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Se dicen cosas sélidas a partir del momento
en que se deja de tratar de decirlas extraordinarias !
(Lautréamont, 1949:252).

1. Justificacion

Hablar sobre arte es un proceso sustractivo, como colocar un filtro de color ante un objetivo li-
mita la capacidad proyectiva de los observadores. De alli que los maestros de la pintura Zen no
explican nada a sus discipulos, se limitan a pintar delante de ellos y a dejarlos pintar. Tampoco
mi maestro, Juan Batlle Planas explicaba nada, ni los psicoanalistas suelen hacerlo a sus pacien-
tes; en general parece haber consenso acerca de que no hay nada que ensenar. Tengo entendido
que fue Freud quien afirmaba que hay tres tareas imposibles: gobernar, curar y ensefiar. Por
consiguiente, tampoco hay casi nada que aprender, salvo en la presencia misma del Maestro.

Zoroastro el gran mago de la Persia antigua, (el Sarastro de La Flauta Mdgicay el Zaratustra de
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Nietzsche), establecia cuatro momentos en la conducta: primero saber, segundo poder, tercero
atreverse y cuarto callar. (Fulcanelli 1994:205- 206). A pesar de ello, escribo a sabiendas de que
emitir un mensaje que no responda a preocupaciones previas de un receptor es inttil.
Legitimamente podemos preguntarnos porqué me siento autorizado a decir algo sobre el tema
propuesto. Lo justifico en mas de 50 afios (desde 1951, afio en que comencé mi trabajo con
Batlle) dedicado a la tarea de pescador de las imagenes que se cuelan inadvertidamente al di-
bujar o pintar sin control inicial con el ldpiz sobre un papel o el pincel sobre una tela, en una
larga experiencia psicoanalitica personal, en mi formacién con Juan Batlle Planas (maestro del
Automatismo en Argentina), en las lecturas, los seminarios que segui sobre la obra de Lacan,
la docencia en este campo (ejercida en mi estudio y en centros especializados) y, en fin, en la
vida misma.

Creo imprescindible senalar que sélo puedo hablar de tendencias dentro de una dindmica,
es decir, de como vemos las cosas hoy para informacién de los investigadores del futuro. La
pretension de encontrar una clave del fenémeno automidtico dentro de la creatividad supon-
dria considerarla como un hecho fijo e inmutable cuando en realidad es variable, personal y
multiple. De todos modos cualquier afirmacién en este campo, por provisoria que sea, deberia
estar avalada por un trabajo de equipo en el que entren psicoanalistas, médicos, antrop6logos,
lingiiistas, artistas, bi6logos, etc., equipo que desde ya invito a integrar.

Haré —a pesar de esta tltima advertencia— mi pequena contribucién a la marea de informacién
y desinformacién con que nos agobiamos unos a otros. Espero sinceramente que tengan al leer
este texto la sensacion de que ya lo sabian todo desde hace mucho tiempo, pues suele constituir
un certificado de novedosa autenticidad.

2. Introduccién a la pintura como discurso

Debemos confirmar aqui que el hecho de hablar sobre arte es incompleto por ser metaférico y
alusivo; es referirse a un lenguaje mediante otro lenguaje. Arte es acto y no explicacion, nunca
nada de lo que digamos serd suficiente, todo puede ser cierto, pero no alcanza.

“El hombre puede abarcar la verdad, pero no puede conocerla” (Yeats, 1991:89).

Pienso que la palabra se halla en estos momentos sobrevalorada. También hablar, como todo lo
humano, es incompleto. Por otra parte, el arte es universal, no necesita ser traducido a los dis-
tintos idiomas, la transmisién del mensaje es instantdnea: rara vez observamos una obra mds
de tres minutos seguidos, ni mds de cinco veces en nuestra vida, pero la llevamos incorporada
para siempre. Por cierto que también en arte hay obras significantes e insignificantes, puede
existir una retdrica vana y muchas mentiras, tanto o mds que en el discurso verbal, pero son
facilmente identificables y en todo caso suelen hacer menos dafo.

Sabemos que el concepto es imagen, primero vemos y luego aprendemos trabajosamente a
referirnos a lo que hemos visto. En el Inconsciente hay representaciones a las que aludimos
mediante representantes, ya sean palabras o imagenes, lo que constituye su vulnerabilidad pues
jamads un representante satisface su cometido en forma completa. Pero un representante pala-
bra no es capaz de cambiar una representacion interna, y uno imagen si lo es.

Llamaremos IMAGO al conjunto de las representaciones internas, e IMAGEN al conjunto de
sus representantes simbolicos. Permitaseme decir que hay entre ellas una relacién de semejanza
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paralela a la que existe entre los peces, siempre esquivos y fluctuantes, y los pescados, en su
obscena calidad de Cosa (Recalcati, 2006).

Cuando hay creacidn, el hecho pictérico se constituye como signo, es decir es significante y
significado todo en uno, ya no es una alusion a otra cosa, sino que se transforma en el aconte-
cimiento mismo, o sea en verbo. De aqui que cabe reivindicar —como ampliaré mds tarde— una
funcién que creo esencial del Inconsciente: la Generacion. Esta funcién excede al concepto de
libido, y lo abarca, pues corresponde a toda la historia del Universo y de las especies.
Siguiendo a Jacques Lacan, el Inconsciente estd estructurado como un lenguaje (Lacan,
1977:32), pero esta compuesto por imdgenes. Habitualmente ese lenguaje requiere para ex-
presarse de una lengua. Ahora bien, en las lenguas existen tropos, figuras de la retérica que
consisten en usar las palabras con un sentido diferente al que directamente tienen: la metafora
(y su variante, la sinécdoque) y la metonimia. Son licencias semdnticas constituidas por las
transformaciones, condensaciones, desplazamientos y sustituciones que también se producen
en el proceso onirico, en los chistes, en los actos fallidos, en la poesia y, lo que interesa en este
articulo, en el arte: se alude a una realidad, pero transformada para hacerla soportable o sim-
plemente mds atractiva.

Nos detendremos un instante en dichos tropos, puesto que estdn determinando la aparicién
de la imagen pictdrica proveniente del automatismo en todos aquellos casos en que ésta no
obedezca a impulsos generativos sino como fenémeno proyectivo, como iremos desarrollando.

METAFORA o TRASLACION: traslada el sentido recto de las voces a otro figurado, en virtud
de una comparacion técita. Se puede decir que es apelar a otra palabra o significante para obte-
ner una significacion, otro numerador para un mismo denominador de un signo, en la ecuacién

Significante
= Signo
Significado
Ej.: .."las perlas del rocio”.. (como si las gotas fuesen perlas),

.. esparciste tus promesas al viento”.. (como si fueran semillas),
» . P : . .
.. esta vida frdgil y liviana”.. (como si fuera una materia o substancia).

METONIMIA o TRANSNOMINACION: Se puede decir que constituye otro significado atri-
buido a una palabra para obtener una significacién, otro denominador para un mismo nume-
rador de la ecuacién signo. Viene dada generalmente por relaciones de cercania entre las cosas
Es un deslizamiento del significado que se otorga a las palabras para significar otra cosa. Lleva
asi implicita una mentira, algo de equivoco.

Ej.: “.. leer a Virgilio...” por “leer las obras de Virgilio”.
“... a Jaimito le gusta la botella...” por “a Jaimito le gusta beber en exceso”.

“... poseia treinta cabezas...” en lugar de reses,

De aqui surge la posibilidad misma de la interpretacion de las formas en el proceso artistico y
de los contenidos en la tarea psicolédgica, pero con la melancélica convicciéon de que una inter-
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pretacion nunca estard a la altura del hecho, del mismo modo que las respuestas no estdn nunca
a la altura de las preguntas.

Cualquier tipo de creacién artistica, y por lo tanto cualquier tipo de interpretacion de sus con-
tenidos, debe tener en cuenta esos mecanismos basicos de alusion, de transformacion alegérica
que se dan también en la palabra, con la cual estamos mds familiarizados. Pero ademads hay otro
mecanismo —cuya reivindicacién constituye uno de los motivos de esta comunicacién—, que
sigue las dindmicas del Génesis y de la Genética, que han quedado grabadas en la substancia
misma de nuestro cuerpo y psiquismo, y que en el lenguaje viene dado por el verbo y sus ma-
nifestaciones, los verbos y las dindmicas creadoras. Volveremos sobre esto.

Cabe apuntar aqui que si el lenguaje tiene dos ejes, el sintagmético, que se desarrolla en el tiem-
po y espacio que dura una frase, y el sistemético, que se despliega en el conjunto, en la secuencia
del discurso de un autor, en su sucesion evolutiva (o involutiva) a lo largo del tiempo, también
en la obra de un artista interesan el hecho en si mismo de un trabajo (sintagma) y ademads el
conjunto de su obra a lo largo de su vida, la forma en que se van sucediendo los fenémenos
que produce (su sistema), ya sea congruente o quebrada, que constituye finalmente su estilo y
su legado.

3.La obra de Arte

No puedo usar esta palabra sin recordar que para los alquimistas medievales, la Obra consistia
en la transformacién del Mercurio en Oro. Dicho sea de paso, hoy sabemos que estdn uno al
lado del otro en la Tabla Periédica de los Elementos en Quimica, y que los separa la presencia
de un solo electrén en drbita. La operacién fundamental, que ademads constituia su lema, era:
“SOLVE ET COAGULA, disuelve y coagula, que es precisamente lo que hacen los pintores:
disuelven el dleo, acuarela, etc. y lo dejan coagular una vez aplicado sobre un soporte de papel
o tela, con lo cual algunos consiguen bastante oro, por cierto.

