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La escritura automatica surrealista:
exaltacion de lo inverificable.

Enrique Morales G.

Resumen

Desde 1919, la escritura automadtica ha sido uno de los procedimientos
mads conocidos de la actividad surrealista y uno de los més teorizados por
André Breton. Ademds de dar comienzo a la praxis surrealista y establecer
su vinculo con el psicoandlisis freudiano, rdpidamente se convirtié en una
férmula literaria para escritores en busca de inspiracién por la facilidad de
sumétodo. En el presente articulo, se muestra este procedimiento como una
manera de entrar en una disposicién espiritual que permite al inconsciente
lanzar imdgenes que poco tienen que ver con la visualidad y cuyo poder
de exaltacién proviene de su cardcter inverificable. Para el surrealismo, el
goce de esta experiencia requiere de otra formacién de la sensibilidad.

Palabras clave: automatismo, escritura, imagen, inconsciente, surrealismo,
Breton, Freud.

El movimiento surrealista, compuesto en su mayoria por artistas visuales y
poetas, dio lugar a una praxis que se basaba en distintas teorias: el psicoa-
ndlisis, el marxismo y la poesia moderna francesa, por nombrar algunas de
las mds conocidas. Como es sabido también, la teoria y la praxis surrealista
tenfan sus precedentes en las experiencias del movimiento dadaista y, en
cierta medida, en las del movimiento futurista.

Esta variedad de fuentes le permitié al grupo situar de manera muy
singular la relacion del arte moderno con la realidad, en un sentido muy
distinto al que se habia planteado a lo largo de la historia del arte. En un
comienzo se queria, por una parte, que, a través de nuevos métodos, la
préctica artistica fuera al encuentro de experiencias mds amplias que las
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planteadas desde la tradicion de las bellas artes y la racionalidad utilitaria;
por otra, que esos hallazgos contribuyeran a una crisis espiritual europea. A
lo largo del tiempo, esta propuesta se mantendria préacticamente igual. Por
supuesto, el contexto histérico de entreguerras y las disputas ideolégicas en
que se desenvolvid el surrealismo, hicieron que el movimiento fuese llevado
a una toma de posicién que le pedia abandonar su etapa idealista. Adherido
a una posicion politica revolucionaria, André Breton, como principal teérico
del movimiento, defendi6 la idea inicial del surrealismo contra cualquier
subordinacion al racionalismo, aun aquel de corte revolucionario.

El manifiesto surrealista de 1924 estd repleto de una idea del espiritu
humano, pero también de un llamado a ponerla en préctica en la vida a
través de la poesia. A partir de esta propuesta inicial, surgen algunas pre-
guntas retrospectivas: ;pudo el arte surrealista, en combinacién con teorias
ajenas al arte, ser un instrumento de conocimiento? Y si lo fue, ;cudl era el
objeto de ese conocimiento? Desde la praxis vanguardista que plante6 este
movimiento, otra pregunta que aparece es la siguiente: ;puede la préctica
del arte, por sf sola, superar los limites racionales en que su época la ha
circunscrito? Y quizds la mds importante para los surrealistas: ;es posible
que procure elementos para una transformacién de la vida cotidiana? Estas
preguntas parecen subyacer a las experiencias registradas en el primer
manifiesto surrealista, en las que la experimentacién con técnicas ajenas
a la préctica tradicional del arte' se fueron instalando en su interior como
apropiadas para responder estas y otras preguntas, fuera de los caminos
de forma y fondo de la literatura y las bellas artes. En su primera etapa
(1919-1925), el surrealismo buscd, a través de la experimentaciéon con dis-
tintos instrumentos, artisticos o no, obtener del “pensamiento” mucho més
que la sola actividad racional. Dos de los procedimientos mas importantes
a los que acudié en esta indagacién fueron la escritura automética y los
relatos de suefios, que, tal como en el psicoandlisis, servirian para capturar
contenidos desde el inconsciente.

