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Resumo

Este trabalho visa a estabelecer uma relagéao eéesezicao e fotografia no livro
Amor louco,de André Breton. Tanto nblanifesto do surrealism{l924) quanto em
Nadja (1928), o autor condenara as descricdoes em fawrfatagrafias, pois estas
contribuiriam para a veracidade do relato, tendoigmto, um valor de testemunho. Esta
concepcao do processo fotografico se aproximaatetque aponta seu carater indicial,
de marca da realidade. O programa surrealista proppor Breton era evitar as
descricbes e relatar com o maximo de acuidade asfestacdes surrealistas no
cotidiano. Esta pesquisa se concentrou nas fotagrafseridas emAmor loucoque, em
algum momento, sdo descritas, contrariando o queo diutor no prefacio ddadja
Apontamos de que maneira Breton descreve essagnsiagetorizando-as para alguns
dos pressupostos do surrealismo. Tal procedimeni ¢omo propdsito demonstrar a

irrupcao do insalito, do onirico e do irracionglaxtir do cotidiano.

palavras-chave: André Breton, surrealismo, deserifcografia.



Abstract

This study aims at establishing a relation betwaescription and photography
in André Breton’s noveRmor louco Both in Manifesto do Surrealism(924) and in
Nadja (1928), the author condemned the descriptionavorfof the photographs, given
that these contributed to the truthfulness of tbeoant, having, therefore, a testimony
value. This conception of the photographic proeggsoaches closely to the theory that
points out its indexical nature, its reality halikaThe surrealist program proposed by
Breton meant to avoid the descriptions and relate gurrealist manifestations in
everyday life as accurately as possible. This rekedocuses on the photographs
inserted inAmor louco These, at some point, are described, going agdiasauthor’s
words in Nadja's preface. This study shows how @&retlescribes these images,
associating them with some surrealist conceptsh pumcedure would have the purpose
of demonstrating the irruption of the marvelous tmirism and the irrational from

everyday life.

Keywords: André Breton, surrealism, photographgcdetion.



Résumé

Ce travail de recherche a pour but d’établir urpcaipentre description et photographie
dans le livreL’Amour fou(1937), d’André Breton. Dans Manifeste du surréalisme
(1924) et dandNadja (1928), l'auteur avait condamné les descriptionprétilégié
I'emploi des photographies, considérant que cealigmurraient contribuer a la véracité
du récit, ayant, par conséquent, une valeur de itgrage. Cette conception du
processus photographique s’approche de la théorieogsidéere le caractére indiciel de
la photographie, comme trace du réel. Cette rebbesgiest attachée a examiner les
photographies insérées ddridmour fouet a constaté que, souvent, elles sont décrites,
contrairement a ce que l'auteur avait affirmé déngréface de\adja, et que ces
descriptions dirigent la lecture des images darsetes des concepts fondamentaux du
surréalisme. Cette procédure aurait comme but d&erohirruption de I'insolite, du

onirique et de l'irrationnel dans le quotidien.

Mots-clé : André Breton ; surréalisme ; descriptignotographie.



Introducéo

“O surrealismo desapareceu? E que ele nio estiagai ou ali: ele esta em
toda parte. E um fantasma, uma brilhante obsessésta frase de Maurice Blanchot é
bastante representativa do que significou a redolugas idéias empreendida pelo
surrealismo com a publicacdo de seanifesto,em 1924. Desde o principio, o
movimento se ocupou de uma ampla revisdo de valeigentes a época,
principalmente contra o senso comum. Através darizalcdo do insolito e do
maravilhoso, do onirismo e de outros conceitos rledeidos ao longo de suas
experiéncias, tais como o0 acaso objetivo e a balemaulsiva, todo um programa de
renovacao artistica e de vida foi colocado em gaatEsta € uma das caracteristicas
fundamentais do surrealismo: tentar uma alianga envida e a arte, ou, ainda, de uma
vida em poesia.

Uma das conseqléncias deste novo estado de @$pirit recusa, por parte de
Breton, da maneira tradicional de se escrever umange. Esta maneira tradicional,
além de proporcionar um afastamento da verdadeperé€ncia do autor em relacéo ao
mundo, estaria ligada ao arbitrario de sua vontdeeseus calculos, sem espaco para o
acaso ou a irrupcao do irracional na narrativaal@r define o carater do personagem
e, uma vez feito isto, pde seu herdéi a peregriets pundo. Haja o que houver, esse
heroi, cujas acdes e reacdes estdo admiravelmentistps, ndo deve frustrar — ainda
quando pareca fazé-lo — os célculos de que é 8hj@essa forma, os livros de Breton
se tornam relatos de experiéncias vividas por ghermmeadas de diversos elementos
propostos pelo movimento. Trata-se de atestaragiamal, 0 acaso e a liberdade da
imaginac@o no cotidiano. Com isso, ha ainda a eedesse escrever em determinado
género estabelecido, sendo que a escrita do aexersg aproximar de uma espécie de
documento auténtico, superando as limitacbes dwodidtimo, da ficcdo, do poema,
para se tornar uma escrita da prépria vida: “Amtidelade de um texto torna-se o seu
critério justificativo. A sua autenticidade conferse com a profundidade do momento,
da experiéncia vivida, e o seu valor identificaceen 0 seu poder emocional sobre o

receptor®,

! BLANCHOT. “Reflexdes sobre o surrealismo” i:parte do fogop.88.
2 BRETON.Manifestos do surrealisme,21.
¥ DUROZOI.0 Surrealismop.308.



