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Resumen 

La tesis tiene por propósito hacer un análisis crítico de la poesía de César Moro y tiene por 

objetivo central hacer un análisis estilístico de La Tortuga Ecuestre, estudiando los recursos 

retóricos y los mecanismos del lenguaje que Moro utilizó. El primer capítulo esboza la 

trayectoria poética de Moro previa la escritura de La Tortuga Ecuestre: sus inicios en Lima, 

su estancia en Francia y México y su primer regreso a Lima. Los capítulos segundo y 

tercero se centran en el análisis y la lectura atenta de La Tortuga Ecuestre, a fin de hallar 

los tropos , los recursos de estilos y las figuras literarias mediante las cuales se elabora el 

lenguaje vanguardista de esta obra. El capítulo se enfoca en la estadía de Moro en México y 

su relación con el surrealismo durante este periodo, a su vez se realiza un análisis del 

poema “A vista perdida”. El tercer capítulo, en cambio, se concentra en el análisis de “La 

vida escandalosa de César Moro”. 
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A la memoria de mi abuelo 

Carlos, con quien tanto soñé 

mientras escribía esta tesis. 



INTRODUCCION 
--------------

El propósito del presente trabajo es hacer 

un análisis crítico de la poesía de César Moro 

(Lima, 1903-1956), importante escritor 
, 

aun 

poco estudiado en nuestro medio y que, a juicio 

del lúcido investigador Alberto Escobar, es 

uno de los fundadores de la riquísima tradición 

poética peruana que arranca a comienzos de 

este siglo y se prolonga hasta la actualidad. 

, 
La poesia de Moro empieza a gestarse en 

la década que va de 1920 a 1930, años definitivos 

de nuestra historia pues, mientras en el plano 

social · y político resurge el debate sobre la 

identidad nacional y se publican libros fundamen-

tales como Siete e nsayos de interpretación 

de la realidad peruana, de José Carlos Mariátegui; 



Perú, problema y posibilidad, de Jorge Basadre, 

y El antiimperialismo y el Apra, de Haya de 

la Torre; esta búsqueda tiene su correlato 

artístico en el movimiento vanguardista, en 

el que autores como César Vallejo, Martín Adán, 

Carlos Oquendo de Amat, Xavier Abril y el propio 

Moro definen, con su obra, el perfil de la 

poesía peruana contemporánea. 

La trascendencia de Moro tiene una particula­

ridad especial pues, además de ser uno de los 
, 

poetas mas representativos de la vanguardia 

nacional, fue el Único artista latinoamericano 

que participó directamente en los primeros 

y más intensos afios del surrealismo en París, 

donde residió entre 1925 y 193 3 . Así, pudo 

nutrirse y ser parte de este movimiento que, 

saltando las barreras estrictamente estéticas, 

se convirtió en una de las propuestas ideológicas 

y vitales 
, 

mas relevantes del siglo veinte. 

La importancia del aporte de Moro al surrealismo, 

que en su caso implicó la elección del francés 

como lengua poética -sólo abandonada para escribir 

en castellano La Tortuga Ecuestre, las Cartas 
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y algunos otros textos- se hizo evidente cuando 

se le incl uyó tanto en la Antología de la 
, 

poes1a 

surrealista en lengua francesa (Buenos Aires, 

1961), preparada por el poeta Aldo Pellegrini 

en edición bilingüe, como en La poésie surréaliste 

(París, 1964), selección hecha por el escritor 

francés Jean-Louis Bédouin. 

El objetivo central de nuestra investigación 

es hacer un análisis estilístico de La Tortuga 

Ecuestre (1938-1939), estudiando detenidamente 

los recurso s retóricos y los mecanismos del 

lenguaje que Moro utiliza para la creación 

de esa singular experiencia verbal que es su 

poemario. Se trata de descubrir lo que ·hace 

que este libro sea uno de los pilares de nuestra 

tradición poética y que haya iniciado, lo mismo 

que las obras de Eguren y Vallejo, una de las 
, 

vias por donde ha transcurrido parte de la 

poesía posterior. 

Antes de centrarnos en el estudio del 

poemario, dedicaremos un primer capítulo a 

esbozar la trayectoria poética y vital de Moro 
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previa a la escritura de La Tortuga Ecuestre. 

Esto nos parece pertinente por el carácter 

de aventura que tuvo la vida de Moro, viajero 

impenitente que, siendo 
, 

aun bastante joven 

-22 años- decidió abandonar el árido panorama 

cultural de su Lima natal y marcharse a París, 

donde a l a sazón residía su antigua amiga Alina 

de Silva, esposa de nuestro insigne mú s ico 

Alfonso de Silva. En este primer y largo periplo 

-con sabor a auto-exilio- ocurrirá, justamente 

gracias a Alina, su definitivo encuentro con 

los surrealistas. En París, además, Moro renuncia­

rá a su lengua materna, que trocará de ahí 

en adelante, casi absolutamente, por el francés. 

Igualmente importante nos parece dar cuenta 

de su posterior regreso a Lima, ocurrido en 

1933, pues a su llegada, Moro se convirtió 

en un importante agitador de la vida cultural 

limeña y reavivó el espíritu del surrealismo 

que antes se había difundido a través de las 

páginas de la revista Amauta. Este activismo 

surrealista, por llamarlo de algún modo, incluyó 

la escritura y pub'licación de varios artículos 
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críticos, reunidos póstumamente por André Coyné 

en Los anteojos de azufre; la organización 

de dos muestras pictóricas -las primeras en 

su género en nuestro continente- y la codirección 

de dos importantes publicaciones: el boletín 

clandestino CADRE, en apoyo de la República 

Española, y el Único número de la revista El 

Uso de la Palabra, que proyectó antes de partir 

a México, donde escribió La Tortuga Ecuestre. 

Como punto de partida de nuestro análisis 

textual, manejaremos dos hipótesis fundamentales. 

La primera, es que en La Tortuga Ecuestre, 

poemario escrito durante su etapa más definidamen­

te surrealista, César Moro crea un mundo onírico, 

que contiene y 

-de "realismo 

un castellano 

amplía las 

mágico", 

vibrante, 

fronteras de lo real 

dice Escobar- utilizando 

libérrimo, al margen 

de la sintaxis formal, que lo convierte en 

el libro más interesante de la vanguardia poética 

peruana -comparable, por su experimentalismo, 

sólo al Trilce de Vallejo- y en una de las 
, 

mas importantes experiencias surrealistas en 

nuestro idioma. La segunda, es que en la creación 
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de este universo surreal, el inconsciente, 

los sue~os, los deseos, todo aquello que de 

auténtico tiene el hombre y que ha sido coactado 

por las normas de l a sociedad burguesa occidental, 

vuelven a ocupar un lugar privilegiado¡ el 

amor, la libertad y la poesía, los tres eternos 

valores del ser humano, según André Breton, 

vuelven a reinar en armonía , al más puro dictado 

del deseo. 

Este aná lisis, que por razones metodológicas 

dividiremos en dos capítulos, consistirá en 

una lectura atenta de dos textos que consideramos 

paradigmáticos de La Tortuga Ecuestre: "A 

vista perdida", y "La vida escandalosa de César 

Moro", a fin de hallar los recursos de estilo 

y los tropos y las figuras literarias mediante 

los cuales se elabora el lenguaje vanguardista 

de este libro que, en nuestra opinión, adhiere 

a los cánones del surrealismo. Por ello leeremos 

los poemas a la luz de las propuestas poéticas 

del movimiento, desarrolladas por Breton en 

los Manifiestos del Surrealismo y en sus libros 

Nadja y El Amor Loco. Siendo nuestro acercamiento 
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a los textos fundamentalmente estilístico; 

utilizaremos los aportes teóricos que autores 

como Leo Spitzer, Dámaso Alonso y Amado Alonso ---
han hecho al estudio de l a 

, 
poes1a contemporánea 

a partir de esta corrient de análisis. 

Además de confrontar los textos antes 

citados con los otros del poemario (intertextuali-

dad), nos remitiremos también a las Cartas, 

el extenso poema Lettre d 'amour y a los libros 

Le Chateau de grisou y Pierre des Soleils, 

escritos en México entre 1939 y 1944, pues 

a juicio de Coyné, estos conjuntos conforman 

un ciclo dentro de la producción poética de 

Moro, al que, creemos, podría agregarse las 

prosas recientemente publicadas bajo el título 

L'ombre du paradisier et a ~tres textes y fechadas 

entre 1939 y 1945. Asimismo, consultaremos 

los textos incluidos en Los anteojos de azufre, 

que Moro escribió en Lima y en México, de 1934 

a 1940, en los que expresa 
. . , 

su v1s1on sobre 

la poesía y el arte contemporáneos y Vida · de 

poeta. Algunas cartas de César Moro escritas 

en la ciudad de México entre 1943 y 1948, editadas 
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por Emilio Adolfo Westphalen en Lisboa en 1983. 

Deseo expresar mi agradecimiento al Dr. 

Carlos Germán Bel li, por haberme proporciona do 

importante bibliografía sobre la obra moreana 

y brindado su asesoramiento para la redacción 

de este trabajo; a los poetas André Coyné y 

Emilio Adolfo Westphalen, amigos personales 

de Moro, con quienes sostuve largas conversaciones 

en las que me brindaron una importantísima 

información sobre la ~rayectoria poética y 

vital del artista; a los poetas Manuel Moreno 

Jimeno y Ricardo Silva-Santisteban, por haberme 

proporcionado también importantes datos sobre 

la 
, 

poesia y la pintura de Moro; al Dr. Ricardo 

Vera, con quien conversé muchas veces sobre 

el tema, y a mis amigos Cecilia Flores, Alberto 

Briceño y Alina del Castillo, que me ayudaron 

a editar la presente tesis. 
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s;afIIY!tQ,I 