La escritura automatica es un derivado de la asociacién libre del psi-
coandlisis, tal como el propio André Breton lo reconocid, pero las con-
secuencias que de ahi obtiene el surrealismo se vinculan a establecer un

! Es necesario recordar que para las vanguardias la palabra arte se entiende como
creacion, lo cual incluye, por supuesto, a la poesfa.
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tipo de escritura de factura propia, que provoca, de paso, una crisis en la
concepcion de la literatura. Pero, antes de avanzar, es necesario observar
rapidamente la posicion de Freud respecto al papel de la fantasia en la
creacién poética. Esto queda muy bien establecido en el ensayo “El creador
literario y el fantaseo”?, donde Freud (1992) ubicé a la base de la operacién
artistica una oposicién entre realidad efectiva y juego de la fantasia, siendo
este dltimo el sustituto que los adultos encuentran al juego infantil, a fin
de no renunciar al placer que ahi se obtuvo. “Asi, el adulto, cuando cesa
de jugar, ahora fantasea. Construye castillos en el aire, crea lo que se llama
suefios diurnos” (Freud, 1992, p. 128), y una de las caracteristicas de quien
fantasea es que se trata de alguien insatisfecho, ya que el dichoso nunca
fantasea, segtin Freud, y “cada fantasia singular es un cumplimiento de de-
seo, una rectificacion de la insatisfactoria realidad”, tal como sucede en el
suefio: “los suefios nocturnos son unos cumplimientos de deseo como los
diurnos” (Freud, 1992, p. 131). Pero Freud duda de la comparacién entre el
poeta y el sofiador diurno, porque si bien ambos tienen su base en la conti-
nuidad del juego sefialada o su sustitucién, el placer que nos produce uno
y no el otro estriba en que el poeta logra, en la técnica, superar el escdndalo
que supone revelar las fantasias que se ocultan a los demds o, también, la
indiferencia frente a ellas.

La técnica del poeta tendria dos tipos de recursos: uno es el llamado
prima de incentivacién o placer previo, es decir, un placer puramente for-
mal, estético, a través del cual el poeta encubre el cardcter egoista del suefio
diurno con variaciones y ornamentaciones de sus fantasias; el otro es el que
nos lleva al goce genuino de la obra poética que “proviene de la liberacién
de tensiones en el interior de nuestra alma” (Freud, 1992, p. 135), que no es
otra que la liberacién que se siente al “gozar en adelante, sin remordimiento
ni verglienza algunos, de nuestras propias fantasias” (Freud, 1992, p. 135).
Dicho de otra manera, al fantasear, el poeta juega libremente frente a los
demds y los hace participes de ese placer, tal como cuando los nifios forman
espacios cerrados y, sin darles importancia, juegan frente a la mirada de
los adultos. El fantaseo del poeta es entonces ejemplo de asociacién libre y
conecta con el deseo de quien escribe, pero, mds importante atin, es que el

2 Como lo sefiala James Strachey, se trata de una conferencia dada en 1907 y
publicada completa en 1908.
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poeta recupera para el espectador adulto la libertad de jugar ante los demads,
sin inhibiciones. Freud refuerza el argumento mostrando que en alemdn la
representacion poética se denomina siempre en relacién con el juego (Spiel):
Trauerspiel (tWragedia), Lustspiel (comedia), Schauspieler (actor).

De lo dicho anteriormente, es necesario destacar el cardcter central que
otorga Freud al placer en la practica artistica. Ganar placer es una experien-
cia fundamental en los seres humanos (esto se registra desde los juegos de
la infancia), y la actividad artistica es, para el psicoandlisis, otra manera de
obtenerlo en la vida adulta. Pero se debe destacar que es un placer que se
obtiene sobre la base de no temer a la mirada del otro y, en el caso del es-
pectador, también gana placer con la actividad poética en cuanto la remite
a su propia posibilidad de liberacién en el juego.

Hasta aqui la relacién del psicoanadlisis con la poesia, especialmente a
partir de los conceptos de suefio, libertad y juego que, a su vez, son términos
fundamentales de la teoria y praxis surrealista. Por su parte, la actividad
surrealista comienza en 1919 con el libro Los campos magnéticos, escrito a
cuatro manos por André Breton y por Philippe Soupault. Esta publicacién
es el primer resultado de lo que se bautizé como escritura automdtica que,
al mismo tiempo, fue el inicio de un método de indagacién propiamente
surrealista, junto al relato de suefios y, posteriormente, al método para-
noico critico. Breton (1995) relata que todo comenz6 en el momento en
que esperaba quedarse dormido con la retencién de una frase muy gréfica
—"“Hay un hombre cortado en dos por la ventana” (p. 113)—, a la que no
podia atribuir ninguna determinacién previa pero de una sintaxis perfecta.
A pesar de que, segtin el propio Breton, los escritos consignados en este
libro presentaban escaso interés literario, se transformaron para los surrea-
listas en el modelo de un tipo de experiencia que iba mds alla de cualquier
expectativa literaria y légica. Se trata de un conocimiento de otro orden,
uno que solamente se alcanza en la experiencia vivida. Asi lo registra en el
primer manifiesto surrealista:

