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La muestra SURrealismo Latinoamericano la venimos pensando desde hace un tiempo en 
el equipo de GALERIA SUR. En América Latina, convivimos a diario con elementos surrealis-
tas, con absurdos que coexisten y se tocan de una manera insólita. El realismo mágico de 
la literatura de Gabriel García Márquez retrata este mundo real y onírico. 

El contacto directo con los trabajos de Antonio Berni de este periodo, me acercaron espe-
cialmente a este mundo. Las obras con elementos metafísicos, simbólicos o  mentales se 
fueron intercalando con paisajes, entornos más o menos conocidos o reconocibles.

Si bien originalmente es un movimiento de las vanguardias europeas, creo que en las 
Américas el surrealismo prendió con fuerza, al incorporar casi por osmosis el entorno exu-
berante y mágico, lleno de contradicciones y confluencias culturales, producto de nuestra 
rica historia.

Casualmente o no, el poeta Isidore Ducasse, más conocido como el Conde de Lautréa-
mont, nació en Montevideo, quien con su libro “Los cantos de Maldoror” fuera la fuente 
inspiradora del surrealismo de Breton.

Así mismo André Breton viajó a México en 1938 y quedó fuertemente impactado por la 
riquísima cultura mexicana y sus artistas. Su frase lo dice todo, “No intentes entender a Mé-
xico desde la razón, tendrás más suerte desde lo absurdo, México es el país más surrealista del 
mundo”.

Su amigo Luis Cardoza y Aragón le escribe en una carta preparatoria del viaje: “México es, 
poéticamente, como un inmerso parque teológico, con sus dioses sueltos, con sus fuerzas suel-
tas, siempre aclimatados y alertas”; “Todo es imprevisto y nuevo y permanente como el cielo. Su 
orden es renovado cada día y siempre con algo de inaudito”; “La tierra de la belleza convulsiva, 
la patria de los delirios comestibles”. Posiblemente estas mismas ideas se podrían extrapolar 
a otras partes de América.

Seguramente algunos artistas europeos que migraron a América fantaseaban antes de 
llegar con ese mundo fantástico, casi irreal, que les proponía la nueva aventura.

Podemos afirmar que el surrealismo se ha mantenido vivo en América Latina más allá de 
sus orígenes europeos como un movimiento independiente, autónomo, de una calidad 
excepcional. Hay muchos artistas que han participado, consciente o inconscientemente de 
esta corriente. Algo para destacar es que las artistas mujeres han tenido un rol fundamen-
tal en el desarrollo de este movimiento en el continente.

Antonio Berni, Frida Kahlo, Roberto Matta, Wifredo Lam, Grete Stern, Xul Solar, Amalia Po-
lleri, Cícero Dias, Ismael Nery, Leonora Carrington, Sergio Lima, Walter Lewy, Mario Arroyo, 
Tola Invernizzi y Juan Batlle Planas son algunos de los artistas surrealistas presentes en 
esta muestra.

Martin Castillo

Sobre la muestra
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Les Chants de Maldoror (1869) del poeta franco-uruguayo Isidore Ducasse (Montevideo, 
1846 - París, 1870), publicado bajo el seudónimo Conde de Lautrémont, fue una obra 
clave para el surrealismo francés, reconocida como precursora por figuras como André 
Breton, Louis Aragon, Paul Eluard y Philippe Soupault. En 1964, apareció una traducción 
al español, la segunda, en una edición crítica a cargo del argentino Aldo Pellegrini, poeta, 
ensayista, traductor, crítico de arte y gestor cultural. Para ese entonces, Pellegrini podía 
reivindicar para sí el haber sido fundador en 1926 del “primer grupo surrealista de habla 
española y seguramente el primer grupo surrealista en un idioma distinto del francés”. 1 
A ello también había sumado el haber sido uno de los directores de Qué. Revista de inte-
rrogantes (2 números entre 1928 y 1930), la “Primera revista exclusivamente surrealista 

1 Aldo Pellegrini, apud Stefan Baciu, Antologíade la poesía surrealista latinoamericana. México: Joaquín 
Mortiz, 1974, p. 76.

