grama Analisis Cuantitativo del Plan
‘Nacional de Educacion.

— Taller de Investigacion con el pro-
grama Teoria de Sistemas y Cibernéti-
ca.

— Taller de Investigacion enfocado al
Disefio de Proyectos de Investigacion
en el Area Sociopedagogica.

También se impartird un Taller de
Diddctica relacionado con la Capaci-
dad y Desarrollo de personal, un
Taller de Comunicacién y Desarrollo
de personal, un Taller de Comunica-
cion con la especialidad en Television
Educativa, un Taller de Orientacion
Educativa dedicado al estudio de la
UNAM, y un Seminario de Filosofia.

Todas estas materias seran imparti-
das por profesores altamente capacita-
dos, y la duracion serd de uno o dos
semestres dependiendo del desarrollo
de las mismas.

El Mtro. Carlos Marquis sera quien
imparta el Taller de Investigacion en-
focado al drea de Desarrollo de la Co-
munidad, siendo su objetivo general
la profundizacion de conocimientos
ya adquiridos en dicha drea.

El Arq. Alvaro Sdnchez impartird
el Taller de Investigacion dedicado al
Anilisis Cuantitativo del Plan Nacio-
nal de Educacion. En este taller se
estudiara la composicion cuantitativa
de la poblacion urbana y rural, su
estructura por grupos de edades, su
relacion con los distintos grados de
escolaridad procurando encontrar la
concordancia entre demanda poten-

cial y su satisfaccion a través de la
capacidad de matricula de las escuelas
existentes. Ademds se procurard esta-
blecer correlaciones de otros elemen-
tos como costos, construcciones,
mantenimiento. con el fin de estimar
el monto de las inversiones necesarias
en cada nivel del sistema educativo.

Como complemento se establece-
rdn hipotesis de la planeacion cualita-
tiva en cada nivel, considerando los
objetivos declarados del plan, asignan-
do coeficientes numéricos al probable
cumplimiento de cada una de las me-
tas establecidas.

Se continuard impartiendo el Ta-
ller de Investigacion dedicado a la
Teoria de Sistemas y Cibernética, en
el cual se ha planteado la utilizacion
de la teoria general de los sistemas y
la cibernética como disciplinas auxi-
liares en el andlisis sistemdtico de los
procesos pedagogicos. Para este pro-
posito se manejé en el taller informa-
cion de diversos niveles, hasta llegar a
disefiar procesos educativos no sélo
en base al modelo cibernético, sino a
otros modelos vistos durante el curso,
de tal modo que se han desarrollado
trabajos de gran interés y con enfo-
ques que hoy nos resultan novedosos,

En el Seminario de Filosofia se
pretenderd la revision, el analisis y la
evaluacion de temas relevantes de la
filosofia educativa actual; dicho semi-
nario serd impartido por el Mtro.
Virgilio Cozzi, que al mismo tiempo
impartird el Taller de Diddctica rela-
cionado con la capacitacion y desa-
rrollo de personal.

La Mtra. Cecilia Haupt quedard a
cargo del Taller de Comunicacion,
con la especialidad en Television Edu-
cativa, que intentard introducir a los
estudiantes en procesos tales como la
elaboracion de guiones y la produc-
cion de programas de television con
finalidades pedagdgicas.

El Mtro. Fernando Jiménez, en el
Taller de Orientacion Educativa, abar-
card ¢l tema Introduccion al Estudio
de la UNAM, en el que se pretende
estudiar la trayectoria de la educacion
superior mexicana, dando un especial
énfasis al andlisis de la Universidad
como elemento critico para el cambio
de la sociedad actual.

= LAURA ROJO

O'Higgins

ORGANIZACION DE LOS
ESTADOS AMERICANOS

Consejo Interamericano para la
Educacion, la Ciencia y la Cultura

CONCURSO SOBRE
O’HIGGINS

PREMIO: USS 5000 mids la edicion
de la obra premiada.

TEMA: Trabajo original sobre “La vi-
da y la obra de Bernardo O'Hig-
gins y su papel en la independen-
cia de Chile y de Hispanoameérica™
(minimo de 300 y mdximo de 500
paginas mecanografiadas a doble
espacio).

IDIOMAS: Espariol, inglés, portugués
o francés.

QUIENES PUEDEN PARTICIPAR:
Ciudadanos de cualquier pais del
mundo.

CLAUSURA: 31
1977.

de diciembre de

PARA MAYOR INFORMACION DI-
RIGIRSE A: Unidad Técnica de
Estudios e Investigaciones. Depar-
tamento de Asuntos Culturales,
Organizacion de los Estados Ame-
ricanos, Washington, D.C. 20006,
USA.
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