Estando, por entonces, totalmente absorbido por Freud, con cuyos méto-
dos de examen —que tuve ocasién de practicar sobre algunos enfermos
durante la guerra— me habia familiarizado, decidi obtener de mi mismo
lo que se busca obtener de ellos, es decir, un monélogo de elocuciéon lo
mas rdpido posible, sobre el cual el espiritu critico del sujeto no pudiera
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dirigir ningtin juicio; que no estuviera trabado por ninguna reticencia ul-
terior; que constituyera, en fin, lo mds exactamente posible, un pensamien-
to parlante. Me habia parecido siempre —y también ahora me parece— (la
forma como habia entrado en contacto con la frase del hombre cortado
lo atestiguaba) que la velocidad del pensamiento no es superior a la de
la palabra, de modo que no supera fatalmente ni a la lengua, ni siquiera
a la pluma que escribe. Fue con esta disposicion de espiritu que Philippe
Soupault, a quien habia hecho participe de mis primeras conclusiones, y
yo, nos pusimos a borronear cuartillas, con loable menosprecio por las
consecuencias literarias de esta empresa. La facilidad de realizacién hizo
el resto. Al cabo del primer dfa nos leimos unas cincuenta paginas obte-
nidas con dicho procedimiento, y nos pusimos a comparar los resultados.
En general, habia una notable analogia entre los textos de Soupault y los
mios: se notaban los mismos vicios de construccién, los mismos decai-
mientos, pero también en todos la ilusién de una facundia extraordinaria,
una emocion desbordante, una considerable seleccién de imdgenes de
tal calidad como no hubiésemos sido capaces de preparar igual ni una
sola en mucho tiempo, un acento pintoresco muy peculiar y, aqui y all3,
algunas frases agudamente burlescas. La tinica diferencia entre los textos
de ambos me pareci6 estribaba en lo distinto de nuestros temperamentos
(menos estético el de Soupault) y —si se me permite una ligera critica—
en que cometi6 el error de colocar en la cabecera de algunas paginas —sin
duda por espiritu de mistificacion— ciertas palabras a gufa de titulos.
Tengo que hacerle justicia, en cambio, por haberse opuesto tenazmente
al menor retoque, a la mds minima correccién, cuando algin pasaje me
parecia poco logrado. En esto tuvo la mas completa razén, ya que resulta,
en verdad, muy dificil estimar en su justo valor los diversos elementos
presentes, y puede asegurarse de que es imposible hacerlo en una prime-
ra lectura. Para quien escriba, al principio esos elementos le resultardn tan
extrafios como a cualquier otro, y naturalmente sentird desconfianza. Desde
un punto de vista poético se recomiendan sobre todo por un grado muy
alto de inmediata absurdidad, que cede lugar, después de un examen mds
profundo, a cuanto hay de més legitimo y admisible en el mundo, o sea la
divulgacién de cierto niimero de propiedades y hechos no menos objeti-

vos, en suma, que cualesquier otros. (Breton, 1992, pp. 41-42)
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En la cita se asoma una serie de rasgos del procedimiento adoptado por
Breton y Soupault para la experiencia poética: en primer lugar, que el método
encontrado se aplica a sf mismo y requiere una disposicion espiritual para
entrar en la experiencia: “dejar atrds todo tipo de prejuicios y escribir, sin
tema previo, tan velozmente como para evitar recordarlo o la tentacién de
releerlo” (Breton, 1992, p. 49). Luego, a nivel subjetivo, los resultados obteni-
dos son: una facilidad extraordinaria para hablar, una emocién desbordante,
profusién de imdgenes poéticas y un sentido del humor. Finalmente, todo lo
alcanzado apunta, por una parte, a mostrar un lazo entre el procedimiento
preparatorio en el sujeto y el tipo de material logrado, donde las imédgenes
juegan un rol central. Tal como en Freud, podemos ver que quien quiera
someterse a la experiencia automadtica debe abstraerse de cualquier mirada
sobre él mismo, incluso la propia, para luego lanzarse a registrar el pensa-
miento (Breton, 1992, p. 49). El valor dado a las imédgenes captadas por la es-
critura automdtica radica especialmente en la extrafieza y desconfianza que
despiertan en quien escribe y, poéticamente, por su alto grado de inmediata
absurdidad. Veamos un ejemplo tomado de Los campos magnéticos (1982):

