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Resumo

O automatismo criador e o processo fotografico sdo colocados em paral el o por
Breton em diversas ocasides. A fotografiainteressaainda ao poeta por colocar
em discussdo a idéia de autoria e por aprofundar aguela desambientagdo da
imagem tdo val orizadano manifesto de 1924.
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Numa fotomontagem realizada em 1938 para ilustrar o verbete
“escrita automética’ do Dicionario abreviado do Surrealismo, André
Breton se auto-representa como um cientista que, por um momento,
levantou os olhos de um microscopio do qual saem minuscul os caval os
negros. Sua figura desproporcional em virtude do tamanho da cabeca
contrasta com a de uma mulher presa atrés de uma grade, que olha
intrigada para a cena.

A composi¢ao apresenta, sem davida, um aspecto parddico, mas
Sua associacdo com O processo da escrita automatica € plenamente
justificada, se for lembrado que no Manifesto do Surrealismo (1924),
Breton (1971, p. 40) estabel ece umarel acdo explicitaentre 0 automatismo
da méguina e a “escrita do pensamento”. No ambito do manifesto, a
maguina configura-se como um model o de comportamento artistico em
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oposicdo a alguns dos esteios da atitude realista. Se a descricéo e a
narragao sao as caracteristicas principais da literatura realista, os
surrealistas, ao contrario, séo apresentados pel o poeta como “ modestos
aparelhos registradores que ndo se deixam hipnotizar pelo desenho
gue tracam”, visto estarem a servigo da “escrita do pensamento”.

O uso do termo “aparelhos registradores’ e o destaque dado a
ele por um recurso gréfico como oitélico levou Claudio Marra (1999, p.
91) a propor um paralelo com a cdmara fotografica, instrumento ideal
para a producdo daguela identificacdo entre imagens mentais e obra
gue interessava tanto Breton e seus companheiros. Uma observacéo de
Marra (1999, p. 91) a respeito do interesse do grupo surrealista por
Freud e pel os mecani smos que regem avida psiqui cagjudaacompreender
a presenca do microscopio na fotomontagem de Breton. Em A
interpretacdo dos sonhos (1900), o fundador da psicandlise havia
proposto uma comparagdo entre “0 instrumento que executa nossas
funcBes mentais” e “um microscopio composto ou um aparelho
fotografico”. Se aessareferéncia precisafor acrescentada alembranca
de que Breuer, em fins do século X1X, havia estabel ecido umaanalogia
entre memaria e chapafotogréfica, e percepcao e espelho do telescopio
(MARRA, 1981b, p. 171-172), arelacdo de Breton com o universo mecanico
poderiaser explicadacomo estando inseridano debate cientifico e cultural
contemporaneo.

O que é, de fato, um microscopio? Um aparato Optico gragas ao
gual objetos de dimensdes pequenas se transformam em imagens
ampliadas. Queimagensdaaver o microscopio manipulado por Breton?
Uma dupla de caval os negros, ou sgja, figuras arquetipicas, portadoras
devidaede morte aum s tempo, associadas ao fogo e aagua, simbolos
do psiquismo inconsciente, do tempo e da impetuosidade do desgjo
(CHEVALIER & GHEERBRANT, 1991, p. 203). O significado dafotomontagem
comeca a esbocar-se: 0 microscépio pode ser interpretado como um
aparelho registrador que permite apreender a escrita do pensamento,
representada pelos cavalos, o que explicaria 0 ar ausente de Breton,
observado pelarazédo enjauladae sem condices deinterferir no processo.
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Uma leitura mais atenta de A escrita automatica pode sugerir
uma associacdo entre o microscopio e o aparato fotografico. Do lado
direito dalente do instrumento desenha-se um circulo deluz, o que permite
pensar imediatamente num dispositivo luminoso e, |ogo, no principio da
fotografia.!

A data da fotomontagem — 1938 — sugere que nessa composi c&o
0 poeta realiza um trabalho de condensacédo ndo apenas no sentido
freudiano (formagdo de uma imagem nova a partir de elementos que
estariam separados no estado de vigilia), mas igualmente de maneira
pragmética ao resumir visualmente suas idéias sobre a relacdo entre o
processo automatico eafotografia. A primeiraassociacao entrefotografia
e automatismo data, defato, de 1921. No catélogo da primeiraexposi¢ao
parisiense de Max Ernst, escreve Breton (1949b, p. 101):

A invencéo dafotografiadesfechou um golpe mortal contraosvelhos
modos de expressdo tanto na pintura quanto na poesia, na qual a
escrita automatica, que apareceu no final do século XIX, é uma
verdadeira fotografia do pensamento.