Podemos considerar la obra de arte como un hecho dado por tres componentes o situado en
relacion a tres ejes cartesianos que, a su vez, pueden constituirse en un aparato para la critica:

- eje de las X, de las abscisas o de las ideas, dedicado a lo conceptual.
- eje de las Y, de las ordenadas o de las sensaciones, dedicado a lo sensible.
- eje de las Z, de las alturas, o de las fuerzas puestas en juego, para lo energético.

El eje conceptual

Es el referido a qué es lo que se hace, como se inscribe dentro de la corriente de ideas de un
tiempo historico determinado; es lo que diferencia la Geometria del Cubismo o del Pop Art, a
Dadé del Surrealismo por ejemplo. En relacion a él se inscribe una Politica intrinseca al hecho
artistico. Se puede hacer una obra muy bella o grata desde el punto de vista sensible pero des-
ubicada en relacién con su época desde el enfoque conceptual. Estos valores, los conceptuales,
son pasibles de ser intelectualizados y pueden ser objeto de discusién, y de hecho lo son. Una
obra puede estar bien ubicada conceptualmente pero unanimemente rechazada desde el punto
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de vista sensible, por provocar desagrado. Esta fue la suerte de la obra de Picasso al comenzar el
cubismo: atin hoy, una de las obras fundacionales de la pintura moderna como es Las Sefioritas
de Avifién no aparece precisamente como bella en un sentido cldsico del término.

El eje sensible

Se refiere al placer, todo aqui es subjetivo. Se habla de armonia, de ritmos —o atn peor, de
euritmia—, de valores plasticos, de belleza, de composicion, palabras casi vacias que ocultan en
ultima instancia un “me gusta” o “no me gusta”. Esta vertiente es variable con el tiempo a través
de las generaciones, y dentro mismo del historial individual nuestra sensibilidad cambia. Estos
valores no son objeto de discusion, se zanja con un “Sobre gustos no hay nada escrito...”. Desde
el punto de vista sensible hay que tener ojo para ver, no se puede ensefiar, es una accesis a un
hecho innombrable, este es el sitio preciso donde el lenguaje vacila e incluso fracasa: un color
se describe como “agrio” o “4cido” como si fuera un sabor, la confusién es total: un sonido es
“alto” o “bajo”, y su conjunto se organiza en alturas, tensiones, ataques e intensidades (Paz,
1972); un vino se describe como “dspero”, término reservado para el tacto y no para el gusto,
etc. Lo sensible es el reino donde terminan las palabras, debemos renunciar a conceptualizarlo,
por lo tanto no seguiré ocupandome de ello. A sentir se aprende sintiendo.

El eje energético

Es el menos considerado de los tres. Las energfas internas son de tipo genético-libidinal y de
tipo genésico. Las primeras son herederas de las fuerzas biolégicas que nos formaron, vieron
nacer y crecer. Las segundas son las resonancias que aun permanecen de los procesos de Crea-
ci6én Universal que fueron dando lugar a los elementos quimicos y fuerzas fisicas de las que
estamos hechos y a las que respondemos. La componente energética es el grado de fuerza con
que se pone en marcha el proceso que da lugar a la obra, es la energia con que se la hace nacer,
aglutinando y empleando como materias primas los datos que aportan las vertientes concep-
tual y sensible, y que luego nutre a los observadores

Se trasluce en los rasgos llamados gestuales, que a “grosso modo” se pueden clasificar en dos
tipos: en una obra rdpida se privilegia el trazo, la pincelada, la acumulaciéon de materia, el des-
plante, la frescura e inmediatez; o bien en una obra lenta se emplea la subdivision de la pasién
en un trabajo largo, cotidiano y tesonero, con obstinato rigore. Se introduce aqui el concepto,
la vivencia y la relacién con el Tiempo, de importancia fundamental para un artista: su vida
suele ser asimilable a una carrera con o contra el Tiempo. El primer tipo de pintura, la rapida
se relaciona con ciertos aspectos del Zen, del vivir mas y pensar menos, es el reino de la espon-
taneidad. Algunos tipos de pintura oriental y el Informalismo de los afios 50 del siglo pasado
son buenos ejemplos, también Pollock con su Action Paintingy De Kooning en el grupo Cobra.
Nada de elaboracidn, vale el arranque vivaz, el instante pasajero apresado en el gesto, no se di-
buja previamente. El segundo tipo de pintura requiere una estructura intelectual, un armazén
racional, se va armando por aportes sucesivos de esfuerzo y pensamiento, se privilegia el acaba-
do perfecto, la congruencia total entre las partes. La obras de pintores como Rafael, Leonardo
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Da Vinci o Antonello da Messina y las tablas flamencas del Siglo XV son los ejemplos extremos
de esta actitud, para la cual la pintura es cosa mental (cf. Leonardo).

Ambas vias de expresion representan en el fondo distintos acomodamientos de la energia inter-
na, que pueden tener similares diferencias de potencial, que son igualmente respetables, con mu-
chas situaciones intermedias. Por otra parte, creo que todos somos capaces de las dos actitudes
y esto hace al concepto de apuntalamiento en diferentes centros energéticos, que transmitieron
Fedora Aberastury (1991) y Juan Batlle Planas por tradicién oral. Si lo aceptamos como hipéte-
sis de trabajo podemos insertar dos tesis cuya demostracion no sera matematica sino vivencial:

1. La obra de arte es una radiografia de los acondicionamientos energéticos de la persona que la
produce, y el papel, la tela o la arcilla son las placas sensibles que las registran.

2. Las diferentes componentes de nuestra estructura psicolégica tienen su correlacién en los
distintos enlaces que se pueden producir, a manera de circuitos, entre los nicleos o centros
energéticos internos.

Hablamos de la Energia; debemos tratar de precisar a qué nos estamos refiriendo. Parafrasean-
do una famosa ecuacién podriamos enunciar que:

la Energia humana es igual ala
Masa del Ser multiplicada por el cuadrado de la Intensidad del Deseo.

Ey = MgxIp?

llamando Masa del Ser al conjunto del Cuerpo mds la Psiquis mas la Cultura. El hecho de que
la Intensidad del Deseo entre al cuadrado en la ecuacién nos permite comprender como seres
no muy dotados fisica, psicoldgica o culturalmente, es decir con poca Masa, pueden hacer una
obra de gran potencia. En Politica se observa esto en forma muy patente.

4. Fl automatismo

Apoyéndose en parte en la experiencia del automatismo André Breton lanzé en 1924 el Mo-
vimiento Surrealista cuya fertilidad continta hasta hoy y se proyecta hacia el futuro, a pesar
de que sospechosamente se lo da por muerto a cada momento o se intenta desprestigiarlo
periodisticamente asimildndolo al absurdo y al disparate. Segtn el Diccionario de la Real Aca-
demia Espanola (Vigésima Primera Edicién): “automatismo: ...ejecucion de actos diversos sin
participacién de la voluntad”.

Precisando, segin mi vision:

Automatismo: movimiento libre del espiritu que se expresa mediante un discurso verbal, de
texto, de imagenes, dindmicas corporales o de cualquier otro tipo, respondiendo a las pulsiones,
necesidades, demandas, deseos y emociones, generalmente inconscientes, de los sujetos actuan-
tes y las de la sociedad de su época.

El automatismo pictérico es una forma de asociacion libre de movimientos gréficos o de man-
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chas que o bien generardn o bien se traducirdn proyectivamente en imdgenes.

Dentro del mundo de lo Imaginario tenemos que hacer aqui una necesaria diferenciacién entre
Fantasia, Imaginacion, la Paranoia Critica'y el Automatismo como fuentes de la imagen:

La Fantasia, como el suefio, parece ser, lo mismo que la ensofiacién diurna, un producto es-
pontdneo del psiquismo y da lugar a la pintura fantdstica, conocida desde hace siglos. Trae apa-
rejadas caracteristicas formales muy peculiares, casi cinematogréficas, como se pudo apreciar
paradigméticamente en la pelicula Fantasia de Walt Disney, y sus numerosas manifestaciones
para el mundo de la nifiez y la adolescencia, que al ser traducidas pictéricamente, reducen
considerablemente su interés.

La Imaginacién no es ya espontdnea sino provocada voluntariamente, es un producto del in-
telecto, de “cocina intelectual”, un deseo de inventar. Gran parte de la obra de Salvador Dali es
un ejemplo; Archimboldo, Jerénimo Bosch, son algunas importantes referencias del pasado.
Veamos lo que nos dijo Benedetto Croce al respecto: “... la imaginacién es parasitaria, apta
para combinaciones extrinsecas, no para engendrar el organismo y la vida.” (1992).

Salvador Dali presento, alrededor de 1930, una variante espectacular que llamé Paranoia Criti-
ca (Dali, 1935). Frecuentemente la imagen daliniana es un producto interpretativo-paranoide
del aparato psiquico. Los elementos de la realidad, por ejemplo figuras representando esclavos
y una compotera, son unidos, leidos de otra manera para proyectar sobre sus lineas, valores y
colores componentes, el busto de Voltaire 2; un racimo de uvas se convierte en la grupa de un
caballo y en una calavera: la trama externa provee la red que atrapa una casi convincente pero
falsa interpretacion del mundo, como la de la paranoia. Segun parece, el concepto de paranoia
critica daliniana influy6 en Lacan, como se sefiala en un articulo de Patricio Schmitt:

Jacques Lacan frecuent6 el grupo surrealista. Hay que recordar ese hecho, ge-
neralmente descuidado, sino olvidado. Importante descuido. Pocos autores se
detienen en esa etapa del periplo lacaniano y menos atin en su incidencia sobre
el pensamiento del Maestro. Uno de ellos, con todo, Sarane Alexandrian en EI
Surrealismo y el Suefio (Gallimard, Paris1974, Pag. 67-68) aporta informaciones
que levantan una punta del velo. Afirma que la formacién de Jacques Lacan
debe mucho a su frecuentaciéon del movimiento surrealista, sobre todo a Salva-
dor Dali. Es notorio que en dichas circunstancias Jacques Lacan era quien hacia
las preguntas. Ya que Sarane Alexandrian invita al estudio “de la influencia de
Dali sobre el pensamiento de Lacan”, veamos en qué consiste.