Um dos recursos para se compor esta “antilitexatdioi a insercdo de
reproducgdes de fotografias, uma vez que, por messas imagens, se estabeleceria um
vinculo mais estreito com a realidade. Como exendglste procedimento, podemos
citar os seguintes titulodladja (1928),Les vases communicar(ts932) eAmor louco
(1937).

O livro Amor louco,objeto de estudo dessa dissertacdo, é compostetele s
capitulos, sendo que grande parte deste materiz\ia sido publicado de maneira
esparsa na revisMinotaure: o primeiro capitulo do livro, no qual se discuteomceito
de beleza convulsiva, foi originalmente lancadaamero 5 do periddico em 1934, sob
o titulo de “La beauté sera convulsive”. Ja o quarapitulo deAmor louco foi
publicado inicialmente no numero 7 ddinotaure com o titulo de “La nuit du
Tournesol”. No livro ainda ha elato da visita de André Breton as Illhas Cananass
especificamente ao Pico Teide, em companhia deudkiecg Lamba. O texto intitulado
“Le chateau étoilé” descreve a estadia do casalemerife, e fez parte do nimero 8 de
Minotaurede junho de 1936. Estes serdo os capitulosnder loucoque analisaremos
em nossa dissertacdo. Pelos temas apresentadoshgraps, de inicio, o objetivo de
Breton em colocar em relevo conceitos do surrealisnseridos em uma narrativa que
desenvolve as experiéncias do autor, como é odmsaa visita a ilha de Tenerife ou a
descricéo de seu encontro com Jacqueline Lamba.

Completando esta parte textual ha, ainda, vintgrdgbes, em que aparecem
fotografias de Man Ray, Brassal, Rogi André, DoraaMe Henri Cartier-Bresson.
Além dessas, foram incluidas algumas fotografiashitas de arte (Cézanne, Picasso,
Max Ernst) e, por ultimo, fotografias sem indicacgi&oautoria. Dentre esses fotografos,
analisamos aspectos das obras de Man Ray e Brassaaléem de terem participado
mais ativamente do surrealismo, foram os que cedermaior numero de imagens para
o livro.

Utilizamos neste trabalho, para fins de citacaedigdo portuguesa deAmour
fou, publicada pela editora Estampa em 1971, cotejasdoechos citados com a edicao
francesa da Gallimard, uma vez que ndo ha umadéadorasileira do referido livro. A
Gnica alteracéo estrutural observada entre essesatlicoes diz respeito a ordem das
imagens. A publicagdo portuguesa as inseriu naésegu em que séo citadas pelo
texto, fato que nao acontece na edi¢éo francesa.

A insercao de fotografias teria como objetivo, coBreton afirma no prefacio

deNadja,evitar as descri¢cdes e servir como documento “tonaadvivo” do evento:



Talvez convenha de modo especiaNadja, em razdo de um dos principais
imperativos “antiliterarios” aos quais esta obraddre: a par da abundante
ilustracdo fotografica que objetiva eliminar quagulescricdo — acusada de
inanicdo noManifesto do surrealismo g tom adotado para a narrativa, que se
calca no da observacdo médica, principalmente psignaiatrica, em que a
tendéncia é registrar tudo quanto o exame e oragatorio podem produzir,
sem a minima preocupacdo com o estilo do rélato.

A fotografia, portanto, contribui com seu pesoreal a veracidade do que ali
esta sendo relatado. Assim sendo, neste traballasnop pela via tedrica que aponta
para o carater indicial da fotografia, para a neédesle de seu referente. Neste campo,
dois tedricos sdo de grande importancia para nabsadagem: Philippe Dubois e
Rosalind Krauss, esta ultima ainda se destaca gmdacial atencdo que dedicou a
analise da fotografia surrealista em seu l@r&otografico,um dos principais subsidios
de nossa dissertacao no capitulo no qual explorastesdominio.

O segundo objetivo que Breton aponta no prefacidatgapara a utilizacdo das
imagensé o repudio as descricbes. Esta forma literariaaaiastaria por demais
vinculada a uma literatura tradicional, sobretud@lRta e Naturalista. Apesar do que
diz o autor neste prefacio, Breton procede a digerdescricdes, muitas vezes
vinculadas a essas imagens. Portanto, nesta disiertnos deteremos também na
andlise da relacdo entre texto e imagem, descriedfegografias. Nossa analise se
concentrara em apenas quatro dos capitulos do thexado a complexidade da prosa de
Breton e a quantidade de ilustracdes encontradasAamour fou Uma analise de todas
as imagens e de seus contextos demandaria um temifmomaior de pesquisa.

Nossa dissertacdo estd dividida em trés capitalgstimeiro, “Descricbes e
surrealismo”, trata de uma discusséo sobre a edoldg género descritivo na literatura,
com base nos estudos de Philippe Hamon, e em dareitos relacionados a essa
matéria: o conceito de saturacdo pictural (Lilidreuvel) e o de metéafora tecida
(Riffaterre); o segundo capitulo, “Surrealismo dofpafia”’, € formado por uma
contextualizacdo da fotografia surrealista, de Unmeve analise sobre o seu estatuto
indicial (Dubois) e a aparente contradicdo que estatuto poderia criar em um
ambiente textual permeado pela descricdo do onintm acaso objetivo e do
maravilhoso; a terceira parte é constituida dacofulfstes dois primeiros momentos: a

descricédo e a fotografia. Nesta ultima parte, destemos déAmor loucodeterminados

“ BRETON.Nadja,p.8.