Essa frase lapidar requer algumas consideragbes. Em termos
fotograficos, a atencéo de Breton parece voltar-se sobretudo para a
formacdo quimica da imagem gracas a agdo dos sais de prata numa
superficie fotossensivel, o que pode ser visto como um primeiro indicio
deumaarticulagdo possivel entre 0 automatismo visual e o automatismo
psiquico. O processo fotogréfico enquanto sucessao de gestos mecanicos
e quimicos parcelados, cujo resultado é a apari¢éo autbnoma de uma
imagem, ndo deixa de apresentar relacbes com a prética da escrita
automatica, tal como proposta no Manifesto do Surrealismo. Se a
primeiracondicéo — criar um vazio no préprio espirito paraque possase
operar um afluxo incontrolado de palavras — ndo se aplica a fotografia,
as demais permitem estabelecer um paralelo pontual: o estado passivo
ou receptivo do poeta, que se entregaalinguagem sem tentar orienté-|a,
teria correspondéncia no papel fotossensivel; o ditado interior, que o
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obriga a transcrever “depressa, sem assunto preconcebido” (Breton,
1971, p. 42-43; Durozol & LECHERBONNIER, 1976, p. 119), teria um
equiva ente na formagao autbnoma da imagem.

A impressdo de que Breton, ao estabelecer uma relagdo entre
fotografiae escritaautomatica, estainteressado antes de tudo no processo
técnico, é refor¢ada por uma afirmagdo presente num texto de 1933.
Em A mensagem automatica (Breton, 1992c, p. 376-377), com efeito,
atomadade posi¢ao contraos modos de criagdo tradicionaiseavigilancia
exercida continuamente pela razdo, além do convite a mergulhar num
“estado de passividade mental”, proporciona um novo paralelo com a
fotografia: “ Tudo estdescrito na paginabranca, e como sdo indteisaguel as
cerimonias que os escritores fazem por algo que nada mais € do que
uma revelacdo e uma fixacdo fotograficas”.

Ao reportar a escrita automatica ao processo gragas ao qual uma
imagem latente se torna umaimagem visivel estével, Breton esta, sem
davida, pensando no aspecto central da prética poética do Surrealismo.
Cabe ao automatismo revelar aexisténcialatente de um texto, que nada
tem a ver com a literatura tradicional, por ser portador de um poder
poéticoinusitado e de* um sentido imprevisto, surpreendente”, no qual o
espirito do escrevente ndo se reconhece de imediato (Durozol &
LECHERBONNIER, 1976, p. 122).

O paralelo com afotografia ndo para por ai. Dizer que a escrita
automatica € “uma verdadeira fotografia do pensamento” implica
reconhecer que naimagem técnica o valor de “autentificagdo” pode se
confundir com o valor de “revelacao”, como atestam indmeras
experiéncias cientificas realizadas no final do século XIX. E o caso do
interesse demonstrado pelo doutor Hippolyte Baraduc pelos efeitos
fotossensiveis dos fluxos mentais, que o levaaregistrar a aura humana
nachapafotografica, umavez que acreditava na possibilidade de grafar
a “luz da aima’. E o caso também das pesquisas a respeito das
emanacdes, vibractes e alteracbes ambientai s produzidas pel osmédiuns,
gue sdo realizadas por personalidades como Cesare Lombroso, Charles

4 FaBRris, Annateresa. BRETON E O AUTOMATISMO



Richet, Etienne-Jules Marey e Henri Bergson (os dois Gltimos na
qualidade de membros do Grupo de Estudos dos Fendmenos Psiquicos
do Instituto Psicol6gico de Paris). O uso da chapa fotografica permitia
registrar asimagens|atentes emitidas pel o corpo do médium: méosfluidas,
formas transparentes e apari¢des de pessoas falecidas. Ciéncia e ficgdo
encontram-se lado a lado nessas experiéncias, que nada mais sdo do
que demonstracBes de que o visivel ndo é o Unico campo de acdo da
fotografia. Ao contrério, elarevelaser capaz de produzir “ objetosvisiveis
ideais’ gracas ao auxilio dacomprovacéo experimental (Dipl-HUBERMAN,
1986, p. 75; FrRADE, 1992, p. 79; BrauN, 1996; SpecTor, 1997, p. 97).