Dali-Lacan: dos nombres que, al relacionarlos, atraen invariablemente el tér-
mino comun de paranoia. Por una parte, el método paranoico critico, “instru-
mento de primer orden” (André Breton: ;Qué es el Surrealismo? Henriquez,
Bruselas 1934) con el cual Dali parte “a la conquista de lo irracional” (S. Dali:
La Conquista de lo Irracional Edic. Surrealistas, Paris 1935) y dinamiza el gru-
po surrealista parisino, que amenazaba languidecer en sus luchas internas. Por
otra parte una tesis: Jacques Lacan, La Psicosis Paranoica en sus relaciones con la
personalidad (Edit. Le Frangois, Paris, Oct. 1932, reedit. Por Seuil, 1975) que, en
octubre de 1932 hace célebre a su autor y lo lleva “al umbral del Psicoanalisis”
(Jacques Lacan: Una cuestion preliminar a todo tratamiento posible de la psicosis
Edit. Du Seuil, Paris 1955.- “Ecrits” 1966, pdg. 536). (Schmitt, 1980).3
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El Automatismo, en cambio aporta imdgenes que son un producto estructural del aparato psi-
quico. Si la carga energética que produce el movimiento no sale de la voluntad conciente, es al
Deseo inconsciente al que debemos atribuirlo.

Automatismo es movimiento

y por lo tanto, energia, ya sea que se realice en el campo de la palabra, de la pléstica, la musica o
con las distintas expresiones que utilizan el cuerpo como medio y tiene como funcién permitir-
nos un acceso a lo Imaginario, haciendo un puente o by pass para eludir la accién controladora
superyoica. La energia del automatismo es una fuerza que como todas las otras tiene potencial
y direccién, necesita para originarse una diferencia de cargas o de signos entre dos lugares del
espacio y el tiempo internos.

Naturalmente que no hay artista o escritor que no haya utilizado el automatismo, sin saberlo: se
lo llamaba inspiracion, e incluso era a veces provocado por ingentes cantidades de alcohol (cf.
Henry Miller) o de drogas (cf. Baudelaire, Artaud...).

El automatismo es la sistematizacion de la inspiraciéon

Mediante €l la originalidad ya no es un fenémeno deseable, sino que es inevitable, del mismo
modo en que las impresiones digitales, los rasgos faciales, el timbre de la voz, la letra manual,
etc. son siempre individuales. Cada persona tiene propias, inicas e intransferibles, sus radios de
curvatura, largo de lineas, deformaciones, tiempos y colores caracteristicos.

Muy pronto descubri6 Breton que este método aportaba imagenes que resultaban diferentes de
las que surgian en los suenos y establecié ambos campos como vertientes de la imagen incons-
ciente, privilegiando el automatismo como el sistema mads confiable a los fines creativos puesto
que tanto el relato de suefios como su representacion pictorica son referenciales, descripciones
a posteriori, y por lo tanto susceptibles de ser enturbiados por otras instancias:

El automatismo, heredado de los médiums, habra sido constantemente en el
surrealismo una de las dos grandes direcciones. Como es él quien suscitd y
suscita todavia las mds vivas polémicas, nunca serd demasiado tarde para tratar
de penetrar un poco més en su funcién, para intentar aportar al debate un
argumento decisivo en su favor....Sostengo que el automatismo gréfico, tanto
como el verbal, sin perjuicio de las tensiones individuales profundas que tienen
el mérito de manifestar y en cierta medida de resolver, es el inico modo de
expresion que satisface plenamente al ojo o al oido realizando la unidad rit-
mica (...), la tnica estructura que responde a la no-distincion, cada vez mejor
establecida, de las funciones sensitivas y de las funciones intelectuales (y por
eso es el tinico que satisface igualmente al espiritu). Que el automatismo pue-
da entrar en composicion, en pintura como en poesia, con ciertas intenciones
premeditadas, lo concedo; pero corremos gran riesgo de salir del surrealismo si
el automatismo deja de caminar por lo menos bajo laroca 4 (Breton, 1973:188).
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El automatismo es el hecho creador en si mismo, y nos otorga las imdgenes de una “irracionali-
dad concreta” (Dali, 1935). La importancia del Surrealismo radica en que introdujo a plena con-
ciencia no un cambio de temdtica sino de fuente de la imagen, un cambio de dindmica creadora.
Los mecanismos de produccién de imdgenes a través del automatismo pueden sintetizarse,
siguiendo lo visto en el capitulo anterior, en dos grandes grupos, a los que corresponden dife-
rentes herramientas pictdricas:

Primero:

El de la Generacion dindmica: la imagen se engendra y desarrolla como un organismo vivo, a
través del movimiento. Resulta siempre sorprendente y tiene su origen y explicacion en las dind-
micas genésicas cosmicas y en las dindmicas genéticas bioldgicas. Para acceder a ellas preferible-
mente usaremos el grafismo, es decir a lineas trazadas con cualquier elemento que deje un rastro.
En el automatismo genésico y genético la imagen no se proyecta sino que se va integrando como
un embrién que se desarrolla, nace y crece de los fendmenos energéticos puestos en juego.

Segundo:

Los mecanismos Proyectivos: ocurren cuando, sobre una acumulacién de lineas o manchas, o en
la disposicion de las nubes o simplemente sobre marcas de humedad en un muro (c¢f. Leonar-
do), proyectamos una imagen interpretando en forma delirante esos materiales. Esta interpre-
tacién viene dictada por nuestros contenidos inconscientes, se presentan mediante los mismos
tropos que aparecen en el uso de la palabra. Este camino ya fué indicado por Oskar Pfister en
Kryptolalie, Kriptographie und unbewusstes Vexierbild bei Normales, aparecido en el Jahrbuch fiir
Psychoanalystiche und Psychopathologische Forschungen, tal como sefiala Freud en Un Recuerdo
Infantil de Leonardo da Vinci de 1913 (Freud, 1948) al descubrir la doble imagen de un buitre
entre los ropajes del cuadro Santa Ana, la Virgen y el Nifio.

Leamos al mismo Leonardo:

(...)porque arrimando a una pared una esponja llena de varios colores, quedara
impresa una mancha que parecerd un pais. Es verdad que en ella se ven varias
invenciones de aquellas cosas que pretende hacer el hombre, como cabezas,
animales diversos, batallas, escollos, naves, nubes, bosques y cosas asi: pero es
casi como la musica de las campanas, que dice lo que a ti te parece que dice...
(1980:6).

(...) cuando veas alguna pared manchada en muchas partes, o algunas piedras
jaspeadas, podrds mirandolas con cuidado y atencién advertir la invencién y
semejanza de algunos paises, batallas, actitudes prontas de figuras, fisonomias
extrafas, ropas particulares y otras infinitas cosas; porque de semejantes confu-
siones es de donde el ingenio saca nuevas invenciones. (1980:8).

El juego complejo de deformaciones, condensaciones y desplazamientos entre las diferentes

figuras que van apareciendo agrega un factor dindmico al proceso de pesca de las imagenes
inconscientes, que pugnan por adquirir predominio unas sobre otras y quedar como “signi-
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ficante amo” en cada trabajo. De alli que cada dibujo o pintura se convierte en una verdadera
aventura del espiritu.

Procedimientos

Creo que un conjunto de ideas resulta valedero si es fértil, en el sentido de que, al aplicarlas,
cada investigador descubra su propio camino, o por lo menos la puerta que le permita iniciarlo.
Intentaré describir mi experiencia para que pueda servir de antecedente para otros.

En un primer momento el pintor apela al sistema nervioso vegetativo o proceso primario tra-
tando de hacer un puente que lo integre en lo posible al sistema central. Para ello, recomiendo
adoptar una actitud de despersonalizacion y dejar que la mano haga los movimientos del di-
bujo por si misma, sin controles ni propdsitos, pero observando lo que sucede, estableciendo
un verdadero puente ojo-mano de direccién reversible, sin dirigir por la conciencia. Se van
acumulando lineas y colores, es decir energias iniciales que no son casuales sino —postulo— di-
rigidas desde el primer momento por el Inconsciente para lograr su propésito de expresarse
aunque de manera distorsionada. Lo que parecia un conjunto de lineas o manchas azarosas
resultard ser un fenémeno objetivo, respondiendo al concepto de Breton: el azar objetivo (Cf.
Nadja, novela del encuentro fortuito...). Las formas resultantes del Proceso Primario o lanza-
miento automdtico energético, deben ser interpretadas por el artista como forma, en su conte-
nido manifiesto, no necesariamente en sus contenidos inconscientes, para lo cual serfa impres-
cindible una experiencia analitica en el seno de la cual el artista aporte su material asociativo.
Intentar la interpretacion sin dicho material seria una experiencia que ha sido denominada
como “silvestre” por el mismo Freud en Psicoandlisis Silvestre, de 1910 (1948).