YH-ABI!STA_BECQBB~-IB~§.º!UQAQE§: 
~~~AB_MQBQ.f;;N,,L!Ml)4_fARI§_X_Mr;!!~Q 

Lima, agosto de 1925. Entre el humo y 

la niebla de un mediodía de invierno, un joven 

delgado, la piel aún dorada por el sol, los 

ojos grandes y fijos, de soberbia mirada, se 

encamina silencioso al puerto del Callao. Su 

objetivo: cruzar el Atlántico. Su 
, 

razon para 

ello: abandonar el 
, 

paramo cultural de Lima, 

esa "aldea grande", con pretensiones de moderni­

dad, que sin embargo conservaba mucho de su 

ambiente decimon6nico, "hostil y 

cualquier renovaci6n espiritual (1). 

cerrado" a 

Había nacido allí en agosto de 1903, bajo 

el nombre de Alfredo QuÍspez Asín -que luego 
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cambiaría por el de César Moro- en un medio 

familiar al parecer propicio para la vocación 

artística ( 2) . Casi desde adolescente, tomó 

contacto con los 
, 

mas avanzados movimientos 

artísticos y literarios de Europa y hacia allá 

se dirigió, para cumplir con un llamado que, 

de otro modo, se hubiera estrellado contra 

los muros que 
, 

aun bordeaban la ciudad. Es t o 

bien lo sabía Moro quien, antes de emprender 

la búsqueda de horizontes culturales 
, 

mas amp l ios 

-de un más allá imposible en esa Lima casi 

colonial que en 1922 había coronado a Chocano 

como "príncipe de los poetas"- participó, pese 

a su juventud, en el reducido círculo artístico 

y literario de la capital. 

Es difícil precisar 
, 

en que momento surge 

en Alfredo QuÍspez Asín la vocación artística 

que, en su caso, se expresa en dos vertientes 

complementarias -la 
, 

poesia y la pintura- con 

igual asiduidad y excelencia. Ni cuándo este 

joven rebelde e irreverente, que solía burlarse 

de sus compañeros de l colegio Inmaculada (3), 

abandona su nombre original de reminiscencias 
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aristocráticas -musitantt o el Je est un autre 

de Rimbaud- y lo convierte legalmente en el 

más sugestivo y melodioso de César Moro (4). 
, 

¿En que mome nto este inquieto lector descubre 

que el color y la pa l abra pueden ser magia, 

revelación, vías capaces de abrir -o derribar-

puertas y conducirlo a una realidad otra, 

más allá de nombres, objetos, situaciones; 

de la bur a realidad real q J e siempre lo agotó? 

Lo cierto es que Moro fue artista antes 

que poeta, y que sus primeros trabajos los 

hizo a comienzos de la década del 20. En un 

artículo reciente (5), Emilio Adolfo Westphalen 

se refiere a seis dibujos encontrados éntre 

los papeles de Carlos QuÍspez Asín, el hermano 

pintor de Moro, tres a~os mayor que él, de 

los cuales sólo uno, que apareció "en una revi sta 

ilustrada de la época", está fechado en 192 2. 

De los restantes, o t ros cuatro también se publica­

ron en revistas de entonces, y hay uno cuyo 

destino final se desconoce. Asimismo, Moro 

ilustró las carátula s de los libros El alma 

errante, de Roberto McLean y Estenós (Lima, 

- , , -



Imprenta Lux, 1922) y Atalaya · Ciudad de los 

Reyes, de Federico Bolaí"los (Lima, Imprenta 

P. Be r ío, 1922), y de la edición limeí"la del 

Ideario de acción, de José Vasconcelos (Lima, 

ediciones Actual, 1924) ( 6). 

En cuanto a la autoría, tres de los dibujos 

están sin firma; tres llevan su nombre de naci­

miento; dos el de césar Moro, y otro el de 

Euxenio de Miravel (7). De los dibujos sueltos, 

el 
, 

mas antiguo firmado como "César Moro" data 

de 1921; mientras que en aquéllos que figuran 

en los dos primeros libros antes citados -de 

1922- el autor es todavía Alfredo QuÍspez 

Asín. Ya en la portada del mexicano Vasconcelos, 

el dibujante es César Moro. Pese a estas oscila­

ciones en el nombre, tal vez explicables de~ido 

a la juventud y/o al espíritu lúdico del artista, 

lo cierto es q~e Moro d e cide ser Mqro apenas 

cumplidos los dieciocho aí"los. 

Y, de acuerdo a Westpha len, estos primeros 

trabajos revelan una sorprendente originalida~ 

y destreza en el trazo, producto de una temprana 
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y personalÍsima asimilación del Art Nouveau, 

corriente pictórica europea vinculada a los 

prerrafaelistas ingle ses y al simbolismo (8). 

Esta singular habilidad del joven Moro, fue 

t ambién percibida por el crítico Carlos Raygada, 

quien apenas hubo éste partido a Europa, escribió 

en El Comercio: "César Moro es un caso excepcional 

de liberación: jamás hace 'lo que se debe hacer', 

él pinta siempre lo que él quiere, lo que él 

imagina, lo que él siente. Por eso es personal, 

casi inimitablemente personal" (9). 

Es obvio que, por esa vía artística, Moro 

estaba completamente solo en Lima, donde los 

plásticos tendían al academicismo más conservador, 

alejado de cualquier tipo de experimentación. 

Tal vez su Único par pudo haber sido su hermano 

Carlos, quien lo prec dió en el indispensable 

periplo europeo y a partir de 1921 estudió 

en la Academia de San Fernando, en Madrid, 

donde 
, 

empezo a desarrollar una importante obra. 

El conservadurismo reinante en nuestra capital, 

la falta de apertura hacia l a s tendencias artísti­

c as de Occidente so pretexto de un mal entendido 
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"nacionalismo", no tenían nada que ver con 

su espíritu desconforme, adjetivo que mejor 

lo califica, según Coyné, y que se hizo sensible 

"desde las primeras expresiones, las primeras 

manifestaciones de césar Moro": "Desconformidad 

total, sin arrebatos ni arrepentimientos, descon­

formidad con lo sabido, lo trillado, lo estableci­

do, e igualmente con las pintarrajeadas novedades 

de tantos rimbombantes admiradores, que nada 

tienen que expresar, 
, 

menos aun que renovar 

-con las convenciones que los revolucionarios 

de mala laya, apenas triunfan, instauran- con 

todos los academismos, los de ayer, los de 

hoy, los de mañana ¿por qué los de mañana habrían 

de resultar 
, 

mas amigos de lo auténtico que 

los pasados?" (10). 

También literariamente, el panorama era 

apenas alentador y, hasta mediados de la década, 

la poesía vanguardista peruana que surgió entre 

1920 y 1930, no había dado 
, 

aun sus mejores 

obras. A juicio de Estuardo NÚñez, los años 

que van de 1918, "primera fecha significa iva 

en el proceso de la nueva poes ía", con la publ i ca-
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ción de Los Heraldos Negros, de Vallejo, a 

1924, "no son todavía en el Perú de intensa 

producción 

en general" 

poética. Languidecen las letras, 

( 1 1 ) • Hecha 
, 

mas de atisbos que 

de logros, la poesía de esos años abandona 

poco a poco la impronta modernista y empieza 

a mostrar los primeros signos de la renovación, 

los primeros contactos c on la vanguardia europea. 

Según NÚñez, la influencia del futurismo 

y del dadaísmo -del cual fue precursor en nuestro 

medio- están presentes en algunos poemas del 

libro Panoplia Lírica (Lima, 1917) del arequipeño 

Alberto Hidalgo, "soldado audaz de la gesta 

vanguardista", quien canta a la guerra y al 

Kaiser en su "Arenga lírica al Emperador de 

Alemania" y se contagia de la exaltación al 

maquinismo en algunos versos de su "Canto a 

la guerra" (12). El futurismo inspiró también 

buena parte de la 
, 

poesia de Juan Parra del 

Riego, otro inagotable buscador, como Hidalgo, 

de "múltiples sendas para tentar alternativas 

que cancelen los ecos del modernismo" ( 1 3 ) • 

Parra del Riego desarrolló su breve obra en 
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Montevide o, donde se instaló definitivamente 

desde muy joven, razón por la cual ésta quedó 

incorporada a la tradición literaria uruguaya. 

Por su parte, la iconoclasia de Dadá deja 

sentir su influencia hacia 1922. En una entrevista 

a José María Eguren fechada en octubre de ese 

año, Roberto Me Lean y Estenós, quien en 1920 

había publicado su libro todavía bastante moder-

nista, El Alma Errante, es tildado de dadaísta 

por el autor de SimbÓlicas, ante quien intenta 

una definición aproximada de este movimiento: 

"El nihilismo en literatura: el florecimiento 

de las tendencias anárquica s , insolentes, burles­

cas y humorísticas: la expulsión violenta de 

la Filosofía en el verso y por ende la absoluta 

carencia del fondo: la musicalización triunfando 

de la emotividad: poco respeto a la forma: 

y un ritmo caprichoso a fuer de extravagante: 

he aquí para mí las características tan discutidas 

del Dadaísmo" (14). 
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Más expresamente dadísta es el poemario 

Química del Espíritu, de Alberto Hidalgo, editado 

en Buenos Aires en 1923. Nuñcz opina que éste 

es "uno de los tantos libros efíme ros de esos 

días de travesura dadíasta, pero en e l cual 

apunta la sensibilidad artística en medio del 

ingenioso derroche de extravagancias". Es tal 

vez, de las pocas obras que, teniendo el mérito 

de la oportunidad, aunó tambié r 

aciertos estéticos aislados (15) 

el de algunos 

Incluso el mismo Eguren parece haber compar-

tido en algún momento el espíritu dadaísta , 

a juzgar por sus declaraciones a comienzos 

de la entrevista con Me Lean y Estenós: "Tengo 

también un cuadro dadísta ( .. . ) Oportunamente 

se los mostraré. Muy pocos lo conocen" ( 1 6 ) • 

Pero es muy probable que se tratara más bien 

de una fina tomadura de pelo, de una sutil 

"travesura" -dadaísta o no- como sospecha Westpha­

len (17), pues los dos libros de Eguren publicados 

hasta esa fecha, Sim.bÓlicas y La . " canc10t1 . de 

las figuras, que a su modo, inauguran la moderni­

dad, se habían nutrido más bien de los simbol ~stas 
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franceses -Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé- y 

de otros fundadores de la lírica moderna. 

El libro 
, 

mas importante de estos primeros 

años de experimentación es, por consenso crítico, 

Trilce, de césar Vallejo. En opinión de Alberto 

Escobar, "el movimiento vanguardista en nuestra 

poesía tiene su punto de partida en ese libro 

de 1922" (18), en el que se plantea una experimen-

tación extrema con el lenguaje -incluso, su 

desestructuración- inédita hasta entonces en 

castellano y que coincide con los trabajos 

que en otras latitudes publican ese mismo año 

Joyce, Eliot y Pasternak. Para Estuardo NÚñez, 

Trilce significó "la ruptura sorpresiva, inespera-

da, con los módulos literarios anteriores. 

La relegación definitiva de Rubén, el apartamiento 

del espectro de la influencia de D'Annunzio, 

el destierro de cierta sombra de Marinetti, 

insinuada poco tiempo antes. Y sobre todo, 

la defi ni tiva exclusión de todo rezago romántico, 

que en nuestra poesía f uera antes tan persistente" 

( 1 9 ) • 
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Los textos iniciales de Moro, escritos 

en Lima entre 1924 y 1925 y que apenas suman 

diez, compartieron, a su modo, ese espíritu 

vanguard ista que alcanza madurez en nuestra 

poesía en el segundo lustro de la década del 

20. André Coyné, quien los reunió póstumamente 

en la primera edición de La Tortuga Ecuestre 

bajo el epígrafe de "Primeros Poemas", considera 

que: "Son poemas de juventud, de categoría 

desigual, pero todos ellos manifiestan la libertad 

y la riqueza de una fantasía a la cual muy 

poco falta para que nos deslumbre con nuevas 

evidencias, sin dejar ni un momento de desconcer­

tarnos" (20). A nuestro parecer, estos poemas 

comparten en cierta medida la sintaxis y el 

gusto por algunos vocablos vallejianos de Trilce. 

Esto es especialmente perceptible tanto en 

algunos versos del poema liminar, "Viking", 

fechado el 10 de noviembre de 1924: "Las 3 

3 tiempos / Acaso neblinoso interpóngase 

/ me oculte tú( •.. ) Acaso neblinoso fnterpónga­

se .•• / Jamas YO dij e : tr~iganme ..• / ~or qué?"; 

como en los de aquel tercero sin título ni 

fecha que lleva una cita en francés de Li Tai 
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Po: "No por un triz me llegas/ apenas dos distan­

cias/ nos separan ( ••. ) Canta mi hastío/ alucina­

do/ y la jauría/ tasca frenos"; ambos inéditos 

hasta la edición aludida. También en el segundo 

texto que comienza "Yo no 
, 

se estar alegre .•. ", 

escrito el 25 de enero de 1925, se lee: "Por 

que vi algo tan fuerte / a lejano clangor / 

de mi cerco paupérrimo!" (21). 

Aunque, según Westphalen, quien lo conoció 

a su regreso de Europa, Moro recitaba a veces 

en tono un poco irónico los versos iniciales 

de "Idilio muerto", de Los Heraldos Negros, 

es probable que la autosuficiencia típica del 

joven poeta talentoso no le impidiera admirar, 

en su momento, el genio peculiar del Vallejo 

de Trilce -ese libro que, según NÚñez, 

una conmoción profunda en el Perú" 

dejarse seducir por su influencia. 

Otros tres poemas, "Cocktail 

"El 
, 

luminoso" "Anadipsia", corazon y 

por primera vez en la edición del 25 

de 1925 del periódico trujillano 

- 20 -
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transmiten las sensaciones de hastío y voluptuosi­

dad y las imágenes sinestésicas típicas del 

simbolismo francés: "Aliso mi flava melena 

/ ante el espejo ... / estoy muerto de . tedio 

/ y vivo de dolor . .. " ("Cocktail amargo"); 

"Cantar en el camino / antes del DESOLATRIX/ 

beber los hondos vinos/ Palpar de los racimos 

/coronarse de espinas ... " ("El coraz6n luminoso"). 

En ellos, la voz del poeta acaso empieza a 

perfilarse -por algo fueron los primeros que 

salieron firmados por césar Moro-, pero .deja 

traslucir todavía a sus maestros. 

La filiaci6n de Moro con los movimientos 

europeos de vanguardia 
, 

es mas explícita en 

el fragmento "Jaula de la Serpiente" del extenso 

poema "Jardín Zool6gico", donde se lee: "La 

serpiente de cobre 
, 

y nacar y p6rfido negro/ 

La serpiente negra de purísimo ébano/ Esta 

es la serpiente dadá / semeja un gigantesco 

tornillo férreo/ Ha inaugurado escuelas avanz~das 

/y ahora desde su caja/ mira aviesamente /girar 

el mundo convulsionado ( .•. )". En este poema, 

a nuestro juicio, el 
, 

mas interesante de los 
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textos limeños de la primera 
, 
epoca, Moro recrea 

un vasto bestiario, elemento de su poética 

que se convertirá en rasgo fundamental de La 

Tortuga Ecuestre, como veremos en el capítulo 

siguiente. Tanto en "Jardín Zoológico" como 

en "Axioma", otro texto igualmente extenso 

y escrito en la misma época, el ritmo, la disposi-

ción de los versos, los encabalgamientos, son 

un indicio de la cercanía del poeta a los experi­

mentos que por entonces elaboraban Apollinaire, 

Tzara, Breton y otros. En el poema "La emoción 

del mar", "emoción cromática y simultáneamente 

mágica", según Coyné ( 2 3) , percibimos 
, 

mas bien 

ciertos ecos egurenianos. 

A la luz de los textos e scritos, creemos 

que es posible afirmar que en este período 

de formación, la. 
, 

poesia de Moro se nutre tanto 

del simbolismo -herencia que se hará luego 

manifiesta en el epígrafe de Baudelaire que 

preside La Tortuga Ecuestre- como de los Últimos 

movimientos literarios europeos. Al respecto, 

cabe recordar que el conoc i miento y la admiración 

de Moro por Eguren, su conciencia de estar 
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tal vez ante el Único poeta de Lima, datan 

de aquellos años , a juzgar por su prosa "Peregrín 

cazador de figuras", donde al principio, Moro 

recuerda: "Vuelvo a vivir el ambiente pueblerino, 

desolado y pretencioso de mis dieciseis años 

al evocar la prístina figura de José María 

Eguren, el poeta por excelencia, perdido en 

las gasas de una neblina constelada que llevara 

consigo de modo permanente y tan bien que jamás 

se lo perdonaron los críticos locales. Por 

entonces, en Perú, el poeta era el cantor oficial 

de efemérides patrióticas o el bohemio que 

prostituía su inspiración, llamémosle 
, 

asi, 

enteramente banal y de almanaque, al alcance 

de los pilares de cantina, en una cualquiera 

de las numerosas y sórdidas trastiendas de 

pulpería . Eguren fue el Poeta, 
. , 

en su acepcion 

de ser perdido en las nubes, de no tener nada 

que decir, ni hacer, ni ver fuera de la Poesía". 

La silenciosa influencia que el vate barran-

quino ejercía sobre los 
, 

mas jóvenes -y que 

se percibe en la entrevista de Me Lean y Estenós-

se confirma 
, 

mas adela nte en la misma prosa, 
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cuando Moro a nota: "Eguren r e cibía cada domingo 

a los inte lectuales incipie ntes, que iban a 

ensayar sus casi implumes alas junto al prestigio 

del poeta antes de intentar, algunos, el vuelo 

que los llevaría lejos de la calma monótona 

del charco natal" (24). 

Ya en pleno viaje a Europa, Moro escribe, 

en un alto en Puerto Chicama, el poema "La 

carga del azúcar", fechado el 1° de setiembre 

de 1925, que llama nuestra atención por inscribir-

se en un registro prácticamente ausente en 

la poesía de Moro. Se trata, creemos, de una 

sutil denuncia social de las condiciones de 

trabajo de los obreros azucareros, como se 

lee en las dos Últimas estrofas: "Y los hombres 

de las lanchas/ silbarán y harán esfuerzos/ 

hasta la noche, hasta / la mañana quiza / para 

darnos todo el 
, 

/ fuerte lleno azucar y sano, 

de gracia / de su esfuerzo tenso. / Un bravo 

por los bravos de las lanchas / que ellos no 

pierden t~ / y suma n muchos dólares" ( 2 5) • 

En setiembre de 19 ~ ; , Moro llega a Francia, 

donde lo esperaba su amiga de la infancia Alina 

- 24 -



de Silva, qui e n vivía e n Parí s con el notable 
, . 

musico peruano Alfonso de Silva. A poco de 

llegar a Arcachon, escribe dos textos en prosa 

que compa rten cierto humor objetivo y c i ~rto 

automatismo propios de 
, 

poesia la vanguardista, 

especialmente del surrealismo. El primero, 

fechado el 22 de s e tiembre, no lleva título 

y está escrito a manera de una carta que comienza: 

"Mi querido adelantado ( ... )" y termina con 

una sorpresiva pregunta en inglés: "Para precisar-

te hechos de la 
, 

ma s alta especie, aguarda. 

'Evita / las corrie ntes de aire frío' ante 

una recomendación parecida yo prefiero / pregun-

tarte Where is my rose of Waikiki? ... ". El 

segundo poema, "Un disco", también de setiembre 

e igualmente lúdico y experimental, nos interesa 

además por la impresión del medio peruano que 

deja translucir en su quinta estrofa y que 

revela el temprano hastío de Moro hacia una 

ciudad, un país, que poco -o nada- tenían que 

ofrecerle a su imag inación: "La libertad no 

es hermosa. La libertad es aterradora y no 

es buena/ para la juventud. La juventud limefia 

la juventud de provincias debe /guardarse del 
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peligro de la libertad. Cuando se piensa que 

de pronto/ puede devenirse un hombre!" (26). 

Ya instalado en la capital francesa Moro 

escribe, entre fines de 1925 y comienzos de 

1926, 
, 

cuatro textos mas antes que ocurra, entre 

ese año y el siguiente y por intermedio de 

Alina de Silva, un suceso que será poética 

y vitalmente definitivo para él: su encuentro 

con el surrealismo (27). No es el caso detenerse 

aquí en los aportes fundamentales del movimiento, 

que a su momento veremos en detalle, pero sí 

mencionar que, entonces, el grupo liderado 

por Breton, estaba en plena efervescencia. 

Como recuerda Coyné: "Cuando Moro lleg6 a París, 

en 1925, el surrealismo como movimiento se 

encontraba e n la edad de oro: 26 adherentes 

acaban de afirmar la declaraci6n de enero: 

'El Surrealismo -es un medio para la liberaci6n 

total del espíritu', y los redactores de la 

Revol~ción Surrealista escribían al Papa y 

al Dalai Lama mientras s e inauguraba, en la 

Galería Pirre, la primera exposici6n colectiva 

de pintores surrealista s. Integra ban el grupo 
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hombres jóvenes y entusiastas que se proclamaban 

'especialistas de la Rebeldía' para demostrar 

lo frágil e inepto de la sociedad establecida 

y suscitar un 'misticismo de nueva Índole' 

o 'una nueva declaración de los derechos del 

hombre'" (28). 

Por ello, el contacto de Moro con el surrea­

lismo tiene para él verdadero carácter de choque; 

nunca antes se había sentido el joven poeta 

tan espiritualmente cercano de una propuesta 

que buscaba integrar arte y vida, 
, 

poc s1.a y 

pintura, sueño y vigilia, en un mismo plano 

de la experiencia. Será esta empatía inmediata 

con la moral surrealista lo que decida su incondi-

cional y apasionada entrega pues, desde el 

principio, "Moro se dio al surrealismo como 

a un vicio espiritual, el vicio para el que 

estaba, desde un comienzo, predestinado" (29). 

Como testimonio de sus primeros años al 

interior del movimiento, quedan tres textos 

"ya 'surrealizantes'" de 1927-28, que fueron 

publicados póstumamente; y dos 
, 

mas, uno de 
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Cannes y otro de París, que se publicaron, 

junto con un poema anterior escrito en Lima 

en 1924, en el número 14 de la revista Amauta 

(Abril de 1928), con e l título de "Poema s de 

césar Moro" (30). 

Los primeros años de Moro en París, coinciden 

con una amplitud mayor en la recepción y asimila-

ción del surrealismo en nuestro 
, 

pais. Esta 

brecha que se abre en medio de la casi total 

cerrazón espiritual reinante y que nos permite 

seguir muy de cerca la fundación y el posterior 

desarrollo del movimiento, es posible gracias 

a la personalidad sensible, polémica y enérgica 

de Mariátegui. "La temprana recepción del surrea­

lismo en el Perú, se debe a la manifiesta simpatía 

que ese movimiento despertó en la mente inquieta 

de José Carlos Mariátegui y a su acción excitadora 

de las inquietudes de jóvenes poetas de ese 

momento", afirma Estuardo NÚñez (31). 

Mariátegui había tenido la suerte de vivir 

en Italia y otros lugares europeos entre 1919 

y 1923 y presenciar e l surgimiento de las nuevas 
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corrientes filosóficas, políticas y literarias 

en esos fecundos años de la posguerra. Inteligente, 

perspicaz, no halló en ese momento mejor manera 

de nuclear a los jóvenes y talentosos intelectua­

les de Lima y provincias, que a través de un 

Órgano periodístico, Amauta, que él fundó y 

dirigió durante casi cuatro años. 

Desde 
, 

su primer numero, aparecido en setiem-

bre de 1926, y a lo largo de su riquísima trayec-

toria, las páginas de este mensuario supieron 

"combinar la vanguardia artística con la vanguar-

dia política ( ••. ) para realizar una revista 

de cultura, donde el pensamiento crítico y 

el marxismo se ampararan mutuamente. Fue la 

obra de un hombre que tenía la rara capacidad 

-incluso en el Perú de la década del 20- de 

admirar y comprender por igual el mesianismo 

de Valcárcel y el intimismo de Eguren" (32). 

En el plano lite rario, 
, 

"mientras que segu1a 

el proce so del surrealismo francés y de la 

obra de sus principa les adláteres, Mariátegui 

alentaba y estimulaba el surgimiento de una 
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generación peruana de surrealistas" (33). Carlos 

Oquendo de Amat, Alberto Hidalgo, Enrique Pefia 

Barrenechea, Martín Adán, Magda Portal, Xavier 

Abril, Serafín Del Mar, Alejandro Peralta y 

Gamaliel Churata, entre otros, 

primeros trabajos vanguardistas 

difunden sus 

en Amauta, 

a la vez que escriben y polemizan, algunos, 

sobre las distintas manifestaciones del arte 

contemporáneo. En este sentido, con sus poemas 

y sus textos ensayísticos publicados reiterativa­

mente en la revista, Abril se convierte en 

el autor mas interesado en esos momentos en 

"lograr una versión americana del surrealismo, 

en la búsqueda de una expresión personal y 

no gregari ni imitativa, dentro de la tendencia 

general ( ..• )" (34). 

En ese segundo lustro de la década de 

1920, se publican también en nuestro país y 

en el extranjero, varios libros importantes. 

Después de cierto retraso, ven la luz El aroma 

en la sombra (Lima, Talleres gráficos de la 

Penitenciaría, 1926), de Enrique Peña y El 

libro de la nave dorada (Trujillo, Ed. "El 
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Norte", 1926), de Alcides - Spelucín, poemario 

que este conspicuo miembro del grupo "Norte" 

había escrito en 1918. Ese mismo año aparece 

en la capital argentina La torre de las paradojas, 

de césar Atahualpa Rodríguez (Buenos Aires, 

Edit. Nues t ra América, 1926). También el indige­

nismo halla por fin ese año su expresión más 

genuina y renovadora en los libros Ande, de 

Alejandro Peralta, uno de los fundadores del 

grupo vanguardista andino Orkopata; y Falo, 

de Emilio Armaza, ambos publicados en Puno 

por la Editorial Titicaca (35). 

Un factor importante que revitaliza y 

afirma la "agitación estridentista" en nuestra 

poesía, es "la acción externa de una ser i e 

de poetas peruanos que viajan en América y 

España, captando la inquietud de otros 
, 

paises 

y comunicándola a la tierra natal" ( 3 6) • En 

Buenos Aires, además del poemario de Rodríguez, 

se editan Ccoca, de Mario Chabes (Tipografía 

El Inca, 1926) y Antipoemas, de Enrique Bustamante 

y Ballivián (Sociedad de publicaciones El Inca, 

1927), en los que sus autore s ensayan un nuevo 

- 31 -



tono, · acorde con 

momento. Relevante 

las novedades 

es también en 

poéticas del 

este sentido 

la aparición de un Indice 

hispanoamericana (Antología 

Edit. El Inca, Buenos Aires, 

en la que Alberto Hidalgo 

de la nueva poesía 

de vanguardia, 

1926), obra colectiva 

escribió el prólogo 

junto con Jorge Luis Borges y Vicente Huidobro. 

Por su parte, Vallejo, quien decide instalarse 

en Francia un año des pués de desconcertar a 

los lectores con su Trilce, al parecer se aleja 

momentáneamente de la poesía y publica artículos 

periodísticos de política en diversos diarios 

parisinos. Siguiendo esta línea de difusión 

internacional, Adalberto Varallanos, Xavier 

Abril, Martín Adán y Emilio Adolfo Westphalen 

colaborarán posteriormente en las prestigiosas 

revistas europeas Transition y Fr ont; y Pablo 

Abril fundará en Madrid la revista Bolívar, publi­

cada mensualmente a lo largo de 1930 y que 

contará con la colaboración de varios autores 

peruanos ( 3 7 ) . 

Esta e closión bibliográfica, alentada 

por la pr~sencia de Minerva, de los hermanos 

- 32 -



Mariátegui, e n Lima, y de otras empresas editoria­

les del interior -El Norte, en Trujillo; Titicaca, 

en Punto; Kuntur, en Cu s ca- va en ascenso. 

En 1927 se publican en la imprenta Minerva, 

5 metros de poemas, de Carlos Oquenda de Amat; 

Una esperanza y el mar, de Magda Portal; y 

Radiogramas del Pacífico, de Serafín DEl Mar. 

Al año sig uiente, surgen nuevas manifestaciones 

indigenistas ~on Un chullo de poemas, de Gregario 

Mercado (Sicua ni, Ed. Kuntur, 1928); Parábolas 

del Ande, de Nazario Chávez Aliaga (Cajamarca, 

Ed. El Perú, 1928); y El hombre del Ande que 

asesinó su esperanza (Lima, Imp. Minerva, 1928). 

Dentro de 
, 

la vertiente cosmopolita y mas e xperi-

mental, se publica en Lima La casa de cartón, 

que el talentoso Rafael de la Fuente Benavides 

-Martín Adán- pergeñara siendo aún adolescente; 

y en Buenos Aires, Descripción del Cielo, de 

Alberto Hidalgo y Cantos del arado y de las 

hélices, de césar Alfredo Miró Quesada, ambos 

en la Sociedad de Publiciciones El Inca, en 

1928 y 1929, res p~ctivamente (38). 
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Otros factores que contribuyen a fortalecer 

el nuevo e s píritu l iterario del que venimos 

hablando, son la prese ncia de algunos escritores 

extra njeros, que act~an como "animadores" de 

las nuevas tendencias, así como una sólida 

producción revisteril y una nueva actitud de 

algunos jóvenes críticos. En cuanto a lo primero, 

entre 1926 y 1930 residieron en la capital 

los poetas ultraístas españoles José Pérez 

Domenech y Juan Larrea -posterior estudioso 

de la obra vallejiana-, así como la poetisa 

uruguaya Blanca Luz Brum, quien llegó a Li ma 

poco después de fallecer en Mont evideo su esposo, 

el peruano de los polirritmos, Juan Parra del 

Riego. Pérez Domenech, también 

y especialmente Blanca Luz Brum, 

periodista, 

inquietante 

cosmopolita que traía nuevas lecturas y propuestas 

para cancelar 

supérsiste, 

definitivamente el modernismo 

estuvieron muy cerca de Amauta 

y participaron en sus tertulias de la calle 

Washington (39). En 1926, la imprenta Minerva 

le publicó su poemario Levante, y al año siguien­

te, Brum emprendió l a dirección de "una hoja 

de poesía y de lucha estética: Guerrilla" (40). 
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Entre los otros 
, 
organos periodísticos 

y literarios de la 
, 
epoca, destacaron Poliedro 

(1926), Hangar, Trampolín, Rascacielo, Timonel, 

cuyos cuatro Únicos números se debieron fundamen­

talmente a la animación de Magda Portal y Serafín 

Del Mar; Burra, a cargo de Carlos Oquendo de 

Amat; Jarana, bajo la dirección de Adalbc rto 

Varallanos, Jorge Basadre y Eloi Espinoza; 

y la publicación colectiva Abcdario. A nivel 

regional, son importantes La Sierra, revista 

política que difunde la poesía del sur andino, 

La Aldea y Escocia, de Ar equ i pa, dirigida por 

Manuel Gallegos Sanz y Francisco Mostajo, respec­

tivamente; Titicaca, dirigida en Puno por los 

hermanos Alejandro y Antero Peralta; Kuntur, 

de Sicuani, y Vanguardia y La Puna, de Cusca; 

y Bocina, de Chiclayo, editada por Nicanor 

A. de la Fuente (41). 

Conforme aparecen profusamente en libros 

y revistas durante los años del "clíiax estriden­

tista" -corno lo llamó NÚñez- los textos de 

estos nuevos poetas exigen una nueva lectura, 

que explique y aliente el rumbo de la creación 
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literaria en el Perú. Los ensayos que Antenor 

Orrego dedica a Vallejo, Spelucín y de la Fuente 

en el diario El Norte de Trujillo; las críticas 

a los libros recientes que Luis Alberto sánchez 

escribe cada semana en Mundial; o los comentarios 

que Jorge Basadre reunió posteriormente en 

su libro Equivocaciones (Lima, Imp. La Op "'... nión 

Nacional, 1928), apuntaban justamente a eso. 

También ejercieron una aguda y talentosa crítica 

literaria dirigida a los 
, 

autores mas jóvenes, 

a la vez que reseñaban las novedosas producciones 

del extranjero, Adalberto Varallanos, 

Diez Canseco, Aurelio Miró Quesada 

otros (42). 

Sosa, 

Volvamos ahora a Moro, en París. 

José 

entre 

Hemos 

dicho que, por un lado, el poeta se integra 

al surrealismo, a la vez que mantiene contacto~ 

con el movimiento literario peruano y, como 

testimonio de su vigencia entre nosotros, 

esos tres poemas a la revista Amauta que, lamenta-

blemente, los reproduce "llenos de errores, 

sin los espac ios marcados y suprimiend líneas 

enteras" ( 4 3 ·) • De Se tiembre de 1928, en que 
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escribe el poema dedicado a Alina de Silva 

que comienza: "Querida femenina . .• ", a 1929, 

hay un silencio en Moro, a juzgar por la falta 

de textos qu e daten de entonces (44). 

Luego de esta pausa, se opera en su escritura 

un cambio fundamental: el poeta se despoja 

de su "lengua materna", el castellano, y la 

reemplaza por la que ser~ su "lengua poética": 

el francés. Según Coyné : "De entonces arranca 

la primera gran etapa de su creación, que cubre 

los Últimos años de su estancia en ·Francia, 

hasta fines de 1933, y los de su primer regreso 

al Perú, 1934-1938 , y cuyos versos ( •• • ) represen-

tan algo 
, 

asi como la mitad del conjunto de 

su obra" (45). 

El mismo Coyné ha llamado reiterativamente 

la atención respecto a lo que de Única tiene 

esta opción de Moro. No se trata, en efecto, 

de una asunción tempora l del francés, como 

es el caso de Vicente Huidobro, quien escribió 

parte de 
, 

su poesia en esa lengua, mientras 

vivió en París, entre 1916 y 1925, al mismo 
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tiempo 

el de 

que 

Juan 

continuaba 

Larrea, 

creando en 

quien luego de un 

período "francés" abandonó la poesía y se 

o 

breve 

dedicó 

moda a la crítica. Ni "afrancesamiento" ni 

pasajera, sino verdadera vocación, que "correspon­

de a una elección ~e toda su vida, ya que 

Moro era muy mal alumno en el colegio de los 

jesuitas, menos en francés; y ya de niño 

el francés era una forma de rebelión contra 

el medio" ( 46). 

Esta 

pero al 

elige el 

opción implica 

mismo tiempo un 

francés . por 

un 

apego. 

lengua materna -"todos 

negación 

sabemos 

o 

inconformismo, 

Moro no sólo 

rechazo a su 

o deberíamos 

saber, que el 

desde el Siglo 

español 

de Oro 

es una lengua estancada 

( ••. )", afirmó en una 

prosa de Los anteojos de azufre (47)-, sino 

que su decisión implica la imperiosa necesidad 

de afirmar definitivamente 

adhesión a un medio y una 

-en 

lengua 

el poema­

con los 

la 

que 

se encon raba, desde h~cía varios años, Í n timamen­

te ligado. Así opina Wc stp, alen quien, a diferen­

cia de Coyné, considera que, en Moro, el paso 
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de un idioma a otro, "no fue un proceso fácil 

ni deliberado", sino que, en Franc ia, el poe~a 

"trató pacientemente, penosamente, de adentrarse 

en la r ealida d de ese pa í s, de descubrir aquello 

que justificaría la residencia y la espera". 

"No creemos por ello engaftarnos", agrega, "si 

suponemos que uno de los vehículos que hizo 

posible la 
. . , 

comun1cac1on quizás el decisivo 

y determinante, fue el de la literatura francesa, 

sobre todo, el de su esplenderosa poesía moderna: 

y Lautréamont, el amor por Nerval, Rimbaud 

por Baudelaire y Mallarmé y, en este siglo, 

por Apollinaire, Raymond Roussel, Breton y 

Tzara, en especial, por su predilecto, Pierre 

Reverdy; le harían adoptar su idioma para la 

expresión poética, exaltarse y sentirse a sus 

anchas tratando de utilizar al máximo las posibi­

lidades inéditas que le ofrecía un idioma tan 

diverso del nuestro. Luego, la adhesión al 

surrealismo sellaría definitivamente esa acepta­

ción mutua del poeta y su nuevo ambiente" (48). 

Una vez elegido e l francés, Moro no hará 

otra cosa que busc~r ince sante su perfección; 
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dotarlo d e plasticidad y be lleza; lleg r al 

dominio poético de la lengua, de tal suerte 

que sus textos alcancen la e xtraña virtud de 

s onar con igual brillo en la l e ngua natural 

que en la adoptada. Coyné opina que la adaptación 

de ~oro a este nuevo instrumento lingüístico 

es paulatina, y comprende tres etapas . 

La primera corresponde a los años parisinos 

y su incorporación al surrealismo; entonces, 

sus poemas "tienen fallas en el francés y podían 

haber sido escritos por otros poetas de la 
, 

mism~ epoca ( ••. )". Su aprendizaje parece ahondar-

se urante la primera vuelta a Lima (1934-1938), 

pues en aquellos años, Moro continúa escribiendo 

sobre todo en francés. En castellano sólo se 

conservan tres poemas: uno que comienza: "Cuanto 

mas cumplen su tarea ... ", fechado en 1935; 

y dos de 1937: el expe rimental "Poema Recortado", 

elaborado en base a frases impresas tijereteadas 

al azar y que apareció el 7 de agosto de ese 

año en "Ecos y Noticias" de Piura; y "El Sueño 

de un De pendiente de Barbería a las Dos de 

la Ta rde", también bastante surrealista, publicado 
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póstumamente en Lima por la revista Idea, en 

Mayo de 1950 (40). 

A esa primera etapa, que cubre casi una 

década, transcurrida entre t'pa~ s y Lima, correspon­

den los textos que fueron recogidos en dos 

colecciones póstumas Couleur de bas-reve tete 

de 
.... 

negre (1933-1934) y Ces Poemes (1936-1940). 

En cuanto a la primera, se trata de una brevísima 

plaquette que incluye poemas escritos en París 

y que aparecieron publicados en el Nº 7 de 

la revista Lienzo (50), con traducción de Armando 

Rojas. El s e gunc o volume n, que comprende cuarenta 

poemas escritos entre 1930 y 1936, fue traducido 

por Armando Rojas y publicado en Madrid en 

edición bilingüe. Su título ha sido tomado 

de la dedicatoria bajo la cual Moro los 
. , 

reunio 

originalmente en Lima, con miras a una publicación 

que se fru s tró por falta de dinero: "Ces poemes 

et leur ombre conséquente / et leur lumiére 

conséquente sont dédiés I ' a André Breton /é. 

Paul Eluard / avec l'admiration sans fin de/ 

CESAR MORO" (51). 
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La s e g unda etapa coincide con los diez 

fecundos a~os que Moro pasó en México, entre 

1938 y 1948. En esa dé cada, el poeta escribe 

las coleccione s francesas 1e chateau de grisou 

(1939-1941); Le ttre d'amour (1942); y Pierre 

des Soleils (1944-1946), al mismo tiempo que 

el amor lo hace retornar por Única vez al caste-

llano para escribir los vibrantes versos de 

La Tortuga Ecuestre (1938-1939) ( 5 2) • Según 

el mismo Coyné, ésta "su 
, 

bilingüe, es epoca 

en torno a 
. , 

una pas1on mexicana, que ha sido 
, 

si la 
. , 

de v ida, 
, 

no se mayor pas1on su pero 51 

una pasi6n determinante .•. " (53). 

Otra de las v ías por las que Moro se compene­

t ra absol utamente con el francés en esos años, 

es su labor de traductor. Como difusor del 

surrealismo en Latinoamérica, Moro verti6 al 

castellano y public6 en importantes 
, 
organos 

surrealistas o parasurrealistas, como El Hijo 

PrÓdigo, Letras de México y Poesía, de México, 

y Las Moradas, de Lima, textos representativos 

de los más importantes poetas modernos en lengua 

fra ncesa . Lo interesante es que Moro no e nsaya 
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traducciones, sino versiones de los textos 

franceses, consiguiendo un trabajo altamente 

creativo y original. De sus antecesores y contem-
, 

pora ne os, e l poe ta admira de manera singular 

a Pierre Reverdy, Giorgio de Chirico, André 

Breton, Benjamín Péret, Paul Eluard, de quienes 

traduce "pequeñas antologías". Estas antologías, 

que Julio Ortega compil6 p6stumament~ en el 

volumen Versiones del ¡Surrealismo, fueron traduci­

das por Moro entre l os años de 1938 y 1949, 

vale decir, durante su estadía mexicana. En 

el pr6l ogo de su edici6n, Ortega señala que : 

"Si todo texto es irreemplazable de su lengua, 

pocas veces en español la poesía surrealista 

ha encontrado un lector como césar Moro, porque, 

con la mediaci6n de un gran poeta, todo texto 

puede ser equivalente en la otra lengua, y 

un simple cotejo con los originales nos haría 

ver hasta qué punto César Moro efectúa un juego 

de equivalencias, siendo a la vez enteramente 

fiel a la letra del texto, diciendo su nitidez 

por la precisa dicci6n que logra" (54). 

La Última etapa de la asunci6n del francés 
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en Moro corresponde a su segundo regreso a 

Lima, por motivos familiares, en 1948, hasta 

la fecha d e su muerte, ocurrida en 1956. Aquellos 

son los años en que el poeta vive en un aislamien­

to casi total: ha roto con el surrealismo desde 

1944; se comunica con los pocos amigos que 

conserva en la capital solamente en francés, 

y en silencio va elaborando los textos que 

des pués serán reunidos en las colecciones france-
.... 

sas Amour a mort (1949-1950) y Trafalgar Square 

(1953); así como los que Ricardo Silva-Santisteban 

denomina "Ultimes poemas" (55). A juicio de 

Coyné, "la 
, 

gran poes1a francesa de Moro es 

de esta Última 
, 
epoca. Posee un gran dominio 

del francés, mantiene la intensidad de su obra 

anterior y, al mismo tiempo, no se parece ya 

a ninguna otra. Es críptica, con una serie 

de claves. Requiere varias lecturas" (56). 

Solamente dos de los iniciales poemas 

franceses de Moro se publicaron a poco de ser 

escritos. El primero, "Renommée de l'amour", 

. , 
e l Nº 5-6 de la revista Le Surréalisme aparec1O en 

au Service de la Révolution (París, 1933) 
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y muchos años después fue traducido por el 

poeta colombiano Alvaro Mutis y publicado en 

el Nº 9 de la revista Amaru (Marzo, 1969). 

El otro , "Vio lette Nozi é res", formó parte de 

un volume n colectivo con el que los surrealistas 

rindieron homenaje a la joven parricida de 

ese nombre, quien c ometió su delito para librarse 

de una violación, y a la que los miembros delk 

grupo convirtieron en el 
, . 

max1.mo símbolo de 

la rebeldía. Este texto lo escribió Moro en 

Londres, en donde vivió entre octubre y noviembre 

de 1933, esperando al buque que lo llevaría 

de regreso al Per~ la primera vez, y desde 

allí lo envió al poeta y dibujante Maurice 

Henry para que integrara el libro homenaje 

V. 1 N ·" " Vio ette ozieres, editado en Bruselas en 

1934 (57). 

Otro testimonio de la participación del 

poeta en las actividades surrealistas en París 

es un texto de acusación que apareció junto 

al manifiesto La mobilisation centre la guerre 

nªest pas la paix (1933) y que Moro, en su 

calidad d e extranjero, prefirió no firmar. 
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Este texto es una denuncia contra "la abominable 

sentencia que acaba de ser lanzada contra los 

marinos d e los cruceros peruanos Almirante 

Grau que se rebelaron 

el 8 

y Coronel 

de Mayo 

Bologne si, 

pasado para protestar contra la 

mala alimentaci6n y los excesos en la disciplina", 

durante e l gobierno militar de sánchez Cerro 

( 58) • 

En cuanto a su pintura, la primera participa­

ci6n surrealista de Moro fue en la exposici6n 

del Cabinet Maldoror, en Bruselas, en marzo 

de 1926. Un afio después, el artista expuso 

con Jaime A. Colson en la Societé París-Amérique 

Latine de París, entr e el 

de 1927. 

10 y el 16 de marzo 

Westphalen considera que entre 

Scene 

los trabajos 

péruviennes de que integraron la serie 

esta segunda muestra, 

algunos de los dibujos 

se encontraban tanto 

Moro public6 en 

citado crítico 

Lima, y 

previos 

de los 

al 

que 

viaje, .que 

el antes 

Carlos Raygada opin6: " ( . . . ) 

pertenecen a la época de su iniciaci6n y están 
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muy lejos de la calidad y la intensidad de 

sus obras Últimas"¡ 
, 

asi como nuevos cuadros 

ejecutados ya en París (59). 

En el mismo artículo, Westphalen afirma 

también que, en Europa, "Moro pasó muy rápidamente 

del Art Nouveau al Art D~co" y que si bien 

el año de su llegada tuvo lugar en la Ciudad 

Luz la primera exposición surrealista en la 

Galería Pierre, nuestro artista se sintió inicial-

mente 
, 

mas atraído por "el rigor y la 
, 

armenia 

de composiciones geométricas y cubistas", entre-

gándose posteriormente al surrealismo y su 

propuesta "por el arte quita-sueño contra el 

arte adormidera" (60). Pero lo importante es 

que, desde el comienzo, Moro supo asimilar, 

sin marearse demasiado, las múltiples tendencias 

pictóricas del París de la década de l 20 y 

llevarlas, filtradas por su personalísima visión, 

a su pintura: "De esa actitud viene la seguridad 

en la utilización de los medios -la fantasía 

de llevarlos a sus extremos- la adaptación 

e invención de nuevos procedimientos -el disfrute 

del color- la elega ncia del trazo", signos 
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fundame ntales del arte moreano (61). 

En diciembre de 1933, Moro está nuevamente 

en el pu e rto del Callao. Otra vez tiene ante 
, 

la bruma; el lento del tiempo lento; Sl. paso 

otra vez el mismo "medio triste y provincial, 

sórdido como un tonel vacío" ( 6 2) • Tres años 

antes, Mar i átegui ha muerto y la eclosión vanguur-

dista que él en buena medida impulsó desde 

su también desaparecida Amauta, se ha morigerado 

bastante. Es como si esa Lima siempre retráctil 

a la modernidad, se hubiera vuelto a cerrar 

sobre 
, 

si misma y el vanguardismo, lejos de 

ser un proyecto, hubiera quedado confinado 

a ser una efímera novedad. Las revistas literarias 

de la década anterior prácticamente han desapare-

cido; dos importantes poetas y animadores de 

la vanguardia, Xavier Abril y Carlos Oquendo 

de Amat, han partido a España -uno, para . vivir 

y public¡ir en Madrid; el otro, para viajar 

y combatir por todo el territorio, hasta caer 

abatido tres años después en el fragor de la 

Guerra Ci vil-; y otros vates de e ntonces , como 

