Los datos expuestos por L Teston Nanez y M. A. Hem{md?z _Bcrmel'o 40
confirman a través del andlisis de las matriculas .de cumplimiento una
estructura familiar basada precisamente en la nuclearidad para t(}d() el terri-
torio noroccidental. Esto viene a poner €n tela de juicio las afirmaciones
vertidas por N. Catani en relacion con el siste‘ma.f‘amiliur h%n'dzmo,.basado,
segin el antropologo franco italiano, en una familia extendnc}a verticalmen-
te a los ascendientes. Al menos en el periodo moderno, a falta de nuevas
investigaciones, la familia hurdana estd mas cerca de la nuclearidad que
de cualquier otra forma de convivencia y relacion 1.

JOSE-PABLO BLANCO CARRASCO
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El surrealismo desde su ontologia
asimilada por un espontaneo

A mi catedratico de la Universidad Hispalense, el
excmo. doctor D. Antonio de la Banda y Vargas,
presidente de la Real Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria, de Sevilla, y catedratico
de Historia del Arte.

Conocimiento intelectual es el que nos hace presente las realidades
inmateriales, y los materiales de un modo inmaterial.

En la Naturaleza, dentro de la existente unidad de plan, ésta estd tra-
ducida por la jerarquizacion de los seres, y éstos la integran desde sus
aspectos multiples y variados.

Asi, las biologicas estin compuestas por elementos fisicos-quimicos,
mds otros elementos privativos que las complican mas: los sicologicos
—los cuales veremos en su momento— contienen los biologicos, que les
confieren un cardcter mas peculiar.

La vida —segin Aristoteles y Santo Tomds de Aquino— es la definida
como «movimiento que procede de lo intrinseco y que €s inmanente-.

La conciencia (del latin cum-scientia) se define como conocimiento
POr un sujeto de sus aspectos propios, Como suyos O propios también —o
lo que es igual— como atribucioén de los actos de un «yo-.
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En el hombre, que ha sido llamado «microcosmos:» (del griego micros =
pequeno, y cosmos = universo) por simplificar los dlvnjrsos t1pf)§ de realj-
dades al jerarquizar €stos, tenemos: que Su peso €S fenomen’o fisico; la asj-
milacion, un fenomeno vital o vegetativo; la vision, un fendémeno siquico
sensitivo; el razonamiento, un fenémeno siquico superior.

En la nocién del hecho sicologico o siquico hay grados de claridad
en la conciencia o conocimiento de los actos. A esta advertencia se le cono-

ce por el «yor.

Cuando el grado de claridad que le une al «yo» es infimo, es decir,
«que no caemos en la cuenta», es lo que llamamos «subconsciente».

El «yo» se proclama en manifestacion cuando miramos hacia dentro
de nosotros mismos (experiencia interna o introspeccién) como un con-
glomerado unitario y permanente a través del constante cambio de nues-
tros hechos siquicos; su consistencia radica en la realidad de nuestro ser
substancial.

La Sicologia no puede ni debe renunciar al estudio del alma.

La conciencia es la génesis informativa mas variada y proteica para el
estudio de nuestra vida siquica. Sin embargo, al igual que todo lo impor-
tante se presta a fines contradictorios.

El espiritu, por ejemplo, presenta un doble examen dentro del testi-
monio de la consciencia, ofreciendo sus peligros. Unos surgen del espon-
taneo desarrollo de nuestra vida interior. Pinillos, el sicologo, afirma que
sin espontaneidad no existe el Arte.

Mi maestro, el catedritico de Historia del Arte y ahora presidente de
la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, de Sevilla, al
presentar el catdlogo de mi exposicion en Caceres, en 1966, en el Aula de
Cultura de la Caja de Extremadura, decia del que esto suscribe y pinta:
<Por ello, Polo, hombre en actualidad constante, ha entendido, como el
PO€ta, que “solo se hace camino al andar”, y, en consecuencia, camina por
senderos de la espontaneidad con la firme conviccion de que la meta

nun i ‘
unca se alcanza, pero si, cuando de veras se trabaja, se siente la satisfac-
cion del deber cumplido»,

La espontaneidad
Breton, también en |
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» ASpEcto proteico en la creatividad pléstica y, segun
a literaria —yY de ahi el automatismo siquico—; la

L

espontaneidad senalada por De la Banda y Breton, se produce por la efer-
vescente y visceral manifestacion de la vida interior. Esta se superpone a
una misma observacion y se fragua sin la permisividad de nuestra volun-
tad reflexiva. Hasta el extremo que rebasan el plano de lo inconsciente,
por mds que sus raices y savia permanezcan en lo mas hondo del espiritu.
Otras veces el inconsciente permanece entre las sombras, pasando inad-
vertido, sin que por ello abandone su protagonismo en la vida siquica.