Apuntes sobre el surrealismo
en América Latina
Patricia M. Artundo
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de habla española”, como lo declaraba en 
1967 en el catálogo de la exposición Su-
rrealismo en la Argentina. 

Las definiciones de Pellegrini, lejos de 
ser anecdóticas, señalan dos aspectos 
del surrealismo en América Latina que 
nos interesa destacar. Para cuando 
daba su testimonio ya a comienzos de 
la década de 1970, él era absolutamen-
te consciente de uno de los rasgos que 
caracterizaron al surrealismo a uno y 
otro lado del Atlántico. Se trataba de la 
conformación de núcleos locales repre-
sentantes o ligados directamente a la 
poética surrealista, colectivos de artis-
tas y escritores que habían surgido en 
otros países como Chile, Perú y México. 
También la reivindicación de la revista 
Qué puede ser entendida como el resul-
tado de la necesidad de diferenciarse 
del resto de las publicaciones surgidas 
en torno al surrealismo. Por ejemplo, el 
grupo chileno Mandrágora, alrededor 
de la revista homónima, podría haber 
reivindicado para sí el haber publicado 
la revista surrealista latinoamericana de 
más larga duración (7 números entre 
1938 y 1943).

Asimismo, la lectura del crítico nos permite destacar otro aspecto relativo a las publica-
ciones de la vanguardia latinoamericana. Si al igual que en el ámbito europeo ellas fun-
cionaron como plataforma de lanzamiento para los ismos (y para los artistas, escritores, 
músicos, fotógrafos o cineastas ligados a ellos), también se constituyeron en expresión 
material de aquella alianza entre arte y literatura que define a las vanguardias históricas.

Por otra parte, habría que recordar algo que ya ha sido señalado reiteradamente: 
si uno puede reconocer la existencia de una identidad cultural de América Latina, 
ella está lejos de ser “estática y homogénea”. 2 Y si en el caso del surrealismo en 
América Latina existen variantes que no solo hacen a la manera en que dicho ismo 
fue entendido en los distintos países, existe también una temporalidad que tam-
poco es uniforme. Y esto último aun cuando se pueda reconocer que el contacto 

2 María Clara Bernal Bermúdez, Másallá de lo real maravilloso: el surrealismo y el Caribe. Bogotá: Universi-
dad de los Andes, 2006, p. 14.

Juan Battle Planas
Composición
1940, Collage, 10 x 7 cm, 4 x 2 ¾ in
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entre uno y otro espacio, el americano y el europeo, tuvo lugar en aquel tiempo 
conocido como el período entre guerras, y en el caso de surrealismo francés, el 
marcado por la Guerra Civil española (1936-1939) y el estallido y desenvolvimiento 
de la II Guerra Mundial (1939-1945).

Así podemos pensar en Abaporú (1928) de la brasileña Tarsila do Amaral, aquella 
obra que abre las puertas al movimiento antropofágico y que tuvo su origen en un 
sueño de la artista, o en Landrú en el hotel (1932) de Antonio Berni, donde hay una 
investigación en torno a lo onírico. Y sin embargo, ambas pinturas se distancian en 
tanto la antropofagia compromete, entre otras cosas, una deglución de lo europeo, 
mientras que en la pintura de Berni existe una cuestión política y social aunque 
no sea explícita. Incluso en el caso del argentino, esa opción persistirá en algunas 
obras de principios de la década de 1970, como La Madre Superiora cura la neurosis 
erótica de la novia, en las que, al igual que en varias de su ciclo surrealista de 1931-
1932, aparece un uso político del fotomontaje, aquel que ya habían planteado los 
dadaístas y adoptado los surrealistas. 