Hay que atravesar bajo el resplandor de un hilo de platino, esa sima
azulada en cuyo fondo descansan los cadaveres de drboles rotos y de la
que sube el olor a la creosota que se considera buena para la salud. (p. 15)

Lo que asombra en este ejemplo es no solo lo raro de la imagen, sino tam-
bién la perfeccién de su sintaxis, que estd en todas y cada una de las frases
del libro. Breton sefialaria mds tarde que la calidad de los términos variaba
en cada individuo segiin su manejo del lenguaje.

Esta valoracién y manera de acceder a las imagenes por la escritura au-
tomatica se aleja de la concepcién del poeta Pierre Reverdy, quien pensaba
que la imagen poética debia surgir del acercamiento voluntario de dos rea-
lidades mds o menos alejadas (Breton, 1982, p. 38). Breton crey6 que aquello
era confundir los efectos con las causas y decidio, tal como Freud, navegar
hacia la fuente de la produccién de la imagen poética que, para él, no era
otra que el inconsciente. Segtin su propia experiencia, mediante la escritu-
ra automdtica se podia experimentar su inmediatez, absurdo y extrafieza.
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Las numerosas incursiones en este campo llevaron a Breton a concluir que
tras la 16gica cotidiana se encontraba funcionando un tipo de pensamiento
que no coincidfa con las expectativas de coherencia racionales, y que para
poder captarlo solamente habia que disponerse debidamente a escucharlo.
Este serfa el objetivo que determinaria en adelante la actividad surrealista.

Asi, la importancia del método automadtico es tal que, en 1924, pasa a
ser el centro de la definicion de la palabra surrealismo:

SURREALISMO, n. m. automatismo psiquico puro por el que nos pro-
ponemos expresar, sea verbalmente, sea por escrito, sea de cualquier
otra manera, el funcionamiento real del pensamiento. Dictado del pen-
samiento, en ausencia de todo control ejercido por la razén, en desme-
dro de toda preocupacion estética o moral. (Breton, 1982, p. 44)

En consecuencia, la escritura automadtica no es objeto de ningtin interés
literario; lo primordial es que sea un registro del pensamiento inmediato,
sin censura o control previo. Tal como se ha dicho, Breton y Soupault op-
taron por registrar sus propios monélogos automadticos con el objetivo de
acceder a la expresién de un pensamiento no condicionado racionalmente.
No importaba cudl fuese el pensamiento, bastaba con tener la experiencia
de registrarlo directamente en su puro decir, sin plan previo. “Nos hemos
convertido en nuestras obras en receptores pasivos de mdltiples ecos, en
modestos aparatos registradores” (Breton, 1992, p. 46). En este sentido, la
escritura parece cumplir un papel neutro como aquel de la ciencia en que
meramente se registra lo que se percibe’. Por otra parte, la confianza en que
las imdgenes obtenidas por este procedimiento tienen su origen inmediato
fuera de la conciencia viene dada por su cardcter extrafio y absurdo. “No
oculto que para mi la imagen mds poderosa es la que presenta el grado mds
elevado de arbitrariedad; la que exige mds tiempo para ser traducida al
lenguaje préactico, sea porque encubre una enorme dosis de contradiccién
aparente...” (Breton, 1992, p. 58).

