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Surrealismo e fotografia:
uma proposta de leitura

RESUMO

S6 recentemente a historiografia artistica tem-
se voltado para uma andlise mais efetiva das
relagées do Surrealismo com a fotografia,
destacando o paralelo proposto por Breton
entre escrita automatica e formacao autonoma
da imagem no processo fotogrifico e a
possibilidade de constituir uma visualidade que
desrealiza o real sem nega-lo, mas convertendo-
o em signo.
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SURREALISMO E FOTOGRAFIA: UMA PROPOSTA DE LEITURA

Ao intervir no primeiro dos dois debates sobre o realismo, organizados pela Casa da
Cultura de Paris na primavera de 1936, Louis Aragon faz da fotografia um dos eixos
fundamentais de sua argumentagao. A complexa relagdo dos artistas plasticos coma questao
mimética desde o século XIX é por ele atribuida ao embate entre pintura e fotografia, que
teria conhecido trés estigios. O abandono da imitagdo da natureza — primeira forma de
realismo —, determinado pela percepcio da inferioridade do pincel diante da objetiva, é
seguido por um momento em que o pintor naturalista resolve ser mais realista que o fotdgrafo,
“pintando o que escapaao desenho, 4 arte em preto e branco”. Esse momento, contudo, &
de curta duragio, pois os pintores dirigem suas pesquisas para outros objetivos, chegando
a querer rivalizar com a natureza, como no caso de Picasso e Braque'.

Tragado esse quadro sumério da metamorfose da pintura moderna, o escritor
volta sua atencdo para a histéria da fotografia, na qual assinala de imediato sua
proximidade dos modelos pictéricos, exemplificada pela moldura que enquadrava os
primeiros daguerreétipos e pelas poses “congeladas, escolares, académicas”, exibidas
por aqueles que se faziam retratar com a nova técnica’.

O que importa a Aragon, no momento em que apresenta esse quadro das relagdes
reciprocas entre pintura e fotografia, € mostrar como a apropriacao dos modelos artisticos
foi deletéria para a novaimagem, afastando-a de um caminho bem mais produtivo. Paradigma
desse equivoco éa obra de Man Ray, encarnacio do fotégrafo classico, capaz de reproduzir
“a prépria maneira dos pintores modernos, o que neles parecia, mais que tudo, ter que
desafiar a objetiva, a mecanica. E até mesmo o empaste, o toque dos pintores que encontramos
nela. Todos passam por ela: Manet, Seurat, a extrema ponta do pontilhismo, Picasso.
O aparelho fotogréfico chega por si sé aimpor-se pelo desenho e ndo apenas pela matéria:
o fotdgrafo, com Man Ray, torna-se, assim, uma espécie de novo critico da pintura, ndo
poupando nada, nem mesmo o surrealismo. Mas, a0 mesmo tempo, essas pesquisas sao
atingidas pela mesma esterilidade que ja havia atingido a pintura: essa fotografia é separada
da vida, tem por matériaaarte que a precedeu. Quem ndo conhecer os pintores aos quais se
alude, ndo apreciaré plenamente essas realizacdes. Mais do que nuncaafoto[...] éumaarte
de ateli&, com tudo o que isso comporta: o carater eminentemente estatico da fotografia”.

Se o caminho perseguido por esse tipo de fotografia ndo satisfaz Aragon por seu
esteticismo, ha, porém, uma outra vertente que retém sua atencao: o instantdneo, capaz
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de revelar o humano e o social, do qual o cinematégrafo fora um legitimo herdeiro.
Nos dltimos tempos, gragas ao surgimento de novos aparelhos, a fotografia saiu do
estlidio, perdeu o carater académico, misturou-se a vida, tornando-se “mais reveladora,
mais denunciadora do que a pintura. Ela nos mostra nao mais seres que posam, mas
homens em movimento. Fixa momentos de seus movimentos que ninguém teria ousado
imaginar, que ninguém teria ousado ver. Ha muito tempo, pelo gosto do natural, o pintor
tinha chegado a emprestar a seus modelos apenas gestos ordinarios, simples, naturais.
[...] A fotografia, hoje, tem todas as ousadias. Descobre de novo o mundo. [...] Hoje as
multidées voltam na arte pela fotografia. Com os gestos exaltados das criangas que
brincam. Com as atitudes do homem surpreendido no sono. Com os tiques inconscientes
dos fldneurs, as diversidades heterdclitas dos seres humanos que se sucedem nas ruas de
nossas cidades modernas. E aqui tenho em mente sobretudo fotografias de meu amigo
Cartier, as que, nao por acaso, foram feitas no México e na Espanha”*.