Serafín De l Mar, Magda Portal y Julián Petrovick, 
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han permane cido largo tiempo en silencio. Por 

su parte, luego de su experiencia vanguardista 

de La casa de cartón, Martín Adán se dedica 

a escribir rigurosos sone tos y José María Eguren, 

fiel a su soledad, elabora la prosa densa y 

barroca de sus Motivos, que es lo Último de 

su producción. 

Este cambi o en la actitud poética que, 

desde el punto de vista inmanente, Estuardo 

NÚñez interpreta como un necesario "retorno 

al orden poético", que permite la maduración 

de "notables figuras nuevas que habían hecho 

su aparición durante lo$ años 
, 

mas agitados 

de la estridencia" (63), también tiene relación, 

al parecer, con un cambio en el contexto político. 

Para Mirko Lauer, los años de la vanguardia 

transcurren entre 1922 y 1931. Políticamente, 

este período, durante el cual "son pocos nuestros 

esfuerzos literarios o las obras 

de importancia que no participan 

personales 

de una u 

otra manera en el impulso vanguardista" ( 64), 

coinciden casi con exactitud c on los dos períodos 

presidenciales -el oncenio- de Leguía (1919-
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1930). Año s d e relativa ape rtura, en los que 

el Estñd o ma neja un discurso modernizante al 

mismo ti empo que reorde na nuestra 
, 

econom1a, 

haciéndolñ ingresar definitivame nte al , orden 

c a pitalista internacional; y en los que también 

"se polarizan los partidos políticos con respa l do 

popular y comienza a jugar sus intereses la 

nueva clase media" ( 65). 1 0 es casual por ello 

que en ese momento surjan importantes libros 

de r eflexión sobre el Perú 
, 

-aun vigentes- como 

Siete ensayos de interpretación de la realidad 

peruana, de José Carlos Mariátegui; Perú, problema 

y posibilidad, de Jorge Basadre; La realidad 

nacional, de Víctor Andrés Belaúnde; El antiimpe­

rialismo y el Apra, de Víctor Raúl Haya de 

la Torre; y El nuevo Indio, de José Uriel García 

( 66) • 

Poco después, ese notable grupo de escritores 

optó, como dijimos, por la dispersión o el 

silencio , "como si la brillante generación 

de poetus aparecidos a mediados de los 20 se 

hub ier,1 consumido, por repl iegue o exacerbación, 
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torbellino social 
, 

la caída en un que empezo con 

de Leguía, luego 
. , 

todavía 
, 

y que se ensucio mas 

con sánchez Cerro, se hizo espeso con Benavides 
. , 

amai nó (pero sólo la forma), y rec1.en en con 

los dos períodos civiles de Prado y Bustamante" 

( 6 7 ) • "Los aftos 30 en el Pe r ~ no fueron de 

movimientos culturales colectivos, sino 
, 

ma s 

bien de concreción y maduración de obra s indivi-

duales", afirma Mirko Lauer . En medio de las 

sucesivas dictadur as militares; la gran crisü: 

económica que "pola rizó a la población" y "trans­

formó el rostro de la sociedad peruana"; el 

cierre de la Universidad de San Marcos; y una 

rígida e incesante censura, "la literatura 
, 

lugar precario" "los poetas ocupo un y que 
, 

vivos emigraron replegaron" ( 68). segu1.an o se 

En este ambiente retráctil de 1933-1934, fecha 

del regreso de Moro a Lima, unos cuantos jóvenes 

discurrían por la ciudad, aferrándose solitaria-

mente a su fe en la palabra. Uno de ellos , 

silencioso y retraído, era Emilio Adolfo Westpha-

len (Lima, 1911), quien en 1933 había publicado 

un breve y hermoso poemario, Las Insulas Extrafias, 

presidido por un epígrafe de San Juan de la 
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Cruz, y en donde armonizaban, en extraño equili­

brio, el rigor c lásico de la poesía española 

-especialmente de los místicos- y las imágenes 

sensoriales y lúdicas del surrealismo, filtrados 

en un lenguaje y un tono absolutamente personales. 

Como Moro, Westphalen había hechos aprendizaje 

literario siendo aún adolescente, en las aulas 

del prestigioso Colegio Alemán, donde tuvo 

como compañeros a Rafael de la Fuente Benavides 

y a Estuardo NÚñez, que después se convertirían 

en un extraordinario poeta -Martín Adán- y 

en un lúcido crítico literario, respectivamente. 

Fueron ellos quienes lo acercaron a una 

vasta y desordenada gama de lecturas, que incluyó 

"desde el Poema del Cid y el Arcipreste hasta 

Larra, Espronceda y Moratín, la generación 

del 98 completa, Ortega y sus discípulos, GÓmez 

de la Serna, Gabriel Miró, mezclados con las 

traducciones de Baudelaire, Flaubert, Nerval, 

Stendhal, France, Gira udoux, Morand y la gran· 

revelación a los quince años: los p r imeros 

tomos de A la recherche du temps perdu en traduc­

ción de Salinas (69). A estos autores se agre gó 
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el conocimiento, en la por demás mediocre Facultad 

de Le tra s de San Marcos, de William Blake y 

Jua n Ramón Jiménez; así como la l e ctura y el 

a c ercamiento a fu ndamenta les vate s peruanos: 

la a ntología de José María Eguren, "que nos 

hizo pa t e nte la fragilidad y el poder, a la 

ve z, de la expresión poética: 
, 

mas poderosa 

cuanto más frágil"; el Trilce de Vallejo, esa 

"fuerza d e la naturaleza" en la que "Era como 

si con cada poema se le abriera el caos 

primigenio"; Xavier Abril, "Espíritu cordialÍsimo 

y abierto a todas las innovaciones literarias, 

artíst i cas y políticas" y Martín Adán, a quien 

"Le tocó la 

Westphalen 

'oreja de poeta' de la que yo 

siempre he carecido" (70). 

Finalmente, "la lectura y, a ratos, la 

traducción de poetas como Valéry, Eliot, Wallace 

Steve ns, Emily Dickinson, Whitman; la frecuenta-

ción continua de Sa n Juan de la Cruz, Fray 

Lu i s de León y GÓngora ", forjaron en gran parte 

e l es tro poético we stphaliano, junto con la 

in f lue nci a definitiva, reconocida por él mismo, 

de Pound , Tzara y De Chir i co, autor este Último, 
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favorito tumbién de Moro. De ellos, dice Westpha-

len: "Dos o tres de sus Cantos, de Pound , 

un fragme nto del Home aproximatif de Tzara 

leído e n "Bifur" y el Hebdomeros, de De Chirico 

creo que constituyen el substractum que me 

permitió hacerme del instrumento dúctil de 

expresión que utilicé posteriormente 

Insulas Extrañas• (71). 

de Las 

El llamado bretoniano, que desde la década 

pasada se había difundido en nuestro medio, 

también halló eco en otros dos jóvenes poetas, 

Manuel Moreno Jimeno (Lima, 1913), quien en 

1934 publicó su primer poemario, Así bajaron 

los perros, donde "elaboraba sus versos con 

la viva fantasía de los seguidores del surrealismo 

europeo y la firme disposición protestataria 

y rebelde de los fundadores de nuestra 
, 

poesia 

indigenista" ( 7 2) ; y en Rafael Méndez Dorich 

-Rafe Méndez- quien dos años después publicaría 

su libro Dibujos animados, donde aflora "la 

inquietud por la superación del color trivial, 

en su ansia de lograr 'el color desconocido'" 

y "Sus impresiones no s on tan puramente natura lis-
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tas; suelen desplazarse raudamente al subconscien­

te, al país del sueño( ... )" (73). 

Fue por intermedio del pintor Carlos More, 

y de su hermano Ernesto, el escritor, a quienes 

Moro había conocido en París, que el poeta 

entró en contacto, apenas llegado a Lima, con 

Emilio Adolfo Westphalen y Ra f ael Méndez Dorich 

(74). A partir de entonces, cultivó con ellos 

una entraña ble amistad ; de esas aciistades "muy 

sólidas y bellas, verdaderas obras de arte" 

(75) que Moro sabía dar a los pocos "elegidos" 

a quienes su exigencia moral y su intransigencia 

artística lo acercaban. Pese a ser sólo un 

poco mayor, Moro ejerció sobre ellos una influen­

cia definitiva. La generosidad, el humor corrosi­

vo, una incansable y maravillosa arbitrariedad 

al juzgar, son los rasgos de su carácter que 

más recuerdan sus amigos; además de su avasallante 

presencia, que 

y admiración, como 

imponía naturalmente 
, 

mas tarde lo señaló 

afecto 

Coyné: 

"No bi e n llegaba entre otra gente, se establecía, 

se imponía una j e rarquía, que muchos no le 

perdonaba n, no le han perdonado. Ningún prestigio 

resistí~ cuando entraba: prestigio del nombre, 
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el rango, el dinero, o simplemente prestigio 

del prestigio, nadie lo engañaba con oropeles, 

o las virtudes postizas del poder, de la habladu-
, 

de la fama" ( 7 6) . "Bajo la influencia ria o 

de césar Moro, se intensificó mi interés en 

el arte, el sicoanálsis, el marxismo, la antropo-

logÍa", señaló Westphalen en su conferencia 

"Poetas en la Lima de los años 30" (77), mientras 

que, para Méndez Dorich, "César Moro fue uno 

de los espíritus 
, 

mas nobles, generosos y de 

genuina 
, 

poesia que haya tenido el Perú. Fuimos 
, 

grandes amigos y nos lanzarnos juntos en mas 

de una aventura literaria ( •.. )" (78). 

En febrero de 1935, Moro organiza en la 

Academia Alcedo, la primera exposición de pintura 

surrealista realizada no sólo en Lima, sino 

en Latinoamérica; una muestra de 52 trabajos, 

de los cuales 38 "(siete pinturas, 19 dibujos 

y 12 collages con títulos que a veces 
, 

son mas 

que una referencia para la ubicación y tienen 

toda la traza de breves poemas)" ( 7 9) , eran 

suyos. Los otros artistas participantes, "en 

su mayoría, chilenos", fueron Jaime Dvor, Waldo 
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Parraguc z, Gabriela Rivadeneyra, Carlos Sotomayor 

y María Valencia (80). 

El c o tálogo de la mu e stra, elaborado en 

colaboración con Westphalen, era un producto 

típicamente surrealista, con textos y sentencias 

en todas las direcciones, impresos con la más 

diversa tipografía, y que se iniciaba con una 

frase de Francis Picabia: "El arte es un producto 

farmac~utico para imb~ciles". El propósito 

de dicho folleto era obviamente "provocar a 

los defensores de los academismos de todo tipo, 

comenzando -o terminando- por el academismo 

supuestamente revolucionario del indigenismo, 

que Moro no tardaría en calificar de Última 

ola de la barbarie artística, recuperando de 

paso la palabra 'arte' para 

desde entonces, aquello que 

hacerla designar, 

'empieza donde 

acaba l ñ tranquilidad': 'Por el arte quita-

suefio, contra el arte adormidera" (81). 

La 

nuestro 

muestra, 

medio, 

absolutamente 

con un público 

novedosa en 

acostumbrado 

a los r~tratos realistas de la corriente en 
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boga, fu e un escándalo. Pero sólo sirvió para 

afirmar en Moro, y en los amigos cercanos y 

adherentes al movimiento, la convicción de 

que el surrealismo era la Única opción artística 

y vital válida. Por ello, Moro emprendió a 

partir de entonces, una férrea polémica con 

el indigenismo, en textos tajantes, de una 

ironía punzante, que más tard e fueron recopilados 

por Coyné en Los anteojos de azufre ( 8 2) y 

reafirmó, en una prosa fechada en 1934 y reitera­

damente firmada en 1936 que, "En el medio triste 

y provincial, sórdido como un tonel 
, 

vac10, 

donde el medioevo se prepara a festejar dignamente 

al fundador de Lima, la bella bomba mortífera 

del surrealismo ( . . . ) llega para ayudarnos 

a desesperar 
, 

mas 
, 

y mas,. para destruir hasta 

en su raíces el reflejo tristemente idiota 

del tal orden pernicioso y vicioso" ( 83). 

Terca y lúcida actitud de Moro y de su par, 

Westphalen, pues, en esos años de absoluta 

cerrazón, es "debido a la pasión y la constancia 

ideológica y artística de ambos, a través de 

quienes vivió y s € manifestó el surrealismo 

en el Perú" (84). 
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En la penúltima hoja del catálogo, además, 

había un "Aviso" en tono absolutamente virulento, 

firmado por Moro, 

Vicente Huidobro 

"Una jirafa" de 

en que el poeta atacaba a 

decía: 

por haber 

Buñuel. El 

parodiado 

segundo 

el texto 

párrafo, 

"Vuestro Vicente, con una frescura que 

hace honor a su rancia experiencia de ratón 

del movimiento literario moderno, la emprende 

esta vez nada menos que con el maravilloso 

texto 'Una jiraf a' (sic) de Luis Buñuel, publicado 

en: "Le Surréalisme au Service de la Révolution" 

(Nº 6, 5 de mayo de 1933). Texto altamente 

poético, del que el imitador de Pierre Reverdy, 

hace una lamentable parodia umbilical: " El 

árbol en cuarentena". (Ver 'Ombligo', setiembre 

1934, Santiago de Chile)" (85). La reacción 

del vate chileno fue responder tratando "de 

llevar la discusión al terreno de las costumbres" 

(86). 

desde 

Eso generó, a su vez, una 

Lima, en un panfleto 

nueva respue sta 

conjunto, en el 

que Moro participó con un t e xto en francés, 

"La patée des chiens" -"La bazofia de los perros"-, 

que posteriormente fue traducido por 

e incluido en Los ante ojos de azufre (87). 
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Si bien la mue stra pictórica. causó "alboroto, 

irritación y escándalo" e n los medios limeños, 

ésta fue reco nocida en los medios del surrealismo 

internacional . Según Westphalen, la revista 

Minotaure publicó un panel informando sobre 

la 
. , 

mundial del movimiento, donde expans1on 

se incluía el catálogo de la Academia Alcedo; 

y "En las historias, diccionario y conmemoraciones 

del surrea lismo no se deja de mencionar la 

exposición limeña del 35 con el mérito de haber 

sido la 'Primera Exposición Surrealista en 

América Latina'" (88). 

A fines de 1937, pocos meses antes de 

partir a México, Moro realiza una segunda exposi-

ción, individual esta vez, en la "Pefta Pancho 

Fierro", de su amiga Alicia Bustamante, casi 

con los mismos trabajos mostrados en 1935. 

La muestra fue entonces muy discreta, "se puede 

decir que exclusivamente para sus amigos" ( 8 9) , 

no hubo catálogo, n i la consecuente reacción 

de sorpresa e indignación de parte del público. 

Pero el crítico Carlos Raygada la incluyó en 

un comentario de la s actividades artíst i cas 
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del año en el diario El Comercio (90). 

En consonancia con su convicción marxista 

de entonces, apenas estalla en España la guerra 

civil, Moro colabora, junto con otros escritores 

como Wes tphalen y Moreno Jimeno, en el boletín 

CADRE (Comité de Amigos en Defensa de la República 

Española), que 

cinco 

circuló clandestinamente en 

Lima en 
, 

numeres, a partir de julio de 

1936, bajo la dirección de Genaro Carnero Checa 

( 9 1 ) • En esa "época de persecuciones", alentadas 

por la dictadura militar "filofascista" del 

Mariscal Osear R. Benavides, el hostigamiento 

no demora en lle gar: se confiscan algunos ejempla­

res del boletín, Westphalen es detenido y la 

policía incursiona en la casa de Moro, en la 

calle del Corazón de Jesús ( 9 2) • Por ello, 

si bien Moro, viajero empedernido, había pensado 

ya en abandonar Lima y tenía las miras puestas 

en México, donde residían el poeta Xavier Villa -

urrutía y el pintor Agustín Lazo, 

había conocido en París, fue este 

a quienes 

incidente 

policial el que aceleró su partida (93). Estando 

ya Moro en México, y en 
, 

visperas de la seg unda 
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gue rra mundial, se publica en Lima, en tiraje 

bastante limitado, el Único numero de la revista 

El Uso de la Palabra, que el poeta había preparado 

con Westphalen, pe ro que la peligrosa situa ción 

política antes mencionada, impidió que se publica-

se con anterioridad. "Se trata", 
, 

segun Baciu 

"de una hoja típicamente surrealista, abiertamente 

internacionalista, donde escriben -fuera de 

Moro y de Westphalen- Agustín Lazo, Alice Pealen, 

(Rafael Méndez Dorich ) , Juan Luis Rafo Mé ndez 

Velásguez, en conjunto con traducciones de 

Breton y de Eluard" ( 9 4) , y en cuyo texto de 

presentación, anunciaban los editores: "Contra 

las aves negras del oscurantismo, los cuervos 

sombríos del imperialismo fascista de sesos 

descolgados en descomposición, de los imperialis-

mos democráticos de lengua de hormiguero y 

cola de ratón, de la burocracia stalinista 

con una colmena de moscas en cada ojo, oponemos 

nues tra confianza en el destino del hombre 

y en su próxima liberación. En 1925 sitúan 

los surrealistas el fin de la era cristiana. 

EL USO DE LA PALABRA pretende recordar que 

estamos en 1939 11 (95). 
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Todo ese intenso activismo surrealista 

despl e gado por Moro durante su primer regreso 

a Lima , con el apoyo de su entrañable amigo 

We stpha l e n, han llevado al crítico rumano Baciu 

a señalar que, "Si se hace el bala ce del surrea-

lismo peruano, se llega a la conclusión que, 

con los medios reducidos apenas a dos hombres, 

uno de los cuales vivió casi dos décadas fuera 

del 
, 

hizo mucho 
, 

de lo pudiera pais, se mas que 

habe rse hecho con grupos o con la ayuda de 

galerías de arte y de protectores. Siempre 

presente en el Perú, 
, 

durante ausencias, aun sus 

Moro significa 'la otra cara' de Westphalen, 

de la misma manera corno se puede (y debe) decir 

que Westphalen es 'la otra cara' de Moro. 

No hubo aquel clásico 'uno para todos, 

todos para uno', sino un desdoblamiento de 

fuerzas creadoras, a veces muy distintas, que 

supieron unirse en una sola idea" (96). 
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( 1 ) 

NOTAS AL CAPITULO I 

Para la definición de "aldea grande" 

con referencia a Lima, Cfr. WESTPHALEN, 

Emilio Adolfo. "Nacido en una aldea grande". 

En cuanto al ambiente limefio "hostil 

y cerrado" de los ~O, Cfr. BACIU, Stephan. 

Antología de la poesía surrealista Latinoa­

mericana¡ p.p. 110-115. 

(2) Así lo considera Westphalen en su artículo 

( 3 ) 

( 4 ) 

"En 1922: C~sar Moro", p.56 donde afirma: 

"Podrá presumirse que el ambiente familiar 

(su hermano Carlos estudiaba en la Academia 

de San Fernando en Madrid desde 1921) 

y el círculo de amigos- que lo rodeaba 

fueron propicios a una vocación temprana". 

Este rasgo de la personalidad de Moro 

-su punzante y desacralizadora-

nos la dio a conocer Westphalen, quien 

fue uno de sus más cercanos amigos . desde 

1934, en una conversación que tuvimos 

el 3 de marzo de 1989. 

Sobre la elección de este nombre, la 

~nica referencia que tenemos es la de 
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( 5) 

Carlos Mo ll, quien 

un sobrenombre que 

opina que "Moro" fue 

le dio un vecino a 

Al fredo QuÍspe z Asín, 

d e tenderse al sol , con 

por su costumbre 

lo cual su piel 

adquirió un tono aceitunado. Cfr. MOLL, 

Eduardo. Carlos Quíspez Asín, p.51. Westpha­

l en sin embargo, desconfía totalmente 

de esta opinión de Moll, y prefiere no 

opinar al respecto. Nosotros intuimos 

qu e , por lo menos el nombre, "César", 

tiene que ver con la adhesión de Moro 

a una vida soberana, la de los emperadores 

del mundo antiguo, dueftos de una absoluta 

libertad. Sobre este 

en el Capítulo III, 

punto, trataremos 

al analizar el poema 

"La vida escandalosa de César Moro" 

WESTPHALEN, Emilio Adolfo. "En 1922: 

César Moro ••. "; p.56. 

(6) Esta información sobre la carátula que 

Moro ilustró nos fue proporcionada por 

el poeta Ricardo Silva Santisteban, e studio­

so de la obra moreana y editor de: MORO, 

César. Obra Poé tica 1. Prefacio de André 

Coyné. Edición, prólog o y notas de Ricardo 
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Silva-Santisteban. Lima, Instituto Nacional 

d e Cultura, 1980; 275 p.p. 

( 7 ) WESTPHALEN, Emilio Adolfo. "En 1922: 

Cé s a r Moro . .. 11 • p. 56. , 

( 8 ) WESTPHALEN, Emilio Adolfo. Op. Cit., 

p. 5 7. 

(9) IB¡D; p.p. 57-58. 

(10) COYNE, André. césar Moro; p.p. 12-13 

(11) NU~EZ, Estuardo. Panorama Actual de la 

Poesí Peruana; p. 19. 

(12) NUílEZ, Estuardo. Op. cit.; p. 13. 

( 1 3 ) ESCOBAR, Alberto. Antología de 
, 

la poesia 

peruana. Tomo I; p. 46. 

José María. Obras Completas; ( 1 4 ) EGUREN, 

p. 149. 

(15) NU~EZ, Estuardo. Panorama Actual de la. 

Poesía Peruana; p. 19. 

( 1 6 ) EGUREN, 

p. 416. 

José María. Obras Completas; 

(17 ) WESTPHALEN, Emilio Adolfo. "En 1922: 

Césa r Moro ••. " . p. 56. , 

( 1 8 ) ES OBAR, Alberto. Antología de la 
, 

poesia 

per uana. Tomo I; p. 1 3. 

( 1 9 ) NUílEZ, Estuardo . Pa norama Actual ª- la 
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Poesía Peruana; p. 18. 

(20) MORO, César. La Tortuga Ecuestre y otros 

poemas . 1 9 2 4 - 1 9 4 9 ; p • 8 2 . 

( 21) Estos poemas y los siguientes, están 

incluidos en la 
. , 

secc1.on "Primeros Poemas" 

de la edición MORO, césar. La Tortuga 

Ecuestre y otros poemas; p.p. 67-81. 

( 22) NU~EZ, 

p. 1 7. 

Estuardo. Panorama Actual ••• ; 

(23) MORO, césar. La Tortuga Ecuestre y otros 

poemas. 1924-1949; p. 82. 

(24) MORO, césar. Los 

p.p. 62-63. 

anteojos de azufre; 

(25) MORO, césar. La Tortuga Ecuestre y otros­

poemas. 1924-1949; p.p. 75-76. 

(26) MORO, césar. Op. cit.; p.p. 76-77. 

(27) Es André Coyné quien ubica ese encuentro 

ent r e 1926 y 1927, en su nota a: MORO, 

César. La Tortuga Ecuestre y otros poemas. 

1924-1949; p. 82. 

(28) COYNE, André. "César Moro"; p. 166. 

(29) COYNE, André. Op. cit.; p. 167. 

(30) NUREZ, Estuardo. "La recepción del surrea­

lismo e , el Perú"; p. 41. 
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(31) NUílEZ, Estuardo. Op. cit.; p. 40. 

(32) FLORES GALINDO, Alberto. "Amauta como 

tarea colectiva"; p . 58. 

(33) NUílEZ, Estuardo. "La recepci6n del surre a-

lismo en el Perú"; p. 41. 

(34) NUílEZ, Estuardo. Op. cit.; p. 45. 

(35) NUílEZ, Estuardo. Panorama Actual de la 

Poesía Peruana; p. 25. 

(36) NUílEZ, Estuardo. Op. cit.; p . 2 3. 

(37) IBID : p.p. 24-25. 

( 38) NUílEZ, Estuardo. Op. cit.; p. 28. 

(39) Sobre la importancia de estas tertulias 

en la casa de Mariátegui, Cfr. FLORES 

GALINDO, Alberto. "Amauta como tarea 

colectiva": p.p. 57-69. 

(40) NUílEZ, Estuardo. Panorama Actual de la 

Poesía Peruana; p. 23. 

(41) NUílEZ, Estuardo. Op . cit.: p.p. 26-27. 

(42) IBID; p . p. 29-30. 

(43) MARIATEGUI, José Carlos. Correspondencia. 

Tomo I. {Citado por Emilio Adolfo Westphalen 

en: "En 1922: Cés ~r Moro .. . "; p. 59 ) . 

(44) A este silencio se refiere Coyné en la 

nota 1 de su t e xto: COYNE, André. "Moro 

- 68 -



entre otros y en sus días"; s/p. 

(45) COYNE, André. Op. cit.; s/p. 

(46) GONZALES VIGIL, Ricardo. "André Coyné: 

Con Moro y c o n Vallejo"; p. 12. 

(47) MORO, césar. "A prop6sito de la pintura 

( 4 8) 

en el Per~". En (su): Los anteojos de 

azufre; p. 18. 

WESTPHALEN, Emilio Adolfo 

césar Moro"; p.p. 44-46. 

"Nota sobre 

(49) Esta informaci6n la 

La 

proporciona Coyné 

en: MORO, césar. Tortuga Ecuestre 

y otros poemas. 1924 - 1949; p. 83. 

(50) MORO, césar. "Couleur de bas-reve d e 

t~te négre". En: Lienzo Nº 7; p.p. 47-

67. 

(51) Esa explicación del título de dicho conjunto 

le da Coyné en la nota 3 de su artlculo 

"Moro entre otros y en sus días". 

(52) A estos libros hay que agregar el conjunto 

"L'ombre du paradisier et autres t c xtes", 

publi cado como s eparata de la revista 

Antares 2. 

( 53) GONZALES VIGIL, Ric,,rdo. "André Coyné: 

Con Moro y con v~ llej0" ; p. 12. 
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(54) MORO, césar. Versiones del surrealismo; 

{ 5 5} 

p.p. 7-8. 

Estas dos colecciones, 
, 

Amour a Mort y 

Trafalgar Sguare, así como los "Ultimes 

Poe mas", est~n incluidos en la edici6n: 

MORO, césar. Obra Poética; p.p. 176-253. 

(56) GONZALES VIGIL, Ricardo. "André Coyné: 

Con Moro y con Vallejo", p. 12. 

(57) En: 

s/p. 

(58) Cfr. 

1 3. 

"Moro entre otros y en sus días", 

MORO, césar. Obra Poética 1 • , p. 

(59) Esta cita de Raygada la consigna Westphalen 

en su artículo "En 1922: César Moro ••. "; 

p. 59. 

(60} Esta propuesta artística de Moro, es 

citada por Coyné en: MORO, César. Obra 

Poética 1; p. 14. 

(61) WESTPHALEN, Emilio Adolfo. "En 1922: 

César Moro ... "; p. 58. 

(62) Esta fue la definici6n de Lima que el 

mismo Moro di6 al comienzo de su prosa 

"Los anteojos de azufre". 

En: MORO, César. Los anteojos de azufre; 
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Estuardo. Panorama Actual .•• ; 

p. 8. 

(63) NUílEZ, 

p. 39. 

(64) LAUE, 

p. 39. 

Mirko. Los exilios interiores; 

( 6 5) ESCOBAR, Alberto. Antología de la 
, 

poesia 

peruana. Tomo I; p. 19. 

(66) Cfr. ESCOBAR, Alberto. Antología de la 
, 

poesia peruana. TOMO I; p. 12. 

(67) LAUER, Mirko. 

p. 35. 

Los exilios interiores; 

(68) LAUER, Mirko. Op. cit.; p.p. 35-36. 

(69) WESTPHALEN, Emilio Adolfo. "Poetas en 

la Lima de los anos 30"; En: Dos Soledades; 

p.p. 25-26. 

(70) WESTPHALEN, 

p.p. 38-39. 

(71) IBID; p. 39. 

Emilio Adolfo. Op. 

( 7 2) MORENO JIMENO, Manuel. La señal del 

p. 5. 

cit.; 

, 
corazon; 

(73) NUílEZ, Estuardo. Panorama Actual de la 

Poes~a Peruana; p. 91. 

(74) Esta información nos la diÓ Westphalen 

en la conversación que sostuvimos en 
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marzo de 1989. 

(75) BACIU, Stephan. Antología de la 

surrealista Latinoamericana; p. 112. 

(76) COYNE, André. césar Moro; p. 10. 

, 
poesia 

(77) WESTPHALEN, Emilio Adolfo. "Poetas en 

la Lima de los años 30"; p. 

(78) BACIU, Stephan. "Rafo Méndez Dorich evoca 

a César Moro"; p. 

(79) WESTPHALEN, Emilio Adolfo. "Dibujos y 

pinturas de César Moro"; p. 59. 

(80) BACIU, Stephan. Antología de la 
, 

poesia 

Surrealista Latinoamericana; p.p. 113-

1 1 4 • 

(81) MORO, césar. Obra Poética 1; p.p. 13-

1 4 • 

(82) Cfr. "A prop6sito de la pintura en el 

Per~" y "Cuidado con la pintura". En: 

MORO, césar. Los anteojos de azufre; 

p.p. 17-21 y 102-104. 

( 83) MORO, césar. "Los anteojos de azufre". 

En: Los anteojos de azufre; p.p. 6-8. 

( 84) BACIU, Stephan. Antología de la Poesía 

surrealista Latinoame ricana; p. 113. 

(85) Cfr. Fotocopia d e l catá logo a la Exposici6n 
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Surrealista de la Academia Alzedo; febrero 

de 1935. En Anexos. 

(86) MORO, césar. Obra Poética 1; p. 14. 

(87) MORO, césar. "La bazofia de los perros". 

En: Los anteojos de azufre; p.p. 12-14. 

(88) WESTPHALEN, Emilio Adolfo. "Noticia sobre 

las actividades pictóricas de césar Moro"; 

s/p. 

(89) WESTPHALEN, 

s/p. 

Emilio Adolfo. Op. cit.; 

(90) Esta información nos la dio Westphalen 

sostenida en una segunda conversación, 

el 31 de julio de 1989. No recordab<;, 

con exactitud, si la nota de Raygada 

salió en diciembre de 1937 o enero de 

1938. 

(91) WESTPHALEN, Emilio Adolfo. "Noticia sobre 

las actividades pictóricas de Cé s ar Moro"; 

s/p. 

(92) Esta información nos la diÓ Westphalen 

en la conversación que sostuvimos en 

julio de 1989. 

( 93) Esta información nos la diÓ Coyne en 

la conversación que sostuvimos en mayo 
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de 1988. 

( 94) BACIU, Stephan. Antología de la 
, 

poes1a 

surrealista Latinoamericana: p. 1 1 4 • 

( 95) MORO, césar. Obra Poética 1 ; p. 1 4 • 

( 96) BACIU, Stephan. Antología de la 
, 

poes1a 

surrealista Latinoamericana: p. 1 1 5. 
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CAPITULO II 
en..,.., - ene tt 

"A VISTA PERDIDA": 
= -- -- -

YNA VISION SURREA1IQTA DE,LA_REAL!DAD 

México D.F., marzo de 1938. En la capital 

del antiguo imperio del Anáhuac, donde lo espera­

ban las fulgurantes presencias del poeta Xavier 

Villaurrutia y el pintor Agustín Lazo, que 

compartieron con él diez años de fructífera 

amistad en el período más intenso de su producción, 

césar Moro desembarca, con la misma frescura, 

el mismo entusiasmo, el mismo fervor por vivir 

la aventura de ese segundo autoexilio. 

Ya hemos señalado someramente en el p·rimer 

capítulo, la trayectoria artística de Moro 

durante su importantísima d é cada mexicana. Sólo 

queremos recordar que, a poco de llegar y estando 

Breton e n México, Moro publica sus traducciones d e 
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vario8 poe tas f ranceses e n l a r e vista Letras de Mi 
xico y Poesía (1). 

Dos años d e spués, cua ndo e l fundador del su -

rrealismo y a h ab í a vuel to a Europa a c a u s a d e la -

gue rra , Moro organizó, con el pintor europeo Wolf-

gang Paalen, la exposición Internacional del 

Surre alismo, 
. , 

que s e inauguro en la Galería 

d e Arte Mexicano e n febrero de 1940, y él mismo 

escribió e l texto d e prese ntación del catálogo, 

que se publicó en ing lés y castellano. Entre 

los parti cipantes de esa exposición múltiple, 

en las que se exhibieron "pinturas, collages , 

'cadáveres exquisitos·', calcomanía s, frotagges, 

fotograf í as, junto con 
, 

mascaras primitivas, 

textos escritos por enfermos mentales y piezas 

de arte precolombino", estuvieron, además de 

Moro, Carlos Mérida, José Moreno Villa, Agustín 

Lazo y Xavier Villaurrutia ( 2 ) • 

al momento de la exposición, el 

Pese a que, 

surrealismo 

era "un movimiento minoritario 
, 

pero que atraia 

lo me jor de la intelectualidad nacional, incluidos 

todos los 'Contemporáneos'" ( 3 ) , Moro confió 

entu s iastamente, como lo hizo antes en Lima, 

en la formación de un verdadero movimiento 

surre alista mexicano, y a el lo d e d i có grande s eneL 
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, 
g1.as. 

Entre las razones que hacían de México 

un lugar propicio para el surgimiento de un 

surre alismo organizado y fuerte, estaban el 

traba jo de los artistas populares Manuel Manill a 

y Jos é Guadalupe Posada y del fotógrafo Manue l 

Alvarez Bravo, "marcados por una imaginación 

de tipo surrealista o presurrealista" ( 4 ) ; 

, 
as1. como el hecho de que este 

, 
pa1.s hubiera 

1936, sido visitado sucesivamente, a partir de 

por importantes miembros del movimiento: Antonin 

Artaud, quien fue en busca de la ma g ia precolombi­

na y experimentó la prueba del peyotl entre 

los indios tarahumaras (5); André Breton, el 

fundador, quien en 1938, escribió al alimón 

con León Trotski -exiliado de la Rusia stalinista­

el texto "Por un arte revolucionario independien­

te" y a su regreso al continente europeo recordó 

a la tierra mexicana como: "Tierra roja, tierra 

virgen impregnada de la 
, 

mas generosa sangre, 

tierra donde la vida del hombre no tiene precio, 

siempre dispuesta, como el maguey hasta perderse 

de vi s ta que la expresa, 

flor d e deseo y de peligro. 

a consumirse en una 

Por lo menos queda 

en el mundo un país donde el viento de la libera-
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ci6n no ha caído" (6): y Benjamín Peret, quien 

poco después de su llegada impuls6 la revista 

Dyn, que Wolfgang Paalen dirigi6 a partir de 

1942; y se qued6 en México hasta 1946 (7). 

Entre los otros artistas extranjeros que, 

por razones de exilio o búsqueda personal llegaron 

a tierras mexicanas para contribuir a la creaci6n 

y difusi6n del surrealismo y mantuvieron una 

estrecha amistad con Moro, estuvieron el cineasta 

Luís Buñuel y las pintoras Alicia Rahon y Remedios 

Varo, compañera de Péret, todos españoles: 

y la pintora inglesa Leonera Carrington, a 

quien Moro dedic6 la hermosa prosa "'Leonera 

Carrington', 'Lady Carrington' -como la llamamos 

sus amigos- nos hace hoy ••. " (8). 

De 1940 en adelante, Moro 
, 

además, sera 

asiduo colaborador de las revistas Dyn, que 

se publicaba en inglés y francés y circulaba 

sobre todo en Nueva York y Londres; y El Hijo 

PrÓdigo, dirigida por Octavio Paz, y distribuida 

en México; y verá publicados, en ediciones 

de tiraje limitado, sus poemarios franceses 
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Le Chateau de Grisou (México, Editions Tigondrine, 

1943) y Lettre d'amour (México, editions Dyn, 

1944), que sólo tuvo cincuenta ejemplares (9) • 

Pero volvamos a Moro, 
. , 

recien llegado a 

México. En abril, el poeta escribe el texto 

"André Breton", que se publica en la edición 

del 1° de Mayo de Letras de México junto con 

sus traducciones de poemas de Breton, Péret, 

Eluard y Guy Rosey (10). Ese mismo mayo, Moro 

hace un viaje a San Luis de Potosí donde escribe 

el primer poema del que 
, 

sera un Único libro 

en castellano: La Tortuga Ecuestre (11). Este 

breve y luminoso conjunto fue terminado al 

año siguiente, ya de regreso en la capital 

mexicana, y el poeta intentó publicarlo por 

primera vez en junio de 1940. Incluso, hizo 

circular boletines de suscripción "para una 

'edición de lujo, limitada a 75 ejemplares ••• 

con un frontispicio de Manuel Alvarez Bravo'" 

(12), pero finalmente estos no fueron suficientes 

para cubrir los gastos. 
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Arios después, en 1954, Moro entregó al 

poeta Enrique Malina una copia de La Tortuga 

Ecuestre, donde se excluían cuatro poemas d e 

la versión original, para que éste la mostrara 

a un editor de Buenos Aires, 

intento también fracasó (13). 

pero el nuevo 

Entretanto, el 

conjunto se fue dando a conocer fragmentariamente, 

con la publicación de los poemas - "Varios leones 

al crepúsculo lamen la corteza rugosa de la 

tortuga ecuestre"; "El fuego y la poesía, II, 

III y V". , y "Un camino de tierra en medio de 

la tierra" y "Batalla al borde de una catarata", 

aparecidos en las revistas El uso de la palabra 

diciembre de 1939); El Hijo PrÓdigo (Lima, 

(México, 1944) y A partir de cero (Buenos Aires, 

1952), respectivamente (14). A los pocos días 

e la muerte del poeta, Coyné organizó una 

página de "Homenaje a césar Moro" en el diario 

El Comercio del 15 de enero de 1965, donde 

se publicó el poema La leve pisada del demonio 

nocturno" ( 15). 

Casi dos años después, André Coyné preparó 

en Lima una tercera edición, que salió en diciem-
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bre de 1957. 

1924-1949. (16), 

La Tortuga Ecuestre y otros poemas 

incluía, además del poernario, 

los cuatro poemas "separados" por Moro; "Poemas 

1927-1949"; "Primeros Poemas" (1924-1926), 

es decir, casi toda su producción en castellano; 

junto con una "Nota sobre la edición" preparada 

por André Coyné. Sin embargo, esta edición 

logró ampliar muy poco el círculo del hasta 

entonces casi desconocido poeta, pues parte 

de ella se perdió y el resto apenas traspasó 

las fronteras de nuestro país. 

sólo en a~os recientes, La Tortuga Ecuestre 

encontró la difusión 
, 

que rnerecia, a través 

de dos nuevas ediciones. La primera, fue preparada 

por Julio Ortega y se publico en Caracas en 

1976. En la segunda, el libro apareció integrando 

el primer torno de la Obra Poética de césar 

More. · editada por el Instituto Nacional de 

Cultura en 1980 (17). 

Corno ya hemos establecido en el primer 

capítulo, después de La Tortuga Ecuestre el 

poeta renunció casi por completo a escribir 
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poemas en castellano, pues pese a su alejamiento 

de Francia, el francés se había vuelto su idioma 

de elección. De sus libros f ranceses, Moro 

vio publicados Le chateau de grisou y Lettre 

d' a rnour (ambos en Méxi c o, en 1943 y 1944) y 

Trafalgar Square (Lima, Ediciones Tigondrine, 

1954); dejando inédito Amour 
, 
a mort, recién 

incluido en la Obra Poética 

Na cional de Cultura (18). 

1 del Instituto 

La elección repentina y pasajera que lle\ ; 

a Moro a emplear su iáiorna original al escribir 

los versos encendidos de La Tortuga Ecuestre, 

la explica así Coyné: "El responsable de la 

adopción de l idioma nativo (cambio súbito y 

efímero) El Amor -un Amor mayúsculo- amor preciso, 

eterno ..• " ( 1 9 ) • La naturaleza de inmediato, 

este amor, y el modo en que esa experiencia 

- s ino Única, determinante, según Coyné (20)-

Je transfigura en experiencia verbal al escri 

bir La Tortuga Ecuestre, será tema e reflexión 

en el capítulo siguiente, cuando analicemos 

el poema "La vida escandalosa de César Moro". 
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André Coyné afirma que La Tortuga Ecuestre 

es un libro unitario; un conjunto de trece 

textos que podrían leerse como un solo gran 

poema (21). I s ta unidad, que a nuestro juicio 

no 
, 

seria , an sostenida si se agregaran los 

cuatro textos que el críterio francés incluye 

en la edición póstuma del poemario (22) y que 

fueron s eparados por el propio Moro para la 

edición antes aludida que Enrique Malina intentó 

f '.1blicar, está dada por el leit motiv que 

"Pasión anima el libro: la pasión amorosa. 

que no osa decir su nombre" (23) y q J e se resuelve 

en el juego dialéctico entre la presencia y 

la ausencia del ser amado, a la que nos referire­

mos más adelante con detenimiento. 

Por : SO, la 
, 

mayoria de textos, nueve en 

tot -1 , son poemas de amor. Junto a ellos, 

fundamental 

y 

del enriqueciendo la propuesta 

libro, hay otros cuatro poemas que, a nuestro 

parecer, forman dos parejas complementarias. 

Dos d e ellos , "Visión de pianoc apolillados 

cayendo en ruinas" y "varios leone ~. al crepúsculo 

lamen la corteza rugosa de la tortuga ecuestre", 
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que no por casualidad son los poemas liminar 

y final del conjunto, respectivamente, constituyen 

"visiones", especie de paisajes 
, . 

on1r1cos -en 

los que el lector queda sometido al poder activo 

de las imágenes- y d e los cuales se sirve el 

poeta para mostrarnos las puertas de ingreso 

y salida del mundo surreal de La Tortuga Ecuestre. 

De igual modo, "A vista perdida" y "La vida 

escandalosa -un arte poética 

y un testimonio d e parte, respectivame 71te-

no pueden tampoco leerse, creemos, sino como 

dos caras de una misma moneda, dos textos 

en los que la poesía se interroga a sí misma 

y el poeta dialoga y reflexiona sobre la palabra. 

Por a ~ora nos interesa deternos en el 

de "A vista perdida", arte poética análisis 

d e l libro, _n la que están expresados tanto 

la actitud del poeta ~nte el texto -su peculiar 

manera de referirse a lo real- como los mecanismos 

lingüísticos y literarios que éste emplea para 

elaborar ese universo -o mejor, esa visión-

alucinante que, al dictado del amor, recorre 

las páginas de La Tortuga Ecuestre. Estos mecanis-
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mos lingüísticos y literarios serán confrontados 

a la vez, tal como anunciamos en el prólogo, 

con las propuestas artísticas del surrealismo 

e labora d a s por Breton en los Manifiestos del 

Surrealismo 

Loco (24). 

y en sus libros Nadja y El Amor 

El poema es el s i guiente: 

A VISTA PERDIDA 

No renunciaré jamás al lujo insolente al desenfre­

no suntuoso de pelos como fasces finísimas 

colgadas de cuerdas y de sables. 

Los paisajes de la saliva inmensos y con pequeños 

cañones de plumas-fuentes 

El tornasol violento de la saliva 

La palabra designando el objeto propuesto por 

su contrario 

El árbol como una lamparilla mínima... 5 

La pérdida de las facultades y la adquisición 

de la d e mencia 

El lenguaje afásico y sus perspectivas embriagado­

ras 

La logoclonia el tic l a rabi a el bostezo intermi-
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nable 

La este reotipia el pensamiento prolijo 

El estupor 

El estupor de cuentas de cristal 

10 

El estupor de vaho de cristal de ramas de coral 

de bronquios y de plumas 

El estupor submarino y terso resbalando perlas 

de fuego impermeable a la risa como un plumaje 

de ánade delante de los ojos 

El estupor inclinado a la izquierda flameante 

a la derecha de columnas de trapo y de humo 

en el centro detrás de una escalera vertical 

sobre un columpio 

Bocas de dientes de azúcar y lenguas de petróleo 

renacientes y moribundas descuelgan coronas 

sobre senos opulentos ba~ados de miel y de 

racimos de ácidos y variables de saliva 15 

El estupor robo de estrellas gallinas limpias 

labradas en roca y tierna tierra firme mide 

la tierra del largo de los o j os 

El estupor joven paria d e al t ura afortunada 

El es t upor mujeres dormidñ s sobre colchones 

de 
, 

cascaras de fruta coronadas de cadenas finas 

desnuda s 
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El estupor los trenes de la 

los ojos dispersos en las 

tren vuela y el silencio 

tren que tiembla 

víspera 

praderas 

no puede 

recojiendo 

cuando el 

seguir al 

El estupor como ganzúa derribando puertas mentales 

desvencijando la mirada de agua y la mirada 

que se pierde en lo umbrío de la madera seca 

Tritones velludos resguardan una camisa de 

mujer que duerme desnuda en el bosque y transita 

la pradera limitada por procesos mentales no 

bien definidos sobrellevando interrogatorios 

y respuestas de las piedras desatadas y feroces 

teniendo en cuenta el Último caballo muerto 

al nacer el alba de las ropas Íntimas de mi 

abuela y gruñir de mi abuelo de cara a la pared 20 

El estupor las síllas vuelan al encuentro de 

un tonel vacío cubierto de yedra pobre vecina 

del altillo volador pidiendo el encaje y el 

desagüe para los lirios de manteleta primaria 

mientras una mujer violenta se remanga las 

faldas y enseña la imagen de la Virgen acompañada 

de cerdos coronados con triple corona y moños 

bicolores. 

La medianoche se afeita el hombro izquierdo 
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sobre el hombro derecho crece el pasto pestilente 

y rico en aglomeraciones de minúsculos carneros 

vaticinadores y de vitaminas pintadas de árboles 

de fresa sombrilla con caireles y rulos 

Los miosotis y otros pesados geranios escupen 

su miseria 

El grandioso crepúsculo boreal del pensamiento 

esquizofrénico 

La sublime interpretación deliberante 

realidad 

de la 

25 

No 
. , 

renunciare jamás al lujo primordial de tus 

caídas vertiginosas oh locura de diamante (25). 

mente 

El título de este poema resulta particular­

importante, pues nos anuncia la perspectiva 

desde la que el autor va a describir el universo 

de su libro: La mirada. Una de las característi-

cas de la poesía de Moro es su carácter sensorial: 
, 

poesia de los sentidos -y de la distorsión 

de los sentidos, si es preciso- a fin de dar 

esa lectura de una realidad -otra- que subyace 

más allá de la vista ("a vista perdida") y 

que el poeta se obstina en recrear y mostrar. 

Dentro de lo sensorial, hay un evidente privilegio 
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de la v i sta sobre los otros s e ntidos. "Tout 

le drame s e passe dans l'oeil et loin du cerveau", 

es un ve rso de su libro Le chateau de grisou 

( 2 6} que Guill e rmo Sucre cita pa ra ilu s tra r 

que "Moro sitúa su experiencia en el plano 

de la mirada, con lo cual excluye o al menos 

desplaza tanto lo mental como lo puramente 

emotivo" ( 2 7} • 

Esta tradición 
, 

segun la cual se postula 

una poesía sensorial, nace en el romanticismo 

y se transmite al movimiento simbolista ( 28} • 

Pero si bien en el simbolismo se privilegian 

las sensaciones auditivas y la música se convierte 

en el arte "par" de la 
, 

poes1.a e inclu?o, en 

más de un caso, esta Última llega a subordinarse 

a la primera; en el surrealismo, el énfasis 
, 

sera puesto en lo visual. Como afirman los 

críticos G. Durozoi y B. Lecherbonnier, "La 

verdad es que los surre alistas siempre manifj esta­

ran un mayor interés por una mínima expresión 

plástica, como los dibujos de los tebeos, que 

por la experiencia musical mas decisiva, sea 

música dodecafÓnica o jazz" ( 29). 
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Es por esto que, desde su fundación, el 

movimiento atrajo a una multiplicidad de artistas 

y que Breton 
. , 

reunio en el cenáculo surrealista 

no sólo a poetas, sino a pintores, escultores, 

cineastas y fotógrafos. Uno de los primeros 

libros, Nadja (1928), se editó con "abundante 

ilustración fotográfica" de Man Ray, J.A. Boi-

ffard, André Bouin, Henri Manuel, Valentín 

Hugo y George Sirot; así como con dibujos del 

propio autor, para de ese modo "eli~inar toda 

descripción pues ésta fue azotada por inane 

en el Manifiesto Surrealista• (30). 

En este sentido, también es importante 

recordar que pintores tan destacados corno Giorgio 

de Chirico, Picasso, Arp y Dalí, fueron sirnultá-

neamente poetas. Sobre el ejercicio de la 
, 

poesia 

y la pintura de los dos Últimos, comentó Breton: 

"La fusión de las dos artes suele realizarse, 

en nuestros días, de modo tan integr al que, 

para hombres como Arp y Dalí, resulta indiferente, 

y valga la expresión, expresarse con medios 

poéticos o expresarse con medios plásticos, 