Es tan admirable la nota peculiar de la espontaneidad en el pintor y
en la capacidad creadora del espiritu a la hora de plasmar plasticamente
su subconsciente en su obra, que algunos fil6sofos han tratado de explicar
que la susodicha espontaneidad se expresa con toda la realidad conocida
del pintor y autor de la obra surrealista.

ACUNACION CRITICA Y DIDACTICA DEL SURREALISMO

Hijo del Dada, el surrealismo emplea materiales de lo mas heterogé-
neos, extranos y diversos. A veces como en Museo de Arte Moderno, E/
perro muerto y putrefacto, de Vostell.

Por el Dada y el surrealismo han entrado en el templo del Arte (o en
el no-Arte) detritos, basuras, trapos, arpilleras, telas metdlicas, carbones;
los sacos corcusidos, de Burri; las arpilleras manchadas, de Millares; las
arenas laceradas, de Tapies, y hasta su controvertido calcetin; las superfi-
cies agujereadas de Fontana; las telas maculadas y desgarradas, de Raus-
chenberg; las esculturas en chatarra, de Kemeney o de César; las composi-
ciones de plastico, de De Kino. Todo el realismo actual nuevo se debe al
empujon propiciado por el Dada y el surrealismo y del comin denomina-
dor de lo desafiante y caricter contestatario, inacostumbrado e inteligible
hasta la fatiga e incomodidad, aun cuando haya casos de excepcion y agra-
dables, como el corazén de joyas, de Dali, engastado por rubies y movido
POr un pequenio motor; o en Chagall, en sus recuerdos de infancia, pro-
Pios para decorar clases de educacion infantil preescolar o jardines de
infancia y guarderias.

Wilhem Apollinaris, llamado Guillaume, conocido por Apollinaire,’
escritor francés (Roma 1880 - Paris 1918), ejerci6 la critica de Arte, y,
demostrandose como teérico y defensor de las nuevas tendencias que
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representaban sus amigos Picasso, Braque, D.ufy, Matisse, Rousseau...,
colabord en las principales revistas de vanguardia.

Cuando, en 1917, Picasso vuelve de Espana a Paris, Yiaja a Italia con
Cocteau para colaborar en los ballet rusos.’ Hace es[%mcm en Napoles y
Pompeya. El ballet Parade» se estrena en sz.s, produciendo gran escanda-
lo. Apollinaire, en su presentacion, usa por primera vez/ la palabra «surrealis-
mo», seglin su companera sentimental, y en su biografia, Genevieve Lapor-
te, en su Amor secreto de Piccaso (Edit. Euros).

Esta génesis 0 acunacion critica es la caja de Pandora y cajon de sas-
tre, adonde irrumpirdn tantos artistas, COmMo veremos; €s para mi una como-
didad didactica, ya que les separan muchos aspectos que les desunen entre
ellos mismos. Entiendo que el surrealismo, mas que un estilo o istmo, es
una actitud ante la historia pasada del Arte.

Hasta ahora —dice Ortega y Gasset—, la historia era lo contrario a la
razon. En Grecia —prosigue Ortega, el pensador—, los términos razon e
historia eran contrapuestos; y es que hasta ahora, en efecto, apenas se ha
ocupado nadie de buscar en la intrahistoria, que dirfa Unamuno, su sus-
tancia personal.

El que mis ha querido llevar a ella una razon forastera, fue Hegel,
que inyecta o insufla en la Historia el formalismo de su logica; o Bluckle,
la razon fisiologica vy fisica.

Mi introspeccion al surrealismo y estudio es estrictamente inverso.
Trato de bucear en la Historia buscando la epistemologia, su noseologia.
Para mi proposito hago prevalecer la connotacion «azon historica». El hom-
bre precisa que se le suministre una nueva revelacion.

La idea es lo contrario de una revelaciéon: es una invencion. Aqui,
para describir la invencion, recurriremos a la revelacion para que, inde-
p(?r}dientemente de otras parcelas afines, como son la poesia, literaturd,
critica artistica o literaria, aporte al Arte su historia y epistemologia.