Embora Breton (1992c, p. 378-381) venha a estabelecer uma
diferencaentre a passividade voluntaria dos surrealistas e a passividade
mecanica dos médiuns, é inegavel que entre as fontes do automatismo
nado pode deixar de ser incluidaacorrente medinica, cujos pressupostos
eram bem conhecidos por ele em virtude da leitura de revistas e
publicactes especializadas.

Se, no campo cientifico, a fotografia chega a ultrapassar suas
possi bilidades miméticas, € no campo artistico que elalanca seu maior
desafio: coloca sob suspei¢do os fundamentos da criagdo tradicional, a
comecar pelasubjetividade, suplantadapel o modo mecanico deformacéo
da imagem. E justamente essa qualidade que desperta a atencdo de
Breton, empenhado desde sempre no ataque sistemético aos velhos
modos de expressdo. A imagem escolhidaparailustrar o artigo A beleza
sera convulsiva (1934) pode ser tomada como 0 ponto de encontro
ideal entre fotografia e escrita automatica. Ao escolher uma imagem
constituida de tracos luminosos, Breton ndo s6 dariaaver o significado
literal do termo fotografia como estaria conectando-o com airrupgdo do
texto automético, clardo subiténeo aemergir do inconsciente, “centelha’
daqual derivaovaor daimagem surrealista(Breton, 1971, p. 51; CibADE,
2002, p. 110).2

Atividade que perturba as regras da literatura, entendida como
resultado de uma elaboracéo e de um trabalho voluntarios, a escrita
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automaética, ao revelar aexisténcialatente de um outro texto, inverte as
relacdes entre “literario” e “nao-literario”. Se 0 “ndo-literério” revela
ser bem mais rico de possibilidades do que o “literério” (Durozol &
L ECHERBONNIER, 1976, p. 122), a mesma equacao pode ser estabel ecida
na comparacao entre pintura e fotografia, cabendo a primeira o papel
normativo desempenhado pelaliteraturae asegundao papel transgressor
atribuido & escrita automética.

Esse paralelo é evidente ndo s6 na funcéo inovadora que Breton
confere a fotografia, mas também nos artistas escolhidos para calcar
suaargumentacdo, Max Ernst e Man Ray. Partidario de umavisualidade
gue ponha em xeque a percepcdo habitual da realidade exterior sem,
contudo, bani-la, Breton acabapor colocar afotografianaprépriaorigem
do Surrealismo. De que maneira? No texto de apresentacéo da exposi cao
de Erngt, deixa claro que, se 0 “instrumento cego” realiza com muito
maior propriedade as tarefas miméticas outrora delegadas a pintura,
nem por isso os artistas podem pretender romper, de maneira leviana,
com aimitacdo das aparéncias (BrReTon, 1949b, p. 101).

A argumentacdo torna-se mais articulada na conferénciaSituagéo
surrealista do objeto (1935), naqual Breton (1972, p. 154-157) credita
aimagem técnicaacrise experimentada pelavisdo realista. O esgotamento
manifesto do modelo “percepcdo exterior/eu” fora aprofundado pela
mecanizacdo extrema do modo plastico de representacéo. Incapaz de
competir com a fotografia no terreno mimético, a pintura passa a
concentrar-se na “necessidade de exprimir visualmente a percepcao
interior”, dando-se como objetivos a “representacdo mental pura’ e a
libertac8o crescente do “impulso instintivo”.

A desredlizacdo do real a qual aspira o Surrealismo € a diretriz
fundamental dos dois artistas escolhidos por Breton parademonstrar as
possibilidades de inovacéo da fotografia. Nesse sentido, ndo ha
incongruéncia entre a exaltagcdo da mecanizacdo do modo de formacéo
daimagem, que permitiapdr em xeque os postul ados do dominio técnico
e da expressdo, e a aceitacdo do “subjetivismo quase total”, atribuido
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por Ernst aintroducdo dafotografiano campo das artes plasticas (Breton,
19493, p. 196).