y si bien en el caso del primeramente nombrado 
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estas dos formas de expresión son consideradas, 

sin la menor duda, como nece sariamente complemen­

tarias, también es cierto que en el caso del 

segundo son tan perfectamente susceptibles 

de superponerse que la lectura de algunos fragmen-

tos d e sus poemas produce tan sólo el efecto 

de dar vida a unas cuantas escenas visuales 
, 

mas, a la que, sorprendentemente, 

otorga el resplandor propio de los 

la vista 

cuadros 

de este artista" ( 3 1 ) • Lo mismo podría haberse 

escrito sobre el propio Moro, quien "Alcanzó 

excelencia, a la vez, en la pintura y en la 
, 

poes1.a, y sería difícil precisar en cual se 

hallaba 
, 

mas a gusto, cual practicó 
, 

con mas 

constancia o en cual tuvo sus logros mejores" 

(32). 

Analicemos ahora el contenido del poema. 

El primer verso -en realidad, un versículo, 

como otros del poema, que , se encabalga entre 

las líneas 1 y 2- es una rotunda afirmación 

de entrega irrenunciable a aquello que Baudelaire, 

uno de los poetas favoritos de Moro, saludó 

como "la reine des facultés": la imaginación 
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( 3 3) • "Ta n s6lo la imaginaci6n me permite llegar 

a saber lo que puede llegar a ser, y esto 

basta para mitigar un poco su terrible condena; 

y esto basta, también, para que me abandone 

a ella sin miedo al engaño (como si pudiéramos · 

engañarnos todavía más)", escribi6 Breton..; 

en el Primer Manifiesto. y creemos que es 

gracias a esa libertad espiritual suma que 

la imaginaci6n le otorga ( 3 4) , que el poeta 

propone la primera transformaci6n que se opera 

en el texto, 
, 

segun la cual los "pelos" son 

"como fasces finísimas colgadas de cuerdas 

y de sables". No renunciar a esta metáfora, 

a esta asociaci6n 

por decir lo menos, 

de la imaginaci6n. 

irracional o arbitraria, 

es no bajar las banderas 

Pero antes de detenernos en esta peculiar 

transformaci6n, veamos la manera en que el 

autor adjetiva a la facult ad imaginativa: "lujo 

insolente" y "desenfr~no suntuoso". Si reordenáre­

mos estos epítetos en dos parejas de términos 

análogos , tendríamos: "lujo suntuoso" (por 

cierto, una rei teraci6n) e "insolente desenf reno '1 • 
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¿Por que el autor asocia estos dos términos, 

"insolente" y "desenfreno" que, desde el punto 

de vi sta de la moral burguesa, tienen una connota-
. , 

cion ncgntiva, con otros dos, "lujo" y "suntuoso", 

que tienen más bien una carga positiva y remiten 

a un mundo de nobleza, tal vez no sólo material, 

sino -sobre todo- espiritual? ¿Por 
, 

que esa 

insolencia en el lujo y esa suntuosidad en 

el desenfreno? 
, 

¿En que se funda, en todo caso, 

esta licencia del poeta para autodenominarse 

soberano o adjetivar así su entrega? La estrecha 

relación entre el soberano y la pasión -el 

"desenfreno"- que se intuye en este primer 

verso, será motivo de reflexión al analizar 

el siguiente poema. 

Por ahora, bástenos citar esto que Coyné 

escribió meses después de la muerte de Moro: 

"Paradoja máxima de la 
, 

poesia: cada una de 

las palabras del poeta (sigo hablando del poeta 

auténtico) resuelve el misterio de la vida 

y el poeta muere. Moro ha muerto -no sin haber 

vivido con una vehemencia, una insolencia que 

raramente se ha dado: vehemencia en el goce 
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y v e h e mencia en el tormento- perseguidor de 

algo, d e alguien, y perseguido con la misma 

todo, 

hombres 

. , 
pas1.on con la que él 

, 
persegu1.a. El, 

l o ma ni fie sté- e ra pasión. 'Pocos son los 

que tiene n el derecho de reinar, decía Baudelaire, 

pues a pocos les cabe una gran pasión'. Moro 

reinó en vida, ya que se confundió con su pasión" 

{ 3 5) • 

Volvamos a "fra sees", término de la compara-
. , 

ilustra cierta predilección de c1.on, y que 

Moro por los vocablos "oscuros". Como en la 
, 

madura de GÓngora Mallarmé al poes1.a o -que 

primero le 
, 

el título de "príncipe de las gano 

tinieblas" y al otro, el apelativo de "hermético"-, 

Moro utiliza ciertos "cultismos", por llamarlos 

de algún modo, de etimología latina o, a veces, 

griega. "Fasces", por ejemplo, viene del latín, 

y est~ vinculado al Mundo Antiguo: era un "segur" 

{o hach a) 

levaban 

rodeada de un haz de varillas que 

los lictores romanos delante de ciertos 

magistra dos, como signo de autoridad" ( 3 6) • 

La mi s ma asociación entre ésta y "cabellos", 

la encontramos en un verso de "Un camino de 
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tierra en medio de la tierra": "El sueño en 

la tormenta sirenas como relámpagos el alba 

incierta un ca- / mino de tierra en medio de 

la ti e rra y tu fren-/ te se levanta, como un 

castillo de nieve y apaga el alba y el/ día 

se enciende y vuelve la noche y fasces de tu 

pelo se inter- / ponen y azotan el rostro helado 

de la noche" (37). Los otros términos "herméticos" 

del poemario 

y personal fauna 

sirven para nombrar 

y flora moreanas, 

nos referiremos más adelante. 

la 

a 

extraña 

las que 

Luego de la rotunda afirmación del primer 

verso -la de una moral inquebrantable al quebrar 

las reglas- los versos segundo a noveno contienen 

los fundamentos de la poética moreana. En ellos, 

el poeta expone los mecanismos mediante los 

cuales crea ese peculiarísimo universo verbal, 

"perfecto y autosuficiente como toda gran poesía" 

(38) de La Tortuga Ecuestre. La densidad concep­

tual de esta parte del poema, hace de cada 

verso un aforismo, una sentencia rigurosamente 

cumplida en la escritura del poemario. 
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El segundo verso, "Los paisajes de la 

saliva inmensos y con pequeños cañones de plumas-

fuentes", contiene una palabra clave de la 

poética de Moro -"paisaj e "- que el autor a soci a 

aquí al término "saliva" -elemento evanescente, 

susceptible de desaparecer o transformarse-

para connotar, creemos, la naturaleza imaginaria 

de ese paisaje descrito. No estamos entonces 

ante un paisaje exterior y tangible, sino, 

por el contrario, 

mental. 

ante un paisaje interior, 

Nos hemos referido ya a la mirada como 

punto de partida de 
, 

esta poesia donde "aún 

las sensaciones s n imágenes, en el estricto 

sentido visual del término" ( 3 9) , premisa de 

Sucre que se irá confirmando a lo largo del 

análisis. Pero no se trata de representar visual-

mente lo real, opción impensable en la pintura 

contemporánea luego del invento de la fotografía. 

Frente a la capacidad apenas perfectible de 

la fotografía de captar mecánicamente la imagen 

del ob jeto exterior, explica Breton, la pintura 

se vio obligada a abandonar toda pretensión 
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figurativa y entregarse a la necesidad de expresar 

visualmente la 
. , 

percepc1.on interna. Entonces, 

"El ~nico dominio que el artista podía explotar 

pasó a se r el de la representación mental pura, 

tal como se entiende mas allá del dominio de 

la perce pción verdadera, sin que por ello deje 

de estar fundido con el dominio de lo alucinato­

rio" (40). 

No se trata entonces de describir, sino 

de inventar paisajes que es, como dice Oviedo, 

una de las 
, . 

caracter1.st1.cas fundamentales de 

la 
, 

de "la 
. , 

(más la poes1.a Moro: invenc1.on que 

descripción) de paisajes helados o nevados, 

con abetos y líquenes, alrededor de castillos 

y reinos, que aluden a una escenografía romántica 

y fantástica que va de los cuentos de hada 

europeos hasta los materiales melodramáticos 

con los cuales Max Erns t trabajó, por ejemplo, 

sus collages de Une semaine de bonté (1934)" 

(41). Y, más adelante, explica: "Humedad, frió 

y oscuridad constituyen los sustentos de su 

explora ción poética que, s in embargo, se orienta 

hacia lo terrenal, lo ardiente y lo f~lgido" 
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( 4 2 ) • Este contrapunto entre lo frío y lo Ígneo 

es una de las tensiones de la 
, 

poesia de Moro, 

hecha de oposiciones que se resuelven dialéctica­

mente e n la escritura. En ese sentido, el elemento 

"saliva", húmedo y caliente a la vez, condensa 

muy bien esa dualidad de los paisajes inventados 

de Moro. Además, este elemento está Íntimamente 

asociado a la voz humana, por lo cual nos atreve-
, 

riamos a afirmar que, en el contexto de este 

poema -pues también se emplea en otros del 

conjunto- "saliva" es una metonimia por palabra. 

Tal aseveración refuerza nuestra idea anterior: 

no se trata de paisajes reales, sino inventados 

-imaginados- por la magia del lenguaje. Ahora 

bien, para recuperar esa capacidad inventiva 

del lenguaje, el poeta debe asumir una actitud 

nueva respecto a él. 

racional y pragmático, 

No se trata ya de su uso 

que busca controlar 

el fluir del discurso con miras a una comunicación 

inmediata, sino de un lenguaje liberado, en 

el que cada término adquiere una resonancia 

diferente a la que cotidianamente se le otorga. 

Ya en un texto anterior al Primer Manifiesto, 

Breton relató: "Empezaba a desconfiar de las 
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palabra s, de pronto acababa de notarse que 

pedían ser tratadas de otra manera que como 

esos pequeftos auxiliares que siempre se le ~ 

había creído; algunos pe nsaban que a fuerz a 

de servir, 

por esencia, 

se habían afinado mucho, otros que, 

podían aspirar a una condición 

diferente de la suya; en resumen, se hablaba 

de libe rarlas. A la 'alquimia del verbo' 

sucedido una verdadera 
, 

qu1m1ca que en 

había 

primer 

lugar se había dedicado a desbrozar las propieda-

des de esas palabras, de las que una sola, 

el sentido, se especificaba en el diccionar ~-

Se trataba: 1 ° de considerar la palabra e n 
, 

Sl.; de estudiar tan minuciosamente como 

fuese posible las reacciones de las palabras 

unas sobre otras. Sólo a se precio se podía 

esperar devolver al lenguaje su destino pleno, 

lo cual, para algunos entre los que me contaba 

yo, debía dar un gran paso al conocimiento, 

exaltando en la misma me dida la vida " ( 43) 

Este uso del lenguanje no sometido "a la doble 

presión de la lógica y de la comunicación inmedia­

ta" (44), conlleva, evidente mente, a la escritura 

automá tica, "el centro y la clave de la técnica 
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poética surrealista" ( 4 5 ) , que Moro pondrá 

en práctica en los versos siguientes del poema. 

Ha y en este verso dos 
, 

recursos mas sobre 

los que 
. . , 

qu1s1eramos reflexionar. Los "paisajes 

de la saliva" · son •inmensos y con 

cañones de plumas-fuentes" ( 4 6) • 

pequei'ios 

Es decir, 

que a la inmensidad de ese paisaje inventado 

en virtud de la palabra, se opone la pequeñez 

de los "cañones de plumas-fuentes", como si 

éstos fueran tan sólo un detalle -en alguna 

esquina, sombreados acaso- en la vestedad del 

cuadro. En inmensos / pequeños ocurre además 

la primera antítesis que, junto con la imagen, 

es la figura literaria 
, 

mas recurrente del 

conjunto y sirve para enfrentar significados 

contrarios de manera consecutiva en el texto, 

a fin de producir esa tensión poética caracterís­

tica de La Tortuga Ecuestre (47). 

En la segunda mitad del verso hay otra 

asociación novedosa: "cañones de plumas-fuentes". 

AsÍ, el instrumento para plasmar la escritura 

-el l apicero, la pluma-fuente- es comparado 
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con canc nes; o más bien, los caftanes no son 

en reali dad de metal, sino de plumas-fuentes. 

Esta concepción "guerrera" de la palabra -o 

de su ins trumento como un a rma - viene de la 

vanguardia, pues el t e rmino mismo con que e 

define a los movimientos que renuevan la literatu­

ra y e l arte contemporáneos de 1909 en adelante, 

tiene una connotación bélica. Por tanto, a 

partir del futurismo, la obra no hará otra 

cosa que confrontar y sacudir constantemente 

al lector/espectador; movilizarlo; convertirlo 

en una "víctima" de ese producto bélico que 

es el poema o el cuadro. 

Moro ponderó explícitamente una vez esta 

capacidad del arte 
, 

contemporaneo -exacerbada 

por el surreali smo- cuando observó que el film 

"Un perro andaluz" de Buftuel, consistía en 

una "Serie de imágenes cargadas de erotismo, 

de crueldad, 

atmósfera 

siempre inusitadas dentro de una 

densa de angustia. El espectador 

queda enteramente a la merce d del poder 'activo' 

de la imagen. Una presión insospechada se ejerce 

sobre é l para no dejarl e ni un instante de 
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reposo" (48). Curiosamente, años después Oviedo 

muestra una impresión similar sobre la poesía 

de Moro, cuando afirma que: "La intensidad 

intolerable de 
, 

su poesia es una marca de la 

actitud desesperada que la genera y la consume. 

El furor de Moro nace de la pureza intransigente 

de una entrega que se parece a (que es una 

imagen de) la carnal, y diseña un mundo regido, 

consiguientemente, por las visiones del riesgo 

y la violencia, del sueño y la caída. Todo 

está construido 
, 

segun las leyes de una lógica 

irracional que fulmina la concepción de una 

realidad y un hombre 
, 

en armenia: el yo que 

protagoniza estos 
, 

poemas mas que un artista, 

es un salvaje, un bárbaro ansioso de sangre 

y erotism ( •.. )" y que hay en esta poesía 

"un aire c,e violencia desatada" y una "insolencia 

blasfema con las que Moro golpea al lector 

(lector era una palabra notoriamente inapropiada: 

víctima es más exacta)" (49). 

Habíamos comentado líneas atrás que "saliva" 

es un elemento susceptible de transformarse. 

Esa transformación anunciada se cumple en los 
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tres versos siguientes: "El tornasol violento 

de la saliva/ La palabra designando el objeto 

propuesto por su contrario / El árbol como 

una lamparilla mínima". Veamos lo que "tornasol" 

y "violento" significan asociados a "saliva" 

en el tercer verso. Sólo como punto de partida, 

fijémonos en una de las propiedades -la 
, 

mas 

elemental- del primer término: su sentido. 

De las tres acepciones que da el diccionario, 

hemos elegido , la Última, por considerar que 

es la que más se aviene con su uso en el poema. 

Tornasol es una "materia colorante vegetal 

azul que se torna roja con los ácidos y sirve 

de reactivo químico" (50) . "Tornasol" es también 

el título de un poema automático de André Breton, 

"escrito en mayor o junio de 1923 en París" 

alude 
, 

y que mas bien a la "planta compuesta 

llamada también "girasol" ( 51 ) • Breton propone 

una singular lectura de este poema, incluido 

en su libro El Amor Loco, a fin de interpretar 

las asociaciones aparentemente arbitrarias 

que lo componen (52). "Tornasol" es entonces, 

como "saliva", un elemento que puede transformar­

se; transformación que se opera cuando el poeta 
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da ri e nda sue lta a su imaginación y crea asocia­

ciones que van más allá del dominio de la concien-

cia 
, 

y ma s bien son dictadas por el inconsciente. 

A l a lu z de los descubr i mientos de Fre ud, "Gra cias 

a los cuales el explorador humano podrá ir 

más lejos en sus búsquedas, autorizado ya no 

a considerar Únicamente las realidades sumarias" 

( 5 3) , Breton planteó "conceder por todos los 

medios al lenguaje la preponderancia en la 

lectura del inconsciente" (54). 

Y, luego de definir al surrealismo como: 

"Automatismo psíquico puro por cuyo medio se 

intenta expresar, verbalmente, por escrito, 

o de cualquier otro modo, el funcionamiento 

real del pensamiento. Es un dictado del pensamien-

to, sin la intervención reguladora de la 
, 

razon, 

ajeno toda 
. , 

estética moral" a preocupacion o 

( 5 5) , 
. , 

"El idioma ha sido dado al hombre anuncio: 

para que lo use de manera surrealista" ( 56) • 

Es sigu i endo esta premisa que, tras anunciar 

"el tornasol violento de la saliva", el siguiente 

verso del poema propone a "la palabra designando 

el obj e to propuesto por su contrario"; aforismo 
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que r emi t e directamente a la concepción surrealis-

ta de l a imagen, 
, 

segun la cual debe existir 

un choque entre dos entidades objetos de aproxima-
. , 

Cl.On, para que , de es t e enfrentamiento surja 

una chispa o luz ( 5 7) • Esta nueva concepción 

de la imagen ya había sido anunciada por Lautréa­

mont en su célebre frase de Los Cantos de Maldoror: 

"Bella como el encuentro fortu i to de una máquina 

de coser y un paraguas en una mesa de disección" 

(58). 

La idea fue retomada 
, 

mas tarde por Pierre 

Reverdy en su definición "La imagen es una 

creación pura del espíritu. No puede nacer 

de una comparación sino del acercamiento de 

dos 

y, 

realidades 

finalmente, 

, 
mas 

fue 

"Cuanto 
, 

mas lejanas 

o menos distantes" ( 5 9) • 

, 
parafraseada as1. por Breton: 

estén dos realidades que 

se ponen en contacto, más fuerte será la imagen, 

tendrá mas potencia emotiva y realidad poética" 

(60). 

Ahora bien, el "ob jeto propuesto por su 

contrario" que la palabra va a designar, no 
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es un "obje to muerto", como lo adjetiva sintom~ti­

camente Moro al final del poema "El olor y 

la mirada " -tu mirada de ob jeto muerto tu mirada 

podrida de flor- (61), sino un objeto autónomo; 

con vida propia. "Hay objetos que nos dicen 

algo, nos revelan algo, nos inspiran 

desentrañar, 

algo: 

para a 

uso 

nos 

nosotros nos corresponde 

concreto, espiritual, lo 

revelan, nos inspiran. 

que 

Hay 

nos dicen, 

objetos que 

nos hacen algo: en vez de que nos sirvamos 

de ellos 

de compra 

actúan en 

(es lo propio 

y venta), se 

nosotros, sobre 

de los objetos Útiles, 

sirven de nosotros, 

nosotros", escribió 

Coyné refiriéndose a la concepción de Moro 

respecto al objeto mágico (62). Esta concepción 

del "objeto vivo", según la cual, en el verso 

cinco el "~rbol" puede transformarse y ser 

"como una lamparilla mínima", coincide con 

otra propuesta importante del surrealismo. 

En su texto "Situación surrealista del · 

ob j eto. Situación del objeto surrealista", 

de 1935, Breton señala que la cuestión fundamental 

para el movimiento es pone rse de acuerdo "con 
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respecto al modo en que el surrealismo se repre-

senta al objeto en general, se representa esta 

mesa, se representa la fotografía que este 

señor lleva en el bolsillo, un árbol en e l 

instante preciso en que le cae un rayo encima, 

una aurora boreal -y, entrando en el campo 

de lo imposible- un le6n volador ... " (63). 

Algunas páginas 
, 

mas adelante, señala que 
, 

la poesia es la mayor de las artes, s e guida 

muy de cerca por la pintura, que a veces logra 

igualársele "liberada de la 
. , 

pues, preocupacion 

de reproducir básicamente formas del mundo 

exterior, utiliza ahora el 
, . 

a su vez, unico 

elemento exterior del que ningún arte puede 

prescindir, a saber, la representaci6n interior, 

la imagen presente en el espíritu. La pintura 

contemporánea, como la poesía, buscaría entonces 

enfrentar esa representaci6n interior con la 

representaci6n de las formas concretas del 

mundo real, para, una vez aprehendido el objeto 

en su aspecto general, intentar, como lo hace 

Picasso, "aquella tarea suprema que es la tarea 

poética por antonomasia: excluir ( relativame_1te) 
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el objeto exterior en cuanto tal, y considerar 

la naturaleza Únicamen te en su relación con 

el mundo interior de la conciencia" (64). Para 

lograr esa representación mental pura, "es 

necesario ser vidente, convertirse en vidente", 

como advirtió Rimbaud (65). 

Y en esa representación mental que el 

artista intenta dar, los objetos no son estáticos 

-o "muertos"- sino que, por el contrario, es t án 

constantemente en movimiento, a un ritmo febril, 

de tornasol violento, interviniendo en esta 

metamorfosis "todas las potencias asociativas 

e interpretativas" típicas de automatismo (66). 

Este automatismo 
, . , 

psiquico segun el cual un 

objeto puede convertirse en otro y luego en 

otro y en otro, indefinidamente, en un fluir 

que se asemeja al funcionamiento real del pensa-

miento, es similar, 
, 

segun Breton, a lo qut.. 

Dalí denominó "la actividad crítico-paranoica", 

definida como un "m~todo espontáneo de conocimien­

to irracional, basado en la objetivación crítica 

y siste mática de asociaciones e interpretaciones 

delirantes" (67). 
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Esta tesis daliniana , elaborada en un 

"estado de delirio", como él mismo confiesa 

años despué s en su Diario de un genio (68), 

nos parece fundamental para en t e nd e r el sentido 

de las t · 1nsformaciones en los versos de La 

Tortuga E .!estre y puede resumirse asÍ:"Mediante 

un proceso claramente paranoico ha sido posible 

obtener una image n doble, es decir, la representa­

ción de un objeto qu ! , sin la menor modific ción 

figurativa o anatóm.!. ca, sea al mismo tiempo 

la representación de otro objeto absolutamente 

difer~nte, representación, esta Última que 

también está exenta de todo tipo de deformación 

o anormalidad que pudiera revelar la presencia 

de cierto tratamiento" (69). s por ~ste método 

"A vista perdida", que, en el verso cinco de 

el "árbol", sin perder sus cualid-des físicas 

de árbol, puede ser, al mismo tiempo, una "lampa-

rilla mínima". o, como oc~rre en el primer 

verso de "Visión de pianos apolillados cayendo 

en ruinas", "el incesto" puede estar representado 

"por un señor de levita". Al transformarse 

un objeto en otro -sin dejar de ser el primero-, 

las dimensiones 
, 

varian t ambi é n s ensiblemente. 
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El ejemplo de asociación libre que Dalí da 

Diario ... , de 
, 

la imagen del cuadro en su es como 

"La encajera" de Vermeer De Left se transforma 

sucesivame nte para él en otros objetos -que 

apa rentemente nada tienen que ver con el original-

y consigue 
, 

pasar as1. "de 'La Encajera' a 

un girasol, de un girasol a un rinoceronte 

y de un rinoceronte a una coliflor" (70). 

Del mismo modo, Moro consigue pasar de 

un "árbol" a una "lamparilla mínima", en la 

que tanto 

el adjetivo, 

Otras veces, 

el sustantivo en diminutivo como 

reiteran su cualidad de pequeña. 

se aumenta desmesuradamente la 

dimensión del primer objeto, de modo tal que 

"las mariposas nocturnas parecen grandes carneros", 

como se lee en un verso de "El fuego y la poesía". 

"La obtención de dicha imagen doble ha 

sido posible", seg~n Dalí, "gracias a la violencia 

del pensamiento paranoico que ha sabido servirse, 

con astucia y habilidad, de la necesaria cantidad 

de prete xtos, coincidencias, etc., de los que 

se ha a p rovechado para hacer aparecer la segunda 
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imagen, 

la idea 

que, en este caso, ocupa 

obsesiva". "La imagen doble 

el lugar de 

(digamos, 

a modo de ejemplo, la imagen de un caballo 

que, al mismo tiempo , es la imagen de una muj er ), 

puede prolongarse, en continuación del proceso 

paranoico, y, entonces, basta con la existencia 

de otra ide obsesiva para que aparezca una 

tercera imagen (la imagen de un león, por ejemplo), 
, 

y as1. sucesivamente, hasta que concurra un 

número de imágenes que Únicamente queda limitado 

por el grado de capacidad paranoica del pensamien­

to" ( 71 ) . 

Hemos subrayado el término paranoica, 

que el pintor catalán repite obsesivamente 

porque, cre emos, ayuda a esclarecer el sentido 

del verso siguiente del poema: 

de las facultades y la adquisición de 

"La pérdida 

la demen-

cia", que es precisamente una afirmación de 

la supremacía de los estados delirantes sobre 

el pensamiento iógico. "No será el miedo a 

la locura lo que nos haga bajar las banderas 

de la imaginación" advirtió Breton en el Primer 

Manifiesto, declarando su admiración por los 
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locos, esos seres "víctimas de su imaginación", 

capaces d e acceder a visiones, alucinaciones 

y otras "fuente s de placer nada despreciables" 

( 7 2) • 

Desconfiar de la razón, abrazar la demencia, 

es "perderse" de la realidad -de lo aparente­

y "abrir la puerta- trampa de ese sbtano profun-

do" -el inconsciente- "que constituye la morada 

fundamental del espíritu" (73). En este contexto, 

la "pérdida" tiene 
, 

mas bien una connotación 

positiva, pues implica una renuncia a lo trivial 

para entregarse a lo auténtico. Franqueada 

la cage raisonnable (74), el poeta es capaz 

de acceder a un nuevo tipo de conocimiento 

- no-racional, liberador- gracias al cual "ilumina 

de golpe las zonas oscuras del ser y al penetrar 

con su luz en las profundidad del espíritu, 

en su zona de nacimiento, no sólo nos revela 

el hombre esencial, sino que descubre allí 

los lazos secretos que los unen al mundo que 

lo rodea y del cual forma parte" (75) . 

Si Moro plantea en este verso el imperativo 
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de instruir proceso a la actitud realista" 

( 7 6) , es porgue también la conside ra, como 

Breton, "hostil 
,, 

genero a todo de elevación 

i ntelectua l o moral " ( 7 7 ) • La nue v a a c t itud 

intelectual del surrealismo implica entonces 

una nueva moral, 
,, 

segun la cual los paradigma s 

de valor y disvalor quedan totalmente invertidos. 

Desde e s ta perspectiva, 
,, 

la razon y sus creaciones 

-literariamente la novela, de amplia tradición 

realista­

demencia en 

son despreciables; mientras que la 

sus múltiples formas -el delirio, 

la esquizofrenia, la idiotez, la afasia; términos 

convocados por Moro en La Tortuga Ecuestre-

y lo que ella inspira, son la suprema expresión 

de lo maravilloso (78). 

Pero toda esta propuesta -finalmente "litera-

ria"- hubiera sido inútil si no partía de un 

compromiso vital. No es casual que el surrealismo 

proclama ra en primer lugar la 

cambiar la vida -de la que el 

sino su expresión 
,, 

mas elevada-

en l a tra yectoria del movimiento, 

necesidad de 

arte no sería 

( 79) ; 

fu e ran 

ni que, 

surrea-

lista s hasta la locura, e inc l uso, hasta el 
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suicidio, poetas como el notable Antonio Artaud, 

y Jacques Vaché, Jacques Rigaut y René Crevel 

(80). El compromiso es especialmente cierto 

en el caso de Moro, quien se entregó al surreali s­

mo justame nte atraído por esa nueva moral que 

coincidía en todo con la suya, pues "fuera 

de las escuelas, y hasta de los grupos, Moro 

era naturalmente surrealista 

vital de la palabra, (. •• ) 11 

en la acepción 

(81). Esa moral 

implicaba un riesgo permanente: perderse para 

recobrarse; permitir "Que la vida -la admirable, 

la pavorosa vida- continúe desenvolviendo sus 

hilos"; esforzarse por "seguir en los sitios 

de peligro donde no caben salvación ni regreso" 

(82). "El 

'confort'", 

poeta es 

escribió 

hombre de riesgo, no de 

Coyné recordando a Moro, 

y luego: "Peligro-belleza, peligro vida: Moro 

no arredraba ante el pelibro, y creo que siempre 

flirteó con la locura o el delirio como medios 

Últimos para arrebatar a la vida, a la belleza, 

su razón" (83). 

Solamente desde una perspectiva no-ra cional, 

es posible plantear la antítesis del verso 
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siete, "El lenguaje af~sico y sus perspectivas 

embriagadoras", pues la 

"la pérdida de la palabra" 

la atención sobre la 

afasia es, justamente, 

(84). Queremos llamar 

presencia de 

por tercera vez en el poema. La primera, ocurre 

en el título "A vista perdida", que implica, 

como explicarnos, perderse de la realidad somera 

-apariencia!- para ingresar a una realidad 

absoluta -la surrea lidad-. Luego, "perder" 

las facultades lógicas -la razón- para entregarse 

a la demencia -una nueva forma de la lucidez-. 

Y en tercer lugar, 

ria, agotado por 

la palabra capaz 

"perder" el lenguaje -utilita-

su uso cotidiano- y cre ar 

de reinvertir 

Es justamente esa nueva actitud ante 

-de renuncia y ~ntrega al mismo 

la realidad. 

el lenguaje 

tiempo- la 

que ofrece al poeta "'perspectivas embriagadoras". 

Es también desde esta perspectiva que ocurre 

la enumeración del verso siguiente, exaltación 

de los estados "convulsivos" y delirantes: 

"la legoclonia el tic la rabia el bostezo intermi­

nable". Entre los dos primeros términos: logoclo­

nia / tic, ocurre otra de las figuras recurrentes 

de La Tortuga Ecuestre: la aliteración. 

- 115 -



Esta repetición de sonidos similares, 

suscita una cierta t e nsión -un choque- al interior 

del ver s o, 

arbitra r ias 

semejante a la de otras enumeraciones 

d e l poe mario: "Un hacinami e nto 

de coronas de paja y heno fresco cortado con 

dedos/y asfodelos y piel fresca y galopes lejanos 

como piedras" ("El olor y la mirada"); "De 

las aves de azúcar de heno de hielo de alumbre 

o d e bolsillo" ( "El fuego y la poesía, I"); 

"Para mejor mojar las plumas de las aves" 

mundo ilustrado") (85). 

( "El 

En "logoclonia" tenemos además un neologismo 

moreano, que hemos decodificado con la ayuda 

de Emilio Adolfo Westphalen, en base a los 

dos términos, "logos" y "clonos", que lo forman. 

Según Westphalen, quien nos manifestó que en 

la 
, 
epoca de La Tortuga Ecuestre Moro solía 

emplear 

en el 

palabras usadas por los psiquiatras, 

Diccionario Francés Larousse, "Clonos" 

es una "serie de contraccione s sucesivas e 

involuntarias de los músculos"; por lo que 

"logoclonia" sería "conocer" -o "hablar"- "convul-

sivamen t e " (86). 
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Otro término que sugiere la misma idea 

es el "tic", esto es, la repetición obcesiva 

e involuntaria de un gesto ( 8 7) ; que además 

alude, creemos, al estado paranoico desde -
el cual es posible que ocurran las asociaciones 

arbitrarias de los siguientes versos del poema. 

Ese "tic" implica violencia y además, "rabia", 

adjetivo con el que el autor califica más de 

una vez su actitud nb sólo ante la 
, 

poesia, 

sino ante el amor. "Amo la rabia de perderte" 

es el primer verso del poema "El Fuego y la 

poesía". Así, la violencia, la rabia, se convier-

ten en requisitos para lograr esa transformación 

de la experiencia, ese "cambiar la vida" bretonia­

no. Finalmente, "bostezo interminable" -o indicio 

infinito de tedio, debilidad o sueño- sugiere 

un movimiento incesante, también, a su modo, 

compulsivo. Así, los cuatro términos del verso 

ocho, están unidos por la 
, 

via del nerviosismo 

extremo, la paranoia, la "belleza convulsiva". 

Ahora bien, el lenguaje libe rado y liberador 

de los poemas, oscila permanentemente entre 

dos polos: la inmovilidad y el movimiento; 
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"La este r e otipia" y "el p e nsamiento prol i jo", 

como dice el noveno verso. "Objeto móvil y 

mudo" {88), este lenguaje está he cho de 
. , 
1.magene s 

"fi j as y v e rtiginosas, transl~cidas y e spe j e antes " 

{ 8 9) . En opinión de Guillermo Sucre, dicho 

verso "alude a una de las claves de la técnica 

de Moro, como también de muchos otros surrealistas 

y de la cual Breton, sin duda, fue el gran 

maestro. Consiste en esto: enumeraciones anafóri­

cas que repiten un padrón sintántico muy simple 

y van cercando un mismo tema. 

dicho con toda precisión. 

Pero no lo hemos 

Por una parte, esas 

enumeraciones obs esivas no caen ni en la monotonía 

{como muchas veces en Hidobro) ni en la opacidad: 

su poder de transparencia, por el contrario, 

es muy perceptible. Por la otra,. no es el caso 

de simples repeticiones sino de reiteraciones 

y, mejor aún, de intensificaciones: las alimenta 

la avidez, que puede ser ciega, 

la inteligencia de las formas, 

pero también 

que es ya un 

enriquecimiento. En uno y otro caso, son una 

fijeza {una 'este reotipia') y una diversidad 

{un 'pensamiento prolijo'). Este método apare ce 

desde el primer poema c onoc i do de Moro, 'Re nommée 
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de l'amour', publicado en un número de la revista 

'Le Surréa lisme au Service de la Révolution' 

(1933) (90). Y, justamente a partir del décimo 

verso, "El es tupor", empieza una larga enumeraci6n 

anaf6rica, que se prolonga hasta el verso veinti­

uno, y que a nuestro parecer constituye la 

parte central del poema, opini6n que comparte 

el estudioso inglés James Higgins (91). 

Estos versos largos, que poco a poco se 

convierten en versículos y finalmente adquieren 

la forma de una "prosa densa" (92), tienen 

un ritmo especialmente tenso, crispado, que 

va in crecendo y por momentos se vuelve cas i 

irrespirable. Por eso creemos 

de Higgins a prop6sito del 

poema "Oh furor el alba se 

que el comentario 

pasaje central del 

desprende de tus 

labios"', puede 

anaf6ricos de 

of breathless 

aplicarse también a los versos 

dizzy sense 

by the long 

"El estupor": "The 

movement created 

central passage, which rushes us from image 

to image without punctuation, conveys the emotio­

nal impact of a vision so everwhelming that 

he the poet cannot take it all in( ... ) (93). 
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El "estupor" tiene una connotación absoluta-

mente positiva en "A vista perdida". Si se 

le elogia, es porque se entiende como una especie 

de éxta s is místico, cercano al d e lirio, en 

el cual las facultades intelectuales -racionales­

del poeta quedan suspendidas y éste puede acceder 

a un nuevo y secreto conocimiento: la surrealidad. 

Es desde ese privilegiado e s tado de asombro 

de las extremo, de pasmo -superada la 
. . , 

Vl.Sl.On 

cosas de la realidad- que el poeta va a poner 

en práctica los recursos expresivos reiterativa­

mente anunciados en los aforismos de los verbos 

segundo el automatismo; la 
. , 

a noveno: enumeracion 

vertiginosa -como si un chorro de imágenes 

se precipitara sobre el poema para no dejar 

al lector-; la 
. , 

delirante; en paz percepcion 

la constante metamorfosis de los objetos; en 

fin, la licenca otorgada al pensamiento para 

expresarse libremente en palabras que se organizan 

en el texto al margen de la sintaxis formal. 

autor 

En esa delirante lectanía anafórica, el 

intenta definir una y otra vez -sin acertar 

acaso, sin asirlo- al "estupor". Al inicio 
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de la t e ntativa: "El estupor de cuentas d e 

cristal", se compara un estado mental 

por"- con elementos concretos, de 

- e l "estu­

la realidad 

cotidiana : "cue ntas d e crista l''. Esta p a rticul a r 

asociaci6n, recurre nte en La T rtuga Ecuestre, 

nos recuerda que en su libro El movimiento 

simbolista, Ana Balakian -quien opina que las 

fuentes literarias del surrealismo vienen directa­

mente del romanticismo y del simbolismo (94)­

considera que "la forma más log~ada del símbolo" 

es "la creada por la fusi6n de la realidad 

concreta o física con el estado de ánimo interior 

o abstracto" (95). 

Respecto a la asociaci6n "estupor"/ "cuentas 

de cristal" del verso once, Higgins opina que 

"The opening lines identi f y this rapture with 

the childlike amazement o f untutored natives 

marvelling at baubles like glass beads a nd 

define it as the capacity to experience the 

wonder of each and every one of the great variety 

of phenomena in the world, all the apparently 

insignificant things which habit lea ds us to 

take f ar granted but each of which is a mira cle 
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in t--ls own way" (96). En el verso doce, s e 

establece nuevamente una asociación entre "estu-

por" y "cristal", pero cambiando el elemento 

l iga do al segundo térmi no. Ya no son "cuentas", 

sino "vaho de cristal", lo que es, a su manera, 

una antítesis; pues no se trata de un cristal 

transparente -como normalmente 

más bien empanado. O a lo mejor, 

ocurre- sino 

"de vaho de 

cristal" no es una sola imagen, y el "estupor" 

es entonces "de vaho" y "de cristal"; oscuro 

y translúcido al mismo tiempo. Pero en este 

verso, la enumeración continúa, merced a la 

sucesión de imágenes encadenadas por la preposi­

ción "de", que intentan hasta cuatro definiciones 

más del estupor: "El estupor de vaho de cristal 

de ramas de coral de bronquios y de plumas". 

Llama la atención que el poeta haya elegido 

para sus imágenes cuatro términos que pertenecen 

a cuatro esferas distintas de la realidad, 

que sin e mbargo adquieren un mismo valor, por 

estar mencionados uno tras otro, sin 
. , 
Jerarquias. 

¿Cómo se logra convocar a estos elementos que, 

en aparienc ia, no tienen ninguna relación lógica 
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entre 
, , 

si; que hace que ramas y corales; bronquios 

y plumas estén juntos, en el mismo verso? esta 

enumeración caótica que los surrealistas practican 

constante, exacerbadamente en la escritura 

goza, según Leo Spitzer, de una amplia tradición 
, 

en la poesia moderna y se remonta al barroco 

español y su predilección por la visión fragmenta­

ria y el asíndeton (97). 

En el caotismo propuesto por Moro, los 

objetos se mezclan también arbitrariamente, 

sin respetar las fronteras entre los reinos 

de la creación (98). Tenemos así, "ramas" (terres-

tres) y "coral" (acuático), seguidos de otros 

dos elementos que considerarnos metonímicos: 

"bronquios", para nombrar a los animales superio-

res -mamíferos- (generalmente 

para nombrar las aves 

terrestres) 

(aéreas). 

y 

En "plumas" 

"coral" tenemos la presencia de otro elemento 

característico de La Tortuga Ecuestre, que 

se vuelve especialmente sÍgnificativo en los 

poemas amorosos: la fauna. En esos poemas, 

las más ciertas 
. , . . , 
imagenes -en nuestra op1n1on, 

logradas- usan como término de comparación 
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algunos animales que pueden incluirse en 

tres grandes grupos los marinos (o submarinos), 

los salvajes y las aves de rapiña. Generalmente, 

Moro elige los más extraños de ellos -cernícalo, 

holoturia, milano- para dotar a sus 
. , 
imagenes 

de esa "oscuridad" que lo acercan a G6ngora 

y Mallarmé . Los de los dos Últimos grupos, 

sobre todo, sirven para definir el carácter 

de la er6tica moreana -violenta, convulsa, 

pasional- en la que el amor es " ( ... ) como 

una puñalada / Como un naufragio" ( 99). Así, 

en "Un camino de tierra en medio de la tierra", 

leemos: "Apenas dormido vuelvo de 
, 

mas lejos 

a tu encuentro de tinieblas a paso de chacal 

( ... ) " y en "El fuego y la poesía, III": "Tus 

ojos de cernícalo en las manos del tiempo / 

Que me deshace y te recrea /El tiempo que amanece 

dejándome más solo/ Al salir de mi sueño que 

un animal antediluviano perdido en la sombra 

de los días / Como una bestia desdentada que 

persigue su presa/ Como el milano evolucionando 

con una precisi6n de relojería" (100). 

Por ello Ricardp Silva-Santisteban se 
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refiere a "una fauna con latencia sexual" y 

André Coyné a una "fauna totémica 

(101), en el poemario, donde el 

tortuga ocupan un lugar especial. 

personal" 

tigre y la 

El primero, 

que aparece reiterativamente en varios textos, 

simboliza a los amantes en el Último verso 

de "La vida escandalosa de césar Moro", c omo 

veremos más adelante. Y un poema algo posterior 

de Moro, que pertenece a Le Chateau de grisou, 

comienza: "Jeparle aux trois 
, 

regnes / Au tigre 

sourtout / Plus susceptible de m'entendre ( ••• )" 

(102). También la tortuga, a la que nos referire-

mos al analizar el texto siguiente, aparece 

en tres oportunidades, y da su nombre tanto 

al Último poema, como a todo el conjunto, La 

Tortuga Ecuestre. Un rasgo curioso de la fauna 

persona l de Moro, es que inventa an~males. 

Los domés~icos, por ejemplo, apar ~cen rodeados 

de nuevos atributos: "toro alado"; "caballos 

migratorios"; "cabezas elefantinas de carneros" 

(103), instalando el a b ,urdo en lo c o tidiano, 

en una fusión que recuerda al híbrido del cuento 

"Una cruza" de Kafka (104). Así el lenguaje 

no sólo sirve para nombrar: re-nombra, transforma. 
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Del mismo modo, al adjetivar a la tortuga como 

"ecuestre ", el poeta 

reunen dos 

logra una imagen en la 

que se realidades alejadas que, 

al pone r se e n conta cto, adqui e ren " f uerza emotiva 

y realida d po~tica" (105). Esta aproximación 

insólita r e sume así, desde el título, la propuesta 

surrealista del poemario. 

A comienzos del verso trece nuevamente 

se fusionan "la realidad concreta o física 

con el estado de ánimo interior o abstracto " 

(106) y el estupor se adjetiva como "submarino 

y terso". Reparemos en el primer adjetivo. 

Ya hemos señalado esta 
, 

antes que en poesia 

de Moro hay una vasta fauna marina y submarina 

-de ballenas, peces, corales, medusas, holoturias 

y tortugas-"; como si "Vivir bajo las algas", 

"a mil pies bajo el mar" (108), equivaliera 

a sumergirse en el inconsciente, en los sueños, 

en búsqueda de nuevas fuent e s de conocimiento. 

Resulta por ello sintomático que en un 

texto sobre pintura, que fue su otro modo d e 

expre sar l a vida -la verdade ra vida- Moro escri-
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biera: "El pintor, digno de ese nombre se arroja 

al mar ligándose antes los brazos para poder 

sumergirse , y abre los ojos para traducir luego 

sus visiones en un lenguaje ininteligible. 

Lo esencial es la b e lleza del lenguaje sobre 

la profundidad de las experiencia" (109). 

Esa relación mar-inconsciente a la que 

nos hemos referido, también la observa Higgins, 

cuando anota respecto a Moro: "His poetic activity 

is envisaged as an exploration of uncharted 

seas, symbol of the dark and mysterious world 

of the subconscious, and the steed which carries 

him through that world is the equestrian turtle 

referred to in the title of the volume, a creature 

of the deep representing the forces of the 

subconscious which are the vehicle of the poetic 

adventure and which, though dismissed by the 

rationally-minded as child i sh and not to be 

taken seriously, nonetheless generate the divine 

music of a super-reality" (110). y justo en 

este verso en que se alude metafóricamente 

al inconsciente -lo "submarino"- con una connota-

cion positiva -"terso"- empieza en el poema 
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el buceo por paisajes definitivamente oníricos, 

que recuerdan a ciertos cuadros de Ernst, Magritte 

o DalÍ. "L'étrange, le baroque, le merveilleux, 

le saugrenu, l'horrible, le méconnaissable, 
, 

le désordonné ( .•. ) " , que, segun Carrouges, 

"son l'essentiel de la 
, . 

poes1.e surréaliste" 

(111), se apoderan definitivamente del texto; 

y se accede al reino de las metamorfosis, donde 

lo objetivo se mezcla constante y sorpresivamente 

con lo subjetivo y "El estupor submarino y 

terso" aparece "resbalando perlas de fuego 

impermeable / a la risa como un plumaje de 

ánade delante de los ojos". 

Doble, triple alucinación, "vague d'images 

irrationnelles" (112), ad infinitum: las perlas 

no son sólo "de fuego" (irreales), sino "impermea-

bles" a un elemento intangible (la risa); "perlas 

de fuego impermeable a la risa" que son a la 

vez en extremo suaves, delicadas, agradables, 

"como un plumaje de á n ade delante de los ojos"; 

"ojos" que son otra presencia constante en 

esta 
, 

poes1.a que cifra 
, 

su razon de ser en la 

mirada. 
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Las me tamorfosis continúan en el verso 

siguiente. El "estupor" está ahora "inclinado 

a la izquierda flameante a la derecha de columnas 

de trapo y d e humo en el centro detrás de una 

escalera vertical sobre un columpio". La primera 

a comienzos posición o actitud del "estupor", 

del verso, nos recuerda el comienzo de un verso 

de Louis Aragon, 

de imagen correcta: 

citado por Br eton como ejemplo 

"Un poco a la izquierda, 

en mi divino firmamento, percibo -aunque sin 

duda es tan solo un vapor de sangre y asesinatos­

el brillante despintado de las perturbaciones de 