E essa “experiéncia humana”, da qual surgira o novo realismo, que Aragon aponta
como caminho aos pintores, a exemplo do que haviam percebido “confusamente” Max
Ernst e John Heartfield, que tentaram incorporar a fotografia no quadro. Essas pesquisas
representam um estagio transitério, pois a fotografia, que vé o que o olho nao percebe,
sera, no futuro, o auxiliar documentario da pintura®. A contraposicao entre Ray e Cartier-
Bresson responde nao tanto as realizagdes concretas dos dois fotégrafos quanto a visao
que Aragon tinha da arte apds sua adesao ao Partido Comunista Francés em 1927, que
o levara a abandonar o movimento surrealista cinco anos mais tarde. Se o escritor
polemiza com as preocupagdes formalistas de Ray, presentes nas experimentagbes com
camara (solarizagdo) e sem cdmara (rayograma) e na utilizagcio requintada da luz, nao
menos artistica é a pesquisa de Cartier-Bresson, pautada por uma visao peculiar do
real, que nao deixa de ter pontos de contato com a idéia de “beleza convulsiva” proposta
por André Breton. Dotado de um olhar que faz surgir “do banal o fantastico, o
perturbador ou o simplesmente curioso ou divertido”, Cartier-Bresson, segundo Alain
Fleig, realiza um “jogo de emancipagao do real, que desloca o sentido e propoe
misteriosas correspondéncias”, aproximando-se dos pressupostos do Surrealismo®.

Os outros dois nomes lembrados por Aragon colocam em pauta a possibilidade de
revisdao dos postulados da pintura gragas ao uso de imagens de derivacio fotografica,
produzidas para fins nao-artisticos. Sobre Heartfield Aragon havia realizado uma
conferéncia em 1935 na mesma Casa da Cultura que estava abrigando os debates sobre
o realismo. Nela havia destacado a capacidade do fotomontador de conjugar politica e
arte, conferindo um sentido poético e ideoldgico aimagens nascidas de seu jogo com o
“fogo da realidade™’.

Ernst, por sua vez, estava associado a uma técnica como a colagem, que havia
despertado uma longa reflexao de Aragon intitulada “A pintura desafiada” (1930), que
ele considerava ainda coerente com o pensamento atual, apesar de algumas diferencas
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ndo explicitadas.® Interessado em focalizar aquelas experiéncias da arte moderna que se
haviam destacado pelo questionamento da pintura, vista como um simples processo
artesanal, o escritor confere primazia a dois momentos: a invengao da colagem, que
havia posto fim ao predominio de uma gestualidade ritual e vazia, e ao processo contra
a personalidade, empreendido pelos dadaistas. Dessas duas negagdes havia nascido
uma idéia afirmativa, denominada por Aragon de “personalidade da escolha”, que estava
na base do questionamento daquele “misterioso parentesco fisico, analogo a geragao”,
que unia o pintor a seu quadro’.

Se o escritor atribui um papel determinante a Ernst na afirmagao da colagem &
porque estabelece uma diferenca de propésitos entre o papier collé, que remete a esfera
da matéria e, logo, de questoes eminentemente pictdricas, e a colagem propriamente
dita, voltada para uma problematica essencialmente formal, que tem a ver com a
representacio do objeto. Na primeira exposicdo parisiense do artista (1921), as
possibilidades da colagem estavam plenamente representadas, cabendo um papel
fundamental a fotografia, que podia vir associada a pintura e ao desenho ou sob formas
de um arranjo de objetos que ela tornava incompreensivel. Os elementos tomados de
empréstimo de outras fontes desempenhavam fungdes diversas: tanto refor¢avam o ja
representado quanto apresentavam algo diferente por proporem “uma espécie de
metafora absolutamente nova”"°.