Los artistas latinoamericanos dieron 
su propia lectura y aceptaron algunas 
de las premisas del surrealismo: la ex-
ploración del inconsciente y lo onírico, 
el absurdo y el humor negro, entre 
otras, con el resultante extrañamien-
to de la imagen que parece responder 
a aquella consigna del Conde de Lau-
trémont tan cara a los surrealistas, lo 
bello “comme la rencontré fortuite sur 
une table de dissectiond’ une machine 
à coudre etd’ un parapluie”. Desde ese 
lugar podemos pensar a aquel Ismael 
Nery, autor de dibujos y pinturas don-
de el objeto es el propio cuerpo y una 
suerte de desdoblamiento del yo que 
se expresa formalmente en el des-
doblamiento del rostro, que nos ha-
bla de su lectura del Dalí de los años 
1926-1927. El mismo desdoblamiento 
que se reconoce en algunas de las pin-
turas de tema religioso del uruguayo 
Rafael Barradas, entre ellas, La Vir-
gen y el niño (1928). Y a ellos, y solo 
a título de ejemplo que no agota las 
posibilidades del surrealismo, señala-
mos la recepción que tuvo en figuras 

Isidore Ducasse, Comte de Lautréamont 
(Montevideo, 1846 - Paris, 1870)
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como Juan Batlle Planas y sus Radiografías paranoicas, en los dibujos surrealistas 
de Amalia Polleri o en los fotomontajes de la serie Sueños de Grete Stern.

Estas y otras lecturas, están marcadas primero por el viaje a Europa de los artistas la-
tinoamericanos, y luego —diferenciándose de muchos conterráneos— por decidir en-
contrarse, y en algunos casos actuar, junto a distintos actores del surrealismo francés. 
Esa movilidad de los latinoamericanos tuvo su propia contrapartida en los viajes que 
los europeos realizaron a América desde fines de la década de 1920. Aquí habría que 
recordar que, en otra modalidad de viaje, Un chien andalou (1929) de Luis Buñuel con la 
colaboración de Dalí, película clave del surrealismo, fue presentada en Buenos Aires a 
dos meses de su estreno en París. Los desplazamientos mencionados se incrementaron 
en la medida que la situación mundial obligaba a movimientos por fuera de Europa, que 
comprometían también una nueva lectura de aquello que era América: Cuba (Robert 
Desnos), Ecuador (Henri Michaux), Brasil (Benjamin Peret), México, Haití, Martinica (An-
dré Breton). En México, Breton fue precedido poco antes por Antonin Artaud, y luego 
seguido por Peret junto a Remedios Varo, a los que luego se sumaron Buñuel y Paul 
Eluard. Manifiestos, proclamas, discusiones, entredichos y enfrentamientos, alguna soi-
rée surrealista, tuvieron lugar en esos años. En México (1940) y en Chile (1948) se realiza-
ron sendas exposiciones internacionales del surrealismo. En la exposición de 1940, Frida 
Kahlo, Diego Rivera y Manuel Álvarez Bravo se integraron al núcleo internacional de la 
muestra reafirmando aquella acción desplegada en torno a la figura de Breton. De la 
realizada en 1948, participaron, entre otros, Wifredo Lam, Roberto Matta, René Magritte, 
Salvador Dalí, Óscar Domínguez, Leonora Carrington e Yves Tanguy. La importancia de 
ambas exposiciones radica en que ellas señalizaron a América Latina y la pusieron en 
foco, y mostraron a unos y a otros reunidos en el contexto internacionalista que definió 
el surrealismo.

Las expresiones colectivas estuvieron lejos de agotarse en aquellos años, y tampoco las 
discusiones en torno a lo que era o lo que implicaba el surrealismo. Hubo artistas como 
Kahlo que negaron su filiación con él, aun cuando ella tuvo un rol activo durante el exilio 
de algunos surrealistas en México. Su obra, incluso con una marca nacionalista y política, 
se fundamentó en la fusión entre arte y vida —signo de la vanguardia en general y del 
surrealismo en particular— como instancias inseparables, en tanto una necesariamente 
compromete a la otra. Su Corset es la expresión más cabal de esa convicción.