10



trechos em que a fotografia € descrita na narratiseando de analisar a relacéo entre
texto e imagem.

A principio, a abordagem pode parecer contradit@scolher como instrumento
metodoldgico justamente as descricbes, uma vezBgewn as repudiava. Mas se
retomarmos o contexto em que tal trecho esta dwseliemos perceber que Breton se
insurge contra um tipo preciso de descricao: agupla remetem as literaturas realistas
e psicologizantes. Assim sendo, o proprio autor déixa de descrever eventos e
elementos de sua teoria, uma vez que o processotidesdificiimente poderia ser
evitado. Partimos deste ponto em nossa dissertagfa: tentativa de definicdo de
descricdo que possa abarcar alguns elementos dita esarrealista. Neste ponto,
utilizamos, sobretudo, o lividu descriptif,de Hamon.

O critico francés apresenta um amplo espectrce dasicedimento, desde os
primordios de seu emprego a um sistema propriameditte No Nnosso primeiro
capitulo, apresentamos, brevemente, a evolucaosdu descritivo em relacdo a
literatura, chegando a associacdo que acontece eescricdo e a formacdo de
metaforas e comparacdes, recursos tao recorreatesanita de Breton. Tendo como
hipétese de trabalho a aproximacdo entre texto @agem, essa associacdo entre
descricOes e as figuras de discurso aparece congarfiental para nossa dissertacéo,
uma vez que o texto € repleto de imagens verbaigpastas através de metéaforas e
comparacdes inesperadas, sendo estas um dos nadoessrita surrealista. A funcéo
essencial das imagens assim formadas néo € adbr tggenas para uma representacao
visual, mas ainda a de “provoquer un ébranlementodé I'étre, dans lequel se
rejoignent perception physique et répresentationtahe’®. Neste sentido, as fotografias
que aparecem no texto afirmam a presenca do stahedecendo um equilibrio entre a
poética surrealista e a experiéncia.

Ainda no primeiro capitulo desta dissertacdo, mheranosso percurso da
evolucdo da descricdo na literatura, fez-se negassdma abordagem de dois
movimentos que empregaram a descricdo de formamnto abusiva: o Naturalismo e o
Realismo. Esta analise tem a importancia de demaoresh que medida, acreditando na
descricdo enquanto desvelamento da realidade, teg@@&ncias se afastaram da crenca
de Breton da literatura enquanto verdadeiro testémwde uma experiéncia. Como
dissemos anteriormente, era sobre este ponto aqagar@ critica ndVanifesto do

> BONNET. Notice, in:BRETONOeuvres complétep,1702.
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surrealismo.Nesta parte de nosso trabalho, ainda inserimos pggaena discussao
sobre a relagdo que um dos maiores expoentes efatuita realista tinha com a
fotografia: Emile Zola.

Retomando a relacdo entre descricdo e metaforeatita, objeto de estudo do
terceiro item do primeiro capitulo, tentamos denransle que forma uma espécie de
“‘dominante”, termo emprestado do formalismo russw plamon para indicar a
tendéncia de determinados trechos em se agrupaoram de eixos especificos, se
destaca da escrita de André Breton.

Este desdobramento da teoria de Hamon nos indgsgondo ponto de nosso
instrumental tedrico: o conceito de metafora tecidaMichael Riffaterre. Segundo este
autor, a analise da poética surrealista por veeewraa falha por ndo se levar em
consideracao a estrutura do encadeamento das ismagdrais surrealistas: “os criticos
geralmente se contentam em constatar essa obstidaexplica-la pela inspiracao
subconsciente ou qualquer outro fator exterior @nm®. Discutiremos essa teoria no
terceiro capitulo, quando da analise do episédidmer loucoque trata da visita de
Breton a Tenerife. Imagem verbal e visual se comptgam para sugerir ao leitor as
manifestacdes do surreal na natureza das ilhas@rias.

O ultimo conceito do descritivo que utilizamostaeatissertacdo é o de saturacédo
pictural, elaborado Liliane Louvel, em que a degsmicomeca a se aproximar das artes
visuais.

Iniciamos o segundo capitulo desta dissertacdo neixpalguns conceitos do
surrealismo. Nossa opg¢ao em inserir essa discusssi® momento, para logo em
seguida abordar a questéo da fotografia, justfee@or parecer haver entre ambos uma
espécie de incompatibilidade. Como um processaiaidigue “cola em seu referente”,
como disse Barthes, poderia revelar a manifestagdaracional, do onirico e do
maravilhoso no cotidiano? E quais as caracterssticadamentais de uma fotografia
dita “surrealista”? Nesta parte de nossa dissarfagontaremos duas vertentes
originarias, cada uma delas representada por wgrib: Man Ray e Eugene Atget.

No terceiro item do segundo capitulo, apresentamus breve contextualizacao
das principais correntes fotograficas dos anos9@® & inicio de 1930, e que de certa
maneira influenciaram a recepcdo da fotografiaeslista: o Pictorialismo e a Nova
Viséo. Esta discussao nos levou a andlise de algatedimentos da arte surrealista,

® RIFFATERRE.A Producéo do textq.195.
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com o objetivo de identificar a forma pela qualuahgs técnicas foram evitadas ou
privilegiadas pelos artistas pertencentes ao disme® e aproxima-las da prética
fotogréfica, na tentativa de estabelecer seus dsni¢ técnicas. Os trabalhos de
fotégrafos, como Man Ray e Raoul Ubac, que ficat@mosos por tentarem estender a
producdo da imagem conceitos desenvolvidos no andat poesia surrealista, sao
discutidos no trecho. Mas a escolha de Breton phagsttar Amor loucorecai em um
outro tipo de imagem, ou seja, ndo naquela em queonceitos do movimento
estivessem imbricados em sua producdo, mas nardfitogue parece, antes, sugerir
um tipo de “ambiéncia” ou sentimento surrealistmemaquela praticada por Eugene
Atget.