Desse modo, Aragon coloca toda a produgio de Ernst sob o signo do Surrealismo,
uma vez que nela destaca dimensdes como o “maravilhoso” e a “desambientagdo”.
O maravilhoso ndo representa apenas a negacao de “uma realidade” (dada) e o surgimento
de novas relagdes liberadas por essa recusa. Atualiza também uma méxima de
Lautréamont — o qual apregoava o carater coletivo do maravilhoso —, posto que a
colagem rompia a barreira da criagio individual por apropriar-se de imagens produzidas
por outros, colocando em xeque as idéias de personalidade, talento e propriedade
artistica''. Quanto a desambientacio, trata-se de um conceito derivado de Breton, que
Aragon define como “uma desordem inesperada, uma desproporgao surpreendente”, a
negacao do real que possibilita “a conciliagdo do real e do maravilhoso™'2.

A incorporagio de Ernst ao Surrealismo, obscurecendo sua militancia dadaista, é
também realizada por Breton, que credita a suas colagens a primeira configuragdo de
uma plastica surrealista. Proposta de “organizagao visual absolutamente virgem, mas
correspondente ao que havia sido desejado na poesia por Lautréamont e Rimbaud”, as
colagens do artista alemao impéem-se desde logo pelo estranhamento que propunham
a percepgao convencional:

“O objeto exterior tinha rompido com seu campo habitual, as partes que o
constituiam tinham, de algum modo, se emancipado dele, estabelecendo com outros
elementos relagdes inteiramente novas, que escapavam do principio de realidade, sem

deixar de ter conseqiiéncias no plano real (subversio da nogio de realidade)”".
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Confrontado com uma visualidade na qual a imagem era modificada por
combinagdes insdlitas, por aproximagoes que geravam novos sentidos, Breton coloca-
a sob o signo do maravilhoso ja no catdlogo da exposicao de 1921. No que consistia
essa qualidade? Na aproximagao de duas realidades distantes, da qual brotava uma
faisca; na concretude conferida a figuras abstratas; na capacidade de despojar o
espectador de seu sistema de referéncias, desorientando-o psicologicamente'*. Alguns
anos mais tarde, o escritor usara a imagem do labirinto para definir o choque perceptivo
provocado por imagens constituidas a partir de elementos dotados de uma existéncia
relativamente independente, préxima do recorte fotografico, cuja natureza era
essencialmente lirica por escapar da légica convencional e de toda intengao
preconcebida'®.

Se as colagens de Ernst retém a atengdo de Breton porque permitem questionar as
concepgoes tradicionais de arte gragas a apropriagao de imagens preexistentes, elas
sao importantes na formulagao de seu ideario estético também por outros motivos.
E significativo que o texto do catalogo da exposicao realizada em maio de 1921 na
galeria Au Sans Pareil comece com uma afirmagdo peremptéria, que nao sé atribui a
fotografia a capacidade de colocar em xeque os velhos modos de expressio, como
estabelece uma relagdo intrinseca entre ela e a escrita automatica'®.

Ao propor essa associagao, Breton realiza, pelo menos, duas operages conceituais.
Estabelece um elo significativo entre a escrita surrealista, que deveria trazer a tona um
texto latente, alheio as convengdes literarias e portador de um sentido surpreendente, e
a formagio auténoma da imagem no processo fotografico, no qual a automatizagao
optica e quimica da representagao coloca em crise a idéia de sujeito criador e os
pardmetros da criagdo artistica'’. Se se considerar que cabia a escrita automatica negar
as regras da literatura (vista como resultado de uma elaboragao e um trabalho
voluntarios), inverter as relagdes entre “literario” e “nao-literario”, fazer brotar uma
objetividade profunda da entrega total a subjetividade, nao parecera demasiado afirmar
que, num primeiro momento, Breton confere a imagem fotografica de que Ernst se
apropria para realizar suas colagens e fotomontagens o mesmo papel transgressor que
atribuia ao processo de composigdo poética, uma vez que ambas atuam muito mais no
ambito da descoberta do que no da invengao'®.