A dicho primer momento de lanzamiento automético sucede otro, el de la elaboracién del ma-
terial obtenido o proceso secundario, en el que aparentemente la conciencia toma un papel
preponderante pero que en realidad estd tan gobernado por el deseo de expresar el contenido
inconsciente como el primer momento. Al proceso primario se suma el secundario, no se ex-
cluyen reciprocamente. Este momento consiste en un trabajo de interpretacién de la forma, y
su gradual esclarecimiento, como quien va sacando un pez del agua hasta tenerlo fuera y bien
concreto. Aqui intervienen todas las componentes del ser que estd trabajando, su intelecto, su
cultura, las influencias sociales, etc. No debemos pues confundir automatismo con rapidez, im-
provisacion ni espontaneidad. Es una objecién muy comun el plantear que al haber una elabora-
cién conciente de los materiales iniciales, ya no hay automatismo: ocurre que dicha elaboracién
estd tan dirigida por nuestro Inconsciente como el lanzamiento pulsional inicial, s6lo que al
darle mas tiempo se va enriqueciendo, aclarando y madurando al ritmo propio de los aportes
inconscientes, que es lento en relacién a nuestra ansiosa avidez de conocer y “pescar” la imagen.
Un tema de gran importancia, que pareceria oponerse a la predeterminacion inconsciente de
la imagen automdtica es el de la intervencién del Azar. Es muy cierto que no todo ocurre por
necesidad pero hasta en las mds azarosas distribuciones se estin encontrando leyes fisicas que
rigen el caos aparente. Y aunque no fuera asi, el caos es aprovechado como trama, como sus-
tento para las proyecciones inconscientes.

El grafismo y la mancha son pues las dos herramientas bésicas del automatismo, y dan acceso a
niveles de diferente profundidad. El primero es mds proclive a proporcionarnos contornos de
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figuras, que, a menudo, en su posterior elaboracién con sombras y colores pueden revelar la au-
téntica imagen que esconden; son mds faciles de racionalizar, de distorsionar y admiten con mds
facilidad la operatividad de filtros, de defensas; suelen dar acceso a escenas de conflicto familiar,
0 a paisajes, o bien a engendrar células, tejidos y otros elementos bioldgicos, como se detalla mds
adelante. La mancha, en cambio, al elaborarla, da acceso a niveles aun mds profundos desde el
punto de vista emocional, mucho mds reprimidos, que nos toman aun mds de sorpresa.

(...)La selecci6én opera, en efecto, sobre los productos del azar y no puede ali-
mentarse de otra forma; pero opera en un dominio de exigencias rigurosas
donde el azar es desterrado. Es de estas exigencias, y no del azar, que la evo-
lucién ha sacado sus orientaciones generalmente ascendentes, sus conquistas
sucesivas, el crecimiento ordenado del que ella parece dar la imagen. (Monod,
1970: 133).

El proceso de creacién pictdrica desde el punto de vista energético - libidinal en el automatismo
reconoce tres etapas esquematicamente:

- primero crisis, que es una gradual acumulacion de energfa, vamos agregando lineas, manchas,
colores, hay un aumento paulatino de tensién y carga

- segundo climax, que es el instante de la iluminacién, que antiguamente se llamaba “inspira-
cién”: en ese momento vemos la imagen, es como una chispa que surge del trabajo hacia
nosotros, tomamos contacto con la creacion.

- tercero lisis es el momento de una elaboracion lenta, gradual y placentera, se va redondeando
la obra, llevdndola a su terminacién y acabado. Como se puede advertir, en este desarrollo se
sigue un simil de las etapas de un acto sexual.

Justamente un aspecto delicado en la accién de crear es la determinacién del momento en que
la obra esté terminada, pareceria que las hay terminables y otras que no lo son tanto, o direc-
tamente interminables. Un enfoque postula que, al volver a verlas en distintos momentos, se
las puede retomar indefinidamente y estarfa mds completa cuanto mayor cantidad de facetas
y estados del artista se presenten, pero otro enfoque afirma que es mejor repartir sus distintos
componentes en diferentes trabajos; se aceptaria que una obra representa un momento y que
es la sucesion de las obras la que daria testimonio de un ser, que alcanzaria significado a través
de todos los significantes que produzca. Lo mds comtn son las posiciones intermedias, la obra
se sigue hasta el momento en que tiende a transformarse en otra, en que el proceso de gestacion
corre el peligro de convertirse en maceracion; alli debe haber un “punto de basta”, debe nacer
el producto en este esquema biologicista de la pintura. De todos modos hoy en dia son raros
los casos en que se llega hasta ese punto, los artistas solemos estar demasiado ansiosos y no
hacemos como en su tiempo Jan Van Eyck, quien firmé alguno de sus cuadros con la siguiente
leyenda: “Als Ich Kan”, (Como yo Puedo), lo cual encierra un aparentemente humilde “esto es
lo mejor que puedo..” pero también un soberbio “vean todo lo que yo puedo, a ver quién es
capaz de hacerlo mejor...”

“(...) Van Eyck firmo este retrato (el de su esposa Margarita) con su lema habitual en letras grie-
gas que deletrean fonéticamente las palabras flamencas ALS ICH KAN (como mejor puedo)”
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(Van der Elst, 1947:101).

El momento en que da su obra por terminada es el mds peligroso para un artista, porque es el
que marca la magnitud, los limites de sus fuerzas y de su talento.

Las imdgenes producto de las dindmicas automadticas se dan en cuatro niveles principales, el
actual individual, el histdrico individual, el bioldgico o de la especie y el césmico o universal.
Por cierto que hay campos intermedios, pero podemos ir indicando que pareceria existir una
evolucién potencial que lleva de un nivel a otro gradualmente. Esta evolucién puede ir vién-
dose detenida, estancada, por diversas razones; principalmente por puntos de goce producidos
por acontecimientos traumaticos que producen la adherencia, la soldadura de la energia psico-
bioldgica a una etapa de la evolucién.

En general las formas que se obtienen no son descriptivas, textuales, sino que traen un cierto
grado de distorsién o encubrimiento, a menudo estetizante. Asi como la verdad dicha con afec-
to es una de las bases de una curacién psicoldgica, la imagen expresada con “belleza” se hace
aceptable para el publico, hay un nucleo afectuoso positivo que actia automdticamente para
endulzarnos un poco la existencia, una capacidad autoanestésica en relacion a lo actual, y de
olvido, negacién o represion en cuanto al pasado, pero que dificulta la tarea de investigacién de
la imagen inconsciente. Este filtro es extremadamente astuto y cuesta mucho a veces sorpren-
der su solapado accionar: existe el miedo a la aparicion de contenidos que no se quieren ver y
que pueden producir la sensacién de lo siniestro. Unicamente en forma muy gradual se puede
llegar a no asustar ni provocar un recrudecimiento de las resistencias. Aqui cabe el estudio de
la sublimaci6én, mecanismo planteado pero no desarrollado por Freud, investigado mds pro-
fundamente por J. Lacan en El seminario VII: la ética del psicoandlisis. Recomiendo nuevamente
a quien se interese por este tema el articulo La sublimacién artistica y la Cosa por Mdassimo
Recalcati en Las Tres Estéticas de Lacan. (2006).

Tanto en Literatura como en Pintura, la imagen se obtiene por las relaciones entre las partes del
discurso, mds que por la presencia de formas aisladas que se impongan: “Asi como el lenguaje
no consiste en palabras sino en una serie de relaciones, también la imagen surrealista no es
una descripcién sino un acontecimiento, una relacién especial surgida a través de un subito
encuentro de términos (...)” (Mead, 1978: 140).

La Psicologia de la Forma, al estudiar las Leyes de Segregacién de Unidades y de Integracién
de las Formas afirma: “Las relaciones entre las partes dependen de la estructura de la totalidad
(...)” (Arnheim, 1983:96).

Las leyes de Separacion de Figura y Fondo segun la orientacién, el tamario, la ubicacién, la
distribucién, el color, la textura, la simetria, mantienen su vigencia en el momento de la inter-
pretacion de la forma de los elementos producto del proceso primario. A veces hay que hacer
una doble trampa al Inconsciente, que consiste en usar lo que se creia que era el fondo como
figura y lo que era figura como fondo, en tipica maniobra gestaltica.

Un punto importante es el de la bi o tridimensionalidad de las imdgenes que se van configu-
rando. Las primeras suelen estar conectadas con procesos mucho mds primitivos y elementales,
pueden asi ser consideradas como provenientes de zonas mds profundas del Inconsciente. Las
segundas, mds cultas, civilizadas y elaboradas, nos conectan con aspectos menos reprimidos y
mds maduros del aparato psiquico. La cuarta dimensién aparece como siempre en su relacién
con un desarrollo temporal y estd representada por las transformaciones que siguen los ele-
mentos que aparecen durante el proceso secundario de elaboracién, o bien, en la evolucién de
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la imagineria a lo largo de toda la experiencia de un artista.

Relacionado con el aspecto energético de la creacion se halla el del timing o ritmo en que el
Inconsciente tiene a bien proporcionarnos sus dones: es inutil tratar de acelerarlo, se produce
siguiendo un compds biolégico y matérico, a la manera en que un elemento radioactivo libera
un Quantum de energia para ir convirtiéndose en otro elemento. Asimismo es recomendable
observar muy a menudo y durante mucho tiempo los trabajos para darle al perezoso Incons-
ciente la oportunidad de comunicarse con nosotros. También es frecuente que al volver a ver
tiempo después un trabajo terminado, recién advirtamos cudl es su verdadera imagen, que en
su dia nos pas6 inadvertida.