A diferencia de Freud, quien ponia su visién psicoanalitica de la creaciéon
poética al servicio de la liberaciéon de las tensiones neuréticas, para Breton

3 André Breton hizo su residencia en el centro de neurologia en La Pitié-Salpétriere
y mds tarde conoci6 a Louis Aragon en el hospital militar de Val-de-Grace:
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el resultado obtenido lograba una emocién desbordante o, como lo dird en
el segundo manifiesto, “una sacudida emocional” que trastorna el modo de
sentir mds que los mecanismos 16gicos (Breton, 1992, pp. 115-116). En la acti-
vidad surrealista, estos resultados eran la muestra de una gran contradiccién
entre la realidad interior y la realidad exterior, la que, poco después, en la
época del compromiso politico, llegard a ser la prueba y causa de una gran
contradiccién en el seno de la sociedad moderna. Veamoslo en una conferen-
cia de Breton de 1934, en Bélgica, en plena lucha contra el fascismo:

Esta unificacién final es el objetivo supremo de la actividad surrealista:
la realidad interior y la realidad exterior estando, en la sociedad actual,
en contradiccién —vemos en tal contradiccién la causa misma de la des-
gracia del hombre pero vemos ahi también la fuente de su movimiento—
nos hemos asignado por tarea poner en toda ocasion estas dos realidades
en presencia, rehusar en nosotros la preeminencia de una sobre la otra,
de actuar sobre una y sobre la otra no a la vez porque ello supondria que
ellas estdn menos alejadas (y yo creo que aquellos que pretenden actuar
simultdneamente sobre ellas o bien nos engafian o bien son objeto de una
inquietante ilusién), de actuar sobre estas dos realidades no a la vez sino
por turnos, de una manera sistemadtica, que permite capturar el juego de
su atraccién y de su interpenetracién reciproca y dar a este juego toda
la extensién deseable para que las dos realidades en contacto tiendan a
fundirse una en la otra. (Breton, 1986, p. 11)

Segun Hal Foster (2008), por medio del automatismo los surrealistas pen-
saron tener acceso a una cierta unidad originaria del pensamiento que,
habiendo sido reprimida, todavia podia ser pesquisada de algtin modo en
la infancia o en las culturas primitivas. Pero, en vez de una liberacién de
un cierto estado unitario primigenio, con el tiempo se habria llegado a nue-
vas limitaciones, ahora provenientes del propio inconsciente y que daban
como resultado “un mecanismo compulsivo que amenazaba al sujeto con
la desagregacion, y al hacerlo sefialé un inconsciente (...) que nada tenia de
unidad o liberacién, sino que era primordialmente conflictivo e instintiva-
mente repetitivo” (pp. 33-34).

El conflicto entre ambos tipos de pensamiento no tardé en hacerse evi-
dente, llevando a los surrealistas a rechazar la concepcién de una realidad
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puramente consciente y querer hallar un punto de resolucién en el espi-
ritu. La antinomia parecia apreciarse en el modo de funcionamiento del
inconsciente, a través de frases e imdgenes alejadas de la claridad exigida
por la consciencia y de la idea de que se hacia escuchar cuando se lograba
suspender el dominio absoluto de aquella. En la etapa del primer mani-
fiesto, lo automatico surrealista ya suponia un pensamiento disociado que
se presentaba sin otra determinacién previa que la disposicion del sujeto
a escuchar su voz y una obediencia total a su dictado. Esta sujecién e im-
posicién del inconsciente resalta en distintos momentos, con el propdsito
de reafirmar el cardcter de verdad absoluta de su presencia y su distancia
con la verdad légico-argumentativa. Junto a esto, la aparicién automatica
no parece asegurada, se presenta o no, y cuando lo hace “hay que saber
cogerla sin esperar a que regrese” (Breton, 1986, p. 114). En definitiva, para
el surrealismo nada estd asegurado en el reino auténomo del inconsciente,
por lo que la escritura automadtica “puede ser muy rica o pobre en sentido
pero trae a la mente una excepcional certeza” (Breton, 1978, p. 97). No se
estd lejos de lo que en otro momento de la historia se llamaba inspiracién
y los surrealistas son plenamente conscientes de ello. La certeza no es la
objetiva del método cientifico, sino una completamente interior, emanada
de la vivencia del automatismo.