Lo de antes era intelecto, mero juego casero, como es la critica de
alguno§ escribidores que hacen poesia o especulaciones jugando con el
lenguaje Fiterario 0 elucubraciones filosoficas; que se divierten a su modo
o hacen_ l'nsursiones intrusamente, careciendo de elementos formales de
valor y juicio, «para coger al toro por los cuernoss, y se valen otros de eti-
quetas ya envasadas oficialmente, y en ellas tienen que encasillar y etique-
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tar la libertad y espontaneidad multicultural del autor de una obra que
requiere bautizo en nombre propio. Por tanto, estos tltimos lo que consi-
guen es, por un lado, desorientar al lector y desesperarlo, por no ajustarse
a unos valores intrinsecos o historicos ya recogidos con rigor cientifico,
salpicando a los que ejercen la verdadera critica didacticamente, y por
extension nos meten a todos los criticos en el mismo grupo, y nuestra ima-
gen es la de que burrimos hasta a las mismas ovejas... Y todo por falta de
rigor expositivo y asequible a la minoria de las masas culturales que abo-
can a los kioskos en busca de arte, como si en éstos estuvieran las palme-
ras de los oasis en el desértico panorama ecléctico de las artes.

Ya René Decartes (filosofo y matematico francés, La Haya, Turena,
1596 - Estocolmo 1650) dijo: «... qué verdad es aquel caracter especifico
del pensamiento en virtud del cual trasciende de si mismo y nos descubre
el ser, nos pone en contacto con lo que no es €l. El criterio que nos per-
mite distinguir cuando, en efecto, el pensamiento trasciende, es inmanente
al pensamiento, puesto que no tenemos otro medio que el de salir al ser.
Pero no se confunda la inmanencia del criterio con la del caracter “ver-
dad”; éste no es inmanente, sino que es la trascendencia misma.

El idealismo contemporineo es subjetivismo al sostener que no hay
realidad trascendente al pensamiento: que la Gnica realidad o ser es el pen-
samiento mismo. Toda realidad es sélo realidad pensada y nada mas. Pero,
en cambio, confiere un cierto valor de realidad, de ser, a todo lo pensado:
un valor que antes no tenia. Este serd el caballo de batalla para el idealis-
mo noseologico y teorético del surrealismo, ahora a la vista en este ano de
1992, en que se cumple el XXV aniversario de la muerte de René Magritte,
que en 1934 expuso su obra La violacion; en 1935, Ceci est un morceau de

Jromage; en 1979 se hace en Paris una exposicion restrospectiva de su
obra.

René Magritte nacio en 1898 en Lesse (Bélgica) y murié en 1967, a
los sesenta y ocho anos de edad. Ha sido uno de los mas cualificados
fepresentantes del surrealismo surgido, segin algunos, como oposicion
ideologica, mas que como formal, contra el fauvismo y el cubismo, si bien
tomé del primero la libertad de distorsion, y del segundo, la composicion
geométrica. Aunque los surrealistas renunciaron al ideal que los fauvistas y
los cubistas habian considerado -arte puros, carente de emocion humana.
Dicha renuncia no afecté a las obras sensuales de los desnudos de Bou-
8uerau o a las florestas etéreas de Monet o de Corot. Los surrealistas se
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desviaron en otra direccion: lo que ellos llamaron el hiperrealismo, algo ani.
mico en el mds puro concepto metafisico. Comenzaron a pintar lo que Freud,
el padre del sicoandlisis, hallara en los suenos y en la ,prf)funda hiperactivi-
dad del mundo del subconsciente. El surrealismo estd ligado a conceptos
literarios, como veremos; a los coreograficos, como dijimos en el caso de
Picasso y Cocteau; filosoficos, como el propio Breton; politicos, como Matta
0 Rivera, el muralista mejicano; médicos, como Young, pictéricos, evidente-
mente, y escultoricos, como Brancusi. El surrealismo —volveremos a insis-
tir— tiene sus deudores o precursores en Blake, Poe, Ernst, Hoffman, Hegel,
Dostoiewski, Hans Holbein, pintor de la <Danza de la muerte»; sobre todo,
en Jeronimo el Bosch y en la tradicion indigena flamenca.

Hemos asistido en este junio del 1992 a la exposicion en Londres, en
Hayward Gallery (South Bank Centre), hasta agosto del presente y mitico
<92, en la cual se exhibieron 150 obras de arte entre pinturas y esculturas,
ademas de objetos, para celebrar el XXV aniversario del mayor artifice
surrealista belga y francés y de todo el movimiento.