O artista alemao coloca-se além da pintura, ao relativizar seus pressupostos
técnicos, sem negar a idéia de figuragdo, a qual atribui um novo significado. Para
compreender seu papel no interior do Surrealismo, & necessario atentar para a fungao
renovadora que Breton outorga a fotografia no momento em que esta provoca a crise
do conceito mimético. Partidario de uma figuragao que desrealize o real, o poeta detecta
na fotografia o mérito de ter levado a pintura a concentrar-se na “necessidade de exprimir
visualmente a percepgdo interior”, voltando-se para a “representacdo mental pura” e para
alibertacao crescente do “impulso instintivo™. Isso nao significa que o escritor postule a
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ruptura total com o referente, pois para ele a criagao surrealista consiste na reorganizagao
dos “restos visuais” provenientes da percepgao exterior'?. Se for lembrado que Breton
considera as colagens de Ernst como a primeira manifestagdo de visualidade surrealista,
nao sera dificil detectar nas imagens de derivacdo fotografica que estdo na sua base
“restos visuais”, os quais, reorganizados, abrem caminho para uma percepgao capaz de
contestar os parametros corriqueiros, e para um procedimento mental, que retira a
identidade primitiva dos objetos e os transforma completamente ao combinar realidades,
a primeira vista, incompativeis “num plano que, aparentemente, nio lhes convém"”%.

Nao deixa de ser significativo que Ernst, ao referir-se aos procedimentos utilizados
pelos surrealistas para subtrair-se ao dominio das faculdades conscientes, use aimagem
de uma “fotografia assombrosa” do pensamento e dos desejos dos artistas. Desse
modé, a idéia de automatismo € mais uma vez associada ao processo de formagao da
fotografia e ao afloramento de uma imagem latente, provocado por uma subversao da
ordem légica da realidade, em virtude de “uma intensificagao subita das faculdades
visiondrias”, da qual brota “uma sucess3o alucinante de imagens contraditérias”?'.

A imagem fotogréfica ndo desperta o interesse de Breton apenas pelo fato de
permitir, como no caso de Ernst, a existéncia de uma figuragdo nao realista. Ha uma
outra vertente, representada por Ray, que também o atrai, por possibilitar a transformagio
do real gragas a um instrumento moderno e “revelador por exceléncia: o papel sensivel”.
Reduzindo a interpretagdo artistica ao minimo, a rayografia demonstra nao apenas a
inutilidade da pintura, como faz entrever a perspectiva de uma “arte mais rica em
surpresas”, préxima das pesquisas poéticas dos surrealistas e dos jogos mentais de
Duchamp?. A valorizacio do automatismo, associada a contestacdo das técnicas
tradicionais, que guia a reflexao de Breton na conferéncia proferida em Barcelona em
novembro de 1922, acresce-se de novos dados no artigo que dedicara ao fotdgrafo
norte-americano na série “O surrealismo e a pintura” (1927). Estabelecendo uma
diferenca entre as experimentagoes de Ernst e Ray, o escritor detecta na atitude deste
um afastamento do lugar comum da representagio fotografica, da qual ndo sé subtrai
seu carater positivo, como a arrogéancia de passar-se pelo que nao era. Longe da crenca
homolégica que guiara a tomada de posicao de Aragon, Breton descarta a idéia do
espelho, uma vez que a imagem fotografica requer uma “atitude propicia” das figuras
que se inscrevem em sua superficie, além de surpreendé-las freqlientemente em seu
aspecto mais fugidio. Coube a Ray demonstrar que a fotografia no &, afinal de contas,
uma “imagem fiel”, demarcando seus limites, colocando-a a servico de objetivos
diferentes dos que pareciam estar na raiz de seu surgimento, demonstrando que ela era
capaz de perseguir “por conta prépria, e na medida de seus préprios meios, a exploragao
daquela regido que a pintura acreditava poder reservar para si”%.