Asi como hay un ritmo en el tiempo, hay también una distancia de observacién éptima para
que un trabajo revele su imagen oculta, que depende de su tamano: desde un sitio algo alejado,
a unas tres o cuatro veces la altura del cuadro u hoja de papel, se descubren sus secretos con
mayor facilidad.

También es necesario senalar que la primera imagen que nos propone el Inconsciente suele ser
falsa, una cortina de humo que conviene no aprovechar (como parece que ya advertia Picasso:
“la primera imagen hay que descartarla...”) para profundizar en otros niveles mds protegidos.
Otro mecanismo de resistencia muy habitual es la aparicién de numerosas imagenes peque-
nas, que llenan el cuadro dentro de una atmosfera general de “horror vacui”: son las temibles
micro-imdgenes a las que llamo “Las Tentaciones de San Antonio”, que disimulan la auténtica,
que en general es una macro-imagen. Existe un verdadero conjunto de propuestas engafiosas
inicial, al que llamamos “Imagen aparente”, asociado a los contenidos manifiestos y circunstan-
ciales del sujeto, que en general podemos descartar, para luego llegar a la “Imagen verdadera”,
mucho mds reprimida. Se establece asi una suerte de ética del discurso artistico, de discrimina-
cién de lo que se acepta y de lo que se rechaza.

Algunas de las dindmicas encontradas

Las fechas que anteceden a cada anotacion, son las de su redaccién en el Libro - Diario Pinta-
mientos de mi autoria, en preparacién.

10/7/72 Paisajes:

a) a partir de una linea de horizonte quebrada.

b) tejido alrededor de un elemento, por ejemplo dibujando una piedra y luego dejar que vayan
apareciendo otros elementos.

Investigaciones anatémicas en forma de Autoretratos ya sea estructurados o blandos, de frente
o de perfil.

Ovillos mas o menos cerrados y poblados de lineas. Luego se destacan los planos, borrando lo
que va quedando detrés y relacionando las formas resultantes entre si, hasta que aparecen las
imdgenes por “interpretacion de la forma”>

Rayitas: yuxtaponer rayitas una al lado de la otra en forma mas o menos paralelas al principio
y luego dejar que vayan tomando variantes de direccién y de modulacién. Pueden combinarse
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con nucleos energéticos, situados o no en los puntos definidores de la estructura humana.
Simetrias: trazar un eje, de un solo lado se dibuja libremente o siguiendo el perfil humano,
por ejemplo. Del otro lado se copia lo mds fielmente posible lo realizado en forma de simetria

especular, ambos dibujos se unen y elaboran como un conjunto.

Elementos bioldgicos: a manera de células o tejidos, que podran ser tratados como monumentos
arqueoldgicos, personajes, etc. o no.

15/7/72. Desencadenamientos:

a partir de un punto un eje de simetria y las un plano
esculturas resultantes

dos puntos dos ejes, perpendiculares o no dos planos
tres puntos tres ejes tres planos
X puntos X ejes x planos

Arabescos: libres y sus interpretaciones delirantes. Pueden ser lineales y/o por acumu-
lacién de puntos.

Lanzamientos: hacia lo desconocido a velocidades diversas y variables.

18/1/73: Una cara humana: (o pies, o manos, o combinaciones de esos elementos) tomados
como nucleos de energia, y dejar salir todos los fendmenos energéticos a que den origen.

5/77: Una linea, arbitraria y continua, cerrada; investigar las modulaciones de luz y sombra
que sugiere.

23/6/77: Los elementos del cuerpo, estructurados independientemente, con distintos colores,
sin intentar organizarlos entre si.

30/6/77: Grafismo de muy pocas lineas, de gran dindmica, y desprender sus consecuencias vo-
lumétricas. Nota de Agosto 1996: situarlos en los puntos definidores del ser Humano.

El ser humano como una construccién (consecuencias volumétricas de su perfil) y el paisaje
como una escritura, proyecciones de ese ser, formando el todo un paisaje continuo.

14/2/85: Formas cerradasylibres, tangentes entre si o con escotaduras de enlace, integranla figura.

La cabeza o el cuerpo como un conjunto de estructuras articuladas, exagerando-proyectando
alguna de ellas.
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3/3/91: Manchas, un gran negro pegado a un gran blanco, todo lo demds en grises diferentes.
Elaborarlo hasta la aparicién de las imédgenes.

11/11/96: Fondo blanco muy pulido: ensuciar con un pincel mojado en los restos de trementina
sucia de limpieza, con toda soltura. Luego ir acusando las luces y las sombras, con pinceladas,
pintura y color, segun las estructuras que sugiera.

A mero titulo informativo haré una lista de los Modelos de Imagen mads frecuentes que van
apareciendo en mi caso al trabajar con esos planteos iniciales:

—_

. Células, tejidos y 6rganos internos; imdgenes propias de la embriologia.

2. Esquemas corporales en los que suelen aparecer anomalias, que pueden llamar la atencién
sobre posibles enfermedades. Podria investigarse este método como auxiliar de diagndstico,

3. Alusiones a la escena primaria, al embarazo y al parto,

4. Retratos propios y del grupo familiar en que aparecen esquematizados formas de relaciéon
entre sus componentes,

5. Episodios traumaticos de cualquier naturaleza que se repiten hasta que pierden gradualmen-
te virulencia, (a manera de una rumiacién).

6. Expresion de deseos mds o menos condensados o desplazados,

7. Figuras arquetipicas como “el Guardidn” o “la Bruja” o “La que Rie” (asociada generalmente
con la muerte), o dioses antiguos representando las emociones o pasiones elementales: Apo-
lo, Artemisa, Zeus, Dionisos, Shiva, o frecuentemente el Demonio.

8. Paisajes en que los horizontes sucesivos determinan una suerte de escritura,

9. Animales, con frecuencia pdjaros, ya sea agresivos como el dguila o mansos como la paloma,
cuya aparicion fue inmediata en cuanto se comenzé a trabajar con el automatismo (Cf. el
Pdjaro Loplop, en Max Ernst), también el toro, el carnero, el lobo, el ledn, el tigre, la rata y el
caballo. Seres mitolégicos, como la sirena, hacen su apariciéon. He observado que a menudo
los animales emergentes no corresponden a la fauna actual, sino mds bien a sus antepasados
lejanos, ya extinguidos o a una sintesis humano-animal (minotauros, centauros, sirenas,etc).

10. También aparecen seres formados por distribuciones energéticas extranas como si fuesen
formas de vida posibles pero fuera de nuestro conocimiento,

11. Una vez que se transciende el terreno de la expresién individual comienzan a aparecer los
contenidos universales, ansiedades relativas a la especie en general, preocupaciones metafisi-
cas, cuestiones de principio, la vida y la muerte, la esencia de la luz, cosmogonias, manifesta-
ciones puramente energéticas, etc., que denuncian la sed de absoluto que algunos seres poseen.

12. Estructuras repetitivas que manifiestan mecanismos obsesivos, claramente dependientes de
una dificultad o hecho traumadtico que se ha erotizado y necesita repetirse, como tnica posi-
bilidad de superacién, de digestion,

13. El Ser Humano generando su entorno por mera presencia (antecedente: Oskar Schlemmer:

Ballet Triddico), etc.

Pablo Picasso utilizd casi toda su vida una variante a la que podriamos llama Automatismo

Aplicado: é] sabia de antemano qué era lo que iba a realizar, por ejemplo un busto de mujer
sentada en una silla o una cabeza animal, pero dejaba suelta la mano en el momento de dibujar,
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produciendo un verdadero “lanzamiento energético” que estructuraba sus composiciones en
forma de dindmica automatica, ddndoles un atractivo sin par. También Francis Bacon, entre
otros, realizé muchas de sus obras del mismo modo.

Seleccion de “Pintamientos”
Pensamientos propios referidos al Automatismo, habidos durante el trabajo de pintar:

14/12/76: La imagen se presenta como un visitante que ni siquiera se toma la molestia de tocar
el timbre, sino que abre con su propia llave.

10/12/79: A menudo siento un “respeto religioso” por las imagenes que se manifiestan: son
“objetos de culto” que me producen sensaciones de reverencia ante el misterio. Es prodigiosa la
“no arbitrariedad”, o “necesidad absoluta” con que se afirman, lo cual despierta ese “sentido de
adoracién” dentro de mi.

25/9/95: Obtener una imagen a partir de una madeja de lineas o un conjunto de manchas busca
también reconstruir una cadena de significantes, hallando los términos perdidos (o modificando
los alterados) de la Serie, del mismo modo en que actda la Asociacion Libre en Psicoandlisis.

6/3/96: Las dindmicas que generan las formas son las que deben engendrar la imagen, no hay
azar en ello, es pura légica.

26/3/96: Es la dindmica creadora lo que interesa, mucho mds que las imdgenes a que ella da
lugar, que son mds o menos anecddticas (Ver la obra de Frintisek Kupka).

21/5/96: Pienso que no deberia el pintor que investiga la Imagen Inconsciente empecinarse en
deshacer las condensaciones (metonimias) ni en explicar los desplazamientos (metaforas): el
que pueda, que lo vea.

23/7/96: A menudo, al comenzar un trabajo, aparecen ciertos “fantasmas” que constituyen verda-
deras “propuestas al significante”. ;Las atendemos o no? A veces si, otras no. En general provienen
de un nivel superficial del Inconsciente. Los niveles mas profundos son los mds primitivos; llegar
a ellos constituye un viaje en el tiempo: estructuras celulares, tejidos, imédgenes muy primarias
parecidas a las que dibujan los ninos y los “salvajes” -mds conectados con los elementos de la
naturaleza— o componiendo escenas dramaticas. El Inconsciente es un gran director de teatro.