la libertad". ( 113). 

En "columnas de trapo y de humo", asistimos 
, 

a un tipo de imagen fuerte, segun Breton, que 

implica "la negación de una propiedad física 

elemental" (114). En este caso, la solidez, 

la firmeza típicas de una columan -sostén de 

toda edificación- son abolidas, pues 
, 

mas bien de columnas "de trapo" 

fofas- y "de humo" -suavísimas, casi 

se trata 

-endeble s, 

invisibles-. 

Luego vienen tres preposiciones distintas que 

indican el lugar -o cambio sucesivo de lugar-
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del "estupor" : "en el centro detr~s de una 

escalera vertical sobre un columpio" ( 115) , 

a la vez que "escalera vertical" y "columpio" 

sugi e r e n líne as g e omé tricas suspendidas o 

desplazándose en un paisaje evanescente, como 

en los cuadros metafísicos de Giogio de Chirico 

(116). 

Sorprende que en este poema, como en la 

mayoría de los otros de La Tortuga . Ecuestre, 

la metamorfosis -el movimiento- se sugiera 

en versos preferentemente nominales, en las 

que casi no hay verbos; sino sólo verboides 

-resbalando, inclinado, por ejemplo- que en 

este caso cumplen la función de adverbio y 

adjetivo, respectivamente . Tal vez de esa manera 

se cumple lo anunciado en el verso "La estereoti­

pia el pensamiento prolijo", tal como lo entiende 

Guillermo 

sustantivar 

de Sucre: "No se trata, creo, 

la escritura, ni de hacerla 

de 
, 

mas 

densa; lo que busca Moro quizá es provocar 

la fijación, interrumpiendo los elementos activos 

del discurso, pero a un tiempo hacer de la 

fijeza un delirio que fluye" (117). A propósito, 
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vale recordar que uno de los ejemplos de enumera-
. , 

caótica, citado Leo Spitzer c.1.on por en su 

ensayo antes aludido, es un poema del Canto 

a la Argentina de Rubén Darío, compuesto en 

base a enumeraciones nominales (118). 

En el verso quince, hay dos imágenes fuertes, 

de esas que Breton llama alucinantes, pues, 

si bien d e sconciertan al espíritu, le muestran 

a la vez el buen camino para ingresar en "aquellas 

zonas que 

peligrosos" 

los ocultistas denominaron paisajes 

(119), donde ocurren presencias 

extrañas como esas "Bocas de dientes de azúcar 

y lenguas de petróleo renacientes y moribundas" 

que "descuelgan coronas sobre senos opulentos 

bañados de miel y de racimois ácidos y variables 

de saliva" . Decodifiquemos esta densa imaginería 

irracional . Al adjetivar a las "lenguas de 

petróleo" -ardientes- como "renacientes y moribun­

das", surge una nueva antítesis, una contradicción 

plástica en este paisaje que ima ginamos en 

extremo sensual y luminoso -todo magentas, 

verdes , amarillos intensos-. Tal contradicción 

impide la fijación del objeto "lenguas" y afirma 
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más bien su condici6n de ''objeto vivo", suscepti-

ble de tra nsformarse. Se trata además de una 

metamorfosis que pone en juego las dos pulsiones 

básicas del ser humano. Eros y Tánatos se enfren­

tan dialécticamente en esta imagen, simbolizando 

lo que es, junto con la presencia / ausencia 

del ser amado, una de las confrontaciones perma-

nentes en los poemas amorosos: el amor como 

impulso vital, que todo lo rige, y como elemento 

destructor a la vez: "Apareces / La vida es 

cierta / El olor de la lluvia es cierto( ••• ) 

Tan pronto llegas y te fuiste/ y quieres poner 

a flote mi vida / y s6lo preparas mi muerte 

/ y la muerte de esperar/ y el morir de verte 

lejos / y los silencios y el esperar el tiempo 

( ••. )" ("Vienes en la noche con el humo fabuloso 

de tu cabellera") (120). 

Los "senos opulentos" sugieren un erotismo 

que se hace más directo con el uso del adjetivo 

posesivo ''tu" y con la menci6n de ciertos "focos" 
, 

u organos de placer en los poe mas amorosos: 

"Con tus orejas de adormidera/ Con tus labios 

de fanal/ Con tu lengua de helecho / Con tu 
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lengua de 

magnético 

he lecho / Con tu saliva de fluido 

(. .. ) Con tus piernas d e millares 

de lágrimas petrificadas" 

del d e mon io nocturno") o 

destrozarnos lentamente 

( "La l e ve pisada 

"Ahora 
, 

seria 

/ Arrancarnos 

fácil 

los 

miembros beber la sangre lentamente / Tu cabe za 

gira tus piernas me envuelven / Tus axilas 

brillan en la noche con todos 

piernas desnudas / En el 

sus pelos / Tus 

ángulo preciso/ El 

olor de tus piernas ( ... ) ("El fuego y la 

IV" ) • 

, 
poes i a, 

Para facilitar el análisis, hemos dividido 

el versículo dieciseis en cuatro segmentos 

señalados con la barra (/): "El estupor/ robo 

de estrellas / gallinas limpias labradas en 

roca y tierna tierra 

del largo de los ojos". 

firme / mide la tierra 

Pero sabemos que esto 

es simplemente una necesidad metodológica que 

le frena el ritmo . -sin acertar, acaso- a esa 
. , 

enumeracion que, como las otras que la preceden 

o la siguen en el poema , pare c e haber sido 

escrita 

d eprisa, 

, 
segun el 

sin tema 

consejo de Bre ton: " escribid 

preconcebido, escribid lo 
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suficientemente deprisa para no poder refrenaros, 

y para no tener la tentación de leer lo escrito . 

La primera frase 
. , , 

se os ocurrira por si mismo, 

ya que en cada segundo que pasa hay una frase, 

extraña a nuestro pensamiento consciente, que 

desea exteriorizarse. Resulta muy difícil pronun­

ciarse con respecto a la frase inmediata siguien-

te; esta frase participa, sin duda, 

actividad consciente y de la otra, 

de nuestra 

al mismo 

tiempo, si es que reconocemos que el hecho 

de haber escrito la primera 
, . 

produce un minimo 

de percepción. Pero eso, poco ha de importaros; 

ahí es donde radica, en su mayor parte, el 

juego surrealista" (121). 

Así, el caotismo de "A vista perdida", 

"Non seulement ( ••. ) exclut toute préméditation, 

rnais aussi tout controle de la conscience sur 

l'écriture pour ne faire appel qu'á une singuliére 

impulsion 
, 

emanee de l'inconscient" (122). Hay 

dos mecanismos estilísticos que llaman la atención 

en este versículo, denso como los demás. En 

primer 

llas" 

lugar, entre las imágenes "robo de estre-

y "gallinas limpias labradas en roca 
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y tierna tierra firme", ocurre, a nu e stro juicio, 

una suerte de transposición; pues una asociación 
, 

mas lógica, o menos delirante, 
, 

o mas cercana 

a la r ea lidad , hubiera sido: "El estupor robo 

de gallinas estrellas labradas en roca y tierra 

firme". 

Con sólo intercambiar esos dos sustantivos: 

estrellas / gallinas, entre los que hay además 

una rima asonante, recurso que Moro maneja 

muy bien en sus versículos -la rima interna, 

así como la aliteración- el poeta contribuye 

a ese "desorden de los sentidos" auspiciado 

sistemático por Breton: "Para contr~buir al 

desorden de todas las significaciones, desorden 

preconizado por Rimbaud y puesto constantemente 

al día por el surrealismo, considero que es 

preciso no dudar n i un instante en extrañar 

la sensación• (123). "estrellas", 

queremos mencionar que, 

Respecto a 

junto a la fauna y 

a la flora moreanas a las que nos hemos referido 

páginas atras, hay también e n La Tortuga Ecuestre 

una peculiar imaginería cósmica -de nubes, 

relámpagos, mar, sol y luna- que se repite 
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insistenteme nte en los poemas. En "tierna tierra 

firme" tene mos además una doble adjetivación, 

recurso típico del barroco español, 

practicado con cierta constancia por 

que fue 

GÓngora 

para expresar la suma de las cualidades y la 

sensación plástica del 

caso, tierra- (124). 

sustantivo -en este 

En el Último segmento d e este verso, hay 

una invocación: "mide la tierra del largo de 

los ojos". ¿A quién se dirige? Nos atreveríamos 

a decir que al propio poeta -o, 
, , 

mas aun- a 

la 
, 

poes1.a. Es ella la que debe medir "la tierra 

del largo de los ojos". ' ¿De que ojos? Unas 

páginas atrás, decíamos que "ojos" es un elemento 

constante en La Tortuga Ecuestre; 

tres veces en "A vista perdida" 

aparece hasta 

y se repite 

con insistencia en todo el poemario, pues la 

mirada es el punto de partida, la suma y cifra 

de esta poesía sensorial -visual, sobre todo-

como hemos establecido. Ahora bie n, ¿de 
, 

que 

largo deben ser esos "ojos"? O mejor, ¿cuál 

debe ser la mirada para "medir la tierra" (léase, 

el universo)? Naturalmente, 
, 

no s era la mirada 
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del prosaico -aquella que sólo abarca la e xiste n-

cia física de los objetos de la realidad- sino 

la del vidente, aquél que se lanza "a vista 

perdida" a una exploración del más allá: a 

la búsqueda de un conocimiento absoluto. Esta 

búsqueda adquiere 
, 

asi un carácter esotérico 

como señalan Duro zoi y Lecherbonnier o gnóstico, 

al estudiar los vínculos entre el surrealismo 

y la tradición esotérica: "En la medida en 

que tienden hacia un saber absoluto que permita 

descifrar las misteriosas relaciones del ombre 

y del universo, en la medida en que sitúan 

el conocimiento intuitivo mucho 
, 

mas alla del 

razonamiento discursivo y en que persiguen 

sumidos en una especie de iluminación una 'viden-

cia' en el otro mundo, es decir, el deseo de 

superar este mundo actual, limitado y mediocre 

para percibir en esta videncia el estado or~ginal 

del hombre, los surrealistas serán unos 'gnósti-

cos', tanto más cuanto que acudirán por igual 

a los símbolos, a los mitos, a l as analogías, 

al conocimiento subjetivo y a 

vivida" (125). 
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En 

fusionan 

símbolo-

e l verso diecisiete, nuevamente se 

-como en la 
, 

mas lograda forma del 

"la realidad concreta o física con 

el estado de ánimo interior o abstracto" (126), 

de suerte que "El estupor" es un "joven paria 

de altura afortunada". El verso contiene, además, 

, . 
una ant1.tes1.s, en la que la marginalidad, la 

pobreza, l a renuncia del paria se convierten 

en un elemento de fortuna. Hay una suerte de 

dignidad, de soberana soberbia que . privilegia 

ese estado de "paria" a que conduce el "estupor". 

Como si la imaginación sin límites -su capacidad 

transgresora- fuera suficiente para someterse, 
, . 

aun a riesgo de una vida signada por la estrechez 

material. 

Al respecto, creemos pertinente recordar 

que en su libro César Moro, Coyné afirma que 

"la vida que escogiera Moro la asumía con 

total dignidad, no c omo tantos 'bohe mios' pedigüe­

ños que confunden la desidia con el ocio y 

pretenden costearla con lo ajeno. Cuando no 

pudo 
, 

mas, y le fue nece sario tra bajar, traba jó 

tan bien como cualquiera, pero buscando un 
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trabajo que le dejara tiempo -tiempo de libertad; 

nunca 

s e 

tuvo d inero porgue nunca 

protituyó por el dine ro; 

se rebajó ni 
, , 

aun a s 1., murió 

cansado de tanto trabaj a r por tan poca cos a . 

No que admitiera el 

había nacido pobre, 

snobismo de la pobreza: 

pero tambi é n había nacido 

para el lujo, para una vida suntuosa, principesca; 

'César Moro, el Magnífico - la riqueza prodigiosa 

de su imaginación se alime ntaba con sueños 

de fortuna h e redada, imposible. Nunca s e hubiera 

humillado, esclavizado tras el dinero -era 

cuestión de raza no de situación; pues, de 

nacer el otro estado, hubiera sido rico tan 

naturalmente, tan espléndidamente y con la 

misma liberalidad, la misma generosidad que 

le 
, 

conoc1.amos en la pobreza -la generosidad, 

rasgo permanente de su carácter" (127). 

En el siguiente verso, "El estupor mu j eres 

sobre colchones de 
, 

casca ra d e dormidas 

coronadas de cadenas finas desnudas ", 

cumplirse otra vez esa aspiración d e los 

f r u t a 

parece 

surrea-

listas d e expresarse d e una ma nera poética 

y plá stica al mismo tiempo, tal como lo manif e stó 
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Breton en su conferencia "Situaci6n Surrealista 

del objeto": "Por esto creo que en la actualidad 

existe la posibilidad, muy interesante, de 

realizar aquella experiencia que consiste e n 

incorporar a un poema objetos usuales o no, 

que consiste, dicho sea con mayor exactitud, 

en componer un poema en el que los elementos 

visuales hallen su lugar entre las palabras, 

sin darles jamás un doble sentido. Creo que 

el juego de las palabras con estos elementos, 

nombrables o no, puede dar al lector-espectador 

una sensaci6n muy nueva, de naturaleza inquietante 

y compleja" (128). 

En esta imagen plástica -o "cuadro" verbal 

que es el verso dieciocho- las mujeres -la 

mujer- ocupa un lugar central. Nuevamente el 

paisaje aparentemente cotipiano en que se ubican, 

se torna maravilloso con la inserci6n de un 

objeto inusual e inquietante: las mujeres duermen 

"sobre colchones de -cascaras de fruta". Y, 

al final del verso, hay una adjetivaci6n dudosa: 

''coronadas de cadenas finas desnudas", de modo 

que no sabemos si esta desnudez es atributo 
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de las mujeres o de las cadenas que, inusualrnente 

también, las coronan. ¿Es que acaso este verso 

podría l ee rse corno "El estupor mujeres dormidas 

y desnudas sobre colchones d e 
, 

cascaras d e 

fruta coronadas de cadenas finas" y el poeta 

ha jugado nuevamente a la alteración sintáctica 

y semántica; a la transposición?. De cualquier 

manera, el adjetivo -"desnudas"- dota de un 

erotismo definitivo a la imagen visual -que 

libremente asociarnos a la serie de "Galas" 

desnudas de Dalí o a las mujeres del peruano 

Revilla- pero ésta queda, sin embargo, flotando 
, 

en la ambigüedad. En efecto, ¿como son esas 

mujeres? 

su pelo 

¿Conocemos algo de sus rostros, de 

(¿tienen pelo?), de sus formas, algún 

gesto siquiera? ¿Y en dónde reposan esos -tal 

vez sens uales, coloridos- "colchones de cáscaras 
, . 

de fruta"? y las cadenas que llevan como un i co 

atuendo, ¿doradas son, acaso, o quizás de metal? 

Creemos que ahí reside la maestría de este 

cuadro evanescente, que no define nada, sino 

sugiere, y que ha sido creado -como apenas 

muchos de Moro- al 
, 

mas puro capricho de la 
. . . , 
1mag1nac1on, "que es, en sí misma, la 

, . 
unica 
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fautora de la realidad" (129). 

En e l verso di e cinueve: "El estupor los 

trenes de la víspera r e co j i e ndo los ojos di s per s o s 

en las praderas cuando el tren vuela y el silencio 

no puede seguir al tren que tiembla", se repite 

tres veces el sustantivo "tren", que también 

aparece en un verso del primer poema: "Serás 

un mausoleo a las víctimas de la pe ste o un 

equilibrio pasajero /entre dos trenes que chocan" 

("Visi6n de pianos apolillados cayendo en rui­

nas"). Este "tren", elemento de la modernidad, 

del tráfago de las grandes urbes, es también 

para nosotros un símbolo de lo vital. Tal asocia-
. , 

cion de ideas nos parece "lejana y justa", 
, 

como queria Reverdy, y la clave para ella la 

encontramos en una carta desencantada que Moro 

escribi6 a Westphalen en 1943 "Todos los 

rumores de la noche 
, 

llegan hasta mi. Una noche 

ciudadana con ruidos estúpidos pero cargados 

de vida: trenes, autobuses que pa san. Y estoy 

solo, no voy a ninguna parte, nada e s pa ra 

mí " ( 13 0 ) . 
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Ese impulso vital -que, en el contexto 

de "A vista perdida" no tiene la connotación 

negativa que Moro le da posteriormente- es 

capaz de r e ordenar lo disgregado. Los "ojos 

dispersos" -o la mirada dividida, en las antino-

mias que los surrealistas aspiraban disolver-

son recogidos "en las praderas" -la tierra-

por "los trenes de la víspera" -cuando queda 

algo de noche, que el poeta asocia al inconscien-

te, como veremos luego- a un ritmo febril, 

"convulsivo", de infinita sucesión de trenes, 

en el que es imposible la calma: "cuando el 

tren vuela y el silencio no puede seguir al 

tren que tiembla" (131). 

ese vertiginoso aceleramiento de Tras 

lo vital, se abren por fin las compuertas de 

la censura en el poema. Formalmente, el versículo 

se extiende de manera inusual para volverse 

una prosa densa, de imaginería alucinante y 

"El estupor" -llave maravillosa- aparece "como 

ganzúa derribando puertas mentales desvencijando 

la mirada de agua y la mirada que se pierde 

en lo umbrió de la madera seca ( •.• )". Al derri-
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barse la s "pue rtas me ntales" -la racionalida d, 

la conci e ncia, todo aquello que pretende norma r 

la vida adulta cuando el hombre abandona e l 

sueño d e l a infancia y s e rinde a "los lími t es 

fijados por las leyes de un utilitarismo conven­

cional" (132); se desvencija -o disuelve- tambié n 

la falsa visión de las cosas. 

AsÍ, la "mirada de agua" -elemento, este 

Último, de fácil disolución, que siempre fluye-

puede renovarse a un nuevo dictado: el de las 

fuerzas no-racionales, convocadas desde el 

comienzo en el poema. Y cambia también "la 

mirada que se pierde en lo umbrío de la madera 

seca"; es decir, aquella que por haber estado 

"enceguecida" o turbada por lo real ("lo umbrío"), 

bajo un elemento sin vida, que sugiere lo estático 

("madera seca"), no ha gozado hasta entonces 

de esa 
, . 

chispa o luz que surge cuando el espiritu 

es sensible y cede a las "aproximaciones insoli-

tas" de las imágenes surrealistas, basadas 

"en la capacidad que tiene la imaginación d e 

captar relaciones que la 
, 

razon jamás hubiera 

sospe cha do" (133). 
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Entonces , el estado privilegiado del "estu-

por" -lé...1se , la locura- actúa como s eñuelo 

para alcanzar la realidad absoluta -la surreali-

dad. Luego d e ese derrumbe def initivo de las 

apariencias, se suceden en el mismo verso una 

serie de imágenes llevan 
, 

"una que en si enorme 

dosis de contradicción" ( 11 8 ) y que juntas 

conforman paisaje 
, 

el "Tritones un onirico en que 

velludos resguardan una camisa de mu- I jer 

que duerme desnuda en el bosque y transita 

la pradera li- Imitada por procesos mentales 

no bien definidos sobrellevando in-/ terrogato-

rios y respuestas de las piedras desatadas 

y feroces te- / niendo en cuenta el Último 

caballo muerto al nacer el alba de / las ropas 

Íntimas de mi abuela y gruñir mi abuelo de 

cara a la/ pared". 

La primera de estas "contradicciones" 

es la presencia de Tritones -deidades marinas-

que no sólo son "velludos" -distintos a la 

mitología griega original- sino que "resguardan 

una camisa de mujer que duerme desnuda en el 

bosque y transita la pradera limitada por procesos 
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mentales no bien d e finidos ( ... )". Es decir, 

los Tritones han sido desplazados de un hábitat 

natural - el mar- y ahora viven -y guardan un 

objeto- e n una pradera. Nuevamente se qui e bra 

así el orden natural del universo -de los reinos 

de la naturaleza- en este reino maravilloso 

(134) en el que lo animal y lo vegetal, lo 

terrestre y lo marino aparecen mezclados, formando 
, 

una nueva armenia; al tiempo que la desnudez 
, . 

dota otra vez de erotismo al paisaje onirico. 

Además, los verbos "dormir" y "transitar" 

señalan una nueva dicotomía: la del sueño y 

la vigilia. ¿Cómo es posible que aparezcan 

fusionados aquí? Pues creemos que en virtud 

de esa fe bretoniana declarada en el Primer 

Manifiesto: "Creo en la futura 
. . , 

armonizacion 

de estos dos estados, aparentemente tan contradic-

torios, que son el sueño y la realidad, en 

una especie de realidad absoluta, en una sobre-

rrealidad o surrealidad, si 
, 

asi se le puede 

llamar" (136). No hay que olvidar que, en general, 

los surrealistas otorgaron una importancia 

determinante al estudio de los sueño s , retomando 
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-y exacerbando- una tradici6n que viene d e 

los románticos alemanes, especialmente de Achim 

von Arnim y E.T.A. Hoffmann, fundame ntales 

pre-de cesore s d e l movimi e nto, en cuyos e scritos 

"la relaci6n entre la 
. , 

percepcion interior y 

la exterior" es muy marcada y se confunden 

permanentemente "Las fronteras entre el sueño 

y la realidad" (137). 

Al borrarse las fronteras entre ambos 

estados, la "pradera" -la tierra- queda limitada 

"por procesos mentales· no bien definidos"; 

esto es, procesos que no están tajantemente 

divididos en "conscientes" e "inconscientes", 

según el prejuicio racional, sino 
, 

que mas bien 

interactúan, enriqueciéndose mutuamente, pues 

para el surr ealismo "Las numerosas ' e xperiencias 

del dormir' demostraron que la actividad 

mental del hombre 

condiciones de 

desborda 

la vigilia: 

ampliamente las 

mientras duerme, 

tanto si es de forma provocada o natural, el 

pensamiento no cesa de manifestarse" (138). 

Veamos ahora la pa rte final del verso 
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-bastante enigmática, por cierto-
, 

segun la 

cual la mujer que "duerme desnuda en el bosque 

y transita la pradera ( ... )", sobrelleva "interro­

gatorios y respuestas de las piedras desatadas 

y feroces teniendo en cuenta el Último caballo 

muerto al nacer el alba de las ropas Íntimas 

de mi abuela 

la pared" (139). 

y gruñir mi abuelo de cara a 

Creemos que "piedras" es una metonimia 

por oráculo, pues es justamente ese el sentido 

que les dio Breton, cuando planteó "descifrar 

la 'lengua de las piedras': Algo muy distinto 

es, nunca me censaré de insistir, el manifestar 

un interés de curiosidad por piedras insólitas, 

todo lo bellas que queramos pero a cuyo descubrí-

miento hemos sido ajenos, y el entregarnos 

a la búsqueda, favorecida de tarde en tarde 

por el hallazgo de tales piedras ( . . . ) . Es 

entonces como si nuestro destino estuviera 

un poco en juego. Dependemos del deseo, de 

la solicitación y solamente gracias a ellos 

veremo s que el objeto requerido podrá alcanzar 

una exaltación. Entre él y nosotros, como por 
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Ósmosis, comienzan a operarse precipitadamente, 

por la analógica, una serie de misteriosos 

intercambios 11
• ( 14 O). 

Lo novedoso es que en este verso, el oráculo 

no sólo soluciona los enigmas, sino que abre 

interrogantes, en un juego dialéctico en el 

que las respuestas parecen generar nuevas pregun­

tas. ¿Sobre qué, cuál es el carácter de esas 

interrogantes? ¿Acaso se pregunta sobre el 

futuro, el destino de la 
, 

poes1.a, que es lo 

que finalmente se pone en juego en el poema, 

una vez que su autor se ha entregado "a vista 

perdida" a la surrealidad? Es conveniente anotar 
, 

aqu1. que, a juicio de Higgins, la 
, 

poes1.a de 

Moro inscribe corriente de la 
, 

se en una poes1.a 

contemporánea que él denomina "visionaria" 

y explica como "a visionary or neomystical 

poetics ( 1 ) in which poetry is conceived as 

an alternative life style devoted to the passiona­

te pursuit of self-fulfilment. For the poet­

visionary poetry is an activity akin to that 

of the mystic: he turns his back on the world 

and withdraws into solitary contemplation; 
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he d e votes 

the unknown, 

himself to the task of exploring 

those areas of reality which lie 

beyond our d a y-to-day experience; 

t o transcc nd the limitations -o f 

he strive s 

the e v e ryda y 

¼ )rld and to make c ontact with a great reality; 

h i s poetry seeks to capture the privileged 

moment which Pater calls 'bea tific vision' 

and Joyce 'epiphany' , t he moment when he is 

f ulfilled by an ecstatic sense of participating 

i n a cosrnic harrnony . This poetic tradition 

may be regarded asan express.1.on of the spiritual 

hunger of mo( -ern man alienated in a world desa-c.ra­

menta lised by a rationally o rientated civilisa ­

tion" ( 141 ) • 

esas "piedras" - el oráculo- son Además, 

"desatadas y feroces"; doble adjetivación que 

reafirma el carácter violento, irreverente, 

perturbador que ha de tener la nueva 
, 

poes1.a, 

al :a rgen del edulcorante y comp laciente gusto 

burg ué s . Ahora bie n, las preguntas y respuesta s 

s u rgen teniendo en cuenta un eleme nto que podría 

ser cabalístico: un cabal l o. Pero este anima l 

no es aquí un eleme nto erót ico, vit a l, corno 
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sucede en la tradición literaria (142); sino 

que se trata del "~ltirno caballo muerto" -lo 

que hace pensar en un previo holocausto de 

equinos -de l a pulsión vital- acaecida "al 

nacer el dlba de las ropas Í n timas de mi abuela 

y 

la 

el 

es 

gruñir 

nueva 

alba 
, 

mas 

mi abuelo de 

antítesis: el 

hace de "las 

recónditarnente 

cara a la pared". Nótese 

caballo muere cuando 

ropas Íntimas" -lo que 

suyo; lo esencial- de 

la "abuela" . Así, la "abuela" es un elemento 

tanático y el "abuelo" también lo es, a su 

modo, pues está "de cara a la pared"; incapaz 

de enfrentar el nuevo orden -armonioso, sin 

antinomias- en el cual ya no tiene lugar. "Abuelo" 

y "abuela" son también el tronco -la raíz, 

más bien- del orden familiar, pilar fundamental 

de esa trilogía burguesa de familia-patria-

religión (143) que los surrealistas harán estallar 

-vía el lenguaje- apostando por una ética y 

una moral nuevas. 

Moro era consciente de la maravillosa 

capacidad subversiva del lenguaje, corno 

fue r on los simbolistas franceses a quiene él 
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admiró, 

Durozoi 

y es sintomático que la ' ' , op1.n1.on de 

y Lecherbonnier de que " ... toda la 

obra de Lautréamont es una 'máquina infernal' 

capaz de hacer que el pe nsamiento explote bajo 

la ~inamita del lenguaje ( • • • ) 11 coincida con 

esta opinión de Moro: "El Surrealismo es el 

cordón que une la bomba de dinamita con el 

fuego para hacer volar la montaña. La cita 

de las tormentas portadoras del rayo y de la 

lluvia de fue go. El bosque virgen y la miríada 

de aves de plum je eléctrico cubriendo el cielo 

tempestuoso. Lé esmeralda de Nerón. Una llanura 

inmensa poblada de sarcófagos de hielo encerrando 

lianas y lámparas de acetileno, globos de azogue, 

mujeres desnudas coronadas de cardos y de fresas. 

El tigre real otra vez que asola las tierras 

de tesoros. La estatua de la noche de plumas 

de 
, 

salpicada de jirafas para1.so con sangre 

degolladas bajo la luna. El dÍa inmenso de 

cristal de roca y los jardines de cristal de 

roca. Los nombres de SADE, LAUTREAMONT, BAUDELAIRE, 

RIMBAUD, JARRY, en formas diversas y de l irantes 

de ·aerolito sobre una sábana de sangre transparen­

te que agita el viento nocturno s obre el basalto 
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ardiente del insomnio" (144). 

También por razones metodológicas hemos 

dividido e l denso verso veintiuno en tres segmen-

tos, marcados nuevamente con la barra ( /) : 

"El estupor las sillas vuelan al encuentro 

de un tonel vacío cubierto de yedra / pobre 

vec i na del altillo volador pidiendo el encaje 

y el desagüe para los lirios de manteleta primaria 

/mientras una mujer violenta se remanga las 

faldas y enseña la imagen de la Virgen acompañada 

de cerdo s coronados con triple corona y moños 

bicolores". 

Este verso describe un paisaje caótico 

en el que los objetos han perdido la gravedad 

que los fija a la tierra y, obedeciendo a nuevas 

leyes físicas, literalmente vuelan por los 

aires . Al trastocarse el campo visual ordinario, 

se hace evidente 
, 

una vez mas la voluntad de 

metamorfosis surrealista que anima a la obra 

de Moro; esa "volonté de susciter visiblement 

devant nou s la préfiguration et le prelude 

á la grande métamorphose de l'homme et de 
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l'univers tt (145). 

En el primer s e gme nto ocurre un e ncue ntro 

fortuito que r emite inevitablemente a l a fórmul a 

de Lautr~amont antes citada (146) -punto d e 

partida de la imagen -surrealista- en el que 

ttlas sillas vuelan al encuentro de un tonel 

vacío cubierto de yedratt. En la adjetivación 

de ''tonel tt, adivinamos un af~n l~dico: la creación 

de una imagen absurda que desconcierte y subvierta 

al lector. El humor que anima a esta antítesis, 

nos recuerda a una imagen similar del franées 

Boris Vian -autor cercano al surrealismo, aunque 

posterior a los fundadores del movimiento-, 

en cuyos textos lo irreal toma siempre por 

asalto a lo cotidiano, a través de 
. . 
imagenes 

contradictorias y desacralizadoras. Así, en 

un pasaje de su novel La Hierba Roja, Wolf, 

el protagonista, ttCondujo a L~suli al comedor 

y abrió el armario. Había una botella llena 

de clarete med i o vacía• (147). 

En el segundo segmento del verso, nos 

encontramos con la presencia sorpresiva de 
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un personaje f e me nino: "pobre ve cina del altillo 

volador". Este personaj e desconcierta por el 

adjetivo que la precede, "pobre", que entendernos 

en relación a l lugar donde mora: un "altillo 

volador"; una habitación flotando en el aire 

-levantados los goznes de . lo terrenal-. Corno 

en la anterior imagen del "joven paria de altura 

afortunada", el "vuelo", la entrega incondicional 

a la imaginación, supone para el poeta una 

renuncia: perde r los "pobres" pe ro efectivos 

principios que fijan al hombre 
, 

comun en sus 

certezas, en su somera -"pobre"- realidad. 

Esta "pobre vecina" que vuela por los aires, 

pide además "el encaje y el desagüe para los 

lirios de manteleta primaria". Sorprende esta 

nueva antítesis, en la que el símbolo de la 

pureza, de la virtud -el "encaje" que viste 

a las mujeres castas en el matrimonio cristiano-

se pide al lado de lo degradado, lo sucio, 

lo mefítico -el "desagüe"- para los "lirios" 
, 

que no son aqui naturales, sino "de manteleta 

primaria", elaborados arti f icialme nte con una 

prenda de vestir. En conjunto , la imagen r e sulta 

tan alucinante que provoca la risa, rasgo t ambié n 
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típico de las imágenes surrealistas "correctas", 
, 

segun Breton (148). Además, el "lirio" es una 

planta de uso religioso, pues adorna los altares 

d ·, las iglesias y se usa como símbolo d e l a 

c a stidad -de la falta de pecado- en la Primera 

Comunión. 

La irreverencia anunciada hasta aquí al 

desacralizar dos símbolos religiosos -el "encaje" 

y el "lirio"-, es desata al final del verso, 

que por su tono nos recuerda a ciertas 
. , 
1.magenes 

de Simón del desierto, Viridiana, Nazarín, 

La Vía Láctea y otras películas del genial 

Luis Buñuel, "ateo por gracia de Dios", seg~n 

propia confesión (149}. 

Hay aquí tambi¿n una doble "insolencia"~ 

una doble desmitificación de la Virgen mostrada 

por "una mujer violenta que 

faldas y ensena la imagen ". 

se remanga las 

En prime r lugar, 

la Señora ha sido defenestrada del altar -ese 

lugar sagrado que ocupa en la tradición cristiana 

por s e r la madre de l Salvador- y ahora su imagen 

está bajo las faldas de la mujer -sobre su 
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pelvis, imaginamos- en un lugar provocativamente 

erótico; alejado de todo respecto o solemnidad . 

El adjetivo "violenta" atribuido a la mujer 

-segundo pe rsonaje femenino del verso- anuncia 

la naturaleza del cambio propuesto por el surrea­

lismo; así como acent~a el carácter "escatológico" 

y "apocalíptico" de este cuadro visual, que 

evoca a las pinturas barrocas del Bosco o Brueghel 

(150). 

Es importante señalar 
, 

a U1 que, 
, 

segun 

Leo Spitzer, en e l arte contemporáneo, "el 

caotismo del 

del poeta: 

pintor ha ido 
, 

mas allá 

es como si el Lengua ~e, 

que e l 

hijo de 

la Razón, pudiera mantener firme el timó por 
, 

mas tiempo que el Color y la Forma, propensos 

a desmenuzarse en mil formas y colores monstruo-

sos. Los pintores escatológicos y apocalípticos 

modernos están, pues, más cerca de sus antepasados 

barrocos que los poetas. Ha sido necesaria 

una revolución sin precedentes, como la de 

Whi tman, para quebrantar el orden tradicional 
, 

en poesia, mientras que l a pintura de hoy no 

hace 
, 

mas que repetir cos as ya vistas" ( 1 5 1 ) 
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En segundo lugar, hay una inversión de 

las jerarquías, una "transferencia" 
, 

segun la 

cual no es ya la Virgen quien lleva sobre el 

dócil y largo cabello -no mencionado 
, 

aqu1.-

una corona -como en las múltiples 
. , 
1magenes 

de la pintura religibsa- sino que son l o s "cerdos" 

-animales sucios por antonomasia- los que están 

"coronas con triple corona y monos bicolores". 
, 

Una vez mas, el lenguaje surrealista de Moro 

es capaz de provocar la revuelta y oponer "a 

los conceptos 

consciencia" 

represivos Dios-espiritualidad-

los de "Dios-sensualidad-inconscien-

te" (152), al mismo tiempo que cumple la propuesta 

bretoniana de "superar lo insuficiente, la 

absurda distinción entre lo bello y lo feo, 

lo verdadero y lo falso, el bien y el mal" 

(153). 

La Única manera de arribar al mundo superior 

de la surrealidad, 
, 

segun Breton, es resistir 

moral -e incluso, efectivamente- a la sumisión 

del mundo presente: "y como sea que el grado 

de resistencia que esta idea superior del 

párrafo anterior encuentre, depende el avance 
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más o menos seguro del espíritu hacia un mundo 

que, al fin, re-sulte habitable, es comprensible 

que el surrealismo no tema adoptar el dogma 

de la rebelión absoluta, de la insumisión total, 

del sabotaje en toda regla, y que tenga sus 

esperanzas puestas Únicamente en la violencia• 

(154). 

Luego del ascenso climático de los dos 

Últimos versos, cesan las vertiginosas repeticio­

nes sobre "El estupor" y, en el verso veintidos, 

hay una extraña prosopopeya 

medianoche" -hora favorita 

, 
segun 

del 

l · cual "La 

poeta, pues 

convoca al incosciente, como se verá después-

aparece en una cotidiana actitud masculina 

y "se afeita el hombro izquierdo", mientras 

"sobre el hombro derecho crece el pasto pestilente 

y rico ( •.• )". Así, en cada "hombro" de esa 

"medianoche " que ocupa el mundo, ocurren dos 

procesos simultáneos y dialécticamente distintos. 

Por un lado la esterilidad o la siega -la mediano-

che "se afeita" -o poda- un hemisferio; y, 

por el otro, la fertilidad, el crecimiento 

de un pasto tambi~n antit~tico que es "pestilente" 
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y "rico" al mismo tiempo. 

Ahora bien, ¿Qué crece en ese pasto? Pues 

un par d e objetos inusitados qu e juntos forma n 

un verdadero collage, según la definición citada 

por Carrouges: "'Qu'est-ce que le collage?' 

'L'hallucination simple, d'apres Rimbaud, la 

mise sous whisky marin, d' aprés Max Ern ,,t . 

Il'est quelque chose cornrne l'alchimie de l'image 

visuelle. Le miracle de la transfiguration 

totale des etres ou objets avec ou sans modifica­

tion de leur aspect physique ou anatomique'" 

(155). 

El pasto es, primero, "rico en aglomeraciones 

de minúsculos carneros vaticinadores". No sólo 

se trastoca en esta imagen el orden natural 

otra vez; de modo que los "carneros" brotan 

del pasto, pequeños y apiñados, como setos; 

sino que además, a estos animales domésticos, 
, 

que aqui aparecen minimizados -"minúsculos"-

se les atribuye, como a "las pie dras desatadas 

y feroces", la cualidad de obj e to revelador 

y 
, . 

magico, pues son "carneros vaticinadores". 
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Ade má s , tiene "árboles" que no crece n 

directame nt e de é l, pues están "pintados" sobre 

"vitaminas" -elementos incorpóreos-. Y en su 

c al idad d e imaginarios, de paisajes inventado, 

estos árboles no dan frutos, sino "frescas 

sombrillas con caireles y rulos" -extraña 

cabellera, mitad postiza y mitad real-. 

Después de este delirante paisaje, en 
. . , 

el verso veintitres, por opos1c1on, "Losw miosotis 

y otros pesados gera nios escupen su miseria". 

¿Qué miseria? La de ser, creemos, seres absoluta­

mente prosaicos, cotidianos, fijos en la tierra; 

que pugnan por liberarse de su condición -"escu­

pirla"- e integrar esa flora mágica de asfodelos, 

madréporas, adormideras y plantas 
, 

carnivoras 

que habitan La Tortuga Ecuestre (156). SÓlo 

"escupida" esa "miseria" -de lo real, la lógica, 

el apa r ente orden-; transformada, gracias a 

la magia del lenguaje, su actitud y su relación 

con el mundo, los seres -el hombre- asistirán 

a un nuevo nacimiento: el de "El grandioso 

crepúsculo boreal del pensamiento esquizofrénico, 

que conduce a "La sublime interpretación de l irante 
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de la r ealidad". 

Creo que ya he mos come ntado r e ite rativame nte 

a lo largo del poema la s ideas contenidas, 

otra vez a manera de aforismos, en esos dos 

versos -ve inticuatro y veinticinco- d e "A vista 

perdida": e l elogio de los estados demenciales 

-la e squizofrenia, en este caso- que es la 

que precisamente permite el "des doblamiento", 

la doble visión, la percepción alucinada de 

los objetos; la propuesta de un nuevo universo, 

"d'un bouleversement radical de la sensibilité 

et de l'éthique" (157); la convicción definitiva 

de que "La poésie ne peut donner du monde une 

image 'saine', ni l'apprecier d'une fa9on 

'ponderée'. Les images qu'elle projette ne 

peuvent etre que hagardes, extasiées ou ironi­

ques, bouleversées et bouleversantes. L'expression 

poétique resulte d'un mélange détonant du subjec­

tif et de l'objectif, elle ne peu t null e ment 

représenter la réalité objective de fa9on stable 

et construite conformement aux lois usuellement 

reconnues" . 

Y que, en consecue ncia , "Quand l e poete 
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accede au royaume des métamorphoses, ( . . . ) 

a ces zone s , 
, 

et a ces moments ou se produit 

l'action de bouleversement et d' illumination 

de la poésie, il est fatalement assailli avec 

impetuosité par des vagues d'images irrationnelles 

qui lui causent les plus vives impressions 

et le plongent davantage encore dans les profon­

deurs orageuses de la poésie" (158). 

Solamente queremos agregar un par de observa­

ciones. Primero, que en "sublime interpretaci6n 

delirante•, se repite la adjetivaci6n típicamente 

barroca del verso dieciseis, "tierna tierra 

firme"; pero con la diferencia de que aquí 

no hay esa suerte de oposici6n semántica entre 

los adjetivos, pues ambos subrayan la connotación 

positiva que da el poeta a la interpretaci6n 

surrealista de la realidad. Respecto a "sublime", 

Moro lo utiliza una 
, 

vez mas en un verso de 

"La vida escandalosa de césar Moro": "Mientras 

lluvias intermitentes y divinamente funestas 

/ Corroen el peinado de tranvía 
, 

aereo d e los 

hipocampos relapsos / y homicidas tra nsitando 

la terraza sublime de las apa riciones ", para 
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adjetivar, reivindicándola 
, . ' , 

como unica, su opc1on 

poética y vital. 

En cua nto a la locura, ya he mos comentado 

la seducción que este estado mental ejercía 

sobre Breton, quien trata sobre el tema desde 

el Primer Manifiesto y poco después crea un 

personaje sublime, Nadja, encarnación de los 

estados domenciales, de quien escribe: "Hace 

algunos meses me dijeron que Nadja estaba loca . 

Tras algunas excentricidades suyas cometidas, 

parece, en los pasillos de su hotel, tuvo que 

ser internada en el manicomio de Vaucluse" 

(159). En este pasaje de su novela, Breton, 

quien tuvo contacto directo con dementes trabajan­

do como médico durante la primera guerra mundial, 

critica acremente a los manicomios y a los 

tratamientos psiquiátricos: "No es necesario 

haber estado alguna vez en un manicomio para 

saber que allí hacen a los locos, de la misma 

manera que en los correccionales hacen a los 

bandidos( .. . )" La atmósfera de los manicomios 

es de tal suerte que no puede menos que ejercer 

la 
, 

mas debilitante y perniciosa influencia 
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en aquell a s personas q ue se alojan en ellos , 

y esto en e l sentido mismo en que su d e bilidad 

inicial las ha conducido allí; 

hace un e logio de l a locura , 

a la vez que 

e j e conductor 

de grandes obras literarias, de grandes incompren-

didos de su tiempo: "Sigo s in comprender por 
, 

que se ha de privar de la libertad a un ser 

humano. Encerraron a Sade, encerraron a Nietzche, 

encerraron a Baudelaire. El procedimiento 

que consiste en venir a sorprenderos de noche 

y poneros la camisa de fuerza o dominaros de 

cualquier otra forma, vale tanto como el de 

la policía que consiste en deslizaros un revólver 

en el bolsillo. 

llevara internado 

sé que si estuviera loco y 

algunos días, aprovecharía 

la primera remisión de mi delirio para asesinar 

fríamente al primero que se pusiera a mi alcance, 

con preferencia el médico. Por lo menos ganarí a , 

como los locos furiosos, que me pusieran en 

una celda individual. 

paz" (160). 

Tal ve z me dejarían en 

Moro, quien constantemente flirt e 6 con 

el d e lirio (161), tuvo t ambién una experi e ncia 
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directa con hospitales psiquiátricos, pues 

antes de 19 3 8 
. , 

el del Hospital organizo museo 

"Víctor Larco Herrera", de Lima; y después 

de 1948 tuvo a su cargo y mostró "obras d e 

excepcional calidad poética (como las de J.I.V., 

'loco sintético', 

de esta estirpe, 

( • • • ) 11 (162). · Otro personaje 

cercano al poeta, es Julio 

Wesler, inspirador de la excelente prosa moreana 

"La vida misteriosa de Julio Wesler o el milagro 

perenne de la poesía", que guarda una sorprendente 

y hermoso parecido con el pasaje de Breton 

antes citado. Allí, leemos: "Julio Wesler, 

para llamarl-0 por uno de sus nombres de lección, 

vive desde hace años en un Sanatorio. Parece 

que con proposito de higiene mental se encuentra 

en uno de los sitios que para su caso, especial-

mente, no es de los 
, 

mas benéficos y en manos 

de la Psiquiatría cubierta aún de tan imponentes 

telarañas mentales. Julio Wesler tiene algún 

libro publicado ante s de su internamiento, 

libro raro en la laguna intelectual del Perú. 

No me ocuparé de ese libro, el mayor deseo, 

el mayor deseo de Julio Wesler siendo el de 

ser despedazado después de muerto y su cuerpo 

- 166 -



arrojado y no guardado en 
. , 

n1.ngun cementerio 

y que se borre todo recuerdo de su nombre: 

no quiero ser yo quien l e embarque en una aventura 

literaria por la que él mue s tra un absoluto 

y patético desprecio. Desprecio firmado a precio 

de sangre con la pérdida definitiva del equilibrio 

o de los subterfugios necesarios para esquivar 

la prisión en que la sociedad actual confina 

a los inadaptados" (163). 

Pensamos que la cita del párrafo anterior, 

ilustra suficientemente sobre la actitud de 

Moro hacia el sublime estado de la locura. 

Por ello no es casual que en el verso final 

de "A vista perdida", poema circular donde, 

tras una larga enumeración presidida por "El 

estupor", 

verso -"No 

se retoma la frase verbal del primer 
. , 

renunciare ( ••• ) 11 , el poeta haga 

una analogía entre demencia 
, 

y poesia, y a firme 

rotundamente: "No 
. , 

renunciare jamás al lujo 

primordial de tus ~aídas vertiginosas oh locura 

de diamante". "Lujo primordial", máxima 
. , 

expresion 

de la vida, la imaginación poética lo sumerge 

en un universo surreal - de buceos o "ca ídas 
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vertiginosas" en el inconsciente- y le permite 

-como un diamante de infinitas aristas- "La 

cristalización de una y mil fases, que, en 

el fondo, e s la verdadera visión de Moro" (164): 

una visión múltiple, una mirada que no teme 

extraviarse para recuperar la realidad "perdida". 

Sólo nos falta agregar que en este verso, 

Moro crea 
, 

una vez mas una imagen magistral, 

donde los elementos comparados 

de una manera "lejana y justa", 

se aproximan 

e identifica 
, , 

a la poesia con un "diamante" -"el mas brillante, 

m~s duro y m~s límpido de todos los minerales"­

piedra Única, poderosa, que es "insoluble en 