As idéias de Breton sobre a fotografia e sobre suas relagoes com a poéticasurrealista
nem sempre tém recebido a devida consideragao por parte dos historiadores daarte e
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da fotografia. Alain Sayag, por exemplo, considera “um equivoco” afirmar que a fotografia
“foi um dos apoios privilegiados da criagao surrealista”, lembrando sua escassa presenca
nas publicagdes do movimento, o engano da incorporaciao de um nome como o de
Brassai e as contradicdes entre acaso e oficio, inerentes as pesquisas de Ray. Num texto
repleto de idas e vindas, no qual sua posicao em relagio ao tema nem sempre é clara, o
autor formula uma pergunta, que parece atestar uma leitura bastante apressada da
producao reflexiva do Surrealismo:

“Nao seria necessario assinalar a auséncia de qualquer mencio 2 fotografia nos
textos tedricos de Breton?”*,

Também Alain Fleig, que define a relagao entre Surrealismo e fotografia nos termos
de “um casal ilegitimo e aleatdrio”, em virtude da aparente antinomia entre automatismo
psiquico e realismo bruto, apreserita uma visao negativa da avaliagao da imagem técnica
por Breton: do mesmo modo que “uma certa literatura marginal”, esta seria “rejeitada
ou vista com suspeicio”?. '

No campo histérico-artistico, s6 recentemente o pensamento de Breton sobre a
fotografia tem sido alvo de interesse. Uma rapida anilise da bibliografia dedicada ao
Surrealismo antes das tltimas décadas do século XX permitira mostrar como a colagem
de Ernst é associada ao processo automatico de escrita (Georges Hugnet, José Pierre)
ou a possibilidade de “um maravilhoso subversivo, atacando a realidade com elementos
que nela se inspiravam, com o tnico fim de os voltar contra ela” (Sarane Alexandrian)%,
sem que haja maiores considerages sobre as imagens usadas como ponto de partida.
Nesse campo, Marcel Jean parece constituir uma exce¢io. Embora ndo fale explicitamente
no papel da fotografia, ao lembrar que as colagens de Ernst se inspiravam provavelmente
nas imagens em trompe-/'oeil de De Chirico, que davam a impresséo de serem coladas
na tela, afirma que o artista alemao escolheu um caminho mais curto e “mais desinibido™:
como o ilusionismo, o desenho académico e a perspectiva ja estavam presentes nos
catélogos ilustrados, pode-se dizer que seu “ponto de partida é, literalmente, um cliché"?.

Se, desse modo, Jean acaba por colocar a problemitica da reprodutibilidade da
imagem, Dawn Ades, em Photomontage (1976) recupera parcialmente o pensamento de
Breton, ao destacar o duplo papel que este atribuia a fotografia no catlogo da primeira
exposicao parisiense de Ernst: afirmagdo do obsoletismo dos modos tradicionais de
representacao e provisio de novos elementos de figuracao®,

Um ensaio publicado por Rosalind Krauss na revista October em 1981 pode ser
considerado um verdadeiro divisor de dguas na avaliagdo do Surrealismo, pois nele se
propde esbogar uma definigdo do movimento nao mais a partir da pintura, e sim de uma
analise das fungbes semioldgicas da fotografia, que passaria a ocupar “um lugar
absolutamente central”. Decalcomania do real, marca obtida por um processo
fotoquimico, a fotografia & geneticamente diferente das formas tradicionais de arte: é um
indice, ao passo que pintura, escultura e desenho sao icones. Tendo em vista as
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manipulagdes a que a sujeitam os fotdgrafos do movimento, a autora sublinha o paradoxo
da fotografia no interior do Surrealismo: constitui a realidade em signo, préxima do
objetivo primeiro perseguido por Breton e Aragon. Os conceitos de “maravilhoso” e
“beleza convulsiva” apontam, a seu ver, para uma percepcao da “realidade enquanto
representagao”, da “natureza convulsionada numa espécie de escrita”, objetivo congenial
a fotografia, que seria considerada pelos surrealistas uma apresentagido do real
estruturado e codificado. Além disso, Rosalind Krauss ndo deixa de lembrar a correlacao
intelectual que Breton estabelecia entre o automatismo psiquico e o automatismo da
camara, capaz de modelar a realidade a partir de seus préprios pressupostos?.