N&o haincongruénciaporque o artistaalemao, ao utilizar acolagem
e afotomontagem, evidencia ser possivel fundir numa Gnicaimagem o
questionamento da idéia tradicional de arte e a manifestacdo de uma
nova percepcao a partir de um jogo combinatério. Gracas a apropriacao
deimagens preexistentes e, logo, ndo individuais, Ernst questionaaum
SO tempo umaidéiade criagdo aindafirmemente enraizadano romantismo
e aprimazia do conhecimento técnico, e a elas opbe a configuracéo de
uma nova realidade, evocadora, ndo raro, do trabalho onirico por seu
caréter fragmentario. Breton aprecia nele justamente essas qualidades.
No artigo publicado em La Révolution Surréaliste de outubro de 1927
(que, no ano seguinte, integrard o livro O Surrealismo e a pintura),
além de diferenciar suas colagens dos antecedentes cubistas — carac-
terizados por uma “vontade de compensacéo da matérid’ —, o escritor
descreve de maneiralirica o resultado alcangado por Ernst: “elementos
dotados por st mesmos de uma existénciarel ativamente independente”,
proxima da |6gica do recorte fotografico; configuracdo de uma nova
ordem, de carédter poético; fuga, na medida do possivel, de “qualquer
intencéo preconcebida’; primaziadaimagem (Breton, 2002, p. 43-44).
Na apresentacdo do romance-colagem A mulher 100 cabecas (1929),
essas categorias serdo reunidas no conceito de “desambientacdo”, por
proporcionarem “desvios’ avisdo convenciona dasimagens (BreTon,
1992b, p. 305) que serviram de ponto de partida: gravuras de livros
infantis, ilustracdes de catalogos técnicos e de obras de divulgagéo
cientifica

Enquanto Ernst responde a demanda de Breton de uma arte
figurativa ndo realista, Man Ray permite-lhe enfatizar uma outra
possibilidade de transformacéo do real, por ter escolhido um instrumento
“revelador por exceléncia: o papd sensivel”. O interesse pelasrayografias
—imagens obtidas sem aintermediacdo da cAmara gracas ainterposi ¢cao
de objetos entre uma fonte luminosa e um papel fotossensivel — é
motivado tanto pelarelativizacdo da“ interpretacdo artistica’ quanto pela
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“ perspectivade umaarte maisricaem surpresas que apintura’ (BreTon,
19494, p. 197).

Embora Breton ndo se refira ao fato em suas andlises do artista
norte-americano, haum dado ulterior narayografiaque podeter reforcado
seu interesse pela técnica. Ray atribui a descoberta da rayografia a um
acidente ocorrido no laboratério durante o processo de revelagdo de um
trabalho para o costureiro Paul Poiret: ao colocar, sem querer, sobre
umafolhade papel sensibilizado que se encontravanabaciaum funil de
vidro, um copo e um termbmetro e ao ligar, em seguida, aluz, virauma
imagem seformar. N&o setratavade “ umasimples silhueta dos objetos:
estes eram deformados e refratados pelos vidros, que tinham tido um
contato maior ou menor com o papel, e a parte diretamente exposta a
luz se destacava, como um relevo, no fundo preto”. Fascinado pela
experiéncia, deixa de lado o trabalho para Poiret e passa a aplicar o
procedimento, do qual resultam imagens* surpreendentemente misteriosas
e novas’, atodos os objetos que se encontravam ao alcance da méo: a
chave do quarto do hotel, um lengo, alguns|apis, um pincel, um pedaco
de barbante (RAY, 1998, p. 49-50).

Sefor aceitaahipotese de Marra(1981a, p. 212) de que o acidente
teriaacabado por acontecer de qualquer maneira, em virtude de escolhas
e experiéncias anteriores do artista, poder-se-a dizer que Ray confronta
Breton com aocorrénciado acaso objetivo. A desatencdo que ocasionou
a descoberta da nova técnica ndo teria sido casual; seria fruto do
inconsciente, queterialevado o artistaapromover o encontro entre uma
projecdo subjetivae um determinado objeto.

O nome escolhido para 0 novo procedimento, considerado por
guase toda a critica como uma atitude narcisista, recebe uma outra
avaliacdo de Argan (1970, p. 79), que permite reforcar aidéia de que
Breton e os artistas ligados a ele tinham um interesse particular pelas
discussdes cientificas. O historiador italiano, de fato, estabelece um
paralelo entre arayografia e a radiografia, isto €, aimagem produzida
por um raio que atravessa um corpo, mais ou menos contido pela
opacidade diferente das camadas de matéria que encontra.
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Breton apreciaumaqualidade precisadarayografia(e daatividade
fotografica de Ray): ter despojado a imagem técnica de seu “carater
positivo”, demarcando seus limites, colocando-a a servico de fins
diferentes daquel es pelos quais pareciater sido criada, explorando uma
“regido que a pintura acreditava poder reservar parasi”. Ao fazer essas
afirmacdes e ao colocar toda a producdo do artista (mesmo a pictorica)
sob o0 signo de uma Unica determinagéo — cercar a aparéncia ou a
inaparéncia (Breton, 2002, p. 52-53) —, 0 poeta demonstra possuir uma
concepcaoindicial dafotografia.