25/8/00: No se podra avanzar mds en el terreno del automatismo grafico si no se acepta, tolera
y subraya el fenémeno de la “condensacién’, en el cual una misma linea o forma sirve a la vez
a dos imdgenes diferentes, lo cual nos lleva a una torturante (para un espiritu cartesiano) in-
definicién final. Al elegir una de las dos imdgenes, descartando (sin derecho a ello...) a la otra,
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no por eso desaparece la descartada, sino que a menudo se refuerza al adquirir la categoria de
fantasmadtica, de significado en ausencia, de connotacién.
17/6/02: El ojo se agarra de cualquier cosa con tal de cumplir sus fines al servicio del Inconsciente.

23/9/02: Es el claroscuro, no el color, lo que finalmente determina la imagen.

9/10/03: Al comenzar un trabajo se enfrentardn turbulencias intimas, vortices cudnticos, con-
vocados por fuerzas que no conocemos, que nos llevardn a emociones y mundos histéricos,
biol6gicos e incluso anticipatorios, lo que constituye una “prueba inicidtica” (nunca mejor di-
cho...) siempre reveladora.

30/10/03: Vagos vapores, etéreas alusiones...No intentar arrojar demasiada luz sobre los fan-
tasmas sobrevenidos sin dibujo previo jAh infame sorpresa!: al iluminarlos se convierten en
mufecos de papel maché sin vida, o desaparecen... S6lo toleran una cierta claridad. “Sombras,
nada més...”

30/6/04: ;Cuando un impulso es dictado por el Inconsciente o es producto de la Cultura? Dis-
cernir esto es la tarea del pintor surrealista y lleva la vida entera.

5/7/04: No confundir el Azar con el Automatismo. Detrds del primero estdn las leyes de la Fisi-
ca, detrds del segundo estd el Ser Humano.

20/9/04: No pretendas pintar un cuadro volviendo a seguir el camino que ya recorriste con al-
guno anterior: escucha humildemente la voz del que estds haciendo y haz lo que te pide. A cada
momento somos otro y se debe tener el coraje de mostrarlo.

13/10/04: A veces, al retomar un trabajo por las mananas, me encuentro con importantes sor-
presas: ha seguido elabordndose durante mi ausencia.

24/5/05: No se debe reclamar unidad en la obra de quienes trabajen con el Inconsciente. Lee-
mos en Psicoanilisis y Grupalidad, de Armando Bauleo: “El Inconsciente no reconoce ni la
negacion ni la contradiccién; sus elementos componentes son multiples, quiere decir que no
podemos pensar en la unidad ni mucho menos en una sintesis”(1997:43).

23/4/07: Asi como hay una Légica de la Conciencia, hay otra Léogica del Inconsciente, que resul-
ta implacable una vez establecidas las leyes internas de cada trabajo.

2/5/07: La profundidad de un artista surrealista se puede medir por la cantidad de propuestas
significantes que se van apareciendo en cada trabajo, y que rechaza.

1/10/07: Somos irremediablemente tontos: lo mds importante de nuestra obra es aquello de lo
que no nos damos cuenta.
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5. Apunte sobre el desarrollo del surrealismo

Creo fundamental aqui diferenciar claramente que trabajar con el automatismo es hoy condi-
cién necesaria pero no suficiente para ser un surrealista. Esto tltimo implica una conviccién
politica revolucionaria, de la que se desprende una ética respecto al manejo de la obra en rela-
ci6n a la Sociedad que excluye la posibilidad de competir con otros artistas en la consecucién
de premios y por consiguiente, prohibe la actividad como jurado en todo tipo de concursos.
Muy pocos son los espiritus capaces de mantener tales esquemas de conducta como para poder
ser considerados surrealistas. Sino se juega con las reglas que la mayoria social respeta, el sujeto
queda marginado, aunque sea un adelantado, y eso es muy dificil de soportar porque suele
significar hambre.

Es por casi todos conocido que André Breton en 1916 era un joven poeta, en la linea que
provenia de la obra de Stéphane Mallarmé y de la presencia de Paul Valéry. Simultdineamen-
te, después de alguna incursién universitaria en la Filosofia, estudiaba Medicina y leia muy
atentamente lo ya publicado por Freud, entre lo que figuraba La Interpretacién de los Sueiios,
“Psicopatologia de la Vida Cotidiana, Una Teoria Sexual, El Chiste y su relacién con el Inconscien-
te, El delirio y los suefios en la Gradiva de W. Jensen, Un recuerdo Infantil de Leonardo da Vinci
y Tétem y Tabii. Explosiva combinacion, sin duda. Llamado a las armas en 1915, estuvo en
diferentes destinos en calidad de auxiliar médico en neurologia para atender entre otros a los
soldados aquejados de la llamada entonces “neurosis de guerra” que era nada més ni menos que
la normalisima condicién de tener panico y negarse a ir al frente. Para tratar a estos inocentes
considerados enfermos por los auténticos psicoticos que habian desencadenado y mantenian la
terrible guerra del ‘14, decidié Breton probar la utilizacion de la “asociacién libre”, conquistada
por la clinica freudiana, la que habia ya descartado la hipnosis y superado un breve periodo en
que prob6 una suerte de “imposicion de manos” sobre la frente del paciente.

Sorprendié a Breton la belleza poética de algunas imdagenes obtenidas en el discurso por
“asociacion libre” y tuvo la idea —que seria fundadora del Surrealismo- de aplicarla en forma
sistemdtica a la creacion literaria, siendo seguido poco después por Robert Desnos, Philippe
Soupault, Paul Eluard, Louis Aragon, Benjamin Péret, René Crevel y otros. Quedo asi sellado el
estatuto del Surrealismo como hijo del Psicoanalisis.

Surrealismo: transcribiré la tan conocida definicién que da André Breton, iniciador y guia
reconocido del Movimiento, en el Primer Manifiesto, de 1924

s., m.: automatismo psiquico puro por el cual nos proponemos expresar, ya sea
verbalmente, ya sea por escrito, ya sea de cualquier otra manera, el funciona-
miento real del pensamiento. Dictado del pensamiento, en ausencia de todo
control ejercido por la razén, fuera de toda preocupacion estética o moral”.
(Breton, 1985:44).

Por cierto, hay que recordar que el cuerpo piensa por su cuenta y que justamente el motivo de
esta investigacion estd en aprender a escucharlo y comprender sus mensajes. El surrealismo
exige pintar liberdndose del prejuicio estético “clésico” de Belleza. Es una forma de estar “méds
alld del bien y del mal.”
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No haré aqui una resena histérica del movimiento, que se puede encontrar en publicaciones
diversas. Si afirmo que el Surrealismo no es en 2008, (pues como todos los organismos vivos
ha seguido evolucionando) -y me conformaria con que s6lo este concepto quede claro- un
elefante con patas de arafia (Dali, 1935), ni el “encuentro fortuito de una mdquina de coser
y un paraguas sobre una mesa de diseccién”®. Hay que diferenciar definitivamente la Pintura
Fantéstica de la Surrealista.

Los principales aportes de Breton, ademds de haber cohesionado al grupo dédndole un cuerpo
tedrico e inclusive una nueva ética, rayana en lo represor y dictatorial (anatemas, expulsiones,
etc.), fueron tres conceptos:

- El ya mencionado de sistematizar el acceso a la inspiracién mediante el automatismo.

- El principio de que la Belleza es convulsiva o no existe, es decir que se aleja del concepto este
tizante habitual para acceder a otro en que se asocia a su capacidad de con-mover, de con-mo-
cionar. La nueva estética debe ser profundamente transformadora, emocionalmente pertur-
badora, que consiga mover algo dentro nuestro, siguiendo la etimologia de la palabra “emo-
cién”, en caso contrario la obra es principalmente decorativa y a menudo ni siquiera eso: “La
belleza convulsiva serd erético-velada, explosiva-fija, mdgica-circunstancial o no existird”.”

- El principio del Azar Objetiv (Breton, 1945), en que se relatan encuentros con seres y cosas
aparentemente azarosos pero profundamente guiados por el Deseo inconsciente, sin citas
previas ni voluntad manifiesta de unién, pero que logran asi una temperatura lirica, poética,
inigualable. Es en este punto, especialmente, en el que el Surrealismo se convierte en un here-
dero y continuador de Romanticismo.