Encerrando a segunda parte desta dissertacdooestdbitem “A aparente
contradicdo entre fotografia e surrealismo”, em goenecamos uma discussdo da
relacdo entre texto e imagem. Nossa intencdo &epa uma espécie de preambulo
para o terceiro capitulo, em que havera a andismslos pontuais deste paralelo. Aqui,
comecamos a vislumbrar a forma pela qual o texdbypzes, vetoriza semanticamente
as informacdes das ilustracoes.

O terceiro capitulo trata da relacdo entre textonagem, destacando trés
episédios deAmor louco:o primeiro,uma visita de Breton acompanhado do escultor
Giacometti ao mercado das pulgas de Saint-Ouereganslo episddio, a “Noite do
Girassol”, em que Breton descreve seu encontro farqueline Lamba; e, por fim, o
episodio da estadia do casal na ilha de Teneritmnaite daGaceta de artecom o
intuito de organizar uma exposicdo. Cada um dexsiesdios esté vinculado a um ou
mais conceitos surrealistas: a beleza convulsieapnmeiro; o conceito de escrita
automatica, amor surrealista e acaso objetivo gorsio; e, por ultimo, a manifestacao
do amor em meio a natureza da ilha. Todos essegitasm foram discutidos em nossa
dissertac@o no capitulo precedente.

Este trabalho ndo tem por objetivo a analise @xaudo paralelo entre texto e
imagem emAmor louco Nosso objetivo, e a importancia desta pesquis@aeneste
fato, € cobrir parcialmente a lacuna existente @acéo a este livro em nossos estudos
literarios, pois escassas sdo as obras que o tém cbjeto de estudo. Durante nossas
pesquisas, pudemos constatar duA&mour fou ainda ndo recebeu uma traducéo
brasileira. Por outro lado, também é incipiente,rassa tradi¢éo, os estudos referentes
as relacbes entre fotografia e texto, e essa dwua@gvidente na dificuldade inicial em

se estabelecer teorias que sirvam como um porpartida para a analise desta relacao.
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Capitulo 1: Descricdes e Surrealismo

Cependant une des plus grandes beautés de I'art des
Descriptions,est de représenter les objets capables
d’exciter une émotion dans I'esprit du lecteurdet
mettre en jeu ses passions (...).

L'Encyclopedie, article« Descriptions »

1.1 Descricdo: da deriva textual ao estatuto iguadirio

O estatuto literario da descricdo sempre foi motigacontrovérsia. Indagava-se
sobre o devido lugar que ocuparia em um textoaoua, sobre a maneira correta de
ser empregada em determinadas obras. Na retoficg,a@ra utilizada principalmente
para fins juridicos ou didaticos, sendo que, papgimeiro, serviria para fornecer um
inventario da causa em questéo e, para o segwrdeceria diversas qualidades de um
objeto ou matéria do ensino. No que diz respeildegatura, esta forma estilistica
particular ou género literario incerto, pois podese manifestar de formas variadas,
ocupava um lugar inferior na hierarquia textualestelo apenas estar vinculada ao tema
principal da obra. A funcédo da descricdo era apseasr a narrativa, sendo, por vezes,
vista mesmo como uma espécie de ameaca a coesaal.t&hilippe Hamon, no livro
Du descriptif,afirma:

Or les théoriciens classiques ne semblent avoidans une description qu'une
“dérive” aléatoire du détail au détail, procédé,qouar-dessus tout, menace
'homogénéité, la cohésion et la dignité de l'oeuvPour la pluplart des
théoriciens classiques, le détail doit d’abord @&auit, supprimé, et ensuite il

doit étre homogénéisé, intégré a une suite de Islé®@quivalents” — ce qui
suspend et annule son statut méme d’élément “&f’rél

Portanto, matéria de deriva textual, os retoricédssicos tentaram estabelecer
determinados procedimentos que conteriam a amesgaitiva em relagdo ao todo
textual e aos seus temas principais. De fato, aceder a uma descricdo, o autor

poderia abrir um campo de possibilidades infinifasque ndo ha um limite a ser

"HAMON. Du descriptif,p.19.
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imposto a esta pratica. Trata-se de um alinhamdatgalavras que determinam e
classificam o termo ou fato principal. Neste casopmpeténcia lexical e enciclopédica
do autor poderia contribuir para a falta de umas&oetextual, ja que a descricdo
aparece quase sempre como que a parte do narrativo.

Como forma de evitar tal processo aleatdrio, @ssitos tentaram impor
determinados parametros descritivos. O princip&sdéi a descricdo homérica. Tal
descricéo tendia a uma dramatizagdo de seus elesnentevando em consideracéo a
principal relacdo opositiva em uma descricdo, ga, Se tempo da narrativa e sua
suspensao por este procedimento, a listagem doslgartefatos seguia uma ordem de
acordo com a sucessao temporal da acdo. Com isdesaicdo era incorporada a
narrativa sem uma completa interrupgéo de seu fleworazao do descritivo. Philippe
Hamon aponta este fato da seguinte forma:

Cela consiste par exemple en ce que, au lieu depdgectement en revue les
différentes piéces de I'armement d’'un guerriemjtéarr nous présente ce guerrier
s’habillant pour partir au combat et revétant, sgsovement, les différentes

pieces de son armement, conformément a I'ordreutalitde n’importe quel
programme d’habillement (le baudrier, par exemyilendraaprésla cuirasse}.