A légicado indice, isto €, arepresentacdo por contiglidade fisica
do signo com seu referente, que faz com que afotografia se afirme como
marca de “um real”, ndo estd apenas na rayografia, mas numa série de
procedimentos de transformac&o do dado exterior adotados pelos
surrealistas. solarizacdo (Ray), sobre-impressdo (Magritte), fossilizacdo
(Ubac), raspagem (Ernst), decalcomania (Dominguez) etc. (Dusols, p.
1998, p. 45, 268).3 Se todas essas técnicas s30 val orizadas pel o poeta por
colocarem em xeque a visao fenoménica convencional, ndo se pode
esquecer que, no texto dedicado a Ray em O Surrealismo e a pintura,
Breton (2002, p. 52) evidenciando conceber afotografia como icone, ou
sgja, como uma representacao por semelhanca, quando afirma:

A reproducéo fotografica tomada em si, revestida como é dagquele
valor emotivo que a transforma num dos mais preciosos objetos de
troca]...], essareproducdo, emboradotada de umaforcade sugestdo
particular, ndo é em Ultima analise aimagem fiel que pretendemos
guardar daquilo que logo ndo teremos mais.

Diante dos elementos arrolados até agora, parece dificil aceitar a
idéiadeAlainFleig (1997, p. 40-41) deque o Surrealismo eafotografia
acabaram por formar “um casal ilegitimo e aeatério” que, do mesmo
modo que uma certa literatura marginal, foi rejeitado ou visto com
suspeicao por Breton. Apesar dessaressalva, Fleig ndo deixade enunciar
0s dois motivos principais que levaram os surrealistas a demonstrar
interesse pela imagem técnica: a primazia concedida por eles a
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visualidade, naesteirado conviteformulado por Rimbaud detornar visivel
(e legivel) o que estd aém do visual; o carater ambiguo da fotografia,
derivado em parte de algumas experiéncias de laboratério (montagem,
colagem, sobre-impresséo, fotograma, solarizacado, brilage; re-
enguadramento, ampliacéo etc.), que atransformam num ricoinstrumento
aservico doimaginario, liberto das vel has categorias e aberto atodos os
encontros e a todas as hibridactes.

Ao fazer referéncia ao uso intenso de processos experimentai s por
parte dos fotégrafos surredlistas, Fleig (1997, p. 41, 67) evocaaimagem
do“laboratdrio do alquimista’, no qual seencontram arteeciéncia, isto €,
duas daquel as instancias que concorrem paraamitologiado Surrealismo.
A idéiadaaquimiavoltaafazer-se presente no momento em que o autor
analisa o processo de solarizacdo, bastante utilizado por Ray, que consiste
numa nova exposi ¢ao da prova fotogréfica a luz num certo momento da
revelagdo. Gragas a solarizagao, o fotdgrafo norte-americano desrealiza
suas matrizes, conferindo-lhes uma tensdo particular que solapa a
identificacdo imediata do referente e transforma a fotografia numa
“verdadei raimagem que apresentaao ol ho antes caracteristicasdiferentes
do que caracteristicas analdgicas com seu modelo”. Em Primazia da
matéria sobre o pensamento (1929), o nu visualizado por Ray parece o
recorte“deum material inédito entre o metal eoliquido denso, umaespécie
de mercurio alquimico”, aevocar um processo de fusdo.

Breton ndo permanece imune ao fascinio de umaimagem capaz
de evocar a aura da fotografia mediunica e se torna objeto de uma
solarizacdo em 1929. O d o luminoso queincide nos cabel os e no pul dver,
gerando um efeito de desmaterializacao, aliado alinhanegraque circunda
0 rosto, confere um destaque significativo ao seu perfil. O efeito de
baixo-relevo proporcionado pela presenca da linha negra e incisiva
converte a efigie do poeta numa demonstracdo cabal do poder de
transformagado da fotografia: embora o referente seja reconhecivel, ele
ndo se confunde com uma representacdo de caréter realista. E, ao
contrario, resultado de umainversdo dos valorestonais dafotografia por
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obrade um efeito de cal cinac&o, reportado por Arturo Carlo Quintavalle
(1983, p. 95) a0 “sentido alquimico do sol”.