No tenia la intencidn de contar, al margen del relato que voy a emprender, sino
los episodios més sobresalientes de mi vida tal como puedo concebirla fuera de
su plano organico, o sea en la medida misma en que estd sujeta a los azares, al
menor como al mayor, en que revolviéndose contra la idea comun que me hago
de ella, me introduce en un mundo como perdido que es el de los acercamien-
tos subitos, de las petrificantes coincidencias, de los reflejos que predominan
sobre toda otra manifestacién de lo mental, de los acordes de un solo golpe
como en el piano, de los relampagos que harian ver, pero de veras ver si no
fueran todavia mds rapidos que los otros. Se trata de hechos de valor intrinseco
sin duda poco controlables pero que, por su cardcter absolutamente inespera-
do, violentamente incidente, y el tipo de asociaciones de ideas sospechosas que
despiertan, cierta manera de hacerlo a uno pasar del hilo de la Virgen a la tela
de arana, es decir, a la cosa mds centelleante y mds graciosa que existiria en el
mundo, si no fuese porque en la esquina, o en las cercanias estd la arafia; se trata
de hechos que, aunque fuesen del orden de la comprobacién pura, presentan
cada vez todas las apariencias de una sefial, sin que pueda decirse con precisién
de qué senal, que hacen que en plena soledad descubra en mi inverosimiles
complicidades, que me convencen de mi ilusién todas las veces que me creo
solo al timén del barco..” (Breton, 1945: 21 y sig.).
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El Surrealismo de hoy se ha volcado en su evolucién principalmente al estudio del automatis-
mo y sobre todo al de los aspectos dindmicos del automatismo. Los adelantados de esta posi-
ci6én en Europa han sido los pintores Picasso, Kandinsky, Klee y Max Ernst. En Argentina quie-
nes comenzaron con su préctica fueron José Planas Casas y su sobrino Juan Batlle Planas. Este
ultimo, en algunos sectores de su obra muy fecundos energéticamente, como ser en la etapa de
Los Mecanismos del Niimero (1938/47), bajo la influencia de Wilhelm Reich, sefiala las primeras
investigaciones graficas con los centros de energia y los desencadenamientos a que dan lugar.
No podemos olvidar de mencionar también los numerosos “Juegos Surrealistas”, practicados
ya por el Grupo original francés, siendo el “Caddver Exquisito” literario y pictérico el que mds
frecuentado. Asimismo merecerian un capitulo aparte (que excederia los limites de este articu-
lo) la descripcién detallada de procedimientos como el Collage, el Frottage, el Gommage (con
tan bellos ejemplos de Abd-el-Kader El-Janabi, quien trabaja en Paris y otros tipos de Grattages
(Raspados), las Decalcomanias de Oscar Dominguez, etc.

Hagamos un pequeno repaso de los nombres de los artistas surrealistas o automatistas més
conocidos, sabiendo de antemano que toda lista es incompleta y modificable, con un orden
arbitrario y mezclando vivos con muertos: Picasso, principalmente entre 1927 y 1936,y en toda
su obra no realista, Kandinsky, Max Ernst, Mird, Masson, parte de la obra de Dali, de Domin-
guez, de Brauner, de Duchamp, Bellmer, Hérold, Tanguy, Roberto Matta, Hans Arp, Wilfredo
Lamm, Picabia, Toyen, Simén Hantai, Konrad Klapchek, Magritte, Man Ray, Richard Oelze,
Giacometti, Toyen, Valentine Hugo, Esteban Francés, Eugenio Granell, Francis Bacon, Méret
Oppenheim, Jimmy Ernst, , Alechinsky, Arshile Gorky, Wolfgang Paalen, Kurt Seligmann, Ma-
rio Cesariny, Cruzeiro Seixas, Enrico Baj, Joseph Cornell, Jorge Camacho, Anne Ethuin, Max
Svanberg, Agustin Cérdenas, Jean Benoit, Schoendorff, Kay Sage, Giinther Gerszo, José y Kati
Horna, César Moro, Gerd6me Kamrowski, Gordon Onslow Ford, ciertas zonas de la obra de Wi-
lliam Baziotes, de Kupka, de Jackson Pollock, de Aaron Siskind, de Frederick Sommer, de Mark
Rothko, de Enrico Donati, de Stanley Hayter, de Philip West y otros...

Hay numerosos antecedentes, pintores a quienes no podemos llamar surrealistas pero que estu-
vieron muy cerca de sus ideas, o incluso coincidieron pero que no quisieron asumir el nombre:
Giorgio De Chirico, Paul Klee, Rufino Tamayo, Moore, Wolfli, Xul Solar, los dibujos de Erik
Satie, etc.

Hay también numerosas derivaciones y parentelas: el grupo Phases que lideraba el poeta Edo-
uard Jaguer, el Grupo Cobra, con Karel Appel y Lucebert. El Arte Pop, movimiento que uni6 la
influencia surrealista de los emigrados a USA por la IT Guerra Mundial con la influencia de la
publicidad; Dubuffet, etc.

Existen en la actualidad Grupos Surrealistas funcionando en los siguientes sitios (lista incom-
pleta, como lo son todas):

- Espana: en Madrid: Eugenio Castro, José Manuel Rojo, Javier Gdlvez, Giordano Bruno, Con-
cepcion Benito, Lurdes Martinez; en Santiago de Compostela la fundacién Granell...

- Inglaterra, con: John Welson y el Grupo de Leeds,

- Chicago, USA.: reunidos por los esposos Rosemont, revista “Arsenal”.

- Paris: con Vincent Bonoure, Guy Girard, Michaél Lowy, Marie-Dominique Massoni, Ody
Saban, Jean Louis Bédouin, Abd El Kader El-Janabi (Akej) y el Grupo Phases.

- Praga: reunidos por Jan Svankmajer, revista “Analogon”,
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- Dinamarca: reunidos por Frank Antonsen,

- Puerto Rico: reunidos por Daniel del Valle Herndndez, revista “El Dragon Verde”,

- Buenos Aires: reunidos por Silvia Grenier, revista “Signo Ascendente”, ya sin continuidad.
Actualmente hay individuos aislados, sin integrar un grupo.

- Colombia: reunidos por Raul Henao.

- Estocolmo: reunidos por Johannes Bergmark y Bruno Jacobs.

- En Montreal, reunidos por Pierre Boulay y Gilles Peticlerc, revista “la Tortue-lievre”.

- Bucarest: reunidos por Gellu Naum,

- Chile, con el Grupo Derrame alrededor de Aldo Alcota y Rodrigo Hernandez; Enrique de
Santiago, etc

- Portugal, con Miguel de Carvalho y Cruzeiro Seixas, entre otros,

- Brazil, agrupados por Sergio Lima, Floriano Martins y Claudio Willer,

- Alemania, con Heribert Becker en Colonia, etc.

6. El Automatismo en la plastica argentina

El automatismo en la plastica argentina tuvo un origen espanol. Supongo que este aserto serd
gratificante para los espafioles, habida cuenta que en tantos otros campos es mayor la influen-
cia inglesa o francesa en nuestro pais.

El primer personaje, José Planas Casas, nacido en Catalufa en el afio 1900, lleg6 a Buenos Aires
en 1911. Trabajé como grabador y pintor. Ejerci6 la docencia artistica, fue titular de la citedra
de escultura en la Escuela de Bellas Artes de Santa Fe y lleg6 a dirigirla durante los tltimos afios
de su vida. La obra que dej6 es bastante escasa en cantidad pero de alta calidad y sirvié como
antecedente para la del sobrino, Juan Batlle Planas.

Es en 1930 cuando se pueden fechar las primeras experiencias con el automatismo realizadas
por Planas Casas y Juan Batlle Planas, que tenia entonces 19 afios de edad, y que resultaria la
figura principal de la pldstica surrealista en Argentina.

Para ganarse la vida, tio y sobrino trabajaban juntos en ese momento en un taller de grabado
artesanal y orfebreria, haciendo moldes de letras para imprentas, botones, hebillas para cintu-
rones (vi algdn trabajo de Batlle en exquisito Art Nouveau).

Juan Batlle Planas fue traido de Catalufia en 1913 con dos afios de edad y nunca saldria de Ar-
gentina, salvo una breve estadia en Uruguay. Hace entre 1928 y 1931 una experiencia Zen con
un ingeniero japonés a quien considerara luego toda su vida como el hombre mas importante
que habia conocido. Al mismo tiempo estudia la obra de Freud, que dejard en él una profunda
impronta. Dio conferencias sobre su pintura en varias instituciones, entre ellas la Sociedad
Argentina de Medicina Psicosomdtica.

En 1934 y 1935 realiza numerosos dibujos a ldpiz con técnica automadtica y los expone en 1935,
en el Segundo Salén de Artes Plasticas. En el mismo afio, bajo cierta influencia de Torres Garcia
realiza trabajos a la témpera con particiones rectangulares y dibujos autométicos en cada una
de ellas. De 1936 datan sus primeras Radiografias Paranoicas. En 1937 colabora con el arquitec-
to Antonio Bonet en la urbanizacién de la Bahia de Portezuelo, en Punta del Este, Uruguay, con
el proyecto de elementos escultdricos para poner en la playa, que no llegan a realizarse.

En 1939 hace su primera exposicién personal con collages en el vestibulo del Teatro del Pueblo.
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En 1944 exhibe sus trabajos sobre los ritmos energéticos en la Galerfa Miiller de Buenos Aires.
En 1949 realiza una retrospectiva (1935/49) en el Instituto de Arte Moderno. En 1951 -fecha en
que lo conoci y comencé mi formacién con él- y en 1955 expone en la Galeria Bonino de Bue-
nos Aires. En 1956 en la Galeria de Arte Selecta, de Roma. En 1959, exposicion de 106 obras en
orden cronolégico en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires. En 1960 la Academia
de Bellas Artes le otorga el Premio Palanza y desde 1962 es Académico de Numero. En 1965
la Embajada Argentina en Washington organiza una muestra de sus trabajos. En total hizo 98
exposiciones individuales y 580 de conjunto.

Fue ademds poeta, escendgrafo, escultor y maestro. Muere por un derrame cerebral, lo mismo
que habia tenido su madre y su hermano poeta, Joaquin, el 8 de octubre de 1966 a los 55 afos
de edad, en plena madurez creativa. En 1981 el Museo Nacional de Bellas Artes hace una gran
exposicion de sus obras. También la Fundacién Al6n de Buenos Aires exhibe una notable selec-
cién de sus trabajos, con un excelente catdlogo-libro, en 2006.