Contornava-se o efeito aleatério da descricdo mdtaima enumeracao pura e simples
dos elementos. Estes aparecem encadeados em uessd&udemporal “natural”,
favorecendo o efeito do real presente no texto.dsSsa a maneira de subordinar o
trecho a narrativa. Como podemos perceber, narfigaatextual, as descricdes sempre
eram consideradas como subjacentes ao tema ompo tha narrativa.

A descricdo aparecia quase sempre, portanto, ¢édoesle beligerancia em
relacdo ao tempo da narrativa.

Ainda de acordo com Hamon, esta caracteristicalalxricdo, que parece
assombrar o texto narrativo em seu conjunto e comgier sua eficacia, diz respeito a
atencdo exagerada sobre o detalhe. O autor que im@a descricdo, por vezes, detém-
se demasiado sobre as qualidades e fragmentosgdmaalcena ou personagem. O
detalhe assim exacerbado parece subverter o qusarsio contado em favor de uma
analise que ndo contribuiria em nada para o comwestd do leitor em relacdo a
historia. Este tipo de atencéo foi bastante empliega estilo realista de Zola. O autor
francés é bastante conhecido por suas longas ¢istre competéncia em por em

pratica todo um Iéxico emprestado seja da arquiteiu mesmo da fisiologia.

8 HAMON. Du descriptif,p.26.
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Antes, porém, que as descricfes adquirissem watueshecessario e igualitario
em um texto narrativo, houve longos debates sameserdadeira importancia durante
0s séculos XVIII e XIX.

A mudanca comeca a ocorrer a partir de Buffonpim@mte ensaista e naturalista
do século XVIII, conhecido também pela sua defimida estilo na literatura. Co-autor
da célebreHistoire Naturelle (1749-1767), ser4 ele um dos primeiros a resgatar a
descricdo de seu papel subalterno, reconhecendtartancia do procedimento na
formacdao de figuras de estilo, instituindo a desaricomo finalidade de sua disciplina:

Ainsi quand Buffon définit la description, procétituel qui est a la fois le
moyen et la fin de sa discipline, il place délidemt “I'histoire” dans la

dépendance de la description, renversant par ldiénarchie qui avait force de
loi, mais conserve les mémes préventions pourégt‘gétail”, et la dépendance

anthropomorphique globale de la description (ebi& trouler sur les rapports
que les choses naturelles ont entre elles et Aous.

Apesar de ser o inicio, portanto, de uma espéciensado de valores, em que a
descricdo passa a ter um valor em si mesma, segueia algumas restricées ao género
descritivo. A mesma dependéncia do detalhe congdelas suas partes e, destas, para
com o todo narrativo ainda sdo prescritos como aseledsuma importancia. O passo
seguinte para a emancipacao do género foi dadodquandescricdo passou a ser
considerada necessaria a formacdo de figuras aorslgs tais como acontece, por
exemplo, nas comparacdes e metaforas.

Associando a descricdo a estas figuras quase ngpiescindiveis ao género
narrativo, a descricdo se torna peca fundamentatigam de diversos textos. Hamon,
citando uma dessas defesas do descritivo, apocésamde A. Baron, que procede ao
seguinte raciocinio em seu livide la Rhéttorique, ou de la composition oratoire et
littéraire:

La plupart des Rhétoriques n'insistent pas asselsiescription; c’est un tort.
La description revient presque inévitablement eelgue ouvrage que se soit.

L'allégorie, la comparaison, les métaphores mémia gtlupart des figures ne
sont que des descriptions, plus ou moins prolontjées

Procedendo dessa forma, podemos comecar a vislumbra aproximacao entre a
teoria descritiva e o0 surrealismo, uma vez quensgm®ento por analogias, as metaforas

e as comparagdes eram recorrentes na nova poébigasta pelo movimento. Como

® HAMON. Du descriptif,p.26.
1 BARON apudHAMON. Du descriptif p.28.

16



veremos, ndo apenas nestes casos, mas ainda mgédese eventos ou de pessoas,
mesmo acompanhados de fotografias, Breton lancadmdecurso descritivo. O autor
repudiava a descricdo componente da literaturégst@aém que a narrativa servia antes
de tudo para encobrir a realidade. Entretanto satdeanalise deste topico, vejamos de
que forma o realismo literario, tendo por expoenfegura de Emile Zola, fez um uso
considerado abusivo das descricdes e em que pec#d a critica de André Breton
sobre as descri¢cfes realistas, uma vez que épleste que o autor parte para conceber

uma critica a tal literatura ridanifesto do Surrealism@d924)

1.2. Descrever ou fotografar a realidade: Zola e @ton.

O Naturalismo e o Realismo, influenciados pelasidsccientificas da €época,
propunham apresentar cenas e natureza como derdato sem uma idealizacao de suas
esséncias. Colocando em primeiro plano as dessrig@eriais e cruas da realidade,
com a exaustdo de suas analises, 0s autores dalisato acreditavam se aproximar da
observacdo cientifica no que diz respeito a propeaidade. Evidentemente, tal
aproximacéo apenas levaria a uma forma de artifécéa linguagem como deposito de
informacdes adjacentes e, em Ultima instancia, o Rpland Barthes denominou de
“efeito de real®”.