ASPECTOS GENERALES DE SU CONGENERES EN LA HISTORIA CONTEMPORANEA

Decia Ortega y Gasset: «Las disciplinas de cultura y los pedagogica-

mente formados por estudios profesionales racionalizados sin ética, siste-
matica y completa, no en la forma que la Ciencia, abandonada a si misma,
preferiria: problemas especiales “trozos” de ciencia, ensayos de investiga-

ciones». Cultura y profesion no son ciencia, pero se nutren en rica Gsmosis
como los vasos comunicantes,

Tras medio siglo de existencia de] surrealismo en la historia, cabe

fonpotar que la Real Academia Espafiola de |a Lengua, dependiente del
nstituto de Espana, degitimiza. cuando los vocablos se emplean corriente-

fnente entre personas cultas, tras correr entre sus labios, al menos, el trans-
curso de una década.

rtistico como en Jeroni
; Y Onim
literario, como ver .

0 el <Bosco». y también en lo
€mos con Gongora,

124

\\

Apollinaire recurrié a la busqueda de un nombre para su tendencia a
hallar algo por encima de la realidad o hallar algo por encima de ésta, y
tras de considerar sur-naturalisme, prefirio surréalisme, que durante algin
tiempo se tradujo literalmente como «superrealismo» hasta acabar prevale-
ciendo el afrancesado «surrelismo». Tal vez por hacer permisivamente la
sugerencia de un sentido de «sub-realismo.

Apollinaire s6lo usé ese vocablo para llamar «drame surréaliste» 2 una
pieza suya de 1917. Luego, a partir de 1992, lo adoptaria acunindola ofi-
cialmente el grupo, que desde 1917 habia provenido de la rama francesa
del dadaismo.

DADA COMO CIMENTACION AL SURREALISMO Y ARMA NIHILISTA
DE SU SECUENCIACION. INMANENCIA

La basqueda de lo «inverosimil y lo absurdo», propuesta formulada
por Marinetti en 1913, serd una de los principales puntos en comin de
entre poctica futurista y el dadaismo. El eje central del manifiesto de Mari-
netti de 1909 parecia rendir culto a la maquina y a la velocidad. Luego
Tristin Tzara dice que el futurismo muri6é con el Dada.

Las rencillas de comienzos de 1921 en Paris entre Breton, Picabia y
Tzara llevaron al movimiento a su propia consuncion. El dadaismo es un
estado de dnimo y Dada no significa nada.

Asi, por tanto, la pintura surrealista tuvo que esperar algin tiempo
para revelar sus posibilidades.

De no ser por las obras de Mir6, Max Ernst y Pierre Roy, este Gltimo
amigo de De Chirico, y ya antes de adherirse al grupo surrealista, pintaba
4 base de yuxtaposiciones insolitas de elementos representados conven-
cionalmente, opcion que hered6 y potencio Maggritte y los partidarios de
los «suenos pintados a mano».

El propio Ernst en sus albunes de collages, La Femme 100 tétesy'r Le
réve d'une petite Jille qui voulut entrer au Carnel, publicados, respf:ctxva—
Mente, en 1929 y 1930 aborda a su manera la ambigiiedad de realidades
que en ese momento Dali y Magritte aplicaban a sus lienzos.
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En 1928, la Galerie Surreliste organizé una exposicion dedicada a De
Chrico, con la intencion de dejar patente el estigmatizarle por su progresi-
va inclinacion hacia lo que €l crefa un arte sublime, pero en realidad no
trascendia, solo era simplemente pretencioso; su periodo metafisico indig-
no a Aragon, lo cual no fue obice para que influyera en las obras de Pie-
rre Roy e Ivés Tanguy. Este tltimo supo aprovecharse en él.

René€ Magritte compartia con los surrealistas las desviaciones de De
Chirico, pero le seguia y se dejaba seducir por su influencia, asi como
admiraba sus posibilidades, que le ofrecian un adecuado tratamiento de
muchos de sus supuestos y propuestas. Asi tomé de De Chirico la claridad
en el tratamiento de las figuras y objetos a representar, y escribié Magritte:
«Decidi en 1925 no pintar los objetos més que con todas sus particularida-
des visibles».

Recurrird a la figuracion objetiva y sobre todo insistird pertinazmente
en su poder perturbador, no sélo de las yuxtaposiciones insolitas, sino
incluso de la contraposicién de elementos conceptualmente distantes,
como en su obra «Golconda» (1953).