todos los agentes 
, . 

qu1m1cos, raya t odos los 

cuerpos y no puede ser rayado por ninguno" 

y autosuficiente, que se basta a 
, 

si misma y 

"no puede labrarse sino utilizando su propio 

pal vo" ( 16 5) . 

- 168 -



NOTAS AL CAPITULO II 

(1) Esta información la da André Coyne en: 

Moro, César. Obra Poética 1; p. 14. 

(2) CANFIELD, Martha L. "Gnosis de la tiniebla: 

césar Moro"; p. 152. 

(3) CANFIELD, Martha L. Op. cit.; p. 152 

(4) CANFIELD, Martha L. IBID, p. 151. 

( 5 ) Doce 

Artaud 

años después de 

escribe el Último 

esa experiencia, 

artículo de su 

libro Les Tarahumaras. La edición que 

nosotros hemos consultado es la de: ARTAUD, 

Antonin. Los Tarahumara. Prólogo de Carlos 

Barral. 

Barcelona, 

p.p. 

Traducción 

Tusquets 

de Carlos Manzano. 

Editores, 1985; 179 

(6) BRETON, André. "Recuerdo de México fragmento" 

En: Antología (1913-1966); p. 162 

(7) CANFIELD, Martha L. "Gnosis de la tiniebla: 

césar Moro"; p. 151. 

(8) MORO, César. Los anteojos de azufre; p.p. 

93-94. 

(9) COYNE, André. "Moro: una edici6n y varias 

d.1.screpancias"; p. 155. 
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( 1 O ) 

( 1 1 ) 

MORO, césar. La Tortuga Ecuestre y otros 

poemas. 1924-1949; p. 83. 

Seg ún Coyné, Moro realizó este viaje a 

San Luis de Potosí, pues allí se habí a 

dirigido Antonio A.A., teniente del ejército 

mexicano e inspirador de La Tortuga Ecuestre. 

Cfr. COYNE, André. "Moro: una edición 

y varias discrepancias"; p. 151. 

(12) MORO, césar. La Tortuga Ecuestre y otros 

poemas. 1924-1949; p. 83. 

(13) Cfr. COYNE, André. "Moro: una edición 

y varias discrepancias"; p.p. 155f-156. 

(14) MORO, César. La Tortuga Ecuestre y otros 

poemas. 1924-1949; p.p. 83-84. 

(15) MORO, césar. Op. Cit.; p. 84 

(16) Nos referimos a la edición: MORO, César 

( 1 7) 

La Tortuga Ecuestre y otros poemas. 1924-

1949. Con una nota de André Coyné. Lima, 

Ediciones Tigrondine, 1957; 86 p.p. 

Estas dos nuevas ediciones, son: MORO, 

césar. La Tortuga Ecuestre y otros textos. 

Edición de Julio Ortega. Caracas , Monte 

Avila editores, 1976; 187 p.p. ; y MORO, 

césar. Obra poética 1 • Prefacio de André 
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Coyné. Edición, prólogo y notas d e Ricardo 

Silva-Santisteban. Lima, Instituto Nacional 

de Cultura, 1980; 275 p.p. 

( 18) Amour 
, 
a mort. Amor a muerte. (1949-1950). 

Traducción de Américo Ferrari. En: MORO, 

César. Obra Poética 1; p.p. 178-209. 

(19) MORO, césar. La Tortuga Ecuestre y otros 

poemas. 1924-1949. p. 83. 

(20) GONZALES VIGIL, Ricardo. "André Coyné: 

Con Moro y con Vallejo"; p. 12. 

(21) Cfr. MORO, césar. La Tortuga Ecuestre 

y otros poemas. 1924-1949; p. 83, donde 

Coyné afirma respecto a La Tortuga Ecuestre 

que: "El libro constituye una sola 'Lettre 

d'Amour' -apenas si la Última sección-

la titulada 'la vida escandalosa de César 

Moro' (¿qué vida auténticamente vivida 

no es escandalosa?) -parece que nos distrae 

del tema principal- en realidad lo prolonga 

'en la lluvia', 'en la humareda de los 

torrentes'". 

(22) Nos referimos a la edición de 1957, preparada 

por Coyné, donde en las 
, . 

paginas 40-43, 

hay cuatro poemas ba jo el epígrafe "Poe mas 
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sepa rados de 'La Tortuga Ecuestré ". 

(23) ORTEGA, Julio. "La 
, 

poesia de césar Moro"; 

p. 150. 

( 24) Además de es tos t res libros , aludiremos 

también a algunos d e los textos bretonianos 

incluidos en (su): Antología (1913-1966). 

( 2 5) En: MORO, césar. La Tortuga Ecuestre y 

otros poemas. 1924-1949; p.p. 15-1 7 . 

(26) El verso pertenece al poema "Andres se 

aux trois régnes", Cfr. MORO, César. Obra 

Poética 1; p. 110. 

(27) SUCRE, Guillermo. La máscara/ la transparen-

cia: p. 399. 

(28 ) Cfr. BALAKIAN, Ana. El movimiento simbolista; 

capítulos I, II y IV. 

(29) DUROZOI, G. y L. LECHERBONNIER. El Surrealis­

mo; p. 38. 

(30 ) BRETON, André. Nadja; p. 6. 

(31 ) BRETON, André. "Situación surrealista 

del objeto"; p.p . 281-282. 

( 3 2 ) WESTPHALEN, E. A. "Nota sobre césa r 

Moro"; p. 44. 

( 3 3 ) BEDOUI N, J e an-Louis. La poésie surré aliste; 

p. 1 • 
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(34) BRETON, André. 

1 9 • 

"Primer Manifiesto"; p. 

(35) COYNE, André. césar Moro; p. 15. 

(36) Dicciona rio Pequeño 

p. 461. 

Larousse Ilustrado; 

(37) De ahora en adelante, las citas de los 
, 

poemas de La Tortuga Ecuestre, seran tornadas 

de la edición MORO, césar. La Tortuga 

Ecuestre y otros poemas. 1924-1949. Con 

una nota de André Coyné. Lima, Ediciones 

Trigrondine, 1957; 86 p.p. 

( 3 8) ORTEGA, Julio. "La 
, 

de césar Moro"; poesia 

p. 148. 

(39) SUCRE, Guillermo. La máscara/ la transparen­

cia; p. 400. 

(40) BRETON, André. "Situación surrealista 

del objeto"; p.p. 299-300. 

( 4 1 ) OVIEDO, José Miguel. "Sobre la 
, 

poesia 

de césar Moro"; p. 103. 

{ 4 2 ) OVIEDO, José Miguel. Op. cit.; p . 104. 

{ 4 3) BRETON, André. Primer Manifiesto; p.p. 

16-17. 

{44) DUROZOI, G. y B. LECHERBONNIER. El Surrealis­

mo; p. 91 . 
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(45) PELLEGR I NI, Aldo. Antología de la 

surrealista en lengua francesa: p. 23. 

(46) El s ubra yado es nues tro. 

(47) Usamo s la defin i c i ó n de a n t ítes i s 

, 
poe sia 

que 

dan LAZARO CARRETER, Fe rnando y Evaristo 

CORREA CALDERON en su cómo se comenta 

un texto literario: p. 18 2: "Figura que 

consiste en contraponer dos pensamientos, 

dos expre siones o dos pa labras contrarias". 

(48) MORO, 

3 1 • 

César. Los anteojo de azufre: p. 

(49) OVIEDO, Jos é Miguel. "Sobre la 
, 

poesia 

de césar Moro"; p. p. 103- 104. 

(50) Diccionario Pequeño 

p. 1010. 

Larousse Ilustrado; 

(51) Op. cit.; p. 1010. 

(52) Cfr. BRETON, André. El a.mor loco: 

56-58. 

p.p. 

(53) DE TORRE, Guillermo. "Superrealismo"; 

p. 24. 

(54) DE TORRE, Guillermo. Op. cit.; p. 25. 

(55) BRETON, André. Primer Manifiesto; p. 44. 

(56) BRETON, André. Op. cit.; p . 53. 

(57 ) En el Primer Manifiesto, p. 58, Breton 
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afirma: "Contrariamente, 
. . , 

de la aprox1mac1on 

fortuita de dos términos ha surgido una 

luz especial, la luz de la imagen, ante 

la que nos mostramos infinitamente sensibles". 

(58) Citado por PELLEGRINI, Aldo, en (su) Antolo-

de la surrealista en 

francesa; p. 22. 

(59) PELLEGRINI, Aldo. Antología de la 

surrealista en lengua francesa; p. 22. 

(60) PELLEGRINI, Aldo. Op. cit.; p. 22. 

(61) El subrayado es nuestro. 

lengua 

, 
poesia 

(62) COYNE, André. "César Moro". En: La Tortuga 

Ecuestre y otros textos.; p. 171. 

(63) BRETON, André. "Situación 

del objeto"; p. 277. 

(64) BRETON, André. Op. cit.; p. 281. 

(65) IBID; p. 301. 

surrealista 

(66} BRETON, André. El amor loco; p. 33. 

( 6 7 ) BRETON , André. "Situación surrealista 

del objeto"; p.p. 301-302. 

(68) DALI, Salvador. Diario de un genio; p. 

1 39. 

(69) Citado por Breton en: BRETON, André. "Situa­

ción surrealista del objeto"; p.p. 302. 
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( 7 O) DALI, Sa lvador. Diario de un genio; p. 

151. 

( 7 1 ) Citado por Breton en: BRETON, André. "Situa-

. , 
surrealista del objeto"; 302. c1.on p. 

El subrayado es nuestro. 

( 7 2 ) BRETON, 

20-21. 

André. Primer Manifiesto; p.p. 

, 
(73) PELLEGRINI, Aldo. Antología de la poesia 

surrealista en lengua francesa; p. 20. 

(74) BALAKIAN, Ana. Orígenes literarios del 

surrealismo; p. 23. 

(75) PELLEGRINI, Aldo. Antología de la 
, 

poesia 

surrealista en lengua francesa; p. 20. 

El subrayado es nuestro. 

(76) BRETON, André. Primer Manifiesto; p. 21. 

(77) BRETON, André. Op. cit.; p. 20. 

(78) Usamos el término maravilloso, de acuerdo 

a la definición que de Aldo Pellegrini 

en (su) Antología de la 
, 

poesia surrealista 

en lengua francesa; p. 19: "Lo maravilloso 

expresa la tendencia del hombre a realizarse 

en pos de un arquetipo ideal, y ese arquetipo 

est~ dado en la unidad del mundo en que 

vivimos. Lo maravilloso no constituye 
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una negación de la realidad sino la afirma­

ción de la amplitud de lo real, que abarca 
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, 

La poesia sumerge al hombre en ese mundo 

total -visible e invisible- al cual alude 

lo maravilloso". 

(79) Cfr. PELLEGRINI, Aldo. Antología de la 
, 

poes.1.a surrealista en lengua francesa; 

p.p. 13-18. 
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(82) MORO, césar. "Carta a Xavier Villaurrutia". 
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(83) COYNE, André. César Moro; p. 14. 

(84) Diccionario 

p. 27. 

Pequeño Larousse 

(85) Los subrayados son nuestros. 

Ilustrado; 
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en la conversación que sostuvimos en marzo 

de 1989. 

(87) Diccionario Pequeño Larousse Ilustrado; 

p. 998. 
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del objeto": p. 276. 

(89) SUCRE, Guillermo. La máscara/ la transparen-

cia; p. 400. 

(90) SUCRE, Guillermo. Op. cit.; p. 401. 

(91) HIGGINS, Jamés. "César Moro"; p. 127. 
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(94) Cfr. capítulos I, II y VI de BALAKIAN, 
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(95) BALAKIAN, Ana. 

ta; p. 13 7. 

El movimiento simbolis-

(96) HIGGINS, James. "César Moro"; p. 128. 
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en la poesía moderna": p.p. 266-277. 
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con n~mc r os ar~bi gos. Es en la edi ción 

de 1980, que aparece con título y numerado 
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con nume ras romanos. 

(100) Le , subrayados son nuestros. 

(101) Ricardo Silva-Santisteban lo dice en : 

MORO, césar. Obra p 2tic- t; p. 31. Coyné 
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1988. 
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línea del cuento: "Tengo un animal singular, 

mitad gat ito, mitad cordero 11
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marina, pues en un verso de "Oh furor 

el alba se despre nde de tus labios", 

leemos: " Sobre altas ma r eas tu f r e nt e 
, 

lejos frente la luna tu y mas tu y es 
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André. Primer Manifiesto; p. 
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México entre 1943 y 1948. Carta del 

29 de agosto de 1943; s/p. 
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(132) BRETON, 
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André. Primer Manifiesto; p. 
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(140) Citado por. DUROZOI, G. y B. LECHERBONNIER 

El Surrealismo; p. 139. 

(141) HIGGINS, James. "César Moro"; p. 91. 

( 142) Para citar e l ejemp lo d e la tra dición 
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(153) BRETON, 
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el poema "El olor y la mirada"; y las 
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f-ondame ntales du surréalisme; p. 118. 

(159) BRETON, André . Na dja; p. 130. 

(160) BRETON, André. Na dja; p . p . 132-137. 

(1 6 1) Cfr . no ta 83 . 

(162) MORO, c é s a r. Los anteojos de 

p. 59. (Nota explicativa d e Coyné). 

(163) MORO, césar. Op. cit.; p. 60. 

azufre; 

(164) SUCRE, Guillermo. La máscara/ La transpa-

rencia; p. 400. 

(165) Diccionario Pe queño Larouss e Ilustrado; 

p. 357. Nótese que este poder absoluto 

que se le atribuye al diamante en este 

poema, es el mismo que le da Breton cuando 

en su libro Nadja; p.p. 17-18, afirma: 

"Tocante a continuaré viviendo en 

mi casa de cristal, desde donde puedo 

ver siempre a los que vienen a visitarme , 

donde todo lo que cue lga de los techos 

y de los muros se sostiene como por arte 

de encantamiento, donde por la noche 

descanso en una c a ma d e cristal con sábanas 

de cristal, donde el que yo soy se me 
, 

aparecera, tard t' o temprano, grab .i d o 

con un diamante ". 

- 186 -



~Af!IYI:Q_!!! 

YN.SQª~BANQ.Q~§gNfRENQ¡ 

:!tA.YIQA_~§~A~QAúQ§a.Qg_ºg§AB_MQBQ: 

Nos hemos detenido ampliamente en el análisis 

de "A vista perdida", pues como manifestarnos 

en el capítulo anterior, lo considerarnos un 

texto clave para entender el arte poética de 

Moro; los fundamentos en los que se sostiene 

-en un extraño y hermoso equilibrio- la poesía 

densa, reflexiva, y al mismo tiempo apasionada 

de La Tortuga Ecuestre. Ahora completaremos 

nuestro primer intento de aproximación a la 

obra moreana, analizando e l poema "La vida 

escandalosa de césar Moro", que en nuestra 
. . ,,. 

op1.n1.on constituye la contraparte -"la otra 

cara de la moneda"- de "A vista perdida". Para 

estudiar este texto empleare mos, sin embargo, 
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otra metodología. Ya no nos detendremos en 

el análisis pormenorizado -verso a verso-, 

sino que partiremos un de esquema que 
, 

sera 

e xplicado lue go d e transcribir e l poe ma . 
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"LA VIDA ESCANDALOSA DE CESAR MORO" 

Dispérsame en la lluvia o en la humareda de 

los torrentes que pasan 

Al margen de la noche en que nos vemos tras 

el correr de nubes 

Que se muestran a los ojos de los amantes que 

salen De sus poderosos castillos de torres 

de sangre y de hielo. Teñir el hielo rasgar 

el salto de tardíos regresos 5 

Mi amigo el Rey me acerca al lado de su tumba 

real y real. Donde Wagner hace la guardia a 

la puerta con la fidelidad Del can royendo 

el hueso de la gloria 

Mientras lluvias intermitentes y divinamente 

funestas Corroen el peinado de tranvía 

de los hipocampos relapsos-

y homicidas transitando la terraza 

de las apariciones 

En el bosque solemne carnívoro y bituminoso 

, 
aereo 

10 

sublime 

Donde los raros pasantes se embriagan los ojos 

abiertos Debajo de grandes catapultas y cabezas 

elefantinas de carneros 
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, 
Suspe ndidos segun el gusto de Babilonia o del 

Transtévere- 1 5 

El río que corona tu aparición terrestre saliento 

de madre Se precipita fu rioso como un rayo 

sobre los vestigios del día 

Falaz hacinamiento de medallas de esponjas 

de arcabuces Un toro alado de 

alegría muerde el seno o cúpula 

De un templo que emerge en la 

del día en medio 

significativa 

luz afrentosa 

20 

/de las ramas podridas y leves de la hecatombe 

forestal 

Dispérsame en el vuelo de los caballos migratorios 

En el aluvión de escorias coronando el volcán 

longevo del día. 

En la visión aterradora que per sigue al hombre 

al acercarse la hora entre todas pasmosa del 

mediodía. 

Cuando las bailarinas hirvientes están a punto 

de ser d e capitadas 

Y el 

de la 

hombre palidece en la sospecha pavorosa 

. . -apar1c1on definitiva trayendo entre los 

dientes e l oráculo legible como sigue: 
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"Una navaja sobre un caldero atraviesa 

un cepillo de cerdas de dimensión ultrasensible; 

a la proximidad del día las cerdas se alargan 

hasta tocar e l crepúsculo; cuando la noch e 

se acerca las cerdas se transforman en una 

lechería de apariencia 

Sobre la navaja vuela 

modesta y campesina. 

un halcón devorando un 

enigma en forma de condensación de vapor; a 

veces es un Cesto colmado de ojos de animales 

y de cartas de amor llenas con una sola letra; 

otras veces un perro laborioso devora una cabaña 

iluminada por dentro. La obscuridad envolvente 

puede interpretarse como una ausencia de pensa­

miento provocada por la proximidad invisible 

de un estanque subterráneo habitado por tortugas 

de primera magnitud" 

El viento se levanta sobre la tumba real 

Luis II de Baviera despierta entre los escombros 

del mundo 

Y sale a visitarme trayendo a través del bosque 

circundante 

Un tigre moribundo 30 

Los árboles vue lan a ser semillas y el bosque 

- 1 91 -



desaparece y se cubre de niebla restrera 

Miríadas de insectos ahora en libertad ensordecen 

el aire Al paso de los 

del mundo (1). 

Nuestro esquema 

dos 
, 

mas hermosos tigres 

se basa en la idea de 

que en "La vida escandalosa de C~sar Moro", 

hay dos ejes espaciales y temporales que aparecen 

alternadamente en cuatro apartados, que gráfica-

mente coinciden con las cuatro estrofas del 

poema, y que analizaremos por separado. Estos 

apartados son: Apartado I: versos 1-5: Apartado 

II: versos 6-20; Apartado III: versos 21-26; 

y Apartado IV: versos 26-34 (2). 

Los apartados I y III, se instalan en 

un presente desde el cual el "yo poético" invoca 

insistentemente al ser amado la fusión con 

el cosmos; un universo que si bien tiene elementos 

de r e alidad, está en 
, 

Vl..aS de desaparecer y 

proyectarse hacia la surrealidad. En los Apartados 

II y IV la acción se traslada a un nuevo escena-

rio, también solo en apariencia real -un cemente­

rio en un bosque en extinción-; y a una nueva 
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temporalidad -ficticia- en la que un personaje 

en un presente mítico del pasado se actualiza 

y se proyecta hacia un futuro surreal. La vocación 

por acceder a un espacio-tie mpo surrealista, 

persiste pues a lo largo del poema, 

se cumple, como veremos. 

y finalmente 

Antes de empezar el 

detengámonos un momento en el 

análisis 

título del 

textual, 

poema, 

"La vida escandalosa de césar Moro", que sorprende 

por la 

y que 

vocación autobiográfica que manifiesta, 

implica la 
. . , 

conviccion de que para Moro, 
, 

la poesia no es otra cosa que "la puesta en 

escena de una vida en concreto" (3) -la suya-

vivida en permanente actitud de "escandalo" 

-de trasgresión y revuelta- tanto, que "escandalo­

sa" se convierte en el adjetivo que mejor define 

esa, su vida de poeta. 

Esta idea se hace 
, 

mas sólida si tenemos 

en cuenta la segunda estrofa de uno de los 

textos que el poeta separo de La Tortuga Ecuestre 

para la edición antes aludida que Enrique Malina 

intentó publicar, donde s e lee: "Los muros 
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desaparecidos bajo e l peso milenario d e tu 

saliva / César Moro el rostro sangriento / 

Recogiendo guijarros / En cada guijarro escribe 

un nombr e y los d e vora" (4). Aquí, el "escándalo" 

se intuye perfectamente en ese "rostro sangriento" 

-todo 
. , 

pas1.on y violencia; todo furor- que el 

mismo Moro se atribuye. 

, 
Algunos años después, el poeta expreso 

, 
una vez mas 

repr end ainsi 

de l'esprit, 

elle n'est pas 

su convencimiento de que "La poésie 

son véritable sens d'activité 

constamment melée a la vie dont 

plus separable que le langage" 

( 5) , al comentar el poema "Lettre de'Amour " , 

que pertenece al ciclo de La Tortuga Ecuestre, 

como establecimos en el primer capítulo, en 

una carta del 26 de mayo de 1945 dirigidos 

a Westphalen, y que comenzaba así: "Mi querido 

Westphalen: Ayer me llegó tu carta del 1 4 de 

mayo. Me hace saber que recibiste los libros, 

las revistas, etc. Ello me alegra, también 

me alegra que encuentres bien el libro de la 

edición, quiero decir, el poema. Para sentirlo 

bien habría que leerlo en un solloz o. Es d e masiado 
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Íntimo. Piensa que es una carta con destinatario 

( ... ) Me si e nto mejor. Pero tú que conoces 

'Lettre d'amour' compre nd e s - y ves que no se 

escriben impunemente esas cosas. Espero no 

t e ner aire de p e dante{ •.. )" (6). 

Ahora bi e n, para no caer en extremismos 

y construir, a partir de lo afirmado anteriormen-

te, una "leyenda negra" en torno a Moro, "la 

leyenda que inevitablemente se tiende a crear 

alrededor de su vida, esa vida que denominó 

'escandalosa' en un poema { ••• ) 11 ( 7) , revisemos 

las connotaciones que tal adjetivo tiene en 

el contexto vital y poético de Moro. Evidentemente, 

entre 1927 y 1944, extenso período que incluye 

sus años parisinos, los de la "agitación surrea-

lista" limeña y buena parte de su fecunda década 

mexicana, hasta que se separa del movimiento; 

Moro participó, junto con sus compañeros de 

ruta, su "familia esp-liritual surrealista" 

(8), en una serie de actos colectivos -exposicio-

nes, publicaciones, pol é micas- en los que el 

"escándalo" surgió inevita blemente por el carácter 

subversivo de las obras mi smas, 
. , 

expres1.on d e 
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la nueva estética del surre alismo. 

Pero ni siquiera cuando la confrontación 

con e l público fu e un r equis i t o d e l a praxis 

surrealista, existió en Moro "el deseo vulgar 

de escandalizar por escandalizar" (9). Su tempera-

mento "tímido y orgulloso", 
, 

segun propia definí-
. , 

cion ( 1 O ) , 
, 

no se a venia con la fácil búsqueda 

de publicidad o reconocimiento. Además, una 

vida vivida a plenitud, al margen de las normas 

sociales, de la cómoda escala de valores del 

hombre 
, 

tiene pública comun, no que ser para 

sorprender o perturbar al resto. Es por eso 

que, después que el poeta se aleja del surrealismo 

y su escepticismo respecto a la política o 

a cualquier proyecto colectivo crece tanto 

como su soledad -apenas disimulada por la presen-

cia de alq unos "elegidos", sus amigos ( 11 ) -

el "escándalo" se vuelve definitivamente secreto 

e ideal ( 1 2 ) y sólo se proyecta en su poesía, 

desde entonces más personal, más lúdica y desa-

fiante. Y el "vicio" -"Il faut porter ses vices 

comme un manleau royal, sans hate" es uno d e 

los Últimos versos moreanos- se vuelve vic i o 
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verbal "un vice, merveilleux, de la forme" 

( 1 3 ) , que hace estallar con sorprendente maestría 

las estructuras lingüísticas d e l francés, idioma 

e n el q ue Moro escribe toda su obra de madurez 

( 1 4 ) • 

Aún queremos agregar algo. Ess "puesta 

en escena de una vida en concreto" a la q e 

nos hemos referido, no significa, en el caso 

de Moro -ni en el de ningún otro poeta- el 

relato pormenorizado, confidencial y detallista 

de esa vida; sino que la experiencia personal 

se poetiza en lo que tiene de extraordinaria, 

de revelación y paradigma. 

Por eso, el título de este poema nos ha 

hecho recordar ese pasaje de Nadja donde Breton 

advierte: "Mi designio estriba sólo en contar, 

al margen del relato que voy a escribir, los 

episodios más notables de mi vida ta1 como 

yo 1a puedo concebir fuera de su p1an orgánico 

y en la medida en que está entregada a los 

azares pequeños y grandes, en que respingando 

contra la idea 
, 

comun que de ella me hago, me 
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introduce en un mundo como prohibido, que es 

el de los ace rcamientos súbitos, de las pasmosas 

coincidencias , de los reflejos por encima de 

cualquier otro impulso me nta l , d e los acorde s 

tocados en el piano, 

harían ver, pero ver, 
, 

aun que los otros. Se 

d e los relámpagos que 

si no fueran más rápidos 

trata de hechos cuyo 

valor intrínseco es sin duda poco controlable, 

pero que, por su carácter absolutamente inespera-

do, violentamente incidental, y el 
, 

genero de 

asociaciones sospechosas que suscitan, una 

manera de haceros pasar del hilo volandero 

a la telaraña, es decir, a la cosa que 

la 
, 

mas centelleante y graciosa del mundo aunque 

estuviera en un rincón o afuera, en la luz: 

la araña; se trata de hechos que, aunque fuesen 

del orden de 

presentan todas 

la comprobación pura, 

las apariencias de 

cada v e z 

una señal, 

sin que a ciencia cierta pueda decirse de 
, 

que 

señal se trata; de h e chos que hacen que en 

plena soledad yo me descubra inverosímiles 

complicidades que me convenzan de mi ilusión 

siempre que no creo solo al timón del navío" 

( 1 5 ) • 
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y es jus tame nte e l acercamiento subito, 

absolutamente inesperado y violentamente inciden-

con e l e xcéntrico y apa siona do rey Luis tal 

I I d e Bavi e r a e n una a ctual ida d dis ti n ta 

-surreal - el leit motiv d e "La v i da escandalosa 

d e césar Moro", poe ma d e "ple nitud lúdica" 

y "lujoso hedonismo" (16) que pasaremos a analizar 

El primer apartado comie nza con un verbo 

conjugado en imperativo, con el que el "yo 

poético" se dirige a un otro a quien ordena 

o invoca: "Dispérsame en la lluvia o en la 

humareda de los torrentes que pasan" . De esta 

manera, se inicia el diálogo -constante estilÍsti-

ca en todos los poemas amorosos de La Tortuga 

Ecuestre- entre ese "yo" y un 11 tú 11 intermitente, 

que oscila entre la presencia fulgurante y 

la desoladora ausencia, de suerte que la 
.. mayoria 

de los versos del poemario, nacen del esfuerzo 

por llamar, evocar o reinventar -merced a la 

palabra- a ese "tú" dual: "asegura r idealmen-

te s u existencia"; "Crear representaciones 

tangibles d e s u prese ncia sin retorno" (17). 

Y e s justame nte esta p e rspec t iva del erotismo 
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en el libro, que "Asume la presencia del amor, 

pero d e sde su p lenitud como ausencia", de modo 

que éste "pre valece como deseo y como deseo 

del mundo e n la irrealida d amorosa " ( 1 8 ) , lo 

que no hace necesario develar la naturaleza 

uranista de la pasión moreana ( 1 9) , apenas 

insinuada, 
, 

segun Coyné, en algunos animales 

del bestiario -"'el cernícalo', 'el milano' 

y, sobre todo, 'el tigre'"; así como en "La 

'rabia', en 
, 

S1 típicamente homosexual (lo que 

no excluye, desde luego, que no pueda darse 

en el otro amor) ( ... )"; en el "demonio nocturno" 

que da título a uno de los poemas ("La leve 

pisada del demonio nocturno"); y en la presencia, 

en otros dos textos del conjunto, de Luis II 

de Baviera (20). 

En La Tortuga Ecuestre, Moro no relata 

ninguna historia, ni revela el signo de su 

experiencia; sino que su 
, 

poesia transfor ma 

esa experiencia "en imagen, en l~cida y espect r al 

figuración verbal" (21). Por tanto, el uranismo 

latente en los poemas, no impide que, al leerlos, 

sintamos la vivencia pasional que comunican, 
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sin reparar en que s e trata de una pasión homo­

sexual. Además, esto Último es accesorio; lo 

que importa es su extraordinaria plasmación 

poética . pues, como afirma Coyné: "Hay el amor 

hay la 
, 

Sea horno o heterosexual, el y poesia. 

amor es siempre un tú y yo, y, en cuanto a 

la 
, 

hay juzgarla poesia, que por su mayor o 

menor grado de intensidad, no por .10 que tenga 

de 
, 

mas o menos directamente confesional" (22). 

La Índole homosexual de esta aventura amorosa 

es en cambio totalmente explícita en el poema 

"Antonio" y en las Cartas que, a juicio de 

Westphalen, no debieron publicarse como textos 

literarios en la Obra Poética 1 ( 2 3) . Pero 

al margen de estos reparos que, curiosamente, 

no los tuvo Coyné, considerado el albacea oficial 

de toda la obra inédita de Moro, hay unas líneas 

de la "Carta IV" que resultan importantes para 

nuestro análisis, pues contienen una invocación 

semejante a la que preside este poema: "Dispérsame 

en el aire o en el fuego o en el agua o mejor 

en la nada, fuera del mundo" (24). Ambos textos 

revelan el deseo del "yo poético" de lograr 

-vía la intercesión de l ser amado- la fusión 
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con el cosmos. "Dispe r sarse" , es decir, repartirse 

-"perderse", otra vez- en lo esencial del mundo 

-aire, fuego, agua son tres de los cuatro princi-

pios del universo me ncionados en la "Carta 

IV"- o incluso 
, 

mas allá: "en la nada, fuera 

del mundo"; lo que expresa el anhelo de otro 

mundo; por inventar. 

Creemos que en esta 
. . , 
1nvocac1on subyace 

la fe en el amor como una fuerza reconciliadora 

capaz de lograr que el hombre vuelva a ser 

uno con la naturaleza; que se recobre la soñada 

coherencia que existía antes que la cultura 

occidental y cristiana estableciera 
. , 
Jerarquias 

en el universo -distintas esferas de realidad-

y la 
, 

armenia original fuera suplantada por 

un sentimiento de división; de soledad. Pues, 

como afirma Octavio Paz: "El sentimiento de 

soledad, nostalgia de un cuerpo del que fuimos 

arrancados, es nostalgia de espacio. Según 
. , 

una concepcion muy antigua y que se encuentra 

en casi todos los pueblos, ese espacio no es 

otro que el centro del mundo, el 'omol igo' 

del mundo" (25). 
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Y en ese reencuentro, el "tú" obra de 

mediador entre e l "yo" y la naturaleza. O aún 

más; e s la capaci dad de r egir el universo que 

se atribuye al "tÚ"; su rol de ser capaz de 

dominar a todas las fuerzas 
, . 

cosmicas, lo que 

permitirle cumplir la 
. , 

aludida. va a con invocac1on 

Son varios los versos de La To rtuga Ecuestre 

los 
, 

claramente expresada la idea en que sera 

de la 
, 

del amado sobre el universo; supremac1a ser 

su dominio total. 

Así, en los Últimos versos de "Un camino 

de tierra en medio de la tierra", leemos: "El 

sueño en la tormenta sirenas corno relámpagos 

el alba incierta un ca- / mino de tierra en 

medio de la tierra y nubes de tierra y tu fren/ 

te se levanta, como un castillo de nieve y 

apaga el alba y el / día se enciende y vuelve 

la noche y fasces de tu pelo se inter-/ ponen 

y azotan el rostro helado de la noche/ Para 

sembrar el mar de luces moribundas / y que 

las plantas carnívoras no falten de alimento 

/ Y crezcan ojos en las playas / Y las selva s 

despeinadas giman como gaviotas"; en "El mundo 
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ilustrado": "Y e l paisaj e que brota d e tu presen­

cia cuando l a ciudad no era no po- / día ser 

sino e l reflejo inútil d e tu presencia d e hecatom­

b e "¡ y e n "El humo se d i s i pa ": "La maña na pe r f il a 

los cendales d e tu aliento y l a torme nta ti e ne 

/ olor de t u saliva y tu saliva es el cráte r 

de donde vuelan los peñascos 

portadores de me nsaj e s ilegibles". 

/ 

Igualmente ilustrativos son 

enfurecidos 

los versos 

de "Vienes en la noche con el humo fabuloso 

de tu cabellera": "Acuario 

y caudas/ Y la potencia que 

encerrando planetas 

hace que el mundo 

siga en pie y guarde el equilibrio de los mares 

/ Y tu cerebro de materia luminosa/ Y mi adhesión 

sin fin y el amor que nace sin cesar/ Y te 

envuelve/ Y que tus pies transitan / Abriendo 

huellas indelebles / Donde puede leerse la 

historia del mundo/ Y el porvenir del universo 

/ Y ese ligarse luminoso de mi vida / a tu 

existencia"¡ y "La leve pisa da d e l demonio 

nocturno": "Con tus uñas para abrir las entrañas 

del mundo/ Y vaticinar la pérdida d e l mundo 

/ En las entrañas d e l alba " (26). 
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Esta idea se hace mas e xplícita en unas 

líneas d e la "Carta IV": "Ya q ue en tu poder 

está volver sombrío el dÍa y hacer clara la 

noche y d esencade nar lluvias t e mpestuosas y 

hacer gemir los elementos, 
, . 

¿por que no quieres 

transformarme en un pedazo de tu sombra, o 

en tu aliento o simpleme nte en una partícula 

de tu pensamiento?"; y en el poema "Antonio", 

que comienza: "ANTONIO es Dios / ANTONIO es 

el Sol /ANTONIO puede destruir el mundo en 

un instante /ANTONIO hace caer la lluvia / 

ANTONIO puede hacer oscuro el día o luminosa 

la noche / ANTONIO es el origen de la Vía Láctea 

( ••• ) 
11 

( 27). 

Volvamos al primer verso. Nos parece signifi­

cativo que los dos fen6menos naturales-"lluvias" 

y "torrentes"- E .1 los q ue el "yo" desea dispersar­

se -fundirse- sean acuáticos; teniendo en cuenta 

que, en la interpretaci6n psico-analí tica ., 

el agua representa al inconsciente (28). Es t e 

indicio se irá confirmando a lo largo del análisis 

textual. "Lluvia" se repite dos veces en "La 

vida escandalosa de c ésar Moro" -una en cada 
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temporalidad- y aparece constantemente en el 

poemario como ele me nto r e currente e n los "paisajes 

inventados" donde acaece el amor; ya sea como 

susta ntivo, con variant es o gradaciones 
, 

-rocio, 

lluvia, tormenta, tempestad, diluvio- o como 

verbo -llove r-. 

Así, en la visión apocalíptica del primer 

poema , leemos: "Serás un mausoleo a las víctimas 

de la peste o un equilibrio pasajero entre 

dos trenes que chocan / Mientras la plaza se 

llena de humo y llueve algodón arroz agua cebolla 

y vestigios / de alta arqueología"; en "El 

olor y la mirada": "Tu mirada de holoturia 

de ballena de pedernal de lluvia de diarios 

de /suicidas húmedos los ojos de tu mirada 

de pie de madrépora"; en el fragmento de "Un 

camino de tierra medio de la tierra" 
' , 

en recien 

citado: "El sueño en la torme nta sirenas como 

relámpagos el alba incierta { ... )"; e n "El 

mundo ilustrado": "Para mejor mojar las plumas 

de las aves/ Cae esta lluvia de muy alto / 

y me encierra dentro de ti a mi solo/ De ntro 

y lejos de ti/ Como un camino que se pierde 
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en otro continente ". 

Este elemento tambi¿ n a pa r e c e e n "Oh furor 

e l alba se despre nde de t u s l a bios ": "La noche 

acuesta al l a do 
, 

empieza e l diálogo se mio y 

al que asistes c o - / mo una l á mpara votiva 

sin un murmullo parpadeando y abra- /sándome 

con una luz tristísima del olvido y de cas a 
, 

bajo la / tempes tad nocturna"; el vacia e n 

verso ya citado de "El humo s e disipa": "La 

mañana perfila los cendales de tu aliento y 

la tormenta tiene / olor de tu saliva ( ... ) " ; 
y en "Vienes en la noche con el humo fabuloso 

de tu cabellera": 11 Apareces / La vida es cierta 

/ El olor de la lluvia es cierto / La lluvia 

te hace nacer/ y golpear a mi puerta". 

En "Batalla al borde de una catarata 11 

y "La leve pisada del demonio nocturno 11 sirve 

de término de 
. , 

comparacion con el cuerpo de l 

ser amado: 11 Tu frente / Tu espalda de diluvio 

( ••• ):
11 y 11 Con tus axila s d e bosque tibio / 

Bajo la lluvia de tu sangre / Con tus l a bios 

e lásticos de planta carn ívora( ... )", r e spe ctiva -
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mente. En "El f ue go y la poesía , II", es una 

de las definiciones del amor: "Amo el amor 

de ramaje d e nso/ Sa lvaj e al igual de una medusa/ 

El amor-hecatombe / Esfera diurna en que la 

primavera total / Se columpia derramando sangre 

/ El amor de anillos de lluvia/ De rocas transpa-

rentes ( ••• )"; y, finalmente, aparece en una 

de las enumeraciones caóticas que constituyen 

la 
. . , 

v1s1on final, "Varios leones el cre púsculo 

lamen la corteza rugosa de la tortuga ecuestre": 

"Sobre la almohada húmeda de lluvia en el bosque 

desnudo" (29 ) . Por su parte "torrente" -agua 

que fluye violenta- tiene una suerte de sinónimo 

-"avenida fluvial"- en el verso: "Y tus palabras 

de avenida fluvial" ("Vienes en la noche con 

el humo fabuloso de tu cabellera"); y crece 

hasta volverse "aluvión" en el poema que nos 

ocupa: "En el aluvión de escorias coronando 

el ~olc~n longevo del día" y en "Batalla al 

borde de una catarata", donde leemos: "Tu vientre 

de aluvión un muslo de centellas" ( 30). Lo 

novedoso en este verso es que el "yo po¿tico" 

d esea "dispersarse" estrictamente en "la humareda 

d e los torrentes", asociación en la que se 
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aproximan dos eleme ntos antitéticos -fuego 

y agua- sugiriendo un paisaje húmedo y a la 

vez fúlgido, incadescente , rasgo este Último 

que se adivina también e n otros elementos 

-rayo; aluvión de escorias; bailarinas hirvientes; 

caldero- de "La vida escandalosa de César Moro". 

Ahora bien, ~sta "dispersión" del "yo poético" 

en el cosmos, debe ocurrir en una temporalidad 

distintas a la habitual -"al margen de la noche 

en que nos vemos"-; para lo cual hay que internar­

se "tras el correr de nubes", escenario oculto 

y privilegiado, sólo visible "a los ojos de 

los amantes que salen/ De sus poderosos castillos 

de torres de sangre y de hielo". Así, en estos 

versos, se establece la capacidad del amor 

para revelar un mundo detrás de las apariencias 

-de las "nubes" de la 
, 

razon- y provocar la 

huida hacia lo maravilloso, que se muestra 

a los ojos, elemento que aparece dos veces 

en "La vida escandalosa de césar Moro" y que 

es, como explicamos en el capítulo previo , 

una constante en este libro donde "Toute le 

drame" la fuerza dramática de los poemas-

"se passe dans l'oeil et loin du cerveau" (31). 
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En e l ve r s o cua rto, ha y un eleme nto que 

dota de e xtra ñe za al paisaje , pue s los amantes 

salen "De su s pode ros os c a stillos de torres 

d e s a ng r e y de hie lo". En c uan to a "castillos ", 

sabe mos que inte gran toda una 
. . , 

1.ma g1.ner1.a "miste -

riosa", común a la nove la gótica inglesa y 

al roma nticismo alemán; dos de las fuent e s 

literarias constantemente r e invindicadas por 

el surre alismo (·32). Pero e n este ve rso, apare c e n 

en una image n típicamente surrealista -de l a s 

"fuertes"- que surge por "La negación de una 

propiedad física elemental" ( 33). Así, sus 

"torres" no son de piedra -como normalmente 

ocurre- sino de "sangre y de hielo", elementos 

antitéticos, que representan esa tensión entre 

lo ardiente y lo helado a la que nos hemos 

referido antes ( 34) . //"Sangre" es un elemento 

fundame ntal para definir la pasión moreana; 

su carácter de entrega violenta e integral, 

que todo lo arriesga en nombre del amor, y 

que no teme siquiera bordear los " sitios de 

peligro" (35) donde l a mue rte acecha. El poeta 

e stable ce una analogía e nt re el amor -trasce nden­

t e , r e v e lador, absoluto- y la s a ngre e n unas 
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hermosas líneas de su texto "Cela commcnce 

un jour ( ... )", donde leemos: "Le sang chavire, 

valse, court, désire, reve , aime. L'amour radie ux 

imprégne le monde. Oublie la pe ur, la faim , 

la solitude pour cette naissance éclatante" 

(36).// Y en algunos versos de La Tortuga Ecues­

tre, la ''sangre" condensa también la dialéctica 

entre lo erótico y lo tanático e n que se debate 

la pasión amorosa: "Amo el amor de faz sangrienta 

con dos inmensas puertas al vacío /el amor 

como apareció en doscientos cincuenta entregas 

durante cinco años/ El amor de economía quebran-

tada / Como el país 
, 

mas expansionista / Sobre 

millares de seres desnudos tratados como bestia s 

/ Para adoptar esas sencillas armas del amor 

/ Donde el crimen pernocta y bebe el agua clara 

/Dela sangre más caliente del día"; "Te veo 

en una selva fragososa y yo cerniéndome sobre 

ti/ Con una fatalidad de bomba de dinamita 

/ Repartiéndome tus venas y bebiendo tu sangre 

/Luchando con el día lacerando el alba / Zafando 

el cuerpo de la muerte ( ... )"; "Ahora sería 

fácil destrozarnos lentamente /Arrancarnos 

los mi embros beber la sangre lentamente ( ... )" 
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( 3 7 ) • 

Por ello, en e l jue go d ia l é ctico entre 

lo a rd iente y lo géli c o mencionado líneas atras , 

la pasión se impone , y el poeta e xpre s a esta 

c e rteza en el ve rso siguie nte: "Te ñir el hielo 

rasgar el salto de tardíos r e gre sos''. La "sangre " 

lo cubre -o "tiñe - todo, y en e se mundo regido 

por la pasión -al que e l "yo poé tico" aspira 

acceder-, ya no es posible da r marcha atrás, 

ni pensar en "tardíos regresos". Esta convicción 

-tal corno nosotros la entendemos- nos recuerda 

a una convicción similar expresada por Breton 

en el Primer Manifiesto: "El surrealismo no 

permite a aquellos que se entregan a él abandona r -

lo 

que 

tal 

cuando mejor les plazca. Todo induce a creer 

el surrealismo actúa sobre los espíritus 

como actúan 

que estos crea un 

los estupefacientes; 

cierto estado de 

al igual 

necesida d 

y puede inducir al hombre a treme nd a s rebe liones " 

( 38 ). En e ste s e ntido, nos pa r ece igualme nte 

~ertine nte r e cordar que, en s u he rmosa arte 

poé tica , "Viaj e ha cia l a noche ", e l Último 

tex t o q ue escribió en castel l ano , Moro usa 
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como e pígrafe unas pa l a bra s de Krishna en e l 

Bhagavad Gita: "En mi morada suprema, de la 

que ya no se vuelve", y que e l poema termina 

con una e xtraordinaria af irma c i ón de e ntrega: 

"( ... ) para decirme que aún vivo / respondiendo 

por cada poro de mi cuerpo / al poderío de 

tu nombre oh Poesía" (39). 

En el segundo apartado, el tiempo lineal 

es sustituido por un tiempo cíclico, donde 

no existe fronteras temporales, sino que todo 

es un continuum que permite la actualización 

de un personaje del pasado. Este personaje, 

mencionado en el primer verso, es un soberano 

por el que el "yo po¿tico" siente una gran 

empatía; de suerte que lo llama "Mi amigo el 

Rey". Es este Rey quien lo acerca a un encuentro 

en un lugar tanático por antonomasia -su tumba-

que e s tá adjetivada anafÓricamente como "real" 

y "real". Así, confluyen en esta imagen las 

dos acepciones 
, 

mas frecuentes del adjetivo 

-la de abolengo, nobleza; y la de la verdadera, 

cierta- y se enfatiza tanto la estirpe de este 

personaje que se convertirá en un antepasado 
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espiritual de l poe ta para gui a rlo por un pasiaje 

inusitado -nu e vo y apoca líptico al mismo tiempo, 

como la existe ncia r ea l d e esa tumba , que podría 

suscita r e l de sconcie rto o la i ncre dubi lidad 

del lector. ¿Qué la hace ve rdade ra, situada 

corno está, en una atmósf e ra irreal; de pe sadilla? 

Pues tal vez sólo la imaginación que es, corno 

afirmó Breton, "la Única fautora de la realidad" 

( 4 O) • 

En los dos versos siguientes, aparece 

junto al Rey -del que hasta el momento no tenemos 

mayores señas o detalles- otro personaje -el 

músico romántico Richard Wagner- quien está 

semantizado de modo totalmente negativo, como 

un cancerbero que "hace la guardia a la puerta 

con la fidelidad / Del can royendo el hueso 

de l a gloria". Hay entonces clara 
. , 

una oposicion 

entre el Rey -Luis II de Baviera, corno se aclara 

en el apartado IV- y Wagner, debida fundamental­

mente a la actitud del segundo ante algo qu e , 

pese a su capacidad de seducir o dar "poder", 

debería ser accesorio o indif e r e nte para e l 

verdadero artista: la g loria . Obviamente, f rente 
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a la actitud servil, medioc r e 

que se le atribuye a Wagne r, el 

por la soberanía, la absoluta 

e inte r esada 

poe ta 

libertad 

opta 

del 

a rte . De cimos que es el poeta quien hace la 

confrontación y opt -• t · jante, intransigentemente, 

pues tenemos suficient es indicios de la trayec co-

ria vital y artística de Moro que muestran 

su indesmayable actitud de marginalidad frente 

a todo lo que significó -aquí o e n el extranjero­

la asimilación o el respeto a cualquier institu­

ción literaria o Academia. 

Es Coyné quien ha . eñalado reiteradamente 

que, junto a las limitaciones 
, . 

economicas que 

siempre sufrió y que le frustraron más de un proye~ 

to editorial, había en Moro una suerte de Íntima 

despreocupación por publicar sus poemas, atento 

a como estaba en vivir "la vida -la admirable , 

la pavorosa vida- " (41 ). De allí ue, en silencio, 

a sobresaltos, entre viajes, en medio de los 

raptos de intensidad sublime que le conced ían 

el vivir 24 horas de libertad al dí a , fuera 

e laborando "una obra tjuc al morir, dej ó casi 

toda inédita, pues para él, l a poesía -llama 
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de fu e go nacida e n e l núcl eo del ser para derra-

marlo hasta con s umirlo- siempre r e presentó 

una actividad impostergable, pero que, a la 

vez, consideraba como algo socialment e prescindi-

ble, cuyo uso, por lo tanto , muy bien podría 

ser diferido, en e s pera de que las circunstancias 

la favorezcan, después de preparar al público 

que la merezca" (42). Moro estuvo siempre por 

encima del reconocimiento o el status que pueda 

brindar una carrera literaria, e incluso fue 

capaz de ironizar en torno a l a indiferencia 

de la crítica local con respecto a su obra 

pub l icada, como lo indican estas líneas a Westpha­

len donde alude a su libro, recientemente publica-

do entonces, Le Chateau de Grisou: "¿Crees 