Se 0 motivo daalquimiavoltaaser evocado, demonstrando mais
umavez apossibilidade de aproximar o Surrealismo de uma concepgao
amplade ciéncia, parece ser oportuno lembrar que também a solarizagdo
é fruto de um dagueles acasos t&o caros aos surrealistas. Em 1928, Lee
Miller, assistente do fotografo, ligou a luz na cABmara escura ao sentir
algo passar por seu pé. O negativo jarevelado, ao ser exposto aluz, teve
os valores tonais invertidos; a partir dessa experiéncia acidental, Ray
desenvolveu meios para controlar os resultados e conferir-lhes as
variacdes desgjadas (ScHwaRrz, 1977, p. 300-301).

Um outro dado que merece atencdo na andlise das relacbes de
Breton com a fotografia também diz respeito a Ray. O fotdgrafo norte-
americano, de acordo com Arturo Schwarz (1977, p. 301-302), submetia
a solarizac8o apenas as imagens de pessoas consideradas merecedoras
de um tratamento especial. Como a pratica do retrato era uma espécie
de exercicio afetivo, Ray recorria a um jogo tipico do Surrealismo,
conferindo pontos numaescalade 0 a20, determinados por suasimpatia
pelo modelo e pelo interesse “sem reservas’ demonstrado por este em
relacio afotografia. E significativo nesse contexto que Breton obtenha
uma das pontuacdes mais altas — 18 —, sendo sb superado pela esposa
do fotografo (20) e por Marcel Duchamp (19).

Embora Breton acabe por concentrar seu discurso sobre a
visualidade surrealistanapintura, pareceinegavel que ndo foram poucas
as contribuicdes trazidas pela imagem técnica na delimitacdo de um
campo de agdo propria, no qual o real é colocado sob suspeita e sujeito
a novos pontos de vista e no qual sdo questionados alguns dos esteios
fundamentais da atividade artistica. Cabe provavelmente a Michel
Carrouges (1950, p. 210-211) o mérito de ter destacado esses aspectos
ainda no final da década de 1940. Numa atitude pouco usual para o
periodo em que seu livro foi escrito, o critico atribui a fotografia a
realizacdo mais plena do desejo de Breton de libertar o artista da
“escravidao” damao. Além disso, Carrouges destaca a parcelade acaso
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existente em toda operacéo fotografica — desde o instante da tomada
gue arranca um Unico aspecto do real até aguele conjunto de operacbes
técnicas que transformam uma imagem latente numa imagem estéavel,
todas realizadas fora do fotégrafo, com a méo a desenvolver um papel
apenas mediador. Com base nessas consideracfes, 0 autor acaba por
localizar o futuro das artes plasticas numa* combinagdo i ncessantemente
aperfeicoada do acaso com um duplo automatismo: o do aparelho
mecanico e o da inspiracéo criadora’.

DafotografiaBretonretira, portanto, elementos que lhe permitem
calcar seus argumentos antiartisticos e sua defesa de uma visualidade
naqual o real se converte em signo, em elemento daquela “floresta de
indicios” (BreTon, 1992, p. 22), que o homem ndo deve enfrentar com
medo, umavez que é nelague reside a “ beleza convulsiva’.

BRETON AND THE AUTOMATISM
ABSTRACT

In many occasions, Breton believesthat close parallels can be drawn between
the creative automatism and the photographic process. Photography interests
the poet for the discussion about the idea of authorship that is brought up. It
also deepens the displacement of the image which was of such importancein
the 1924 manifesto.

KEey worps: André Breton, surrealism, automatism, photography, image.

Notas

1 A idéado microscopio como dispositivo luminoso € proposta por Michel
Poivert. Cf.: Cidade (2002, p. 110). Umaandlise dessafotomontagem articulada
em volta da relagdo fotografia/escrita automética é também proposta por
Krauss (1990, p. 111-112) no ensaio “ Fotografiae Surrealismo”.

2. No caso daimagem surrealista parece ser oportuno lembrar aafirmagéo de
Marguerite Bonnet (1991, p. 40) de que Breton langa mé&o do vocabul&rio
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dos fendémenos elétricos para sublinhar seu poder de choque e sua
capacidade de visualizagdo, paraaém de seu carater arbitréario.

3. A idéia da concepcédo da fotografia como indice esta presente em vérios
autores: Krauss (1985, p. 31); Bonnet (1991, p. 35); Mourier-Casile (1994, p.
139); Fleig (1997, p. 46-47).
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