Propondo trés exemplos paradigmaticos para a analise das contribuigées que a
nova imagem trouxe para a arte contemporanea — légica do ato (Duchamp), espacialidade
gerada pelas tomadas aéreas (Suprematismo) e mistura polifénica de materiais e signos
(Dadaismo e Surrealismo) — Philippe Dubois destaca no tltimo a percepgio da fotografia
como “um verdadeiro material, um dado icénico bruto, manipulavel como qualquer
outra substancia concreta [...], portanto, integravel em realizagoes artisticas diversas,
em que o jogo de comparagodes (insdlitas ou nao) pode exibir todos os seus efeitos”.
Embora a fotomontagem venha a ser usada de maneiras diferentes pelos artistas que
dela lancam mao, ha duas caracteristicas que se repetem sistematicamente: a integragao
da imagem fotografica numa espécie de “grande amdlgama de suportes”, fonte de sua
dessacralizagdo e de sua conversao num objeto, num dejeto, num vestigio, num ingrediente
da composigao; a correspondéncia de “jogos de combinagées simbdlicas” a essa mistura
de materiais, gragas ao uso de “todos os fios da analogia, da comparagio, da acoplagem
de idéias, num sentido politico de contestacio e de critica ou naquele (poético) de uma
metaforizagdo positiva e expansiva”®.

A historiografia mais recente, embora nao tenha acolhido o convite de Rosalind
Krauss e Philippe Dubois de conferir centralidade 2 fotografia no 4mbito do Surrealismo,
nao deixa, contudo, de levar em conta as consideragdes de Breton sobre a imagem
técnica. E o que demonstra Jack Spector quando lembra a relagao entre colagem e
escrita automatica proposta pelo escritor, que lhe permite ainda estabelecer um paralelo
com a fotografia meditinica do século XIX, em virtude da idéia dos fluxos mentais.
Mesmo que, mais tarde, Breton tenha dado preferéncia a pintura, Spector nao deixa de
mostrar como a fotografia continuou a ser um instrumento fundamental na contestagao
da concepgao mimética da arte. Ao rejeitar aimitagio, seu intuito nao era o de favorecer
aabstragdo ou a decoragio, e sim o de propor um novo tipo de imagem, “uma ‘imitagao’
da realidade percebida nio pelo olho fisico, mas pelo olho da mente, por intermédio da
meméria ou do sonho”. Desse modo, o autor atribui o interesse dos surrealistas pela
fotografia a possibilidade de descoberta do inconsciente mecanico, aliada a uma certa
ambigliidade temporal, que Ihe permite estar dentro e fora do tempo de uma so vez.
O “momento fecundo” dos acontecimentos transforma-se numa esséncia complexa,
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que se situa além da flutuagao do tempo, sem deixar de estar imerso nele, como
demonstram as fotomontagens que ilustram os livros de Breton e Eluard, os romances-
colagem de Ernst, A persisténcia da meméria de Dali (1930) ou as litocronias de Dominguez
(1934). A problematica do tempo fotografico, tanto na imagem unica, quanto na imagem
concebida enquanto momento de uma seqiiéncia cinematica potencial, parece, assim,
aproximar-se da reflexdo do Surrealismo sobre a percepcao e a predi¢ao, a presenga e
a auséncia e o amor convulsivo®'.

Uma leitura estimulante do interesse do Surrealismo pelo automatismo foi proposta
por Edmond Couchot no final da década de 1990. Os surrealistas nao estariam reagindo
aautomatizagao das técnicas materiais, mas demonstrando que o homem pode afirmar
sua mais profunda subjetividade ao dar livre vazao ao funcionamento automatico do
pensamento. Essa atitude teria conseqliéncias interessantes na visao da maquina, a qual
é atribuido um inconsciente mecanico e, logo, uma irracionalidade que |he confere uma
filiagdo humana. Desse encontro surge uma nova concepgao do sujeito: a subjetividade
mais intima demonstra sua disponibilidade para com um sujeito impessoal inconsciente,
“que produz e percebe as imagens automaticas do pensamento bruto. Pois ha um
sujeito impessoal na maquinaria do sonho. Mas um sujeito impessoal que nao é aquele
da experiéncia técnica, que nao € comum a mais ninguém: um sujeito impessoal de algum
modo desmassificado, Unico, singular, incomunicavel, como todo sonho™*2,