Magritte buscaba en sus telas reducido repertorio de elementos junto
a un contenido atemporal rayano en la metafisica italiana. Magritte se defi-
nia buscando el valor de la inteligencia por encima de los mecanismos de
la percepcion simple del espectador; mas o menos como un «trompe
I'esprit- y no un drompe l'oeils.

René Magritte no fue un epigono de Salvador Dali, como algunos han
afirmado. Magritte apuntaba hacia el juego de contar con la inteligencia
del espectador, mientras que las obras de Dali jugaban con la cultura y sus
simbolos representativos. El mismo Dalj confesaba su método paranoico
descubierto por un joven siquiatra, Jacques Lacon, el cual le aporto las
bases cientificas: la ‘Paranoia-critica» basada, segin palabras del propio
Dali, en la «asociacion interpretativo-critica de los fenémenos delirantes», lo
cual unia su pasado como fuente de su metamorfosis. «<Mi metamorfosis es
la tradicion, porque la tradicion es precisamente cambio y reinvencion de
otra pieb, escribira anos después el pintor de Cadaqueés.

. Magrittg en 1926, al escribir «Ceci nést pas une pipe» debajo del dibu-
jo de una pipa, proponia al espectador —provocindole— un complejo

Juego de inteligencia Y percepcion. Asi, desde los afios cincuenta tendié 2
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poner el acento sobre la idea mas que sobre el resultado final de la obra,
y su actitud cundid sobre otros artistas.

En su otra obra de Magritte, «Clarividencia», el autor se autorretratd
pintando un pdjaro, mientras que el modelo que posa sobre la mesa del
taller es un huevo: este misterio es una constante en las obras de De Chirico.

La cimentacion del surrealismo naci6 con el movimiento Dadi, que
como gran paradoja busca la negociacién del arte. A partir del Dada se
desarrollan muchos movimientos con la preocupacion Unica de destruir
los valores acunados del arte, con resultados anilogos: El anti-arte se con-
vierte en Arte, con mayuscula. Los dadaistas ven en la obra de arte Gnica-
mente el articulo de lujo y de capricho para adornar las estancias de las
paredes particulares de una sociedad burguesa-conformista, y buscan el
producto anti-arte para ofrecérselo como mofa y provocacion.

Todo es vilido, porque lo Gnico no vilido es el arte. Todo se basa en
un gesto teatral, protagonismo de los personajes en busca de notoriedad.

Llego un momento que el dadaismo cayo6 en su propia trampa al
encontrarse en un callejon sin salida. En 1992, André Bretén decide con-
vocar un congreso internacional para establecer los cauces del espiritu
moderno, y en el que participaron todos los movimientos de vanguardia,
como el cubismo, futurismo y dadaismo.

Entonces qued6 sentenciado el final dadaista, al incorporarse a los
demds movimientos a los que habia negado a la Historia del Arte, y emer-
ge el surrealismo sobre las propias cenizas del Dada. Hasta el punto que
muchos de sus propios componentes buscan una salida a su posicion nihi-
lista y se acogen al liderazgo del teérico Breton.

El surrealismo convierte en positivos muchos de los planteamientos
Negativos del Dada. Comienza por no querer destruir el arte, sino que
desde éste quiere transformar a la sociedad, y lo hace apoyandose en la
filosoffa y 1a psicologia como solucién y puente a la causa abierta entre el
mundo interior y el exterior, como secuelas de los traumas de la Primera
Guerra Mundial. E] surrealismo de 1924 da una definicion del movimiento:
el automatismo siquico puro, por el cual se pretende expresarla tantg de
palabra como por escrito. Las teorias de Freud sefialan que el automagsmo
desvela y descubre la verdadera personalidad del individuo por medio de
SU impronta espontaneidad. El surrealismo no duda en romper las barreras
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que reprimen a la imaginacion, como son el cgnsciente y el inconsciente,
recurriendo al hipnotismo. No obstante, este ultimo recurso fue desdenado
por el peligro que conllevaba, ya que al crear un estado hipnético desapa-
recia el acto volitivo, rompiendo el caracter creador del artista.

El automatismo o creacion espontdnea lleva consigo gran dosis de
azar, pero con un determinado control y no de forma sistematica o meci-

nica.

Los surrealistas hacen profesion de utilizar sin restriccion alguna el
material que le proporciona la realidad. Construyen, repetimos sobre las
tesis, dogmas y logros de los dadaistas, preocupandose mas por la justifi-
cacion literario-filosofica, y se proponen eliminar las zonas del inconscien-
te valiéndose de la conciencia.