Emile Zola escreve um artigo intitulade la descriptionno qual afirma que,
estudando-se as formas descritivas de Mlle. de égud Flaubert, seria possivel
escrever a histéria da filosofia e da ciéncia dacapNeste artigo, o autor critica a
literatura do século XVII por ndo apresentar peagems ancorados em cenarios ou
meio social:

Nous verrions le roman du XVII siécle, tout comraetiagédie, faire mouvoir
des créations purement intellectuelles sur un fareltre, indéterminé,

conventionnel; les personnages sont de simples miggEs a sentiments et a
passions, qui fonctionnent hors du temps et depdles; et dés lors le milieu

i , Al a 12
n’importe pas, la nature n’a aucun role a joueisdareuvre.

Portanto, segundo o autor, descrever em profundjdadseja, com bastante acuidade,

significa inserir o personagem no meio em que vagroximando-se da propria

1 Cf. BARTHES. “O efeito de real”. Ir® rumor da lingua.
1270LA. “De la description"apud HAMON. La description littérairep.155.
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realidade de suas existéncias. Desta maneira,caigies funcionaria como verdadeiro
estudo, e como uma espécie de prova, dos usosuenessde um individuo inserido em
determinado meio. O autor se aproxima do cientjgeobserva a natureza e procede a
elaboracédo de suas leis e teoremas. O ato de desesa bastante vinculado ao de
observar e deduzir. Dai a necessidade de, ant@sctlr a escrita da obra, haver o
cuidado de elaborar longas notas baseadas em dotagdes veridicas, tais como as
procedentes de livros técnicos, historiogréficoslewartografia.

Este método tem como objetivo descrever a reaidadcomo ela se apresenta,
constituindo quase que uma espécie de ato de adkestdaquele que conta a historia
ao leitor. Além desse fator, através da observdcéescricdo torna-se possivel a
aproximacéo da esséncia do personagem:

Cela revient a dire que nous ne décrivons plus géarire, par un caprice et un
plaisir de rhétoricien. Nous estimons que 'homneepeut étre séparé de son
milieu, qu'il est complété par son vétement, pangdson, par sa ville, par sa
province; et, dés lors, nous ne noterons pas Urpkénomeéne de son cerveau ou

de son coeur, sans en chercher les causes outte-conp dans le milieu. De la
ce qu'on appelle nos éternelles descriptions.

A narrativa é construida, portanto, a partir deasisretiradas de diversos campos do
saber humano e que, inseridas no texto, atestariaenacidade de todo o processo de
transformacao do personagem. Poderiamos nos quastieste ponto, sobre qual seria
a relacdo de Zola com a fotografia, uma vez quetorara também um praticante
conhecedor do dominio fotografico. Charles Grieah, seu texto “Zola photogenése de
'oeuvre”, comenta sobre a relacdo destas listasadernos de anotacées com a
fotografia. Grivel parte do fato de que Zola remasimserir em seus dossiés fotografias
de lugares em que havia feito suas anotacOes figesss Essas fotografias néo
auxiliariam o autor na retomada de determinadoalltet descritivos feitos no local? E
por que nao inserir, como fez Breton, fotografias gua narrativa para reforcar a
realidade do que esta sendo narrado?

No século XIX, as fotografias ainda eram tidas eonma captacao
mecanica e brutal da realidade, justamente o qaeregreendido pela critica no
romance naturalista:

En effet, il faut bien se souvenir que I'esprittémps comprend la photographie
comme une captation mécanique et brutale, insesisfee a tous égards, de
I'objet et que la critique en place refuse aussyrpes mémes raisons, au roman
naturaliste qu’elle assimile a une opération phaiphique, toute valeur

13 ZOLA. “De la description"apud HAMON. La description littérairep.157.
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artistique — La Faustin? C’est de la photographie instantanée pratiquée am
appareil détraqué™
Zola era um praticante esclarecido sobre as técdieaxaptacdo de imagem e de

seus procedimentos. Grivel ainda comenta sobre egquemo caderno de notas,
descoberto posteriormente, em que o autor natixrddizia suas anotacées sobre tempo
de exposicdo do modelo, de abertura da objetivabeesos diferentes graus de
luminosidade possiveis para a fotografia. Todo essdecimento do autor poderia
ainda té-lo auxiliado na producédo de imagens querisen na recriacdo exata de uma
perspectiva de paisagem ou local que seriam repichmhlem sua narrativa. Mas Zola
segue a via oposta, pois fotografia e escrita r&mefundiam em sua estética. Sobre a
possibilidade de ser ilustrado, 0 autor recusagoaitgamente uma proposta feita em
1888 por André lbels:

Vous me forcez a vous dire ce que je pense dedfithtion du roman par la

photographie. J'aurais préféré ne pas répondrejecae crois guere au bon
emploi ni au bon résultat de ce procédé. On tomimerizde suite dans le ft.

Portanto, para Zola, inserir uma fotografia em samativa seria apresentar a realidade
desnudada de um filtro individual, uma impressédiqadar. A escrita, ao reproduzir
esse sentimento individual do personagem é o ufitco desta escola literaria, pois se
torna artificio, ndo obstante as inumeraveis listdescricoes.