A leitura de Couchot pode ser aplicada a conciliagdo entre o primitivismo e as
novas condi¢des trazidas as artes plasticas pela fotografia, da qual resultou “um
subjetivismo quase total, que ndo respeita nem mesmo o conceito geral do objeto e
reage até contra a visao que podemos ter do mundo exterior”, atribuida por Breton ao
Ernst do comeco da década de 1920%. As colagens e fotomontagens do artista alemio,
cujo ponto de partida foi uma alucinagio gerada pela percepgio do carater contraditdrio
e absurdo de imagens cientificas reunidas num unico catalogo, a solicitarem “novos
planos, para seu encontro num desconhecido novo”, trazem nio s6 a marca de um jogo
combinatério, que pode ser determinado pelo acaso ou pelo inconsciente, como remetem
ao trabalho onirico por seu carater fragmentério. Nelas o sujeito pessoal e o sujeito
impessoal se encontram e se fecundam reciprocamente, uma vez que a escolha e o
acaso deixam de ser fatores contraditérios, gerando aquela desambientacio de que fala
Breton no prefacio de A mulher 100 cabegas (1929), por proporcionarem “desvios” as
imagens de que o artista se apropriou para criar uma visio alucinatéria da realidade™.

A colagem, que Ernst define como a “alquimia da imagem visual”, o “milagre da
transfiguracao dos seres ou objetos com ou sem modificacao de seu aspecto fisico ou
anatdmico”, traz em si um principio essencial da poética surrealista: o movimento
dialético gracas ao qual o subjetivo e o objetivo se mantém num estado de simbiose,
desmentindo toda idéia de paralelismo e dualismo. Em sua defesa da colagem, Michel
Carrouges utiliza, no final da década de 1940, um argumento bem préximo ao proposto
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por Couchot cinqlienta anos mais tarde: é em virtude de um principio de exclusividade,
de segmentacio arbitraria e iluséria que se considera negativamente o artista que se
apropria de uma determinada imagem, de um determinado fragmento de desenho,
quadro ou matéria para uni-los a outros arrancados nas mesmas condicdes de seus
suportes originarios a fim de gerar um conjunto novo e “revelador, gragas a esse
empréstimo de outrem, dos segredos mais pessoais do inspirado que os dobrou a
prépria fantasia”. Embora o autor nio estabeleca um paralelo entre colagem e imagem
técnica (reservando-o para a fotomontagem), é no 4mbito dessas consideragdes que
afirma que a fotografia realizou de maneira audaciosa o desejo de Breton de libertar o
artista da “escraviddo da mao”. Dando voz a Raoul Ubac, Carrouges destaca um outro
aspecto da fotografia que mantém profundas relagdes coma proposta surrealista: o
acaso, presente tanto na tomada que arranca um unico aspecto do real, quanto nas
operagdes técnicas que transformam uma imagem latente numa imagem estavel, a
evocarem uma espécie de “estranha alquimia”. A partir dessa andlise, o autor faz um
progndstico para o futuro das artes plasticas, que consistiria numa “combinagéo
incessantemente aperfeicoada do acaso com um duplo automatismo: o do aparelho
mecénico e o da inspiracio criadora”®.

Se o caminho percorrido pelas artes visuais desde entao foi bem mais complexo,

‘Carrouges, contudo, acertou quando previu que estas niao poderiam dispensar as

contribuicdes do aparelho fotografico, como demonstram mais e mais as pesquisas
contemporineas. H4, entretanto, uma tarefa em aberto, reservada aos historiadores da
arte: reconhecer o papel desempenhado pela fotografia na configuragao de uma nova
visualidade, nio apenas no caso do Surrealismo, mas de todos os movimentos de
vanguarda do comego do século XX. Nio é uma tarefa facil, pois esta em jogo o confronto
com uma construgdo tedrica que ainda hoje tem muitos seguidores: a idéia da pureza
dos meios enquanto elemento definidor da arte moderna. Seu autor, Clement Greenberg,
ao escrever sobre Miré na década de 1940, nio fazia constar, por exemplo, de suas
consideragoes a série de desenhos-colagens realizados pelo artistaem 1933, que incluiam
imagens publicitarias, gravuras anatdmicas e cromolitografias comerciais. Como nao se
trata de uma atitude isolada, o resgate de outras dimensées da arte moderna que nao
cabem dentro de determinados modelos tedricos configura-se como um campo vasto,
cuja exploragao sistematica trara, sem davida, novas leituras de um periodo tio
determinante para a cultura visual e para a redefini¢io dos estudos histérico-artisticos.
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