Su «primer manifiesto- fue publicado en 1924 por André Bretén a la
autobolicion de lo creador: afirmando el absurdo de la apariencia estético-
moral de la civilizacion frente al poder de las fuerzas vitales irracionales, el
sueno y la libido, para crear fantasticos mundos de imigenes.

El surrealismo gravitaria sobre dos centros de gravedad: uno, las leyes
de casualidad, «ya que nada es previsible» y los libera de la mera repro-
duccion de los objetos, el artista recurre a la linea y mancha inconsciente
del otro, y los procesos de ensueno y fantasia constituyen otro tema cifra-
do y verista, diferente de las improvisaciones juguetonas y hasta cindidas.

A esta tltima pertenecen Max Ernst, Salvador Dali, Magritte, Delvaux
y De Chirico, este tltimo precursor.

Encabezando este movimiento literario-artistico definido en 1924 por
André Breton, que propugnaba la preconizacion de todos los valores cul-
turales, morales y cientificos, el dadaismo, movimiento fundado en Zurich
en 1916, fue el que impulso el Surrealismo; sus fundadores fueron T. Tzara
y R. Hiilsenbek, con la colaboracién de H. Ball, H. Arp...

Animados por idéntico es
y moral, A. Bretén, L. Aragon
antiliteraria Littératyre (1919),
actitudes anilogas Man Ray,

maba sus ready-made), y
H. Ball.

piritu de provocacion y destruccion cultural
y Ph. Saupault fundaron en Paris la revista
simultineamente, en EE.UU. preconizaban
F. Picabia y M. Duchamp (que desde 1912 fir-
en Alemania, después de 1919, M. Ernst y
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A esta etapa destructiva simplemente le sucedi6 una actitud metédica
de investigacion del subconsciente acaudillada por Breton junto a Aragén,
P. Eluard, Soupault, R. Desnos, M. Ernst, P. Unik.

La revista Litterature se convirti6 desde 1922 en portavoz del movi-
miento (tras su ruptura con Tzara), al que se adhirieron A. Artaud.J. Del-
teil, F. Gérad, A. Masson, P. Naiville y M. Noll. Entre las influencias que
conformaron el pensamiento de Breton hay que citar a su excéntrico amigo
J. Vache y a las revistas Sic (1916), dirigida por P. A. Birot, y Nord-Sud
(1917), fundada por P. Reverdy; también la exaltacion de Apollinaire, que
habia ponderado la revolucion plastica cubista en Los pintores cubistas
(1913) y habia denominado con el calificativo precursor de surredliste su
obra teatral Las tetas de Tiresias (Les mamelles de Tirésias», 1917). Breton
efectud la primera formulacion definidora del movimiento en su Manifies-
to surrealista11924), que describi6 al surrealismo como automatismo siqui-
co mediante el cual se propone expresar, sea verbalmente o por escrito, o
de otro modo, el funcionalismo real del pensamiento, en ausencia de todo
control ejercido por la razén y al margen de toda inquietud estética o
moral. Entre los autores que Breton citaba como contribuyente o precurso-
res de su pensamiento figuraba Freud.

. Sigmund Freud senalaba que, en la actividad creadora, entraban en
juego los mismos mecanismos del inconsciente desvelados por el analisis
del sueno. Este descubrimiento dio nacimiento a trabajos de numerosos
discipulos, pero se notara que, con licida modestia, Freud indica aqui los
limites de su método: éste no ilumina, reconoce a Freud todos los proble-
mas planteados por la creacion estética. Y, sin duda, se tiene el derecho
de anadir que su aplicacion no es siempre igualmente legitima.

Freud, en un Psicoandlisis del arte, propugna «na serie de incitacio-
Nes me vinieron del complejo de Edipo, cuya ubicuidad reconoci poco a
pocor. La eleccion, incluso la creacion del tema siniestro, habian aparecido
siempre como un enigma, igual que su accion violentadora sobre los
espectadores del drama antiguo que esta sacado de él, asi como la esencia
de la tragedia del destino en general: todo eso se explica comprendiendo
que una ley de la vida siquica habia sido considerada, aqui, en toda su
importancia afectiva. La fatalidad y el oraculo eran s6lo los materiales de
la necesidad interna.

Se ha llamado libertad al poder de pensar o de no pensar en una
Cosa, de moverse o no moverse, conforme a la eleccion del propio pensa-
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