O trabalho néo é tdo simples, pois toda escritesapta um ritmo definido, um
estilo proprio e outras marcas que podem ser fitErdas como um trabalho artistico,
como um trabalho de ficcdo. Neste sentido € quéryaho tratar da literatura praticada
neste contexto, aponta a contradicdo na propranessde todo o processo:

Empregaram na descricdo dos objetos mais comunsyezss dos mais
despreziveis, requintes, deferéncias, um trabalhm, virtude admiraveis; mas
sem perceber que, dessa forma, estavam traballfi@madde seu principio, e que
inventavam um outro “real”, uma verdade fabricada ples [ os escritores
realistas ], totalmente fantastica. Na verdades ellocavam os personagens
mais vulgares, incapazes de se interessarem p&les, de encontrarem prazer
nas formas das coisas, em ambientes cuja desdrda exigido um olho de

pintor, uma emotividade de individuo sensivel atadjue escapa a um homem
qualquer'®

Y GRIVEL. “Zola photogenése de I'oeuvre”, p.34. fitudes photographique5 - Novembre 2004.
!> GRIVEL. “Zola photogenése de I'oeuvre”, p.36. fitudes photographique5 - Novembre 2004.

18 VVALERY. Variedadesp.78.
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O excesso descritivo e a acuidade das formas entbeeate que, segundo 0s
realistas, visavam aproximar do meio natural e w&xdade” do individuo, criariam
inversamente um efeito de artificialidade e de tog&o literaria. Tal literatura, ao
invés de se aproximar do real, apenas se afadtariardade cotidiana.

E deste ponto que parte a critica aos romancdisitraais feita ndVianifesto do
Surrealismo por André Breton. Segundo este autor, essas déssrapenas reforcam o
carater de impostura do romance tradicional. Pasarrcealismo é importante que a
narrativa se confunda com o vivido, com a exper&do autor em relacéo a vida. Na
contraméo da literatura realista, Breton propde liteatura de “observacao clinica”,
em que os eventos deveriam ser narrados tais coombegem, e 0s homes verdadeiros
dos personagens deveriam ser reclamados pelo autor:

O surrealismo sempre propds que essa relacdodosseada segundo o modelo
da observacéo clinica. Ndo ha um acidente susteléveer omitido, um nome
suscetivel de ser modificado, sem que imediatamsesteaia no dominio do
arbitrario. Chamar a atencdo para a irracionalidatsiata e perturbante de

determinados acontecimentos implica a estrita &oidade do documento
humano que os houver registrddo.

Uma das consequéncias desta observacao cliniearémusa em empregar descrigcdes,
que deveriam ser substituidas por fotografias. Baso veremos, Breton utiliza as
descricbes por diversas vezes, mesmo em trechosaguacompanhados de imagens.

Neste caso, cabe uma analise do contexto em quexteda foi manifestada.

1.3. Surrealismo e descricdes

No Manifesto do Surrealismoindré Breton propde uma nova forma de se
encarar a realidade, em que o onirico, o acasmaravilhoso deveriam se opor a um
pensamento demasiado l6gico. Esta proposta tem egeito alterar, em certo sentido,
a concepcao de literatura, que, abandonando a ftnad&ional de se compor um
romance, criticada no manifesto, deveria recairesabanalise deste novo real proposto

pelo movimento. E neste ponto que o autor criticdescricoes:

" BRETON. Amor louco,p. 53. (C'est sur le modéle de I'observation médiaue le surréalisme a
toujours proposé que la relation en fQt entrepfses un incident ne peut étre omis, pas méme unngom
peut étre modifié sans que rentre aussitot 'aivér La mise en évidence de lirrationalité imnaée;
confondante, de certains événements nécessiteritde sauthenticité du document humain qui les
enregistre — Editions Gallimard)
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E as descricdes! Nada ha que se compare a ins@gmifa delas: mais ndo séo
gue imagens de catdlogos sobrepostas, e 0 auterseusente autorizado a
amontoar tantas quantas lhe der na telha, valeasepdrtunidade para me
mostrar furtivamente seus cartdes postais e secagiara obter minha anuéncia
em matéria de lugares-comuns ¢2.).

O repudio as descrigBes aparece em um contextodeémdo no manifesto, ou seja,
exatamente no ponto em que André Breton recusamaafae escrita do romance
realista ou naturalista como mera impostura. Cdandcaso de Valéry, que havia
proposto, segundo nos informa o manifesto, procadena compilagédo das primeiras
frases dos romances tradicionais a fim de atesgamsipidez, poderia se ter uma nogéo
exata de a quantas andava a mentalidade da épasasklo tipoA marquesa saiu as
cinco horas”,que teriam a funcdo de mero adorno da narratigageseriam totalmente
arbitrarias, ndo informando nada de fato sobrealideele, deveriam ser descartadas.
As descricOes realistas apenas teriam como objetivnpor um cenario, em
altima instancia, totalmente desnecessario no guesdpeito a realidade, uma vez que
seus efeitos sobre os personagens, e as descdefeventos que porventura ali
ocorressem, ja estariam totalmente definidos natemélo autor tradicional, sem
nenhuma fissura que permitisse o surgimento dwafsessta forma, a descricdo recai
no dominio do arbitréario:
Que o espirito se proponha, ainda que de passagepar-se com semelhantes
assunto® coisa que nao estou disposto a admitir. Havezénaustente que essa
descrigdo de nivel escolar esta situada no lugay egque, a esta altura do livro,
0 autor tem suas razdes para me cansar com elapbleisso ele deixa de perder

seu tempo, Visto que me recuso a entrar nesserapoAepreguica ou 0 cansaco
dos outros ndo me fardo mudar de idia.