Hoy por hoy existen nuevas propuestas de estudio y de abordaje del surrealismo, la ex-
posición Surrealism beyond borders (2021-2022) es una de ellas. Estas rompen fronteras 
(en principio, con la mirada eurocéntrica) e incorporan otras geografías, y el tándem Eu-
ropa/América no pierde su relevancia aun cuando aparezca inmerso en un espacio glo-
balizado. También la temporalidad del surrealismo se extiende más allá de los años’50 
del siglo XX, para proyectarse hacia un tiempo más cercano al nuestro. En cualquier caso, 
lo que se reconoce es la vitalidad de un movimiento capaz de seguir generando pregun-
tas y proponiendo imágenes a casi 100 años de su irrupción.
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Antonio Berni
La Torre Eiffel en la Pampa
1930
Témpera y collage sobre papel sobre cartón
49 x 64 cm
19 ¼ x 25 in
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Antonio Berni
La Calle
1955
Óleo sobre tela
79 x 131 cm
31 x 51 ½ in
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Antonio Berni
La ventana y el mar

1931
Técnica mixta sobre cartón sobre madera

49 x 64 cm
19 ¼ x 25 in
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Antonio Berni
Landruenel hotel 
1932
Óleo sobre tela
54,5 x 75 cm
21 ½ x 30 in
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Antonio Berni
Objetos en la Ciudad I 
1931
Óleo sobre cartón
45 x 54,5 cm
17 ½ x 21 ½ in
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Antonio Berni
La Madre Superiora cura la neurosis erótica de la novia
1974
Técnica mixta sobre papel. Fotomontaje. 
32 x 45 cm
12 ½ x 18 in
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Frida Kahlo
El Corset de Frida: Arte y Vanguardia

Desde muy jovencita, Frida comienza a to-
mar su vestimenta como herramienta para 
crear su propia identidad y ocultar sus im-
perfecciones físicas. Dos tragedias que le 
sobrevendrían, incluso antes de alcanzar la 
edad adulta, formaron la base de su exis-
tencia y su arte.

Con frecuencia utilizaba corsets de yeso 
que decoraba bellamente y combinaba con 
sus largas faldas. La búsqueda de ropa que 
disimulara la evidencia de la enfermedad y 
el trauma fue probablemente una fuerza 
impulsora que la encaminara a la herencia 
cultural de su madre y a los trajes indígenas 
tradicionales de Oaxaca.

En octubre de 1937, Frida aparece por pri-
mera vez en las páginas de la revista Vogue, 
lo que marcó un paso importante para su 
futura influencia en el mundo de la moda. 
Posteriormente, en 1939, AndréBreton, or-
ganizó la primera exposición de Frida en 
París, Mexique, y el vestido de tehuana se 
convirtió de inmediato en una sensación 
entre las élites europeas. Se dice que la di-
señadora estrella del momento, Elsa Schia-
parelli, creó un vestido en su honor que se 
llamó La Robe Madame Rivera.

La relación de Kahlo con el corset era de 
apoyo y necesidad, ya que su cuerpo de-
pendía de la atención médica, pero tam-
bién era una expresión de rebeldía. Lejos 
de permitir que el corset la definiera como 
una inválida, Frida decoró y adornó sus cor-
sets incluyéndolos como una pieza esencial 
en la construcción de su estilo propio.

Frida mostrando su corset
Fotografía de Florence Arquin

Diego Rivera y Frida Kahlo en el Hospital Inglés, 1950 
Fotografía de Juan Guzmán
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Emmy Lou Packard
Frida Kahlo, Coyoacan, México 

1941
Leaning against wall with Cigarette

Impresión Plata Gelatina
25,4 x 20 cm
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Frida Kahlo
Corset 
C. 1950 
Técnica mixta sobre yeso
40 x 33 x 14 cm
15 ¾ x 13 x 5 ½ in
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Wifredo Lam
Mujer Caballo
1942-1946
Óleo sobre tela
106 x 91 cm
41 ¾ x 35 ¾ in
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Wifredo Lam
Composition 
1944
Óleo sobre papel entelado
75,4 x 95 cm
29 ½ x 37 ½ in
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Roberto Matta
La Montaña Infinita
1957
Óleo sobre tela
50 x 70 cm
19 ¾ x 27 ½ in
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Roberto Matta
Barreur
1953
Técnica mixta sobre papel
100 x 150 cm
29 ¼ x 59 in
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Leonora Carrington
Sin título 

C. 1965
Tinta sobre papel 

23,2 x 16 cm
9 x 6 ¼ in
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Cícero Dias
Untitled 
1928
Acuarela, grafito y tinta sobre papel
50 x 34,5 cm
19 ¾ x 13 ½ in
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Ismael Nery
Retrato de mulher 
1929
Óleo sobre cartón
38,4 x 46,3 cm
15 x 13 ½ in
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Ismael  Nery
Sin título  
Témpera sobre papel
33,5 x 19 cm
13 x 7 ½ in
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Ismael Nery
Mulher