tu que podrían vender algunos e j emplares de 

mJ. libro en Lima? Nadie ha escrito una línea 

sobre ese famoso libro. Al autor desde luego 

le importa un comino. Aunque siempre se desee 

nada la 
, 

encontrar un eco y como poesia para 

suscitar un eco. En la espera, soy un empleado 

ciento por ciento" (43). 

Casi tres a ños después, cuando su soledad 
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es mayor a medida que su fe e n el mundo -en 

el c ambio-
. , 

d ec r e ce, Moro retoma esa preocupacion 

en otra c a rta a su quer ido amigo Westphalen: 

"Pienso en lo q ue me dices acerca de mis r e clama­

ciones a propósito d e tu artículo. Felizmente 

que tú me conoces y que sabes que todo eso 

son tonterías y que era sólo algo casi de carácter 

afectivo. No dudo, porque en el fondo yo estoy 

seguro d e lo que valgo, poco o mucho, pero 

infinitame nte superior a la 
. , 

opinion que se 

tiene de mí, que tú eres el 
, . 
unico que en Lima 

se ha atrevido a defenderme. ¿De qué? 
, 

No se 

pero es seguro que se trata de defensa y no 

de divergencia de opinión . Dios sabe lo que 

me importa la gloria o la admiración. Desde 

luego, no veo por qué se ha de admirar algo 

en mí. Terminemos. Todo está bien en el mejor 

de los mundos" (4 4 ). // Soberano es su aisla-

miento, en su escogida soledad, Moro fue capaz 

de reinar -como el desenfrenado Ludwing II-

porque, como a él, sólo lo 
, 

movian la 
. , 

pasion 

y la conciencia de t e ner un alma noble. No 

por casualidad se sintió el poeta t a n atraído 

por la nove la Les Pleiad~s, del Conde d e Gobineau , 
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en la que, según cuenta Coyné, el inglés Nore 

expone ante el incrédulo francés Laudon "su 

teoría de 'los hijos de r ey ', tuertos del ojo 

derecho, y tal vez completamente ciegos para 

la realidad , pobres o ricos de dinero, no importa, 

pues lo que tienen en 
, 

comun no consiste en 

bienes materiales sino en el alma, libre, indepen-

diente, y de origen noble, sin que la desgracia 

o el infortunio puedan cambiarl a " (46). 

Y, para resaltar la diferencia entre la 

nobleza y la vulgaridad de espíritu -esas dos 

categorías que dividen a los personajes de 

Le Chartreuse de Parme, otra de las obras dilectas 

de Moro-, Coyné afirma líneas después en el 

mismo texto: "Pocos son los 'hijos de rey' 

legítimos y conscientes de serlo, determinados 

a no rebajarse nunca ni a traicionar la estirpe 

real; en cambio, los reyes suelen tener muchos 

bastardos que se pierden en la masa del pueblo 

y ostentan, quienes más, quienes menos, virtudes 

heredadas, de las cuales, muchas veces, ni 

ellos mismos se percatan" (46). 
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A propósito d e lo que v e nimos afirmando, 

es interesante me ncionar qu e , 
, 

segun Georges 

Bataille, autor c e rca no al surrealismo, la 

figur a d e l s obe r ano simboliza a ntiguamente, 

el cumplimie nto d e ese deseo general -casi 

nunca satisf e cho- del ser humano, de ejercer 

una libertad absoluta, un lujoso hedonismo 

y un individualismo exacerbado. 

Dice Bataille: "En el mundo de otros tiempos, 

el individuo no renunciaba de la misma forma 

a la exuberancia del erotismo en favor de la 

razón. Quería al menos que, en la persona de 

un semejante, la humanidad considerada en su 

totalidad se saliese de la limitación del conjunto. 

Siguiendo la voluntad de todos, el soberano 

recibía el privilegio de la riqueza y del ocio, 

las chicas 
, 

mas jóvenes y las 
, 

mas bellas le 

solían estar destinadas. Además, las guerras 

conferían a los vencedores posibilidades 
, 

mas 

amplias en el trabajo . Los vence dores del · pasado 

tuvieron el privilegio que hoy aún mantiene 

el hampa norteamericana (y e se hampa mismo 

no es más que un miserable supe rvive ncia) ( ... ). 
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De todas maneras, la desaparición de otros 

soberanos que los que sobrevivien (en gran 

parte domesticados, reducidos a la razón) nos 

priva hoy de l a visión de l 'hombre integral' 

que la humanidad de otros tiempos 
, 

queria tener, 

en su impote ncia para concebir un éxito personal 

igual para datos. La exuberancia soberana de 

los reyes, tal como los relatos del pasado 

nos los dan a conocer, basta 
, 

por si sola para 

mostrar la pobreza relativa de los ejemplos 

que el hampa norteamericana, o los ricos europeos, 
. 

nos ofrecen aun hoy. Sin contar con que en 

esos ejemplos, falta el aparato espectacular 

de la realeza. Llegamos con ello a lo más lamenta­

ble. El juego antiguo requería que el espectáculo 

de los privilegios reales compensase la pobreza 

de la vida común (de la misma manera, el espectá­

culo de las tragedias compensada la vida satisfe­

cha). Lo más angustioso es, en el Último acto, 

el desenlace de la comedia que el mundo antiguo 

representó. La libertad soberana, absoluta, 

fue tenida en cuenta -en la literatura después 

de la 
.. 

negacion revolucionaria del principio 

de la realeza• (47). 



Volvamos al segundo apartado del poe ma. 

En los versos siguientes , se define ese paisaje 

alucinante, pesadillesco, al que nos hemos 

referido 
, . 

paginas atrás. Así, Wa gne r hace la 

guardia a la tumba, sede del encuentro, "Mientras 

l luvias intermitentes y divinamente funestas 

/ Corroen el peinado de tranvía aéreo de los 

hipocampos relapsos / Y homicidas transitando 

la terraza sublime de las apariciones". En 

el primero de estos tres versos delirantes, 

las lluvi as e stán adjetivadas antitéticamente, 

pues son "divinamente funestas" -que ocurre 

en el Último apartado necesario e inevitable 

para borrar las apariencias y permitir que 

el espíritu nuevo perciba "el esplendor que 

yace/ bajo la tumba" (48) . 

Y son los hipocampos, an . males 
, . 

mag1.cos 

-mitad equinos, mitad peces- los que discurren 

bajo esa lluvia tanática, daftando "su peinado 

de tranvía aéreo" . Nuevame nte e stamos ante 

una imagen absolutamente humorística, que subvier~ 

te, pues , racionalmente, ni los hipocampos 

tienen peinados ni los tranvías son 
, 

aereos. 
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Pero además, 

y homicidas", 

estos "hipoca mpos " son "relapsos 

dos adjetivos que califican 

por la moral burguesa, 

a 

los proscritos pero 
, 

que aqu1 cambi a n d e signo y se vuel ve n po s itivos; 

pues e s precisamente su carácter "ateo" y "crimi­

nal", lo que les permite transitar "la terraza 

sublime de las apariciones"; es decir, el sublime 

territorio de la surrealidad. Esta propuesta 

en extremo violenta como solución Última para 

acceder el mundo 
, . 

magico del surrealismo, fue 

expresada de modo igualmente radical por Breton 

en el Segundo Manifiesto: "El acto surrealista 

más puro consiste en bajar a la calle, revólver 

en mano, 

le dejen, 

y disparar al azar, mientras a uno 

contra la multitud. Quien no haya 

tenido, por lo menos una vez, el deseo de acabar 

de esta manera con el despreciable sistema 

de envilecimiento y cretinización imperante, 

merece un sitio entre la multitud, merece tener 

el vientre a tiro de revólver" (49). 

De acuerdo a los versos siguientes, la 

"terraza sublime" s e sitúa "En el bosque solemne 
, 

carnivoro y bituminoso/ Donde los raros pasantes 
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se embriagan los ojos abiertos / Debajo de 

grandes catapultas y cabezas elefantinas de 

carneros/ Suspendidos según el gusto de Babilonia 

o el Transtévere". "Bosque " también integra, 

como "castillos", una imaginería heredada del 

romanticismo; pero es además el escenario favorito 

de muchos de los maravillosos cuentos de hadas, 

esas historias infantiles plenas de imágenes 

ilógicas y asociaciones sensoriales, en las 

que se reconcilian "las contradicciones que 

hasta la mente del más imaginativo de los adultos 

encuentra entre la realidad y el sueño" y que 

sirvieron de fuente a Rimbaud para crear su 

técnica de la alucinación simple (50). 

El carácter fantástico de ese "Bosque 

solemne" -"misterioso"-, se exacerba con los 

otros dos adjetivos . Al adjetivarlo como "carnívo-

ro", cuando el "bosque" es, por definición, 

vegetal, se eliminan una 
, 

vez mas las fronteras 

entre los reinos naturales y se dota de violencia 

y extrañeza al paisaj e . También las "plantas 

carnívoras", esos mágicos y amenazantes híbridos 

de la naturaleza que inb ·gran la flora fantástica 



de La Tortuga Ecuestre, apa r e cen dos v e c e ~ 

en e l poe ma rio. Prime ro, en medi o d e una enumera-

ción caótica, fantás ti c a : " Pa r a sembrar e l 

mar d e l uc es moribundas / Y que las p l a ntas 

carnívoras no falten de alimento / Y cre zcan 

ojos en las playas / Y las selvas despeinadas 

giman como gaviotas" ("Un camino de tierra 

en medio d e la tierra"}; y luego, como término 

de comparación con el cue rpo d e l ser amado: 

"Con tus labios elásticos d e planta carnívora" 

("La leve pisada del demonio nocturno"). 

En cuanto a "bituminoso", creemos que 

resalta la oscuridad total del ambiente -que 

ya no es un "bosque" verde-, donde "los raros 

pasantes" -unos cuantos elegidos- "se embriagan" 

-o extasían- ante lo maravilloso, manteniendo 

"los ojos abiertos" an t e l o s indicios de una 

nueva realidad. Hay otro poema del libro, donde 

el autor asocia la embriaguez -también un estado 

no-racional- a la vista: "El alcohol lenta mente 

se levanta / El alcohol que brota de tus ojos 

y que más tarde/ Hará cre cer tu sombra/ Me s á ndo -

me el cabe llo l e ntame nte subo / Ha sta tu s 

- 224 -



labios de bestia " ("El fuego la poesía, IV"). 

A lo insÓli to del '' Bosque solemne carní varo 

y bituminoso", se agregan en los versos catorce 

y quince algunos eleme ntos amenazantes: sobre 

los "pasantes" penden "grandes catapultas" 

-instrumentos guerre ros- y "cabezas elefantinas 

de carneros", grotescos animales que nuevamente 

recuerdan a "Una cruza ", d e Kafka , y simulan 

antiguos Í dolos babilónicos o extrañas esfiges 

germánicas - del Transtévere-. En ese mundo 

extraño, en el que acechan el peligro al mismo 

tiempo que las maravillas, hay un nacimiento 

"El 
., 

rio que corona tu aparición 
. , 

simbólico : 

terrestre saliendo de madre" ¿De quien es esa 

"aparición terrestre"? ¿De 
. , 

quien ese "tu" que 

no parece dirigirse al ser amado, presente 

en la otra temporalidad? Creemos, lo mismo 

que Higgins, que "The anonymous personage addressed 

in line 16 is Poetry, an ineffable super-reality, 

which makes its early appearance in the subcons-

cious, ( . .. ) " ( 5 1 ) • Es este inconsciente el 

que "sale de madre" -de las 
, 

zonas mas oscuras 

del ser- y "Se precipita furioso como un rayo 
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sobre los vestigios del día". "Día" puede enten-

derse simbólicamente como la luz de la conciencia , 

fulminada por la irrupción violenta del inc ons-

ciente , que la 

de ella . Así, 

calcina y sólo deja "vestigios" 

se confirma la decadencia del 

actual orden racional, 

no-racionales, de modo 

sólo queda un "Falaz 

vencido por las fuerzas 

que, tras la batalla, 

imaginario hacinamiento 

de medallas de esponjas de arcabuces". 

En esta enumeración notamos cierto caotismo, 

pues entre "medallas" y "arcabuces", instrumentos 

de guerra, el 

podrían connotar 

poeta 

lo 

menciona 

"ligero" 

"esponjas", que 

-y 

civilización atrozmente guerrera 

débil- de una 

(52), plena 

de antinomias, 

su fin 

que está a punto de lle gar a 

En e l verso diecinueve, hay un animal 

doméstico -toro- transformado, en virtud de 

la imaginacion, en un "toro alado"~ Creemos 

que es una imaginación absolutame nte infantil 

la que ha creado este animal misterioso, pues, 

corno señaló Breton: "El espíritu que se s nmerge 
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en el surrealismo revive e xaltadamente la mejor 

parte de su infancia" (5 3) , eda d d e la sorpresa 

y el riesgo permanentes , e n la que "luzca el 

sol o esté ne gro e l cielo, siempre seguiremos 
. , 

adelante, Jamas dormiremos" (54). Así describe 

el poeta franc é s la ilimitada riqueza imaginativa 

que el hombre posee durante "la verdadera vida" 

de la infancia: "Mis pasos suscitan la aparici6n 

de monstruos que me acechan, monstruos que 

todavía no me tienen demasiada malquerencia 

debido a que les temo, por lo que todavía no 

estoy perdido. Ahí están 'los elefantes con 

cabeza de mujer y los leones voladores', cuyo 

encuentro nos hacía temblar de miedo a Soupault 

y a mí; ahí está el 'pez soluble' que todavía 

me da un poco de miedo. ¡PEZ SOLUBLE, no, no 

soy el pez soluble, yo nací bajo el signo de 

Acuario, y el hombre es s o luble en su pensamiento! 

La fauna y la flora del surrealismo son inconfesa­

bles" (55). 

En contraste con la sorpresa -"los ojos 

abiertos"- de los "ra r os p a santes" ante lo 

nuevo, e l "toro alado" man tiene 
, 

mas bien una 
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actitud tranq uila pues , con "significativa 

al e gría mue r de e l seno o cúpula" -un obj e to 

que a la vez puede ser otro, en virtud del 

automatismo 
, 

ps1.qu1.co- "de un templo que emerge 

en la luz afre ntosa del día en medio de las 

/ ramas podrida s y l e ves de la hecatombe forestal". 

Así, el animal se ubica en un paisaje ruinoso, 

en un bos que donde ocurre la destrucci6n -"heca­

tombe"- y sólo queda una rala e inútil vegetación; 

al mismo tiempo que surge, en "la luz afrentosa 

del dÍa" -la hostil luz de la conciencia- un 

"templo", edificio representativo del nuevo 

orden creado -nueva y resplandeciente Casa 

de Psyché (56)- cuya cúpula lama alegre y sensual­

mente, como si fuera un s eno. El seno / cúpula 

del templo simboliza el carácter tanto espiritual 

-trascendente, metafísico- que tiene el amor 

en la concepción surrealista; como su existencia 

física, carnal, instintiva; que permite la 

Íntegra libertad de l as pasiones, el cumplimiento 

de los deseos más ocultos, generalmente reprimidos 

por la moral vigente, a la que el poeta opone 

una moral nueva , integr al. 
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El primer ve rso de l Apa rta do III, marca 

el r e greso a l a t e mporal i d ad de l prime ro, y 

a la 
. . , 
1.nvocac1.on inicial : "Di spér same ". Esta 

ve z el "yo po6t ico" de s e a f undi r s e -ha c e rse 

uno- con el aire -"en el vue lo de los caballos 

migratorios"- o con el fu e go -"En e l aluvión 

de escorias ( ... ) " . En l a imagen "caballos 

migratorios" ocurre lo mismo que en la de "toro 

alado": animale s domésticos que, merce d a l a 

adjetivación sorpre siva, adquieren un carácter 

misterioso que los ace rca a esos "monstruos 

infantiles" a los que se refirió Breton. La 

presencia de estos animales inventados insinúa 

además que la fusión del "yo" con los elementos 

deberá ocurrir en una realidad diferente, un 

orden totalmente subver t ido, donde los equinos 

puedan volar. "Aluvión de escorias" -materia 

Ígnea- y no "de agua" marca otra vez la tensión 

entre lo helado y lo 
, 
1.gneo. Pero además, estas 

"escorias" -restos o des perdicios- están "coronan-

do e l volcán longevo del día", es decir, proyec-

tanda su efecto destructor sobre el actual 

orde n de la luz y la ra zón. 
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El desprecio del "yo poético" por el mundo 

racional, 
, 

a s 1. como l a 
. . , 

conv1.cc1.on de su pronto 

acabamiento, se hacen 
, 

mas contundentes en el 

verso veintitres , pues éste fina lme nte desea 

dispersarse: "En la visi6n aterradora que persigue 

al hombre al acerca r se la hora en-/ tre to-

das pasmosa del mediodía". Una vez más, mediodía, 

la hora en que la 
, 

razon se impone a medida 

que el sol alcanza su zenit está semantizada 

negativamente: "hora entre todas pasmosa"; 

es decir, la hora en que todo impulso vital 

cesa -"las bailarinas hirvientes están a punto 

de ser decapitadas" y el hombre 
, 

comun, hijo 

de la 16gica y el orden, "palidece" -se aterra-

ante "la sospecha pavorosa de la aparici6n 

definitiva / trayendo entre los dientes el 

oráculo visible •.. ". 

A primera impresi6n, resulta parad6jica 

la adjetivaci6n de "oráculo legible", en contraste 

con los "peflascos enfurecidos portadores de 

mensajes ilegibles" del poema "El humo se disipa". 

¿En qué sentido es legible ese de nso, incluso 

hermético mensaj e del oráculo? Suponemos qu e , 
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desde el punto de vista surrealista, pues es 

necesario conocer las propuestas del movimiento 

-el automatismo; el azar objetivo; la 
, 

supremacia 

del sueño, de los estados inconscientes y deliran-

tes- para interpretar el secreto va t icinio 

de un mundo nuevo -surreal- que este oráculo 

anuncia. 

Veamos ahora los elementos que entran 

en juego en el oráculo. Al comienzo, se mencionan 

dos objetos que, en principio, son de uso cotidia­

no, y que están suspendidos -flotan, como otros 

objetos moreanos- sobre algo que hierve y se 

consume: un caldero. Uno, punzo-cortante -la 

navaja- atraviesa al otro -"un cepillo de cerdas 

de dimensión ultrasensible"-, extraña imagen 

en la que se fusionan nociones referidas a 

dos esferas sensoriale s: la de la dimensión 

o tamaño (visual) y la de la sensibilidad (táctil). 

Es tal vez esa "hipersensibilidad" la que convier­

te a estas cerdas en "objetos vivos", que experi­

mentan sorpresivas metamorfosis según el transcu­

rrir del tiempo. 
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Así, "a la proximidad del dÍa" -de la 

conciencia- l as "cerdas '' adquieren una magnitud 

amenazante y "se alargan hasta tocar el 
, 

cre puscu-

l o" - al c a nz an el tamafio del mundo- mientras 

que "cuando la noche se acerca las cerdas se 

transforman en una lechería de aparie ncia modesta 

y campesina". En esta Última imagen se hace 

explícito algo que se ha venido intuyendo en 

el poema: la calma, la lucidez, las connotaciones 

positivas de la noche, en contraste con la 

semantización negativa del día. Además, se 

evoca un modus vivendi tranquilo, reposado 

-campesino-, alejado de cualquier sofisticación 

moderna; un estado de inocencia al que el hombre 

volverá cuando el inconsciente recupere sus 

derechos y se instale la verdadera realidad. 

Pero tampo el primer elemento es 
, 

aqui totalmente 

cotidiano, pues, a renglón seguido, la descripción 

inicial se complejiza y "sobre la navaja vuela 

un enigma en forma d e condensación de vapor"; 

objeto móvil que también sufre constantes metamor-

fosis, y '' a veces es un cesto colmado de ojos 

de animales y de cartas / de amor llenas con 

una sola letra; otras veces un perro laborioso 
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devo- /ra una cabafia iluminada por dentro". 

Este absoluto desbarajuste de los significa-

dos, 
, 

segun el cual un "enigma" -sustantivo 

abstracto- tiene forma de "condensación de 

vapor" -algo casi etéreo, invisible- y, además, 

se transforma primero en "un cesto" en el que 

se encuen t ran fortuitament e unos "ojos de anima­

les" -image n alucinante, q ue suscita un "terror 

precioso" (57)- y unas "cartas de amor llena .:;, 

con una sola letra", objetos absurdamente antité-

ticos quE remiten a ~un tonel vacío cubierto 

de yedra" en "A vista perdida"- y después en 

"un perro laborioso devorando una cabafta iluminada 

por dentro" -la animalidad, el instinto, aniqui-

lando a la luz de la 
, 

razon-, nos hace pensar 

en la afirmación bretoniana de que "La escritura 

automática, practicada con algún ferver, lleva 

directamente a la alucinación visual" (58). 

En estas líneas se cumple también la analogía 

poética, mecanismo por el cual "una cosa no 

es 'como' otra sino 'es ' otra: es decir, una 

vaca es una nube en un cuerpo, como en los 
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c.uadros de Magri tte " ( 59). 

Tra ns fo rmac i6n i nc e sant e d e la realidad, 

la analogía " nous introduit ainsi dans un univers 

comparabl e seul e me n t a celui dont les mythes 

e t les lege nd e s o n t gard~ souven i r : le s ~tres 

e t les objet s n ' y sont point encare -ou n ' y 

son t di j ~ pl us - d e finitivament fixé s, circons-

cri t s, pri sonni e r s de leurs formes et de leurs 

attribut s . Il s chang e nt contraire 
, 

e n au a tout 

in s t a nt, e n l!nC i nc essante mé tamorphose d on t 

la seul s loi es t l e désir, 

l ' absol ue liber t é " . (60). 

la seul condition 

No s parece in t eresante señalar que 

parte d e l a d e nsa prosa d el orácu l o , 

esta 

guarda 

cercanas relaciones con e l pasa j e inicial d e l 

relato Pez soluble, de Breton, d o nde leemo s : 

"A aquella hora, e l parque extend í a sus rubia s 

manos sobre la fuente 
, . 

magi c a. Un palacio sin 

significado rodaba sobre la superficie terrestre . 

Ce rca de Dios , e l cuaderno del palacio es t aba 

a bier to sobr e un dibujo de sombras, de plumas 

y de lirios. El Beso de la Joven Viuda era 
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el nombre del albergue acariciado por la velocidad 

del automóvil y por l as s uspensione s d e las 

briznas d e hi e rba horiz o tal es . ¡Qué . -Jama s 

l as ramas con fe cha del año pasado se es tre me zcan 

ante l a proximidad de las cortinas, cuando 

la luz precipita a las mujeres al balcón! La 

joven irlandesa, conmovida por el viento jeremíaco 

del Este, escuchaba en su seno la risa de los 

pájaros del mar" (61). 

En la oración final del oráculo, el reinado 

del inconsciente -la obscuridad- es absoluto; 

lo cubre todo, y en ese nuevo orden, ha desapare­

cido el pensamiento racional, merced a la presen­

cia de gigantescas tortugas, agentes, intercesoras, 

para arribar al mundo de la surrealidad: "La 

oscuridad envolvente puede / interpretarse 

como una ausencia de pensamiento provocada 

por la pro-/ ximidad invisible de un estanque 

subterráneo habitado por tortugas de primera 

magnitud". El deseo del "yo poé tico 11 · por "dispe r­

sarse" e n un nuevo cosmos, un nuevo ordenamiento 

del unive rso, se cumple pues en la temporalidad 

de los Apa rtados I y III, si hemos d e dar fe 
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al misterioso y 

oráculo. 

esperanzador 

Para fin lizar, 

términos que sustentan 

queremos 

nuestra 

vaticinio 

comentar 

lectura 

del 

dos 

del 

oráculo: "invisible" y "subterráneo". En "proximi-

dad invisible", hay una antítesis, que sirve 

para ilustrar una vez más que la surrealidad 

anunciada por la "tortugas" solamente es percepti­

ble cuando el hombre asume una nueva mirada, 

"a vista perdida" de la realidad cotidiana. 

La asociación tortugas marinas-inconsciente 

a la que nos hemos referido en el capítulo 

anterior ( 6 2) , también se repite en este pasaje, 

pues estos animales gigantescos, "de primera 

magnitud", habitan un "estanque subterráneo" 

-o reino submarino-: el inconsciente. 

También hemos dicho ya que "tortuga" es 

el animal que preside la fauna moreana, y da 

su nombre al conjunto: La Tortuga Ecuestre. 

A nuestra interpretación del título (63), queremos 

agregar la opinión de Martha Canfield, por 

conside rarla acertada e interesante: "La viol e ncia 
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implícita en esta forma extrema d e enfrentarse 

al mundo y al propio yo se e xpresa en el título 

mismo del poemario español, La Tortuga Ecuestre, 

donde s e asocian dos animales en r ea lidad inconci-

liables y de signos opue stos, la tortuga y 

el caballo. Si la tortuga representa el elemento 

telúrico, pero también la lentitud y la reflexiv i ­

dad (es también en antiguo símbolo del filósofo), 

el caballo tiene que ver con el elemento 
, 

aereo 

(el caballo alado) y representa los instintos 
, 

mas precisamente la sexualidad. El potro salvaje 

y desbocado, o simplemente el caballo, parecen 

asociados al demonio nocturno en los poemas 

de La Tortuga Ecuestre. Una tortuga sobre el 

lomo de un caballo, además de una imagen violenta, 

podría ser el símbolo de un programa de acción 

en contra de l a razón o lo racional y a favor 

de lo instintivo" (64). 

Además, la 

-o visión- final: 

"tortuga" da su nombre al poema 

"Varios leones al crepúsculo 

lamen la corteza rugosa de la tortuga ecuestre"; 

y a parece novedosamente adj e tivada tanto en 

un verso del poema l iminar, "Vi sión de pianos 
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apo l illa dos c .:i ye ndo e n ruinas ": "Un cabe stro 

sobre e l l e c ho esperando un caballo mor ibundo 

de l a s / islas d e l Pací fico que navega e n una 

tortuga musica l d i vi na y / cretina", y en el 

ve rso más d e nso de · "Oh furor e l al ba se de sprende 

de tus labios" : "Sobre a lta s mare as tu frente 

y más lejos tu fre nte y la luna es tu frente 

/ y un barco sobre e l ma r y las adorables tortugas 

como soles/ poblando el mar y las algas nómadas 

y las que fij a s soportan/ el oleaje y el galope 

de nube s persecutorias el ruido de las /conchasx 

las lágrimas eternas de los cocodrilos el paso 

de las /ballenas la creciente del Nilo el polvo 

faraónico la acumulación/ de datos para calcular 

la velocidad del crecimiento de las uñas / 

en los tigres jóvenes la preñez de la hembra 

del tigre el retozo/ de albor de los aligatores 

el veneno en copa de plata las pri- / meras 

huellas humanas sobre el mundo tu rostro tu 

rostro tú/ rostro". 

A manera de anécdota, cabe recordar que, 

a part i r de 1935, Mor o tuvo una tortuga, a 

la que ba utizó con el nombr e de Cretina y que 
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con el tiempo, el animal adquirió para él un 

carácter tot é mico y l e s ugirió el título d e 

La Tortuga Ecuestre. Cret ina "firmó" una d e 

las s entenci a s incluidas e n el c a tálogo de 

la Exposición de Pintura Surrealista de la 

Academia Alce do, y figura en un verso de "El 

fuego y la poesía, V", al lado de varios soberanos 

desenfrenados y simbolizando el amor moreano: 

"Armodio Nerón CalÍgula Agripina Luis II de 

Baviera / Antonio Cretina césar"; "es decir, 

el amado, el amor y el amante, los tres reunidos 

en un verso" (65). 

En el Apartado IV, la temporalidad oscilante 

vuelve a ubicarse en el tiempo cíclico del 

segundo, y en el mismo paisaje forestal, violento 

y apocalíptico. Nue vamente nos encontramos 

ante la presencia del soberano, que esta vez 

tiene nombre propio: Luis II, el delirante 

rey de la Baviera decimonónica, que vivió más 

cerca de la fantasía que de la rea lidad cortesana 

y llevó a cabo proyectos extravagantes como 

e l montaje de grandes operas wagnerianas y 

la construcción de magníficos castillos a oril l as 
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del Rin (66). En e s e pa i saje , e l "yo poé tico" 

describe dos movimi e nto s s i mu l táne o s ; 
,. 

a s 1., 

mientras "El vie nto s e l evan t a sobre la tumba 

r eal" -que a hora, e n un solo adjetivo , reu ne 

la doble condici6n de nobl e y ve rdade r a - "Lui s 

II de Baviera despierta entre los escombros 

del mundo/ Y sale a visitarme al "yo" trayendo 

a través de l bosque circundante / Un tigre 

moribundo". ¿Qué significa ese "tigre moribundo"? 

¿Porqué esa adjetivaci6n en la que el "tigre", 

elemento que integra la fauna er6tica rnoreana, 

corno vimos en el análisis del poema anterior 

(67), representa también la decadencia? Creemos 

que el "tigre" es el símbolo de ese juego dialéc-

tico entre Eros y Tánatos 11 -En ese furor 

destructivo-creador, en esa c. . , d voac1.on arrasa ora 

que preludia un nuevo orden"- en que se debate 

la 
, 

poes1.a amorosa de Moro. Eso es perceptible 

en unos versos de "Vienes en la noche con el 

humo fabuloso de t u cabellera'': "Es trella despren­

diéndose en el apocalipsis / Entre bramidos _= 

de tigres y lágrimas / De gozo y gemir eterno 

y ete rno" (68). El "tigre moribundo" es t a mbié n, 
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en opinión de Higgins, 

natural harrnony which 

"a symbol both of a 

our civilisation has 

all but totally destroye d and of the human 

spirit atrophied by r e ason" (69). 

De allí que en este Último apartado del 

poema, haya un "tigre moribundo", simbolizando 

la muerte del amor -como lo hizo el "caballo 
, 

muerto" de "A vista perdida"- y, dos versos mas -

adelante, cuando el paisaje se nubla y desaparece 

definitivamente, y todo vuelve a su punto de 

origen, como en los albores de la humanidad 

-"Los ~rboles vuelan a ser semillas y el bosque 

desaparece / y se cubre de niebla rastrera"­

el animal cambie definitivamente de signo y 

leamos: "Miríadas de insectos ahora en libertad 

ensordecen el aire / Al 

hermosos tigres del mundo". 

paso de los dos 
, 

mas 

Triunfo absoluto . del amor -de ese · amor 

que debe destruirse para reinventarse- los 

versos finales de "La vida escandalosa de C¿sar 

Moro" 

l a s 

o 
señalan el accso a un nuevo orden, donde 

antinomias tempora les ya no existen, el 
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mundo ha vuelto a nacer y el zumbido de los 

insectos en el paisaje primige nio celebra la 

libertad y la reconciliac i6n del hombre -"he rmoso 

tigre "- con la naturaleza. En ese nuevo ordena-

mie nto del cosmos, la histor i a ·desapar ece , 

y pasado y futuro son id~nticos, pues el tiempo 

no los separa más: Luis II de Baviera, soberano 

del siglo XIX, 

del mundo" y, 

"despierta entre los escombros 

como un antepasado que resurge, 

un mentor espiritual, sale al encuentro del 

"yo po~tico" -lo visita- y le entrega el testimo­

nio de la extinci6n del viejo orden -el tigre 

"moribundo"- a la vez que acompafta su paso hermosA 

mente armonioso por la nueva 

ese paisaje vuelto a inventar. 

realidad; por 

Que remos terminar este análisis seftalan-

do que, a nuestro entender, en "La vida escandalo­

sa de C~sar Moro", se establece, merced a la 
. , , . 

expresion maxima del ser humano, la poesía, 

una analogía perfecta entre el amor y la libertad, 

"pilares de la concepción surrealista del hombre" 

(70). Y el poema admite así, como quería Moro, 

surrealista vital y absoluto, "la equivalencia 
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perfec ta , en un pl a no mítico, de los tres s ustan-

tivos : Poes[a , Amor, Libe rta d (71). 
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NOTAS AL CAPITULO III 

( 1) En: MORO, Cesar. La Tortuga Ecuestre y otrof.• 

poemas. 1924-1949: p.p. 35-37. De ahora 

en adelante, la cita de los versos de este 

poema, serán tomados de dicha edición. 

(2) La noción de apartado la hemos tornado de 

LAZARO CARRETER, Fernando y Evaristo CORREA 

CALDERON. "C6rno se comenta un texto literario: 

p.35: "Para entendernos con claridad, llamare-

mos apartado a cada una de las partes qu e 

podemos descubrir en el texto". 

(3) Esta idea la hemos tomado de una entrevista 

que sostuvimos en Santiago con el poeta~ 

Raúl Zurita. Cfr. su respuesta a: "¿Qué 

otros poetas han influÍdo en tu poética? 

En: sr. Revista de actualidad: p.p. 49-50. 

(4) MORO, césar. La Tortuga Ecuestre y otros 

poemas. 1924-1949: p.42 

(5) BEDOUIN, Jean-Louis. La poésie surréaliste: 

p.19. 

(6) MORO, César. Vida de poeta. Algunas cartas 

de César Moro escritas en la ciudad de México 

entre 1943 y 1948. Cñrta del 26 de mayo 
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de 1945: s/p. 

( 7 ) MORO, césar. Op. cit. Nota de presentación 

de Emilio Adolfo Westophalen: s/p. 

( A ) FERRARI, 
, 

Americe. "Moro, el extraniero": 

p.108. 

(9) COYNE, André. césar Moro: p.23. 

(10) MORO, césar. Vida de poeta. Algunas cartas 

de césar Moro escritas en la Ciudad de 

México entre 1943 y 1948. En su carta del 

15 de noviembre de 194 5, Moro escribe a 

Westphalen: "Voy a ocuparme de lo que me 

dices con Villaurrutia y Lazo. Haré todo 

ello aunque no sea sino por placer egoísta 

de servirte. No te hagas muchas ilusiones 

ya que no tienen influencia y nunca se 

han ocupado en política y son tan tímidos 

y orgullosos como nosotros para rebajarse 

a esa actividad". 

( 11) Esta idea de que Moro "elegía" a sus amiqos 

y luego se entregaba a ellos sin límites, 

está en: COYNE, André. césar Moro: p.5, 

donde se afirma: "Amistad-pasión, la que 

recuerdo: la de los goces y los dolores, 

las alegrías y las ánqustias. César Moro 
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t e nía la pa s ión de la amistad- una amistad 

difícil, exi gente (a sl es la pasión) pero 

tambi é n maravillosa". 

(12) Poco nes pués de romper con e l surrea lismo 

Moro escribió a Westphalen e n 

del 2A de diciembre de 1944, 

su carta 

incluÍda en 

(su) MORO, césar. Vida de poeta: s/p, lo 

siguiente: "Y veo y he visto a tales pendejos 

y a t a les canallas ataviarse y enmascararse 

con la dialéctica que no me siento por 

nada dispuesto a ser de su laya. La Torre 

de Marfil de la 
, 

grande actualidad. es as 

Tanto peor que si no es sino de simple 

tierra. Ya no se pueden aceptar dogmas 

como la 
. , 

al excomun1.on extremo de la madeja 

por cualquier pequeño descarrío. No hablo 

de 
, 

los he hecho y grandes, de mi, que pensa-

miento, desde luego pues no interesándome 

por de finición en la acción, sería difícil 

s uscit ar otros saltos que los completamente 

i deales". 

(13) Estos versos son del poema que empieza 

"11 fa ut porter ••• ", fechado el 8 de agosto 

de 19 55, y que figura en la se cción, "Ul timos 
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poemas 11 de: MORO, césar. Obra Poética 

1¡ p.252. 

(14) Esta idea del "vicio" como algo poético, 
, 

mas que personal, nos fue sugerida por 

Sucre. Cfr. SUCRE, Guillermo. La Máscara/la 

transparencia: p.400. 

(15) BRETON, André. Nadja: p.p.18-19. 

(16) ORTEGA, Julio. 

p. 151. 

"La Poesía de césar Moro": 

(17) Estos dos versos entrecomillados, corresponden 

a los poemas "El mundo ilustrado" y "Oh 

furor el alba se desprende de tus labios", 

respectivamente. 

(18) ORTEGA, Julio. 

p.p. 149-150. 

"La poesía de césar Moro": 

(19) Ya hemos se~alado en el capítulo anterior , 

que el inspirador de esta poesía fue Antonio 

A.A., "entonces teniente del ejército Nacio­

nal", según Coyné. Cfr. Capítulo II. Nota 

11. 

(20) COYNE, André. "Moro: una edición y varias 

discrepancias": p.p. 188. 

(21) ORTEGA, Julio "La Poesía de César Moro": 

p.151. 
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(22) COYNE, André. "Moro: una edici6n y varias 

discrepancias": p.166. 

(23) Esto nos lo coment6 We stphalen en una entrevis 

ta que sostuvimos con él en Ba rranco el 

3 de marzo de 1989. 

(24) MORO, césar. Obra Poética 1: p. 79. 

(25) Paz, Octavio. El laberinto de la soledad: 

p. 18 7. 

(26) Estos versos han sido citados en la edici6n: 

MORO, César. La Tortuga Ecuestre y otros 

poemas. 1924-1949: p.p. 13-39. 

(27) MORO, César. Obra Poética 1: p.73 

(28) Desde el punto de vista psicoanalítico 

la mar es un elemento femenino, dador 

de vida. Por lo tanto, representa también 

al Útero materno; a lo 
, 

mas rec6ndito del 

ser humano. Desde esta perspectiva, por 

ser un elemento regresivo, profundo, de 

la búsqueda de la esencia del ser humano, 

puede ser asociado al incosciente. 

(29) Estos versos han sido citados en la edici6n: 

MORO, César. La Tortuga Ecuestre y otros 

poemas. 1924-1949: p.p. 13-39. 

(30) Al analizar el tercer apartado, analizaremos 
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la imagen "aluvión de escorias". 

( 3 1 ) Ese verso pertenece al poema "Andressc 

aux trois r~gnes", de libro Le chateau 

de grisou. Cfr. MORO, césar. Obra Poética 

1; p.p. 108-110. 

(32) Cfr. "Las fuentes literarias". En: DUROZOI, 

G. y B. LECHERBONNIER. El Surrealismo; 

p.p. 14-31. 

(33) BRETON, André. Primer Manifiesto; p.60. 

(34) Cfr. OVIEDO, José Miguel. 

de César Moro". 

"Sobre la 
, 

poesia 

(35) MORO, César. "Carta a Xavier Villaurrutia". 

En: Las Moradas; p. 120. 

(36) MORO, César. L'ombre du paradisier et autres 

textes La sombra del ave del 
, 

paraiso y 

otros textos; p. 31. 

(37) Los tres fragmentos citaados pertenecen 

al poema "El fuego y la 
, 

poesia, I, III 

y IV", respectivamente. Para una explicación 

sobre el título de este poema, Cfr. Capítulo 

II, nota 99. 

(38) BRETON, 

56-57. 

André. Primer Manifiesto; p.p. 

(39) MORO, César. La Tortuga Ecuestre y otros 
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poemas : 1 9 2 4 -1 9 4 9 ; p. 6 3 . 

(40) BRETON, André. Primer Manifiesto: p. 11. 

( 41) MORO, César. "Carta a Xavier Vil laurrutia". 

En: Las Moradas: p. 120. 

(42) COYNE, André. "Moro: una edición y varias 

discrepancias"; p. 151. 

( 4 3) MORO, césar. Vida de poeta. 

de agosto de 1943; s/p. 

( 44) MORO, césar. Op. cit. Carta 

de 1946; s/p. 

(45) COYNE, André, césar Moro: p.39. 

(46) COYNE, André. Op. cit.; p. 39. 

Carta del 29 

del 5 de julio 

(47) BATAILLE, George. "El hombre soberano de 

Sade": p.p. 228-230. 

(48) HIGGINS, James. "César Moro"; p. 92. Citado 

en inglés; la traducción es nuestra. 

(49) BRETON, André. Segundo Manifiesto: p. 164. 

(50) Cfr. BALAKIAN, Ana. orígenes literarios 

del surrealismo: p.p. 119-137. 

( 51) HIGGINS, James. "César Moro"; p. 1 32. 

(52) En su prosa "La realidad a vista pérdida", 

Moro escribió sobre el mundo contemporáneo: 

"Cada 
, 

quien ha experimentado hasta la nausea, 

h a sta el vcrtigo lo que la vida actual 
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nos reserva en sus formas más evolucionadas: 

el amor, la amistad. Cada quien ha desesperado 

de sí mismo, del aporte ilusorio de la 

colaboraci6n humana: 'El hombre e s un lobo 

para el hombre', del progreso lento e incontro 

lable, del pretendido e irrisorio progreso 

humano. ¿No vemos acaso, en pleno siglo 

veinte, las guerras de conquista, las guerras 

raciales, la primera plana de la prensa 

asquerosa con los retratos de los delincuentes 

llevando al pie sangrientas leyendas que 

se pretenden humorísticas, con un absoluto 

desconocimiento de la dignidad humana, 

de la sola dignidad inatacable?. En: MORO, 

césar. Los anteojos de azufre: p.23 • . 

(53) BRETON, André. Primer Manifiesto; p.61 

(54) BRETON, André. Op. cit.; p. 18. 

(55) IBID; p.p. 61-62 

(56) Esta noci6n de "Casa de Psyché", la hemos 

tomado de los primeros versos del poema 

"Los Ecuestres II", del poeta peruano Pablo 

Guevara, incluÍdo en su libro Hotel del 

Cuzco y otras provincias del Perú; p.10. 

La asociaci6n nos parece justa, pues Gu c vara, 
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amigo nuestro, nos has declarado su admiración 

por Breton y la propuesta poética y vital 

de del surrealismo. La primera estrofa 

"Los Ecuestres II", e s : "Hay que destuir 

este Orden Establecido, / para levantar 

la res-plan-de-cien-te-casa-de-psyché/ en el 

vasto imperio solar y en el 
, 

corazon, y 

atreverse a matar: /como el enfermero deshau­

ciado que desarmó a su enfermedad/ palpando 

cada día la verdad de sus muros en vez 

de adivinarlos, / y la verdad de su poder 

-o no poder- para destruirlos". 

(57) BRETON, André. Primer Manifiesto: p. 62. 

El párrafo donde se usa esa definición 

es: "Gracias al surrealismo, parece que 

las oportunidades de la infancia reviven 

en nosotros . Es como si uno volviera a 

correr en pos de su salvación, o de su 

perdición. Se revive, en las sombras, un 

terror precioso". 

(58) Citado por DUROZOI, G. y B. LECHERBONNI ER. 

El Surrealismo: p . 107. 

( 59 ) PICON, G. Evelyn. ¿Es Julio Cortázar un 

surrealista?; p. 217. 
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(60) BEDOUIN, J e an-Louis. La Poésie Surréalist e : 

p.15. 

(61) BRETON, André. Pez Soluble: p.73. El texto 

es citado por Pican en (s u) ¿Es Julio Cortá za r 

un surrealista?: p.217, para hablar de 

la "prosa analógica" de Cortázar, pero 

nos parecio pertinente citarlo para ilustrar 

la analogía poética moreana en este pasaje 

de nuestro análisis. 

(62) Cfr. Capítulo II: nota 110. 

( 63) Cfr. Capítulo II, nota 105. 

(64) CANFIELD, Martha L. "Gnosis de la tiniebla: 

césar Moro": p. 170. 

(65) COYNE, André. "Moro: una edición y varias 

discrepancias": p. 168. 

(66) Esta imagen del extravagante rey Luis II 

de Baviera, la hemos tomado de HIGGINS 

James. "César Moro": p.p. 130-131: y de 

la extraordinaria película "Ludwing, la 

pasión de un rey", de Luchino Visconti. 

( 6 7) Cfr. Capítulo II; nota 102. 

( 68) Los subrayados son nuestros. 

( 69) HIGGINS, James. "César Moro"; p. 133. 

(70) PELLEGRINI, Aldo. Antología de la 
, 

poesia 
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surrealista en lengua francesa: p.19 

(71) COYNE, André. césar Moro: p. 34. 
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1. En la dé cada que va de 1920 a 1930, y especial­

mente a partir del segundo lustro, hay e n ~ 

la poesía peruana un perÍiodo de eclosión 

v anguardista-o "agitación estridentista", 

como lo llama Estuardo NÚ~ez- durante el 

cual se difunden y asimilan las 
, 

mas modernas 

corrientes literarias europeas, especialmente 

el dadaísmo y el surrealismo. Prácticamente 

toda s las obras producidas en ese lapso partici-

pan del impulso vanguardista, que incluye 

la publicación de revistas a nivel nacional, 

así como la creación de nuevos sellos editoria-

les, el surgimiento de una nueva actitud 

crítica ante los textos y la presencia de 

algunos intelectuales extranjeros que estimulan 

el ambiente literar i o de la época. 



2. AÚn cuando, a juicio de Estuardo NÚñez y 

Mirko Lauer, la eclosión vanguardista no 

llega a formar una tradición y prácticamente 

se diluye poco después de comenzada l a década 

de 19 30, este período sienta las bases de 

la 
, , 

Son los poes1.a peruana contemporanea. 

años en que inician su producción vates tan 

importantes como césar Valleójo, Carlos Oguendo 

de Ama ~ , Martín A0. án y césar Moro que, en 

su obra, fundan los cauces por lo ', que va 

dü;currir parte de la 
, 

posterior, a gran poesia 

incluso hasta nuestros días. 

3. Si bien cuando Moro regresa de París a comienzos 

de 1934, luego de haber participado en importan 

tes actividades durante la primera 
, 
epoca 

del surrealismo, hay en Lima un ambiente 

cultural sumamente cerrado -que c. :,incide · 

con largos años de dictadura militar- el 

poeta emprende una revitalización del impulso 

vanguardista que se vivio en el lu~tro que 

va de 1926 a 1930. 

F.ste activismo, emprendido con el apoyo cercano 

de los poetas Emili Adolfo Westphalen y Rafael 



Méndez Dorich, incluye la organización 

dos muestras pictórica s: La Primera Exposición 

Surrealista de Latinoamérica, en 1935 y otra 

poster i or, en 1937: l a escritura de textos 

polémicos contra e l poeta chileno 

Huidobro y contra el indigenismo, 

Vicente 

corriente 

pictórica en boga en el Perú, la participación 

en el boletín clandestino CADRE, en apoyo 

de la República Española: la 
. , 

y preparac1on 

al alimón Westphalen, del Único 
, 

con numero 

de la revista surrealista El uso de la Palabra, 

que se publica en Lima en 1939 , cuando Moro 

ya ha partido a México 

durante diez anos. 

, 
pa1s donde 

, 
permanecer a 

4. césar Moro es un caso excepcional 

historia literaria peruana. En 1929, 

en la 

estando 

en París y adscrito al surrealismo, abandona 

su lengua materna, para escribir, de ahí 

adelante, prácticamente toda 
, 

en su poes1a 

en francés. Poco a poco, Moro adquiere un 

dominio poético de la lengua adoptada, y 

en reconoc i mient o a la notable calidad de 

su obra, está incluÍdo en dos i mportantes 



antoloqÍas de la poesía surrealista en lengua 

francesa. Además de excelente poeta en dos 

lenguas, Moro fue asimismo pintor, y paralela-

mente, a lo largo de su vida, desarrolló 

la actividad literaria y pictórica con igual 

asiduidad y excelencia. 

5. Entre 1938 y 1939, césar Moro escribe en 

México los poemas que integran su Único libro 

en castellano, La Tortuga Ecuestre, conjunto 

unitario que puede leerse como un solo gran 

poema. La sólida unidad del poemario, está 

dada tanto por el leit motiv que lo anima, 

la 
, 

pasion amorosa: como por la presencia 

reiterada de algunos recursos estilísticos 

a lo largo del poemario. Respecto a la estructu­

ra, los poemas carecen absolutamente de puntua-

. , 
cion y se organizan tanto en versos cortos 