A partir de estos atributos de autonomia y verdad absoluta es posible
interrogarse si existen condiciones previas para que un texto automatico
alcance la mencionada certeza. Por lo visto hasta aqui, pareciera que no,
porque lo tnico que podria certificar esta validez es la experiencia subje-
tiva inmediata y la finalidad que conduce el proceso. Sin embargo, si bien
André Breton (1978) sefiala que no se trata de codificar los medios de obten-
cién del dictado automaético, es fundamental, en cualquier procedimiento
propuesto, “una extrema simplificacién de las condiciones de escucha y
una generalizacién de los sistemas de recuperacién cuando la corriente es
interrumpida” (p. 101), que es justamente lo que se hace en la descripcién
del método de escritura automadtica al final del manifiesto surrealista. En
esto también es importante rescatar los distintos tipos posibles de interrup-
cién del pensamiento automatico, tales como: interferencias y lagunas, la
tendencia a la representacion, el pasaje de lo auditivo a lo visual, etc.

En definitiva, Breton plantea la eventualidad de una suspensién del flujo
inconsciente y de que, salvo algunos consejos, no habria un solo método que
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asegurara su objeto de antemano. Nos encontramos con una resistencia de
su parte a fijar conceptualmente la escritura automadtica y a no esperar de
ella mds que el hecho de ser vivida, porque en la puerta del inconsciente el
sujeto abandona toda expectativa de certeza, claridad y distincién 1égica,
para dejarse arrastrar por el torrente verbal y de imdgenes. A pesar de su
cardcter metddico, los fines cientificos y artisticos no tienen lugar en la escri-
tura automadtica, porque nada de lo que se obtiene va en provecho de resul-
tados précticos, tal como pretendia Freud al pensar la creacion poética como
un modo de liberar tensiones acumuladas en el espiritu, 0 como algunos
escritores que buscan utilizar la escritura automdtica como férmula literaria.

Ahora bien, si todo lo anterior parece conducir alaidea de un pensamien-
to automatico que funciona con independencia del racional y cuya forma de
manifestarse plenamente es imponiéndose a la conciencia individual, esto
no significé para el surrealismo querer suprimir la funcién critica. Con el
tiempo, el surrealismo admitié la participaciéon de la razén en el automatis-
mo. Asi lo plantea en 1933 André Breton (1978) en su ensayo “El mensaje au-
tomaético” —publicado en la revista Minotauro y después en Point du Jour—,
donde traza una diferencia del dibujo y la escritura automdtica surrealista
con la escritura y dibujo automatico practicado por los médiums.

Estos dltimos [los médiums], al menos aquellos que tienen notables dotes,
trazan las letras y las lineas de una manera completamente mecdnica. Son to-
talmente ignorantes de lo que ellos escriben o dibujan, y sus manos, com-
pletamente anestesiadas, se comportan como si fueran guiadas por otra
mano. Aparte de aquellos que de este modo se dejan guiar a si mismos
—asistiendo de una manera enteramente pasiva a la ejecucién del trazado,
cuyo significado no les resultard evidente hasta mds tarde- estdn aquellos
que reproducen la obra como si estuvieran copiando inscripciones u otras
formas que se les aparecen en cualquier objeto dado. (p. 102)

La disociacién que se acusa en el estado espiritual en que se lleva a cabo
la escritura de los médiums, tiene su causa en la creencia en un maés allg,
en la comunicacién con los espiritus. Por lo mismo, Breton (1978, p. 105)
se apresura en sefialar que si la actividad espiritualista de los médiums
propone necesariamente la disociacién de la personalidad, el surrealismo,
en cambio, propone nada menos que la unificacién de la personalidad.
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Se puede deducir entonces que el surrealismo ha pasado de pensar las
fuerzas inconscientes como opuestas a las de la actividad consciente (eta-
pa idealista o intuitiva) a la de una actividad conjunta (etapa razonante o
materialista) donde se intenta posar el problema del pensamiento junto al
de la accién. Sin embargo, esta evolucién evidencia el horizonte utépico
del surrealismo respecto a la posibilidad de encontrar una salida al estado
de cosas actuales, a lo que se llama realidad y que, por supuesto, puede
cambiar en la medida que se logre debilitar las resistencias individuales y
liberar tendencias, facultades y predisposiciones (Breton, 1978, p. 106). A
partir de 1925, con la adhesién al materialismo dialéctico, el movimiento
deja atrds la creencia en una resolucién puramente espiritual del conflicto,
considerando como paso previo la necesidad de una revolucién que cam-
bie las condiciones materiales de la sociedad.