1926
Témpera sobre papel

23 x 15 cm
9 x 6 in
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Carlos Orozco Romero
Personajes con escaleras al cielo y papalotes Judas, nubes y trueno   
C. 1950
Técnica mixta sobre papel
30 x 37 cm
11 ¾ x 14 ½ in
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Walter Lewy
Sin título 

1976
Óleo sobre tela 

60 x 81 cm 
23 ½ x 31 ¾ in



42

Grete Stern
Sueño N° 3, Sin título   
1949
Gelatina de plata sobre papel
22 x 29 cm
8 ½ x 11 ½ in
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Grete Stern
Sueño N° 2, En el Anden
1949
Gelatina de plata sobre papel
18 x 29,5 cm
7 x 11 ½ in



45

Grete Stern
Sueño N° 15, Sin título   

1949
Gelatina de plata sobre papel

21,5 x 29,5 cm
8 ½ x 11 ½ in
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Grete Stern
Sueño N° 26, No Destiñe Con Agua
1949
Gelatina de plata sobre papel
29,5 x 22,5 cm
11 ½ x 8 ¾ in
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Grete Stern
Sueño N° 26, Sin título   

1949
Gelatina de plata sobre papel

29 x 21 cm
11 ½ x 8 ¼ in
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Tola Invernizzi
Composición en rojo con hombre y botella 
1993
Acrílico sobre tabla
93 x 122 cm
36 ½ x 48 in

Tola Invernizzi
 El Pintor y su modelo   

C 1996-1997
Óleo sobre tabla

160 x 115 cm
63 x 45 ¼ in
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Juan Batlle Planas
Composición  
1939
Tempera y collage sobre papel
32,5 x 25 cm
12 ¾ x 9 ¾ in
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Juan Batlle Planas
Sin título
C. 1937
50 x 32,5 cm
19 ½ x 12 ¾ in
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Juan Batlle Planas
Radiografía

1935
Tempera sobre papel

32 x 27,5 cm
12 ½ x 10 ¾ in
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Xul Solar
Ascensión por las rocas 
1950
Témpera y tinta sobre papel sobre cartón 
26 x 30 cm
10 ½ x 11 ¾ in
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Xul Solar
Pan-Tree 
1960
Témpera sobre papel
32 x 20,2 cm
12 ½ x 8 in
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Xul Solar
Nel nombe del cielo por un melior mundo   

1962
Témpera sobre papel

40,2 x 29,8 cm
15 ¾ x 11 ¾ in
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Amalia Polleri
Serie Surrealista II 
1942
Lápiz sobre papel
30 x 24 cm
11 ¼ x 9 ½ in
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Amalia Polleri
La trampa del señor  
1941
Lápiz sobre papel
30 x 24 cm
11 ¾ x 9 ½ in
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Amalia Polleri
Obra simbolista  

1942
Tinta sobre papel

30 x 35 cm
11 ¾ x 13 ¾ in
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Amalia Polleri
Naturaleza  
1943
Lápiz sobre papel
35 x 47 cm
13 ¾ x 18 ½ in
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Sergio Lima
Mulher mitologica oriental
1988
Técnica mixta sobre papel
58 x 45 cm
22 ¾ x 17 ¾ in
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Sergio Lima
O primeiro incendio da Atlântida 
1959
Témpera y tinta sobre papel
50 x 33 cm
19 ¾ x 13 in
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Sergio Lima
Sin título 

1965
Témpera sobre papel

71 x 50 cm
30 x 19 ¾ in
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Mario Arroyo
El naufragio
1979
Óleo sobre tela
92,5 x 73 cm
36 ½ x 28 ¾ in
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Mario Arroyo
Calle de los sueños 
1977
Óleo sobre tela
38 x 46 cm
15 x 18 in
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Mario Arroyo
El último instante

1980
Óleo sobre tela

100 x 100 cm
39 ¼ x 39 ¼ in
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