como en versículos y, en algunos pasajes, 

estos versos adquieren la forma de una prosa 

densa. En cuanto a la retórica, las figuras 

más frecuentes de La Tortuga Ecuestre son 

la imagen típicamente surrealista -que con 

frecuencia asocia, de modo excepcionalmente 



plástico, realidades 

un verdadero choque al 

alejadas , 

lector-: 

provocando 

las largas 

enumeraciones anafóricas, dotadas de caotismo, 

que sirven para reiterar e intensificar el 

lenguaje apasionado del libro: la antítesis, 

que constantemente opone significados adversos 

y evidencia la tensión que sostiene a los 

poemas: la aliteración, que otorga una peculiar 

sonoridad a algunos de los más logrados versos: 

y el 
, 

epiteto sorprendente que dota de nuevas 

resonancias a los sustantivos. 

6. El lenguaje con que se elaboran los poemas 

es, como lo denominamos en el segundo capítulo, 

liberado y liberador. Liberado, en cuanto 

significa un permanente quiebre de la lógica 

de la lengua castellana: una sorprendente 

alteración sintáctica¡ un constante y riesgoso 

ejercicio idiomático que lleva el automatismo 

escritural a límites extremos, creando imágenes 

densas, alucinantes, que someten absolutamente 

al lector. Esta liberación verbal es posible 

pues Moro asume en su poemario una nueva 

actitud ante el lenguaje y su manejo está 



totalmente alejado de la doble presión de 

la lógica y de la comunicación inmediata. 

Tal manejo del idioma, dota a La Tortuga 

Ecuestre de un nivel de experimentación lingÜÍs-

como planteamos en tica sólo comparable, 

la primera hipótesis, al Trilce de Vallejo, 

y lo convierten en una de las 
, 

mas importantes 

experiencias surrealistas en castellano . 

7. En la .. 
poesia de La Tortuga Ecuestre, hay 

una suerte de permanente tensión, debido 

a las oposiciones que la sostienen y que 

el poeta equ ilibra de modo magistral. En 

cuanto al lenguaje, éste oscila constantemente 

entre la fijeza -el término preciso- y el 

delirio, expresado verbalmente en las largas 

enumeraciones anafóricas que constituyen 

los pasajes centrales de varios poemas del 

conjunto; entre ellos, "A vista pérdida", 

donde la repetición anafórica consiste en 

sucesivas y delirantes definiciones de estupor. 

El tema central del poemario, el amor, está 

sostenido también por tres oposiciones bá~icas, 

que se resuelven dialécticamente en la escritura 



En primer luga r, el amor tiene para Moro, 

los demás surrealistas, la doble como para 

dimensión sentimiento carnal, terrenal 

y al mismo tiempo trascendente, metafísico. 

La naturaleza pasinal del amor moreano, se 

evidencia en La Tortuga Ecuestre merced a 

la presencia de una 

con latencia sexual, 

extraños y violentos. 

fauna totémica personal, 

integrada por animales 

Este amor apasionado, 

rabioso, es concebido por el poeta como un 

elemento erótico, vital, y tanático, deliciosa­

mente destructor, al mismo tiempo. 

La tercera tensión de los poemas amorosos, 

es la dialéctica entre la presencia y la 

ausencia del ser amado, de suerte que la 
, 

de del conjunto, gran mayor1a versos nacen 

del esfuerzo por llamar, evocar o reinventar 

al ser amado, merced a la magia del lenguaje. 

B. Ni racional ni puramente emotiva, 
, 

la poes1a 

de Moro es sensorial -visual, 
, 

para ser mas 

precisos. Es desde la mirada que el poeta 

se sitúa para darnos esas visiones alucinantes 

verdaderos paisajes 
, . 

on1r1cos que son en gran 



medida los textos de La Tortuga Ecuestre. 

De allí que los "ojos" sean un elemento constan-

te en este poemario, que cifra 
, 

su razon 

de ser en la mirada. Y no se trata, obviamente 

de la mirada del prosaico -aquella que sólo 

~barca la existencia física de los objetos 

de la realidad- sino de la del vidente, aquél 

que se lanza "a vista pérdida" a la b~squeda 

de 
, 

un mas allá, de un conocimiento absoluto, 

de un universo surreal. 

9. Tanto el lenguaje y la estructura de los 

poemas, como el tratamiento del tema 
, 

comun 

a todos ellos, 

La Tortuga 

la pasión amorosa, hacen de ­

Ecuestre un libro surrealista, 

donde se ponen permanentemente en práctica, 

los recursos característicos del movimiento: 

La escritura automática, expresada en extensas 

y vertiginosas enumeraciones -como si un 

chorro de imágene -c; se precipitara sobre 

el poema . para no dejar en paz al lector-; 

la percepción delirante, que implica la constan­

te metamorfosis de los objetos; la exaltación 

de los estados no-rñcionales -la esquizofrenia, 



la pa ranoia, la idiotez-; el triunfo absoluto 

del inconsciente y los sueflos sobre la lógica 

y el pensamie nto racional. En esta 
, 

poesia 

delirante, de vi siones 
, . 

on1r1cas, el poeta 

logra establecer una analogía absoluta, en 

un plano ideal, de los tres eternos valores 

del ser humano, 
, 

segun Breton; tal como hemos 

demostrado al analizar el texto "La vid a 

escandalosa de césar Moro", el Amor, la Libertad 

y la Poesía vuelven a reinar en 
, 

armonia, 
, 

al mas puro dictado del deseo. 

10. La asunción del surrealismo en Moro no es 

un asunto literario sino, fundamentalmente 

vital. Moro era, como lo hemos demostrado 

con detenimiento al referirnos a su biografía, 

un ser extraordinario y apasionado, que se 

entregó al surrealismo porque la propuesta 

ética y moral del movimiento coincidía con 

su propio código ético y moral. Esta moral 

de permanente riesgo, implicó en Moro la 

negación total de la trilogía familia-patria­

religión, pilares de la sociedad occidental, 

así como el rechazo a cualquier institución 



literaria o académica; a cambio de la opción 

por una actitud marginal, "escandalosa" por 

insumisa, de la entrega incondicional y absoluta 

a la vida, "la admirable, la pavorosa vida", 

tal como ~1 mismo la defini6 en una carta 

a Xavier Villaurrutia. 
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Han sido traducidos del francés los textos de; 

ComtcueLautR~amont 

ARagon 

Pctru s BoRcl 

A 11 d r é B R e t o n 

RcnéCRevel 

O org1odeChiRico 

SalvadoRDalÍ 

Pau!Elua R d 

CésarMoRo 

GérarddcNcRval 

FRanc isPicabi a 

MaRquisdcSade / 

Young 
Textos inéditos de: 

Anguita 
CretinA 

RAfoMéndez 
CésArMoro 

e A r I o s s o t o m a. y o r 
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u artH n~ un nrn~nrto 
' 

- 12Ll ( ( ( ) { I 

tarmatéuiilo Uílrn imtré[iI~~ 
i:lt/\Nt:IS l ' lc:/\l~IA. 

Se 21bren, ae cicrrnn lnr. e :r l')o:,icionc ~; r.c ubr un, e-e c i·c r r ;1i1 l.ci vc:n­
tnnus que renuevan d 11irc•. Fu , .J Pc·r11, clo,, ·fe 10110 111! cierro, 
do11du to~ o ncl<111Í l!r<', 111 r'1q y ,u ,·, ., , 11 n rnlor ,lu i1d•1·Hl11 111 r.rc ¡H1Hc11l0, color 
particulnr111cnlo hoa-rip ilr.tnle·, l<.·11 " 11111 '\ no:1ol r o ~ la 11 i,11 ¡ ,lc• l v1111:r irJ 11el ,lo ,¡11c, 
rer ccrrnr rlefi ,·,itivunwnlc: h:1 p o. ,il,:,li d:ulc· •• ele • c'. x ilo " lo.t ., jov•:n que dunc:l' 
J>inlnr; c , p c rn111o s d<.",·1c rt• cf; 1,ir e .. , 11, l fo; ·11 1:, la 11i11l11 r n , ~. , /11.111,'.:r ie·n, c¡un n: 
uno 11010- do c r.·0 11 bravo~ ,. i , 11 n ·•p irl 1, •1 pi11lr,n••1 p 11, :, l11 y11 c·11frc·11l '1 11 ,;., " In l••l1t, 
sin sentir In un:crll· in de 1111·.11 ..f111· le-do d J>,al,lu ).' ele, 111..-e•r :11· n· ·· ,11pl a -,11r pu11 
un u 11pÍrl\dor m e cár.ico. 

Sin dudn, conoccmn~ hi r. 11 rme ·; lra.:; D<·!1i 'id" d c~ : "l ~:11ic n e ntr e no!: 
otros pint·n toclnvín imp1·<•r: 1ae l ,1 tlc • n,,, ,o r n 111 pi ,.,, lu r:• , IAI otro cr.p crin~cnt n , 
por lsu p nrte, fa n cccsid1ul m :,h :,nn <h fir 11 1a r fl ll :1 ( ·t ) ohr ;t1 ; olro 3 c :;cojc n 
su s c olore:. ; todos, en f in pinl"• 
mos en lugar :de simp!t"mcnt e r e• 
cocer basuras y hncer b s enmar­
cnr Ju jo:~:\mcntc . 

E ::: t a e xposic ión , n utesh-11 :.; i11 
cmbare o, tal cual es, p oi· p ri, n,!­
J'a v e z en el P erú, uon cole rci,, .-, 
r.i u , elección do o b rn..,; cl <.: :itin :1<1 11:1 
n p rovocor el desprecio y 1~ c:c'> 
lcrn de lns ¡rentes (]Uc ,h:sp rccia­
n1011 y que dctestrunos. N o lc ­
nc1nos ni el d c:1co ni 1:,. ,i , ii:1;e · ­
d1n de Gustar; s a bernos que• no 
c s tll\!Jnos s ino con no~otro.i ,ni i,­
rn.os y con aquellos que c¡ui :1 i,: ran 
hacerros creer que están " nues­
tro lado; pero no h n y que te­
mer: los 1.abrcrnos desenm1111cn­
rnr a au debido tiempo. Del otro 
Jado están los zumbones, los as­
tutos, los sabios, los perros r:unr­
dinnes, los a.-tistos, los profosio­
nnlcs do los vcrnia110ges, ele . .. , 
etc .. . 

Y si alguien tuvo la ingenua 
idea de hacemos servir paro al­
go, de emplearnos en algo o de 
pedirnos algo, que ac dcsenr,-niie y 
salga con toda la prisa d e que IH~'\ 

capaz, a refrescarse en et pri­
mer abrevadero que encuentre. 

-¡ / • 

( ~d aíJ11;1 t~,~,?) 
{ (\~~~~~ ~~-. f /7'1_ .. J-~--\ - 51<// -- . ..,. ~ -·. 

7 . /,,. 

MARIA VAL C tf<.:1• 

, / . 
• • ' , 1 • ,r 1/ . ' 

l'lfl T URA 
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C ésar AVJoro 
1 POR UN CAMPO DE MIG/\ IJE. P/\N .SE /\L/\HG/\ DESMESURADA­

( MENTE U NI\ MANECILLA DE RE.LOJ 

ALTERNATIVAMENTE. SE ILUMINAN O SE. APAGAN EN ELLA UNOS 
. . (OJOS üE CANGREJO O SERPIENTE 

1 
AL CONTRALUZ EMERGE UN/\ l ·IUM/\REDA DE PE.STA~AS CA­

(LADAS 
Y DISPUESTAS COMO UNA TOHHE. QUI•: SIMULARA UNA MUJER AL 

(DESVESTIRSE 
OTROS ANIM/\Ll:..'; M/\S FAMILIAHLS COMO EL HIPOJ-'OTAMO O 

( E.L E.LEF ANTE 
HALLAN SU CAMINO ENTRE EL HUESO Y LA CARNE 

UNA RED DE OJOS DE MEDUSA IMPIDE EL TRANSITO 

POR EL ARENAL QUE SE EXTIE.ND.E COMO UNA MANO ABAN­
( DONADA 

A CADA PASO UN/\ BOLA DE MARFIL DICE SI EL AIRE ES VERD~ 
(O NEGRO 

SI LOS OJOS PE.SAN IGUALES EN UNA BALANZA CRUZADA DE 
(CABELLOS 

Y ENCERRAD/\ EN UN /\CU/\HIO INSTALADO EN LO AL TO DE 
(UNA MONTA~A 

REBALSANDO A VECE.S Y ARROJANDO A VECES COMO UNA CA­
(T /\PULTA 

CADA VERES ROSADOS O NEGROS O VERDES DE Nl~OS A LOS 8 
(EXTREMOS 

CADA VERES PINTADOS SEGUN LAS CEBRAS O LOS LEOPARDOS 

Y QUE AL CAER SE ABREN TAN HERMOSAMENTE COMO UNA 
(CAJA DE BASURA 

EXTENDIDA EN MEDIO DE UN P/\TIO D E MARMOL ROSADO 

ATRAE A LOS ALACRANES Y A L/\S SF..RPIE.NTES DE AIRE 

QUE ZUMBAN COMO UN MOLINO D EDICADO AL AMOR 

APARTE UN HOMBRE DE. METAL LLORA D E CARA A UNA PARED 

VISIBLE UNICAMEN-. E AL ESTALLAR C.t\D/\ LAGRIMA 

WESTP)HALEN. 



y . cuando tiendo mi¡¡ rccJcii n los pñjnros <lcl ruciio, e ~pero ~nte todo 
captar lo!! marnvillosos pnrníso s de I;\ llm.•iil tolill, el piij,"\ro • l!uvin nsí como 
hay d pájnro - lirl\.. 

ANDRE. llRETON. 

L/\S V F.NT/\N/\S F.ST/\B/\N /\111F.RT/\S; EN LOS BALCONES, 
EN L/\S TEHH/\Z/\S, LOS HI COS < :1 .11-'.f'J'lrs 1-:N TH/\ JF. DE. SOIRE.E 
ESTAl3/\N ASOMADOS, J\TH/\IDOS POI{ LOS CUCI IIC¡l lEOS DE. TO­
DOS ESOS DIOSES MAHINOS VJ\HADOS /\LL/\ LEJOS, SOBRE 
LA PL/\ Y/\ OSCURA. 

¡_.;.JORGIO DE CHIRICO. 

la ropa 
suficiente 

La co111o d idad de 
No es ejercicio 

\~RETINA 



Allí un: peno r.mpim liacia In vajill a d e Ln ml!!la 
Ig ual nl que ::n en el v ic uto de su prorrrnma 
Hnsea el rnorn<mlo en q ue la s a :•Jtorchnn 

So cncic n<lnn <.·n h ono r de lru; familino cfri c :;tc para 

Pm.l lo :i mnl.-.<lurc!l 1·:\ llcen cln tic h vej •; z r.c nbre ul mor 
Lols p.': r p a do ., V l! n dclnnle de i;us cielos 
Lo ,r. p u~ o s p c n -;., lr :\n li a,;b el of.vido de lus pájaroa 
No l ail!;n!l d a iio 111 crimen 
No¡ hi~ror.; la ::.' 11 r,r~ J e b.s c~cullurn~ 
Confic:;o/ <p.a.! n v ;.•cr!•; 1,1oju• mi:; pupila :; t·11 el EOI 

Lñmp.\rl\~ y n1.:uavillai; 
S ob1 e el pcr sto moj a do cmpicza:i b5 1?. l'l· ru . 

JU! JO SOTOMA YOR. 

TODAS I../\ CREl~NCI/\S SON IDEAS CALVAS. 
Frnncis Pic.'lbin. 

N o parece qu e e l hombre e s té dotaclo de t. na fucultac.l de admira• 
ción infiniln , pues e n tnnccs no h u rí.i s ino empezar n sorprcndcriie d e 11us 

más comunes 1na ncrns d e p c nsn1. 
Aral!Oll. 

El ca~co CJllt: d,•,:cicnJc sobre e l patio tlel cuMlillo Je Otra nlo es b1t!I · 

t a nte ~rand c él solo para ocultar c on su i,o mhrn todo el mezquino mecanis­
mo del Gólcotn. Esto dic ho se p1u!dc h uLlur de milagro. 

Los cn su c iios del futuro 
Indicando va con el dedo 
La poción de un bebedero 
Que nlimcntn la t ea d,~ destino 
Al prcs t~nlc, al indica:1vu . .. 

Aragón. 

V. E. 

lmaginnción no e!I don sino por excelencia ohjeto de conquista . 

La f6rmula lamentable: "pero no era sino un aueño", cuyo uso, entre otro, 
cinematográfico, ha c:ontribuído no poco a hacer aparecer la hipocresía, ha 
cesado, desde hace tiempo, de merecer la discusión . 

Desconfiar, com o se hnce, exn~crndamcnle , d e la virtud práctica de la · ima­
ginación, es querer privarse, a toJa costa, d el auxilio de la electricidad, con 
la esperanza de devolver a la hulla blanca s u conciencia absurda de cascada. 

LO IMAGINARIO ES L O QUE. TIE.NDE /\ SER REAL. 

André Brelon. 

PAJARO;.,. PA.IAROS. COMO ENVIDIO 
VUF.ST'xA SUERTE Y VUESTRA VIDA 1 

Petnu Borcl. 
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iJca caños de vue11tras caso os dan urv agua caliente y dudosa. 
ei _. se encarnizan sobre vu <. -t ras comidas y si las salsas y las cre., 
m..,aniagTañ en v~estras alacena s, pensad en las cacerías de las regio• 
nm,;.. pensad en• los leones marinos mordiendo a grandes dentelladas 
la.ia dt las embarcaciones que cabecean de manera inquietante; pen• 
aal.iiiliil en los grandes bosques de pinos en los Flancos de las montaña, 
eJa.iiiln las que el so) desaparece en el aire clarificado, detrás de las CÍ• 
~;,. y abre al declinarl las puertas a los vie ntos frescos que reani• 
;; ·\V,tas y la,i flores y hacen salir los anima les de las madrigueras :)f 

IJlldlii,. donde los había arrojado el calor del mediodía. Pensad tam-
1:áín..u ciudades benditas donde la niebla y la bruma extienden eterna• 
11 mi rrd"'as bienhechores, donde los niños albinos pueden mirar fijamente 
~• el disco del sol, donde los hol1'}brcs tienen la piel clara y loa ojos 
..,.._de los pintores trabajan detenidamente en retratos y en mari­

-.,aa Tez terminados pueden ser examin11dos " la lupa. 

Giorgio lde Chirico. 

l't°'- .. -~ -1.~ ...... ~¡~~~~:r,~;-::- . . ... ~ .. ,;:,. ,,,.~ ¡~ 
" ~.¡r---~.-=- ,:;-:"":"" ...... '. t~~;,~t'Jf ;~,..'J:': • .. _ ~-/ .. .. ~ ~-

·~'"11,!!f~~ 

-IWOR MSTAL. 
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JAIME DVOR 

1 Metal. 
2 Adioses. 
3 Fin del viaje. 

CESAR MORO 

Pcintures, 

4 Piéton. 
:5 Tableau usé jusqu'a la corde par la parole et 

par i'odeur. 
6 Pompci: 
7 Tete de lierre. 
8 Femme iml>écile aú• regard intelligent eoiff ée 

d'un chale. 
9 Ta.blfl!llu sruu titre portant l'ir.,scnption: 

Eluard. 
1 O Tres -émouvant lableau. 

Dessina. 

11 Objeta vér.:érables dans la mer. 
112 tNo-qs aom'm,ea de retour, 
13 • 17 Lueun aux f enétres. 
18 Penon:nage cbantant 'a aa fenétre. 
19 Les viait:eun la nuit. 
20 ºLes taches océllé~ du tigre aont produilet 

par la pluie de toma tes sur le tigre femelle e11 
état de gro·aseaae". 

21 Téte de femm.e pour les nouveaux aarcopha¡e, 
egipto • romair.'s. 

22 Téte ~e femme devorée par les élément.a. 
23 T,te de femme peinte 1\D' m1e muraille. 
24 Au fin fond de la fóret. 
~5 Une belle añuation. 
i26 Une guérison. 
27 Lea deuein.s grecquea. 
28 Paysa¡t"e sur une brancbe. 
29 Beau f~ 

Collage.. 

30 Adoréd au grand ni~• (L'art de Jire l'avcnir). 
31 L'art de lire l'aver j-, 

02 11 y a cmquante ans c'était une basse misére 

EL UNIVERSq - SC 

' TODA LA VIDA SE HA D.ESLl2 

COMO UN ACATA PARA MOi 
LA MAS HERMOSA DE LAS IV 

2 

NO HA Y QUE VER LA REAUD, 

3 

LA SANGRE CORRIENDO SOBI 
ME' HACE SANDALIAS 
SOBRE UNA SILLA EN MEDIO 
OBSERVO LAS MUCHACHAS 1 

QUE SALEN DE LA ESCUELA Fl 

4 

INMOVIL t · 
HABITO ESTA ESPINA 1, MI O> 
SOBRE LOS SENOS [)~°?< 

5 

LOI PAJAROS PERFUMAN LOt 
LAS ROCAS LOS GRANDES LA1 

6 

GANAR AL JUEGO DE PERFIi 
QUE UN PAJARO SE QUE.Dí. 

PAUl.. 



SOLEDAD 

::SLIZADO POR MIS 
(ARRUGAS 

MODELAR 
"5 MASCARAS FlJ. 

( NE8RF.S 

'-.LlDAD TAL COMO 
YO SOY. 

SOBRE LAS LOSAS 

E:.010 DE LA CALLE 
HAS CRIOLLAS 
L.A FUMANDO PIPA. 

MI GARRA SE POSA 
CIOSOS DE LA MI­
UA Y DEL CRIMEN. 

LOS BOSQUES 
::S LAGOS NOCTUR­

( NOS 

f>ERFIL 
1EDE EN SUS ALAS 

PAUL ELUARD. 

les chevoux lea pierre5 loa bouton'a les cha­
p ea¡ux les loutres les aiguilles les mantea~ ~n 
chinchilla les épéea de gla ce les glac;ons sa dif• 
ferents des pélicans roses ftUX yeux cl'écumoire 
aux flanes 1-aiteux pleins de graffitl~ lumineux 
la nuit en haute mer. . . e tc. . . etc . .. 
Mainle;: ant le f cu brule ; les pélicans ro ser 
aux grnffittm lumineux la nuit lea loutres plus 
gaies qu'un.e montre folle frite dans l'huile les 
belJe,: épées ,ensnnglat:tées jusqu'au pommeau 
les cheveux évocateurs des bolides les cha 
peaux comme des massucs les pierrca comm~ 
l'omhre fugace de íouge res de verre ... etc ... 
etc .... 

33 Nuit aprea nuit. 
34 La terre est ronde. 
35 L'abomin.able coul-eur verte. 
36 Tete. 
37 Des oiseaux sont empri~on~.-és et conduits au 

bal. 
38 Matemité. 
39 De grand nvntin. 
40 Cherchez les . tete~ de mort en émeraude. 
41 L'oeil antropophage au dessw du ciel chet'che 

un oeiJ nu nez de platre un ciel nu né du pi~ 
tre lea p~trels bril1ent loin dar.a le granit mé­
~nt du délit'e. 

WALDO PARRAGUEZ 

GABRIELA RIV ADENEIRA 

43 Ma.dera.. 

44 - 49 

CARLOS SOTOMA YOR 

Dibujos. 

50 Pintura. 
:51 Pintura. 
S2 CoJlftge. 

"MARIA V Al .FNCIA 
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SI SE. I IA BLA DL POESIA, UN Fi{,.-'>.SE DE.BE SER CITADA, 

LA DE. LAUTRE/\MONT QUE. TE.NI/\ 131F.N /\LGUN DERECHO A E.X­
PRESARSE. SOBHE EL ASUNTO: LA POESIA DEUE SER HECHA POR 
TODOS, NO POR UNO. COMENTANDO E..ST A PROPOSICION ES­
CRIBE PAUL ELU/\RIJ: LA l'OESIA PUnlFICARA A LOS :HOMBRES, 
A TODOS LOS HOMBRES, TOD/\5 LAS TORRES DE MARFIL SERAN 
DE.MOLIDAS, TOD1\S 1../\S f'/\LAI3HAS S EI<AN SAGRADAS, Y HA­
BIE.NDO AL FL'l ·¡ l -~/•.f\: :, 1 UH!'l.'\'.1)0 L./\ HJ•j\LID/\D, EL 1-IOMDHE NO 
TENDrlA SINO Q IJL C E.RgAIZ LOS OJO.', PARA QUE SE. ABRAN 
LAS PUERTAS 0[·. LO MAHA VII .LOSO. 

RENE CREVEL. 

No lr'atar de ncluur i:obre el mu~. do e :dcrior, aceptarlo tal como ea, 
accptnr volverse tul como él es, por hipocrc-sía, oportuni:imo, cobardía, 
disfrazarse con lo.s color-!i; del ambiente, c;;e e:1 el rc.1!i ::: r.10. 

RENE CREVEL. 
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CARLO:i SOTCMAYOR 
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Cunnlo más cumplen su t area 
lo~ gclondrinns de Muifo!·cl Ln : .c 
mát las trata la vaca ele víscera3 e .;.pcnjonu . 

Ln familiarid ad de }03 c.: :i r, irituo, o& 
vuclvé espirituales 1-c, :, b :J:~ell::!3 e.le lo:; vctl i,: ir.o:;0 :1 colihris. 

La madurez de los leor;cs fo•,orccc 
el incesto de ermodillos y 1~nlomu3. 

Cubierta· la ce.bezn de cristciles d e sal 
puede vcne ln cstretific.ación de los pájaro :,. 

Pájaro estratega pájaro <le fu~ rro 
corre hacia la medianoche ensa,·.e1·entada ! 

PájlU"o agorero pájnro mcnd:go 
no lleves más loa dientiu hibra.-,tcs. 

La mezcla de obispos triturnldoa 
y de aaliva- de chacal origina 
el pájaro - mitra. 

Loa pájaros de rapiña llevarim al ciclo 
la1 entrañas det Papa ob1ce·no. 

CESAR MORO. 

NO HAY NADA IMCOMPRENSIBLE 

Comte de Lautréamont 

Una actividad de tendencin moral podrfn provocarse por la volun­
tad violentamente paranoica de sistematizar la confusión. 

' El hecho mismo de la pnmnoia, y especinlmente la consideración 
de au mecanismo como fuerza y poder, nos conducen ·a los posibilidades do 
una crisis mental de c rden quizá equivalente, pero en todo caso a las antí­
podas de la crisis a la cual noa somete igualmente el hecho de la alucinación. 

Yo creo que está próximu el momento en que, por un proceso d" 
carácter paranoico y activo del pensamiento, será posible (simultáncament'I 
al automatismo y a otros estados pasivos) sistematizar la confusión y con ­
tribuir al descrédito total del mundo de la realidad. 

Salvador Dali. 

PUEBLO VANO Y SUPERSTICIOSO DEJA DE HORRORIZAR­
TE A LOS GRITOS DE E..5TE PAJARO VOL{\NDO CERCA DE TU 
VENTANA. ~ 

YOUNG. 
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Césár Mo-ro 
Con mudable galope 
desde el ángulo fRcial de los pies p o blad o11 de ceJas 
variante despejada doble nariz cruzndn a 111 rodilla 
en el cinturón de una flor aletea un platillo 
en los hombros con raíces de algas 
sobrenada un mar inmediatamente dormido 
relincha un hipocampo por el cactus restaurndo 
b lengua de un botín en la corbata fotografiado 
dos botones muy claros en el botín muy claro 
al correrse de hilach as la media del establo 
al damos crédito al rinoceronte generoso y ucadémico 
ae tratar& de una maniaca gelatina 
ae puede ver como una medu sa logró amarrar el agua 
pero es un gusano desbocado bajo la lluvia 
hasta la mujer recortada 
que se baraja dando las espnldas R un mar que brota de la cámara oscura 
r,ervirá postre de fruta '3 en el verdadero desnudo 
desde un canasto de moras pepinos y fresas 
chapoteando hasta que las palabras sean un m1Rmo sonido 
qui.: n habrá puesto una cabeza de cuero 
tan bien horn eada al parecer en el paisaje 
que no podrá César 
cae a medio ca e r una hoja que ya no cae 
con las raíces de alga loa traspuntes de un maíz elegancia 
en un bosque cualquier estrella sobre . la nuca 
eco poderoso de un horno 
de un grito lanzado debajo del agua 
ave foxtrot romano vamos a bailar 
eacoja su pareja colgada en aquella pared 
podría remover la cadena de la marea con un mondadientes 
ya lo conoce como si nunca le hubiera estrechado loa diente& 
le mira correr por el salón como un condenado 
ae ha devorado la cancha, ha aoplado la cancha 
no ha confundido la éilncha el tiempo ea variado. 

RAFO MENDEZ. 

María Valencia 
YO OOLMABA SU ESPEJO 
LA SOMBRA DE SU ROS'l.'RO EALIA A REOIBIRLA 
DE LOS CIMIENTOS DE LA OASA 
LA OLARIDAD DE SU CARA AL SEP. VISTA 
OOMO PIEDRA GOLPEABA EL AGUA DE MIS ANIMALES 
JU:t1NIO LOS GESTOS DEL OU:ERPO 
SOLA DE AB.Al\"DONO AQu,I. LOS PIE S CAYERON 
IIAOIA ARRIBA: EL OIET.l) SE RENUEVA 

• EDU.AltDO ANGUITA. 
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Ptt&do hnaguuu·ae el tiempo cu que 1011 pintores ni a(ln encnrgarA.n t. otroa 
e.xtendei- el color, ni alln siquiera dibnjnrl\n. El COLLAOE nos di\ un sabor P.nt1clpado 
do ooto tiempo venidero. 

ARAOON 

Las gentes de b en gusto están podridas 
FRANOlS PIOABIA. 

TODOS LOS SIGNOS A NUNOIAN :EL ADVJ::NIMIENT<. DE LA ORAN EPO­
CA DE OPERA QUE ANULA R.A OA8I COMPLETAMENTE EL CIN!:MA EN 
LOS TIEMPOS VENIDEROS. 

SALVADOR DALI. 

Ayl Qué feliz debe ser 
la muerte del pájaro - en los bosquesr 

Gérard de NERVAL. 

WALDO l'ARRAOUEZ 

¡,~,h .. ~, 

~:~ \\~· >-: 
: ... ~ .. , . . , ""•' 
. ·.~-~- . ' -~ 
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Vu elv un las h o rmíga11 :, a n im a rs e en tu boca 
Vuélva I.n ln g rirn n a 111 p rnd e rn n e los r eces disecado". 

EL GRITO DE. LAS AVES GIRA COMO UNA ESPADA. 

La voz es una corza sobre una hoj a ele Ml o un avi6n husmct1do por l o ■ 

chanchos. 

Ciud a d escon cl icl u entr e lo s lab io~ 
Ventura o tempe!ltn d o torrente 
Ciuda d ig u a l n unu corri ente de n ir e 
Entre una ho jn d e Rfc ita r y unn p cs! a ñr. nl, nn d onn da . 

lrreconcili a b lem e nt e tmiclos, 
al borde d e la d c$cspcr a ción 
cambiand o tarje lae d e v isi ta 

El amor ha cambiaJo el e rost ro 
De cada u n o de Jo3 p úrp ad o s de ce ra 
Pende una p esa de bro nce relucient e 
Al extremo d e un hilo d e 50 cent ím etr os 
Un imperdib le hn¡::o corn o u nn m .:i~ o 
Está clnva do e n la n nri z form an d o un án gulo 
de 209 c o n e l m eridiano d e Grccnwich 
El rostro vu ela pcond umcnte entre el d ít\ y la noche 
Sin saber con cuál d e b :.. mcdalbs qu eda rse 

WESTPHALEN. 

EL ESPIRITU DE F AMlLIA HA HECHO CARNIVORO AL HOMBRI!. 

PICAilIA. 

Cuando el ateísmo quiera mártires, que 
los desi¡ ne: mi sangre está pronta: 

MARQUIS DE SADI:.. 

El inmenso tedio es un calzoncillo 
Para elefantes 

Que caminan loa pies desnudos alrededor del sol. 

Francis Picaba. 

En Laa proxunaa mitologías morales, ocuparán lugar de lma manere 
usual lu reproducciones esculturales de diversas alegorías edificantes, entre 
las cuales ae aeña?ará como las máa ejempluea t la de una pareja de cieg-oa 
'entredevor'ándolse y aquella de tm adolescente de mirada nostálgica "eacu­
p'iendo por pm-o placer aohre el retrato de 11u ma:dre" • 

., 
1 

SALVADOR DALI. 
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VICENTE HUIDOfiRO, EL VETf .!U.~,:o DEL A[!.H.IVISMO EN 

AMERICA, ESTAFA DESDE UN PAPELUCHO TITULADO "OMBLI­

GO", LA IGNORANCIA y LA nlJENA FE DE sus Aor· .. tIRADORES ( ?). 

NO ES QUE ESTO SEA NOVEDAD EN EL VIEJO PALADIN DEL 

TRUCO; SU POESIA ( ???) HA SIDO SIEr: 'fff. EL REFLEJO TERRI­

BLEMENTE EMPOBRECIDO DE SUS FD.ECU!:::NT ACJONES LITERA­

RIAS Y DE sus vrnEDOS L E CHILE. A1 iOl~A QUE ESTE CONTE!\1-

PORANEO DE CECILE SOREL, SI.BE ESCOJER SUS TEXTOS, ES ME­

NOS RETARDATARIO QUE NE.RODA PJ..1\GlATJTrO A TAGOnE DE 

GRATA RECORDACION. 

VUESTRO VICENTE, CON UNA FRESCURA QUE HACE HO­

NOR A SU RANCIA EXPERIEr•:CIA DE RATON DF.I.. MOVTMIENTO 

LITERARIO MODERr../0, LA EMPRENDE ESTA VEZ NADA MENOS QUE 

CON EL MARAVILLOSO TEXTO: "Uf.JA GJRAFA", DE LUIS BURUEL, 

PUBLICADO EN : "LE SURREALJSME AU SERVICE DE LA REVOLU­

TION" ( N•1 6, 5 DE MAYO DE 1933). TEXTO ALTAMENTE POETI­

CO, DEL QUE EL IMITADOR DE PIERRE REVERDY, HACE UNA LA­

MENTABLE P ARODIA UMml.lcAL.: "EL /\RBOL EN CU/\RENTENA". 

( VER "OMBLIGO" SETIEMBRE 1934, SANTIAGO DE CHILE). 

HUIDOBRO SE CUBRE ACTUALMENTE CON EL RESPLAN­

DOR QUE DEMA. IADO PIADOSAMENTE LE P REST. N LOS JOVE­

NES DE CHILE; NO SERA ESTA TRETA DE MALA LEY LA QUE NOS 

IMPIDA SERALARLO ANTE SUS ESCASOS SEGUIDORES COMO UN 

MEDIOCRE COPISTA Y UN NAUSEABUNDO FANTOCHE LITERA- . 

RIO, PODRIDO MANTENED.OR DEL CONFUSIONISMO, UNICA ES­

CUELA DE LA QUE PUEDE PROCLAMARSE MENTOR "EN CUAREN­

TENA". 

CES A R. MOR O. 



· - EL IUO de la palabra 

USO el de la palabra 

DE el uso la ¡u,Lnl,ra 

LA palabra de uso el , 
PALABRA do el la •so 
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tarrnfl[QUH[o ílílrn imué[iie~ 
FHANCIS rICACIA. 

So abren, ae cierran l ;~~- c :i Jlo:iicirmc~; ::e u bren, t,C dcrra !l las ven• 
t o nna que ren c vnn el nirc. En cJ Perú, <lor• ·lc tnilo 11c t:ierro. 
doncle todo adq1•Ícrc!, m ;Ís y m ·'11, Hn color de iel•r'.s t, ol crepúsculo, color 
particul.-,rmcnto horripih nte, ten~mns no!lotro~ In simplo t emeridad t.lo que, 
rcr ccrrnr ricfo;.itivnmentc bs po:1ib:.lid:Hlcs de lxito n tod o jovf:n que dcsct' 
pintar; cspcrRmos dcncrcdi t:,r 1• \ , t'\l fo,·rn.:, In pintm·" e ~, Amé::icn, quo ni 
uno solo de cs·os bravos e in frépicln-~ p int.or1!:1 rrnccln yo cnfrcnhtr~o a l a tela, 
sin 11cntir In urgencia de mr.n<ltw to.:ln d Dia l,lo y de h :::iccrse rc::mpln7.nr pw¡ 
un nspi1·Mlor mccár.ico. 

Sin duda, conoccmo,; hicn nnc. tras D ebi'irl" <l es : a1:tuien entre no!:• 
otros pinta todavía imp1·cw·:1<lfl rl~ 1'"10?' n l:l pi~.tur:-, ta l otro• eY.'¡,crirr~cnta , 
por \su pnr te:, la ncccsida<l rn~b~n .-, d:! fir,nar i;u :1 ( ? ) obra;; ol;;oJ c:icojcn 
sus colore:.; todos, e n fin pint.;,. ­
mos en lugnr :de simp!emcnté re• 
coce r basuras y hncerbs enmar­
cnr lujo:1.amente. 

Esta exposición, muestra ::iu 
embargo, ta} cual es, por prim~­
ra vez en el Perú, un a colccció." 
sin! elección de obras destinadl\:1 
n p rovocar el d esprecio y la có­
lera de lna gentes que desprecia­
moa y que dctestrunos. No tc­
n e1nos ni el deseo ni la sospe­
cha de Gustar; sabemos que no 
estarnos s ino con nosotros mis­
m.os y con aquellos que quisieran 
hacerr.01 creer que están a nues­
tro lado; pero no hay que te­
mer: los rabremos desenmasca­
rar a su debido tiempo. Del otro 
lado están los zumbones, los as• 
tutos. loa aabioa, loa perros guar­
dianes, los artistas, los profesio­
nales de loa vcrn.iasages, etc . .. , 
etc ... 

Y ai alguien tuvo la ingenua 
i dea de hacemos servir para al­
go, de emplearnos en algo o de 
pedirnos algo, que se dcscnrrañe y 
aa.lga con toda la priaa de que ac-!l 
capaz, a refresca.rae en el, pri­
Jn.er abrevadero que encuentre. 

I I ' 
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MARIA VI\LENCIA PlllTUIIA 



César Moro 
' POR UN CAMPO OE. MICA DE. PAN .SE. ALAHC/\ DCSME.SURADA­

{ME.NTE. UN/\ MA:NE.CILLA DE RELOJ 

ALTERNATIVAMENTE SE ILUMINAN O SE. APAGAN EN ELLA UNOS 
{OJOS DE CANGREJO O Sf.RPIENTE 

1 
AL CONTRALUZ EMERGE UNA HUMAREDA DE PESTA~AS CA­

{LADAS 
Y DISPUESTAS COMO UNA TORRE QUE. SIMULARA UNA MUJER AL 

. (DESVESTIRSE 
OTROS ANIMALES MAS F AMILIARLS COMO EL HIPO POT AMO O 

(E.L ELEFANTE 
HALLAN SU CAMINO ENTRE EL HUE.SO Y LA CARNE 

UNA RED DE OJOS DE MEDUSA IMPIDE EL TRANSITO 

POR EL ARENAL QUE SE EXTIENDE. COMO UNA MANO ABAN­
{ DONADA 

A CADA PASO UNA BOi.A DE MARr-11. DICE. SI EL AIRE L5 VERDE 
{O NE.CHO 

51 LOS OJOS PF..SAN IGUALES EN UNA BALANZA CRUZADA DE 
(CABELLOS 

Y ENCERRADA 1•: N UN ACUAHIO INS'l'J\I .ADO EN LO ALTO DE 
(UNA MONTA~A 

REBALSANDO A VECES Y ARROJANDO A VECES COMO UNA CA­
(TAPULTA 

CADA VERES ROSADOS O NEGROS O VERDES DE Nl~OS A LOS 8 
(EXTREMOS 

CADAVERF-5 PINTADOS SEGUN LAS CEBRAS O LOS LEOPARDOS 

Y QUE AL CAER SE ABREN TAN HERMOSAMENTE COMO UNA 
(CAJA DE BASURA 

8XTENDIDA EN ME.DIO DE UN PATIO DE MARMOL ROSADO 

ATRAE A LOS ALÁCRANES Y A LAS SERPIENTES DE AIRE 

QUE ZUMI3AN COMO UN MOLINO DEDICADO AL /\MOR 

APARTE UN HOMBRE. DE METAL LLORA DE CARA A UNA PARED 

VISIBLE UNICAMEN-. E AL ESTALLAR C:\D/\ LAGRIMA 

WFSTP)HALEN. 
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:Allí un¡ p~rro &mpirn huci" In vajilla tlc_ la mc!la 
Igual nl que caca el viento de su pro¡~rama 
Ha&fa e] momento en que lr.s a;.•Jlorcl111s 
Se cnde ndon c-n honor de J",i fomilinn ó') c~te parir. 
Pnra )03 ,-rid~dorc:l I•:\ llcr,a cln de J,. vej,:z re nbre ul mar 
Lols párpado.\ vnn dclnnle de &us c.;iclo s 
Lo,r. p u~os pcn'.!lr:m li~51:s el oivido ele lo.~ pájaros 
No ha~n~ daño ni crimen 
No¡ hi~rol.i la nnrrrc Je bs c :;cu!turn-:. 
Conficno) <!'IC n v :.•cf!o; mojo mi:i pupilu!; t·n d 1101 

Lámpru-ar. y m ,'.)l'avilJ11¡¡ 
Soh1 e el pi, s lo mojado cmpicza:i b a 1?. p. ni. 

JUl .JO SOTOMA YOR. 

TO AS L/\ CREl.::NCIAS SON IDEAS CALVAS. 
· Francia Picabia. 

No parece c-¡uc el hombre c!-lté dot11cJo de una fucuhnd ele admira• 
c1on infinita, pues entonces no haría sino empezar n S<;>rprcnderse de sus 
máa comunes maneras de pensnr. 

Aragón. 

' El casco que dcBcicnde 1iobre el pntio del castillo de Otranlo es bas-
tante (?rande él solo pi\ra ocultar con su sombrn todo el mezquino mecanis­
mo del Gólgota. E.~to dicho se puede hablar de milagro. 

Los ensueños del futuro 
Indicando va con el dedo 
La poción de un bebedero 
Que alimenta la tea d e destino 
Al ptellente, al incJicn!lvo . . . 

ArAgÓn. 

V. E. 

Imaginación no es don sino por excelcncin uhjeto de conquistlt. 

La fórmula lamcntnble: "'pero no crn 11ino un sueño", cuyo ""º• entre otro, 
cinematográfico, ha r.ontribuído no · poco n hacer aparecer la hipocresín, ha 
cesado. desde hace tiempo. de merecer ln discu11ión. 

Oesconfinr, como 11c hac1:, c>r.nf.',ernclamente. de la virtud práctic11 d" In ima­
ginación, es querer privnr11c:, u to.In costa, del nuxilio de la electricidncl, con 
la esperanza de devolver a la hulla l.>lanca su conciencia absurda de cascada. 

LO IMAGINARIO ES LO QUE TlE.NDE. A SCR REAL. 

André Brelon. 

PA.lARO?. ?A.JAROS. COMO ENVIDIO 
VUESTxA SUERTE Y VUESTRA VIDA t 

Petrus Borel. 



"'· .. 
, Si 1011 cañoa de vue11tras casas 011 dan un,• agua caliente y dudosa, 

ai las moscas ac encarnizan sobre vuestras comidas y si las salsas y las ere .. 
mas se avinagran en vuestras alacenas, pensad en las cacerías de las regio­
nes polares, pensad en: los leones marinos mordiendo a grandes dentelladas 
la madera de las embarcaciones que cabecean de manera inquietante; pen• 
aad también en loa grandes bosques de pinos en 1011 flancos de las montaña, 
elevadas en las que el sol desaparece en el aire clarificado, detrás de las et. 
mas rocosas, y abre al declinar, las puertas a los vientos frescos que reani• 
man las plantas y las flores y hacen salir los animales de las madrigueras ,r 
matorrales, donde los había arrojado el calor del mediodía. Pensad tam­
bién en esas ciudades benditas donde la niebla y la bruma extienden eterna• 
mente sus velos bienhechores, donde los niños albinos pueden mirar fijamente 
en pleno día el disco del sol, donde los hombres tienen la piel clara y los ojos 
azules, y donde loa pintores trabajan detenidamente en retratos y en mari­
nas que una vez terminados pueden ser examinRdos a la lupa. 

Giorgio lde Chirico • 

.... .. 
JAIMa DVOII MITAl.. 

·, 

• . . . .. · ~ :.. ._. 



JAIME DVOR 

1 Metal. 
2 Ad.ioaea. 
3 Fin del viaje. 

CESAR MORO 

Pcintures. 

4 Piéton. 
:5 Tableau mié jusqu'a la corde par la parole et 

par l'odeur. 
6 Pompci: 
7 Tete de lierre. 
8 Femme iml>écíle au regard intelligent coiHó" 

d'un chale. 
9 T.nbleiau snns titre portant l'i r.1:1cription: 

Eluard. 
10 Tres é'mouV3nt lableau. 

Dcssins. 

11 Objeta véu~érables dans la mer, 
,t 2 No~, aom'm.es d e retour. 
13 - 17 Lueura aux fenétres. 
18 Penonnagc chantant·a aa fenet.re. 
19 Lea visit-eura la nuit. 
20 "Les taches océllées du tigre sont produitea 

par la pluie de tomates sur le tigre femeHe en 
état de gro·uene". 

21 Té\e de femme pour les nouveaux aarcophage, 
egipto • romair.'a. 

22 Téte !de femme devorée par les élémenta. 
23 T éte de femme peint:e aur une muraille. 
24 Au fin fond do la fórél. 
~5 Une belle artuation. 
¡26 Une guérison. · •. 
27 Lea deaseina gi-ecquea. 
28 Pay1aRe sur une branche. 
29 Beau fuce. 

Collagea. 

30 Adoréti au grand air (L'art de lire l'avenir). 
31 L' de lire l'aver :r. 
02 11 y cmquante ans c'était une basse misére 

EL UNIVERSq - , 

' TODA LA VIDA SE HA DES 

COMO UN AGA TA PARA ~ 
LA MAS HERMOSA DE ~ 

2 

NO_ HA Y QUE VE~ LA REAi 

3 

LA SANGRE CORRIENDO S 
ME' HACE SANDALIAS 
SOBRE UNA SILLA EN MEI 
OBSERVO LAS MUCHACH 
QUE SALEN DE LA ESCUEU 

◄ 

INMOVIL ~ HABITO ESTA ESPINA M 
SOBRE LOS SENOS D . f 

5 

LOI PAJAROS PERFUMAN 
LAS ROCAS LOS GRANDES 

6 

GANAR AL JUEGO OE\.PJ 
QUE UN PAJARO SE QUI 

P. 



RSq - SOLED/1.D 

' E HA DESLIZADO POR MIS 
(ARRUGAS 

A PARA MODELAR 
,A DE LAS MASCARAS FU­

(NEBRF.S 

2 

~ LA REALIDAD TAL COMO 
. YO SOY. 

3 

:RIENDO SOBRE LAS LOSAS 
ALIAS 
A EN MEDIO DE LA CALLE 
IUCHACHAS CRIOLLAS 
t.. ESCUE FUMANDO PIPA. 

4 

;pJNA~I GARRA SE POSA 
OS o · CIOSOS DE LA MI-

,S A Y DEL CRIMEN. 

5 

~RFUMAN LOS BOSQUES . 
GRANDF.S_ LAGOS NOCTUR­

( NOS 
6 

GO DELPERFJL 
O SE QUEDE EN SUS ALAS 

PAUL ELUARD. 

les chcvoux lc-a picn-es les boulona lea cba­
pcai\tx lci. loulr«•" les air,-uillea l-ea mantea~x ~n 
cliinchill" le" ,:lléca de glace le11 glac;:ona 11 dif, 
ícrcnts eles p,;licRn& rosca aux ycux 'd'écumoirc: 
aux flanes l,aitcux pleins de grnffitti lumineux 
la nuit en hnutc, mcr. . . etc . . . etc ... 
Maintcn,nt lo fcu brú!e; lea pélicana roae, 
qiux grnífüti\ lumincux la nuil lea loulrcs pluri 
Jinies qu'une monlrc folle frite dana l'huile Jea 
bcllcr. ér>ées cmnngl11rtée5 juaqu'au pommeau 
lea cl1evcux tivocateura des bolidea lea cha 
11r11 11x l ' 0111u10 clc•11 nw"""'," le, piorro11 con,n1~ 
1'011 11,rc íu,:11ce de (uug~rea e.le vcrru . .• utc .•. 
etc . .. . 

33 Nuit 11.prca nuit. 
34 La terro est ronde. 
35 L'abomin.n'blc cou.leur verte. 
36 Tite. 
37 Des oiscaux sont empri~on r,és et conduila au 

bal. 
38 Ma\emité. 
39 .De grL1nd fT\'lltin. 
40 Cherchez les letc11 de mort en émeraud'e. 
41 L'oeil antropophage au dessua du ciel cherche 

un oeiJ nu nez de platre un ciel nu né du pl;. 
tre lea pftrels brillent loin da:r.a le granit mé..._ 
nn~ant du déli~e. 

WALDO PARRAGUEZ 

42 Escul-tura. 

GABRIELA mv ADENEIRA 

43 l\1i,,dcrn. 

CARLOSSOTOMAYOR 

44 - 49 Dibujos. 

50 Pintura. 
·51 Pintura. 
S'- Collage. 

MAnIA VAI.F.NCIA -

\ 



SI SE. H i\ B . A ))l .-. l 'OLSI,\, UN/\ Fl{/\SI -~ DEBE. SEH CITADA, 
L/\ DE. LAUTl{l~/\MONT <)!JI .-. ·¡ F.NI/\ 1\11.-.1'1 /\1 .< jlJI\J DF.Hl ·:C:I 10 /\ EX · 
Pl{E...li/\l{SE SOBlff. 1:. 1. A '"> lJNTO: I .A POESIA. l>EBE !,S-:H I IEC'f IA. POH 
TODOS, NO POR UNO. COMl·J·JT/\Nl>O 1: .. 'iT/\ l'HUl'0.~;1CJON !·~'->­
CRIBE PAUL FLU/\IU): LA l 'OJ•:~·il/\ Pl.JIUl',. 1< '/\!< /\ /\ LO'..; :I IOMBl{l:.li, 
A TODOS LOS l·IOMl l W ~! ;, TOl>/\S 1./\S 'f'Ol~ Hl·:s DE M/\HFII. Sl-:l{/\N 
DEMOLIDA'-\ TOD/\S 1./\'.; l ';\l ./\!11{/\S .'~1.-.l{/\N S/\CIU,U/\S. Y 1-1/\ ­
Bll~NDO AL J.' ,:'-l ·1 :,: .' -.¡•,: ,, •i { i'J/1 :1 ;u 1./\ 1(1 -J\I .II )/\1), LI. I IOJV11ll(L NO 
TENDH/\ SIN( 1 01 _¡ : ·. C1·. i•'.l './\H 1..0:-i OJU:, l '/\l{/\ QUE. SL /\131{/\N 
LAS PUERTAS DI•: LO f\ '1/\HAVILLO~-:o. 

RE.NE CU EVEL. 

No lrutar ele nch•u1· cobre el mu .. tlo e ::dcrio1·, aceptarlo tal como ea, 
11ceplnr volverse lnl como él es, por hipocrc-tín, oportun:::mo, cobardía, 
d·isfraznrse con lo.5 c-olor.::-s d el nmbi •~ntc, c:; c <' 3 d rc :.11i : :--.10. 

CARLO:i SOTOl~.>.YOR 

,,,, 

HENE CREVEL. 

•' 

' 
-~ 
J . 

• • " • >"M$ · ci!!o, ~il,i':llE'iC~::u!"21~~!..,•.;.l,; 



Cuanto mñs cumplen su lnrcn 
lu [!Clon<lrinn~ de Mulford l.a .- i<-
rnó t las trnln lt1 v11ca tic vÍ3ccrus tJJ ponjo~.iu. 

Ln fnmiliaridacJ de lo, t: ·1 p irituosoa 
vuclvcl cspi1·ituulcs l-c.,::i bo!~oncs tic loi; vcrtirrinoso, colibria. 

La n1a<lurcz Ul' los leones í:.worccc 
el incesto de armadillos y palom.11s. 

Cubieirta· la cabeza de cristr1lcs de sal 
puede ven.e la cdrntificación de los p á jaros. 

Pájaro cstratc¡:p r, ája.-o ele fu.:co 
corre haci.1 la medianoche cn~n , e 1·cnl11da ! 

P á jl\ro nr:orcro píij~ro m c nd ir_; ,, 
no lleves más loa dicnks hikunr,lci; . 

Ln mezcla de obispos trituraldoa 
y de snliv·a de chacal orirrinn 
el pájnro - mitra. 

Los pájaros de rapiña llevarán al ciclo 
las entrañas del, Papa obsceno. 

CF.SAR MORO. 

NO HA Y NADA IMCOMPRENSIBLE 

Comte de Lautréamont 

Unn actividad de ten<lcnciu mornl podriu provocarse por la volun­
tad violentamente paranoica de si11tcmatizar la confuRión. 

El hecho mismo de la pnrnnoia, y especialmente la consideración 
de su mecanismo como fuerza y poder, nos conducen a las posib ilidades de 
una crisis mental de orden quizá equivRlente, pero en todo caso a las anti­
podas de la crisis a la cual nos somete igualmente el hecho de la alucinación. 

Y o creo qu,e está próximu el momento en que, por un proceso d«. 
cariicter paranoico y activo del pensamiento, será posible (simultáneamentq 
al automatismo y a otros estados pasivos) sistcmatiz.ar la confusi6n y con­
tribuir al descrédito total del mundo de la realidad. 

Salvador Dali. 

PUEBLO VANO Y SUPERSTICIOSO DEJA DE HORRORIZAR· 
TE A LOS GRIT S DE ESTE PAJARO VOLt,NDO CERCA DE TU 
VENTANA. ' 

YOUNG. 



César 
Con mudable galope 
desde el ángulo fucinl de los pies pobluJos e.le ce1u11 
variante despejada doble nariz cruzncln n la rodilla 
en el cinturón de unn flor aletea un plutillo 
en loa hombros con raíces de algas 
111obrennda un mar inmcdiutomcnte donniclo 
relincha un hipocampo por el cuctus rc11taurado 
IR lengua de un botín en lu corbuto foto¡:ruíiudo 
dos botones muy clnro11 en el botín muy cluro 
Al correrse Je hiluc\111s 111 mccliu del estul,lo 
al dnmos crédito ni rinoccro11tc gcncroKo y 11c11tléanico 
at: lralnrú de una mnnincu gclntinu 
ec puede ver como unu n1ccluK11 lov.rú . 111_111irriu el lll(UA 

pero ,·a un i.cuaano deKLoc11clo linjo lu lluvi11 
hasta la mujer recortada 
que ae hnruja dundo laH c11p11IJ1111 11 un 11wr c¡11c: l,rotu de lu cúmara oscura 
•crvirñ postre de Íruta!I en el verdadero desnudo 
deede u11 canasto de m o rns pepinoK y Íresua 
chapotea-ndo hasta que lns p11lnbruR 11cn11 ·un IIIÍKmo sonido 
quién habrú puesto uni.. cubcza de cuero 
tan bien horneada al pureccr en el palKaJe 
que no podrá Cés..r 
cae n medio caer unn hojn <111c yu nu cur: 
con lus rnícc11 de ulHa loK t r11111n111tcK tle u11 n111Í:,, clc1(1111ci" 

en un bosque cualquier cst rcllu 1mbrc 111 nuca 
eco poderoso de un horno 
de un grito lanzado debajo del a~UI\ 
AVC r oxtrot romano vamos 1\ bnilar 
eacoju su parcju cohindn en Hq11clln porcel 
podría remover la cndcnu de In m<1rCH con un mont.lud1entca 
y e lo conoce como ai nunca Je hubiera estrechado loa diente• 
le mira correr por el salón como un condenado 
se ha devorado la canchn. hu aoplndo la cancl,a 
no ha confundido la cancha el tiempo t?s variado. 

RAFO MENDEZ. 

María Valencia 
YO COLMABA SU ESPEJO 
LA SOMBRA Dll HU ROS'l'ltO f:/\ l,II\ A lt J;OIJIJitl,h 

- DE -.LOS-CIMIENTOS U!:: J.h OA!iA 
LA OLA.RIDAD DE SU OARt\ AL 8Elt VISTA 
OOMO PIEDRA OOLPE.Al3A .. ÉL AGUA DE MIS ANIMALES 
:&EUNIO LOS GESTOS DEL CUERPO 
BOLA DE ABANDONO AQtJ,I. I.OR PI:C8 OA YERON 
llAOIA ARRIBA: EL OIET1) SE ltE~VA .. 

EDUAI?.DO ANGUlTA. 



Puede 1m&gl.na.ne el t.1cmpo en que loa pf.ntore, nl &tul enc&rgart.n a ot.roa 
u:t.ender el color, n1 &tul aiqnion dibUjlU'An. El OOLLAOE noa da. un a&bor a.nt1clpt.4o 
de •te Uempo venidero. 

.A.RAOON 

Las gentes de buen gusto están podr~das 
FRA.NOIS PIOABIA. 

TODOS LOS SIGNOS ANUNCIAN !EL ADW!NlM.IBNTO DE LA ORAN EPO· 
OA DE OPERA QUE ANULAR.A OABI OOMPLETA.M:ENTE EL CINDMA EN 
LOS TIEMPOS VENIDEROS. 

SALVADOR DALI. 

Ay! Qué feliz del e 11er 
la muerte de) pájaro - en loa boaquear 

Gérard de NERV AL. 

( 

WALDO PAIIIIAOUEZ ~ 

. " 



Vuelvnn las· hormign11 1, Rnimarse en tu boi:n 
Vuelva la lógrimn a la pradera de los peces <liaecadoa. 

EL CRITO DE LAS AVES GIRA COMO UNA ESPADA. 

La voz ca una corza sobre una hoja ele sul o un avi6n husmeado por loa 
chanchos. 

Ciuda~d escondida entre los labioit 
Ventura o tempcstnd o torrente 
Ciudad ig ual a unu corriente de nire 
Entre una hojn de afeitar y unn pestnñn ahnn<lonnda. 

lrreconciliablemente unidos. 
al borde de la desesperación 
cambiando tarjetas de visita 

El amor ha cambiado de rostro 
De cada uno de los púrpados de cera 
Pende una pesa de bronce relucicntt: 
Al extremo d e un hilo ele SO c e ntímetros 
Un imperdible larg o como una mano 
Está clavado en la nariz formando un ángulo 
de 20o con el meridiano de Greenwich 
El rostro vuela pesadamente entre el día y lu noche 
Sin saber con cuúl <le l.\:: medallas quedarse 

WF..STPHALEN. 

EL ESPIRITU DE FAMILIA HA HECHO CARNIVORO AL HOMBR!!.. 

PICABIA. 

Cuando el ateísmo quiera mártires, 
los designe: mi sangre está pronta: 

MARQUIS D.E SADI:.. 

El inmenso tedio ca un calzoncillo 
.Para elefantes 

Que caminan los pies desnudos alrededor del aol. 

Francia Pica'hla. 

que 

. En liu proxunaa mitología. morales, ocuparán lugar de una manera 
usual laa reproducciones eaculturalea de diversa. alegoríaa edificantes, entNt 
la11 cimlea ae señalará como la.a más ejemplareu la de wia pareja de ciegoa 
'.entredevor'ándolae y aqueILa de un adolescente de mirada nostálgica "escu. 
p'iendo por puro placer sobre .el retrato de au maüre". 

/ SALVADOR DAU. 
r-

- , . . .... , . . ... .. 
. .. .. ,, ~ .. ' 

1, 



VJCF.NTE. HUIDOP. HO, u _ VE"f(.' fU,, ~-:o l ;•;-J. AWllVISMO EN 

AMERICA, ESTAFA DESDE ur~ P~.PFLUC IIO TITULADO "OMBLI­

GO". LA IGNORANCIA y LA m :~ NA FE DE ~,U;; /.or·.u:·u DO!lES ( ?). 

NO ES QUE ESTO SEA NOVED AD EN EL V! :~JO P/\.J.ADJN DEL 

TRUCO; su POF:SIJ\ (? ., ? ) HA .SIDO ~-.rE ?-,'J ~·-rn:. r.1 . .- R[:FLEJO TERRI­

BLEMENTE EMPOBRECIDO DI-: SUS FTTECU:~1'11'/\ C IOM!: S LITERA­

RIAS Y DE sus vrnEDOS DE CI HLE. Al r0l1A QUE FSTE CONTEM­

PORANEO DE CECILE SOREL, St.UE ESCOJER SUS TEXTOS, ES ME­

NOS RETARDATARIO QUE NETHJDA I'i../~GIAi~ .h. O /\ TJ\G0!1E DE 

GRATA R ECORDACION. 

VUESTRO VICENTE, CON UNA FRESCURA QUE HACE HO­

NOR A SU RANCIA EXPERIF.t•:CIA DE TT A.TON DEL f\.10VIMIENTO 

LITERARIO MODERHO, LA Er,'1PRENDE ESTA VEZ NADA M ENOS QUE 

CON El.. T·"1ARAVILLOSO TEXTO: "UN GJRAFA", DE LUIS BUAUEL, 

PUBLICADO EN: "LE SURREA!JSfv'lE AU SERVICE Dt. LA REVOLU­

TION" (N" 6, 5 DE MAYO DE 1933). TEXTO ALTAMENTE POETI­

CO, DEL QUE EL IMITADOR DE PIERRE REVERDY, HACE UNA LA­

MENTABLE PARODIA UMBILICAL: "EL ARBOL EN CUARENTENA ... 

(VER "OMBLIGO .. SETIEMBRE 1934, SANTIAGO DE CHILE). 

HUIDOBRO SE CUBRE ACTUALMENTE CON EL RESPLAN­

DOR QUE DEMASIADO PIADOSAI\ -ENTE LE PRESTAN LOS JOVE­

NES DE CHILE; NO SERA ESTA TRETA DE MALA LEY LA QUE NOS 

IMPIDA SERALARLO ANTE SUS ESCASOS SEGUIDORES COMO UN 

MEDIOCRE COPISTA Y UN NAUSEABUNDO FANTOCHE LITERA­

RIO, PODRIDO MANTENED.OR DEL CONFUSIONISMO, UNICA · ES· 

CUELA DE LA QUE PUEDE PROCLA MARS E MENTOR "EN CUAREN­

TENA". 

CES AR MOR O. 



EL UM> de la palabra 

USO el de l.., palabra 

DE el uso la pal.abra 

LA palabra de uso el ., 
PALABRA de el la -.so 

P O E S 1· A 

CRITICA 

DOCUMENTOS 

":. 

O.I.P., Enrique Busta.ma.nte y Ba.lliviá.n, sucesor- - A.%ángaro 1006, L ima 

· · ·- -· · · '\- .. --· ·- · - ---- - - - . . . . . 
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