Detallaré las componentes mds destacadas de su obra:

1) El empleo de los “Centros de Energia”, que consiste en el predominio de un automatismo
energético a partir de ciertos nicleos en forma de Puntos Negros que organizan la imagen
con amplios movimientos curvos, muy sueltos, como de ondas, fue la dindmica que lo llevé a
la parte mds importante de su trabajo, que es, a mi juicio, la de los Mecanismos del Numero,
que va aproximadamente entre 1943 y 1948. Tiene una clara raiz en el Roménico Cataldn, por
ejemplo el de San Clemente de Taull, que a su vez rinde tributo a la estética bizantina, y que
Batlle llevaba consigo como patrimonio cultural congénito. Ver también San Pedro de Burgal,
todas del Siglo XIII. Esa experiencia, que adquiere por momentos una expresiéon dramatica
lo lleva en 1947 a una crisis profunda: se habia adelantado demasiado a su tiempo y tuvo que
pagar el precio que eso comporta. El poeta Lorenzo Varela nos describe esa etapa, en su prélogo
al catdlogo de la exposicién de Washington: “Por un momento deja la pintura, cree que para
siempre, y piensa, muy seriamente, estudiar medicina. La crisis tiene relacién, segin confiesa
con el shock que le producen los personajes que surgen de sus cuadros”.

Esta relacién con sus creaciones, las tensiones que nacen en él como consecuencia de sus didlo-
go con ellas, producen un cambio radical en su ser, y se hace sentir la influencia importante de
la energética de Wilhelm Reich, autor del notable libro La Funcién del Orgasmo. La Psiquiatria,
las llamadas Ciencias Ocultas, lo llaman. Pudiéramos decir que en este momento Batlle siente
la intuicién de la vastedad infinita del Inconsciente y advierte que, en definitiva, su busqueda
puede obtener igual respuesta en la pintura que en cualquier otra actividad humana. Y vuelve
a pintar.

2) Otro aspecto fundamental de su obra es el de “Forma Estructurada”: entiendo que es aquella
que resulta arquitectonicamente compuesta por volumenes manifiestos o latentes, con encuen-
tros de planos con aristas mds o menos acusadas. En Batlle Planas, ese tipo de formas obedece
a dos vertientes: a la obra de Cézanne, quien tuvo la genial intuicién de componer los cuerpos
y los paisajes como planos de color y de luz; y al primer cubismo de Picasso, que realizé la
sintesis tal vez mds fértil de la historia de la pintura al sintetizar la experiencia cezaniana con la
escultura del Africa Negra.
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3) El Modernismo cataldn, con Gaudi a la cabeza. Batlle se hubiera reconocido sin dudar un
segundo en la libertad formal -sin embargo estructurada también- de las casas Mil4, Batllg, o
de ciertos portones del Parque Gtiell. Este modernismo, por cierto, venia a su vez del eco del
Barroco sumado con el Romanticismo.

4) El clima de dulce melancolia de algunas calles de Buenos Aires, mezcla de Tango y arqui-
tectura Colonial, como son por ejemplo Piedras, Salta, Independencia o Santiago del Estero
(donde Batlle tenia su taller), tan indescriptibles como querer definir un sabor.

5) El pensamiento de los surrealistas, en cuanto se deriva del Psicoanalisis freudiano, y su uso de
la asociacién libre (que llamamos automatismo) como metodologia de trabajo.

Por cierto que ademds de Batlle Planas hubo y hay en Argentina otros artistas que comprendie-
ron en mayor o menor grado la auténtica fuerza de las dindmicas autométicas. Toda enumera-
cién es incompleta y desagradable de hacer, y corre el riesgo de provocar resentimientos entre
los no nombrados, pero debo correr el riesgo. Para un analisis mds completo de este tema, me
remito al articulo Ecos del Surrealismo en la Argentina, de Guillermo Whitelow, publicado en
el catdlogo de la exposicién El caso Roberto Aizenberg, obras 1950,1994 realizada en el Centro
Cultural Recoleta de Buenos Aires durante 2001.

Quiero rendir homenaje a un pintor de obra escasa, que de ninguna manera podemos conside-
rar primitivo ni naive, que ejerci6 siempre su oficio: el zapatero Casimiro Domingo, que dejé
pinturas al pastel originalisimas, de estructura en espiral. Es una obra notablemente surrealista
y marginal.

Entre los artistas de la misma generacion de Batlle, debo destacar el esfuerzo sincero y com-
prometido de José Morana; la tltima parte de la obra de Raquel Forner, y ademas el sostenido
interés de la obra del yugoslavo naturalizado argentino Ducmelic. Otros, también de la misma
generacion, quisieron acercarse al Surrealismo creando obras de imaginaciéon o metafisicas, sin
tener que ver con el automatismo; me refiero entre otros a Antonio Berni, con una exposicién
“surrealista” en 1932, con influencia de De Chirico, y a algunos integrantes del Grupo Orién,
formado por Ideal Sdnchez, Vicente Forte, Luis Barragan, Orlando Pierri, Altalef, Miceli, Venier,
Fuentes y Presas. Xul Solar, artista de primera importancia, fue un mago que utilizé la pintura,
a veces automadtica, siempre fascinante, como medio para sus investigaciones esotéricas. Tam-
bién Vicente Caride es una figura principal dentro de este horizonte.

Entre los de Segunda Generacién en el automatismo en Argentina, hay quienes trabajaron
junto a Batlle. Efectivamente, tuvo cantidad de discipulos, que en mayor o menor medida con-
tinuamos la tarea por él emprendida, o por lo menos reconocemos su influencia en parte de
nuestra obra. Fue uno de los pocos artistas argentinos que hicieron escuela: Juan Andralis,
Roberto Aizenberg, Julio Silva, escultor y pintor que vive en Paris, yo mismo, Josefina Quesada,
Inés Blumencweig, Dorita Nemirovsky, Roberto Mackintosh, Mario Gurfein, también en Parfs,
entre muchos otros.

Entre quienes no trabajaron con Batlle, pero que han hecho o estdn haciendo una obra total
o parcialmente automitica, estdn: Victor Chab, Juana Butler, Noé Nojechowiz, Eduardo Ben-
dersky, Emilio Renart, Olga Billoir, Campodoénico, Artemio Alisio, Ana Tarsia, Mario Borio,
Osvaldo Borda, Eduardo Markarian, Jorge Tapia, Carlos Agiiero, Lilian Sussmann, Judith Blais-
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tein, Rebeca Guitelson, Josefina Auslender que reside en U.S.A., Gabriela Aberastury, Hugo
Drucaroff, Martha Zuik, Carlos Tesarolo, etc.

Entre los de Tercera Generacion, se destacan Catalina Chervin, Marcelo Bordese, Alejandro
Puga y Adridn Burman, entre otros.

Entre los escultores, antes que a nadie debo mencionar al genio de Sesostris Vitullo como un
notable antecedente; a Libero Badii, escultor y pintor, figura poderosa, de la mayor importan-
cia, nacido en Italia, pero con toda la obra hecha en Argentina, y al talentoso Aldo Paparella.
Libero Badii, con quien tuve el honor de compartir la sala de la Galeria Ruth Benzacar en 1984,
fue un gran compafiero de ruta de Batlle, tenfan muchos puntos de contacto en el uso de la
energia creadora. Aunque con conceptualizaciones algo diferentes, practicé el automatismo
con pasion juvenil. Otros escultores del mayor interés para el automatismo son Alberto He-
redia, Carlos de la Mota, Hernan Dompé, Norberto Gémez, la escultora Tesso, Emilio Renart,
parte de la obra de Leo Tavella, entre otros.

Notas

1. La traduccién es del autor.

2.Ver Mercado de esclavos con el busto invisible de Voltaire, 6leo de S. Dali, 1940, en el Museo
Salvador Dali de St. Petersburg, Florida, U.S.A.

3. Texto publicado en Salvador Dali, Retrospectiva 1920/80 Catélogo de la exposicion realizada
en el Centro Pompidou entre el 18/12/79 y el 21/4/80. Paris: Edic. Draeger. La traduccién es
del autor.

4.“bajolaroca”eslatraduccidn textual que equivale en espaniol a decir “bajo cuerda” o “bajo capa”.
5. Para ampliar esta idea ver La Estructura Psicosocial del Arte. (Lorenzano, 1982:133 y sig.)

6. Los Cantos de Maldoror, Canto VI del Conde de Lautréamont.

7. Breton, A. L’ Amour Fou. Citado en: Nadeau, M. (1948:309).
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Summary: This essay will talk about the creative process in the visual arts. From psychic auto-
matism as a precedure and artistic manner influenced by surrealism, it’s study goes forward as
a complex process that merges the intelectual, the sensible and the unqualifiable. It’s fundation
has it’s roots in psychoanalysis, semiotics and historical creative practices. From the artistic
experience of the author, different methods are put in discussion, methods that can be conside-
red as a systematization for inspiration. To conclude, the text brings a remark of the surrealist
movement, specially in Argentina from the formative legacy of Battle Planas.

Keywords: Art - creativity - image - Painting - psychic automatism - Psychoanalysis - Surrealism.

Resumo: O ensaio aborda a questdo do processo creativo nas artes visuais. A partir do auto-
matismo psiquico como procedimento e discursividade artistica impressa pelo surrealismo,
estudia-se como processo complexo que concentra o intelectivo, o sensivel e o incosificdvel.
Seus fundamentos estdao no Psicoanadlise, a Semidtica e os rastros historicos das praticas criado-
ras. A partir da propria experiéncia artistica do autor, se discutem aspectos metodolégicos que
podem ser considerados como uma sistematizagao da inspiracdo. O texto também inclui uma
resenha do movimento surrealista em Argentina a partir do legado formativo de Batle Planas.

Palavras chave: Arte - automatismo psiquico - creatividade - imagem - Pintura - Psicoanélise
- Surrealismo.
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