En apoyo de esa btisqueda de unificacién entre razén e inconsciente, el
surrealismo da pruebas de una apreciacién mads ajustada al sefialar que es
imposible eliminar la intervencién critica del yo. Asi, en los comienzos de la
escritura automdtica, donde solamente importaba captar la representacién
verbal involuntaria y fijarla en el papel, la participacién de la conciencia se
vefa solamente a modo de interrupciones que acarreaban en el participan-
te una atencién inmediata a cada parte del mensaje recibido, lo cual tenia
COmo consecuencia:

la ruptura del ciclo de “autorrepresentacién aperceptiva, sobre el que,
por definicién atin nos proponemos operar vinculdndolo, sin ambi-
gliedad posible, al yo. Ha resultado para nosotros, incluso mientras es-
cuchamos, una sucesion casi ininterrumpida de imdgenes visuales que
han perturbado el murmullo y que, en su detrimento, no siempre hemos
escapado a la tentacion de fijar. (Breton, 1978, p. 107)

Por lo tanto, ademads de afirmar la posibilidad de seguir operando la escritura
automadtica con la intervencién del yo, se evidencia que las imadgenes sonoras
perturban el murmullo, tienen un cardcter eruptivo, por lo que, segtin Breton,
desentrafiarlas y ligarlas es extremadamente dificil. Esto lo lleva a concluir
que, para €él, “la inspiracién verbal es infinitamente mds rica en significado
visual, infinitamente mds resistente al ojo, que las imagenes visuales propia-
mente tales” (Breton, 1978, p. 107). Bajo esta creencia defiende la idea de que
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poetas como “Lautréamont y Rimbaud no veian lo que describian”, sino que
se lanzaban a los rincones mds oscuros del ser y escribian lo que escuchaban
sin mayor comprensién que la que podria tener cualquier lector la primera
vez que los lee. La “iluminacién” es posterior (Breton, 1978, p. 108). Con estas
expresiones, aparece claramente en Breton una jerarquia entre las imagenes
visuales (copiar lo que se aparece a la visién) y las llamadas verbo-auditi-
vas (escribir lo que se escucha) nacidas de los procedimientos automaticos.
Las que emanan de lo auditivo serfan incomparables en la medida que son
inverificables visualmente, con lo cual la imagen es mds arrebatadora para
quien la lee. La claridad de la imagen visual serfa inferior porque puede ser
examinada y apropiada por la conciencia a través de la funcién normal del
aparato sensorial. Existirfa todavia un vinculo adecuado entre la visualidad
y el yo, no asi en las imdgenes auditivas donde estd presente la oscuridad
de lo otro. “— Creo ciegamente... ciegamente, con una ceguera que cubre
todas las cosas visibles — en el triunfo auditivo de lo que es una visualidad
inverificable” (Breton, 1978, p. 108). Esta imposibilidad de comprobacién es
la que la hace tan querida, por ser elusiva a la verdad de la conciencia (esto
es tal cosa) y ello solamente sucederia porque se percibe por un sentido lo
que deberia percibirse normalmente por otro. De aqui que Breton considere
a la préctica ferviente de la escritura automdtica un camino directo a la alu-
cinacién y proceda a conectar su propia experiencia con el desarreglo de los
sentidos de Rimbaud: “la educacién (en realidad la deseducacién) de todos
los sentidos estd atn por lograrse” (Breton, 1978, p. 108). Esta superacién
del orden natural de los sentidos se entiende dentro del deseo surrealista de
levantar las barreras convencionales de la normalidad, que censura como
patolégica toda situacién antinatural del cuerpo, precisamente otro de los
caminos explorados largamente por el surrealismo.*

Junto a este trastorno del modo de sentir, hay también, como lo antici-
paba Freud, una ganancia de placer que va mds alld del juego libre de la
fantasfa, y corresponde a lo que se citaba mds arriba como una sacudida
emocional que, en la novela Nadja, Breton califica de belleza convulsiva.
Por lo tanto, no se trata solo del goce en la creacién libre y desbordada
de imdgenes, sino de obtener, a través de un procedimiento como el de la

* A propésito, véase el articulo de Krauss, R. (2002). Corpus delicti. En Explosante-
fixe: photographie & surréalisme. Hazan.
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escritura automadtica, y solamente a través de él, imdgenes inverosimiles
e inverificables que, con el estremecimiento de la sensibilidad individual,
renuevan el valor de la vida por parte de quienes la practican y de quienes
se rodean de la produccién surrealista.
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