A descricdo realista segue, portanto, um prograrefinido, uma mecanica de
construcdo que afasta o leitor da realidade e diadeira impressao que tal autor tem
em relacdo ao mundo. Sendo assim, no INadlja, Breton nos informa que apreciaria
Flaubert se garantissem a ele que o autor escoe/éatoSalammbd@ara “dar a nogéo
do amarelo”, ou ainddMadame Bovarycom a intencao de fazer algo que fosse da cor
dos cantos mofados onde se escondem os tatuZthhos.

Portanto, Breton se posiciona ndo exatamente c@sdraescricbes de uma

maneira geral, jA& que tal fato seria mesmo incdmeélma composicdo de uma

8 BRETON.Manifesto do Surrealism@, 20.
19 BRETON.Manifesto do Surrealism@, 20.
20 Cf. BRETON.Nadja, p.14.
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narrativa, mas contra um tipo especifico de de&urig descricdo arbitraria, por assim
dizer, légica, encadeada de acordo com os eveatssraidos pelo autor.

Assim, 0 autor surrealista descreve ruas, evenfssgoas, mas seguindo uma
hierarquia diferenciada. O que permeia suas dé&exigdo o0 onirico, a manifestacao do
maravilhoso e o acaso. Estes conceitos surrealistaso veremos, tém efeito mesmo
sobre as descri¢des de Breton, que se apresentarazas vacilantes, incertas, como se
o préprio autor desconfiasse do que ali estivessdcsrelatado, como notamos na frase
de abertura do capitulo “Noite do Girassol” : “Hesidevo confessa-lo, em dar este
salto, temendo cair no ilimitado desconhecfdotjue serd objeto de nosso terceiro
capitulo.

A narrativa deve, portanto, relatar os fatos casies aconteceram, sem omitir
nada, para que o autor ateste a surrealidade mhacat Uma vez que Breton lanca
mao de diversas descricdes em sua narrativa peieanienhar o desconhecido, ou seja,
a manifestacdo do irracional, do insolito, em segseriéncias, tentaremos examinar
tais trechos descritivos de acordo com determinailstemas tedricos, levando em
conta a relacao entre texto e imagemAemor Louco.

A fotografia, sob a perspectiva de André Bretorarda uma estreita relacéo
com a realidade, na medida em que é traco ou rdaroan evento. Assim sendo, como
o autor afirma no prefacio déadja, as fotografias que aparecem no livro serviriam a
dois propositos, como espécie de testemunho ountato do evento e para substituir
as descricbes. Como comentamos anteriormente, iaened que o autor, quando
afirma que as fotografias substituem as descrigi@sa em mente as descricoes da
literatura de cunho realista ou naturalista, ppakthente, que se afastavam da
experiéncia realmente vivida. Assim sendo, partr®ate algumas teorias do descritivo,
principalmente do amplo sistema proposto por Rigliplamon. Como desdobramento
de sua teoria, serao utilizados os conceitos dankllLouvel sobre os “marcadores de
picturalidade” e a metafora tecida surrealistaRdaterre, como subsidios para nossas
analises.

A variedade de formas e maneiras com que uma dasgoode emergir de um
texto é o primeiro problema teorico que apareceusra analise deste género particular
da literatura. Pode-se descrever, a principio,ouyéalcoisa a qualquer pessoa. O ato de

7

descrever € uma forma de classificacdo e de higzagho de alguns de seus

2l BRETON. Amor louco,p.53. (J'hésite, il faut 'avouer, a faire ce sajet,crains de tomber dans
I'inconnu sans limites. — Editions Gallimard).

22



componentes; neste caso, podem-se estabelecer goladracdo em determinada
declinacdo de um paradigma.
Philippe Hamon utiliza o termo “dominante”, empae® dos formalistas russos,
para comentar sobre uma determinada tendénciaetd®s$ descritivos em vetorizar a
descricdo em direcdo a temas ou estilos da nard&tiv seu contexto original, o termo
empregado por Roman Jakobson era definido da seguemeira:
Se numa mensagem verbal a funcdo dominante éta&stal mensagem pode,
com certeza, utilizar muitos instrumentos da liggm expressiva, mas todos

estardo submissos a funcao decisiva do trabaltwm gisdeixam-se transformar
pelo dominanté?

Para uma analise pormenorizada de determinadootreelve-se ainda atentar para os
componentes de uma infra-estrutura descritiva, nslgindices que apontam, por
exemplo, o inicio e o fim de uma descri¢do, a dateacdo de um campo lexical que
limita a deriva descritiva ou, ainda, o posicionatoedo narrador diante da descri¢ao
como detentor de um conhecimento ou poder sobssunto.

Um dos principais pontos de partida para a anaiseuma descricdo € o
posicionamento do narrador em relacdo a declinad@oparadigma. Descrever,
geralmente, significa de certa forma persuadiritorleseja pela extensao de uma lista
de componentes, seja pelo conhecimento que ele m#&rmodo campo lexical em
questdo. Em dltima instancia, trata-se de faire croire, nas palavras de Hamon:
“croire a (la vérité, la fidélité de ce qui est décrit) pagspar uncroire en(en un
descripteur crédible}®. Neste caso, uma descricdo deve ser minuciosaemtido de
convencer o leitor do conhecimento do narradortdraem relacdo ao que esta sendo
tratado. O papel do leitor torna-se também impoetan processo descritivo:

Le texte descriptif sollicite également, de la ghrtlecteur, la compétence d’'une
opération particuliere, celle daérarchie.Un systéme descriptif, tout le temps
gu’il dure, gu’il “occupe” du texte, renvoie perpétlement le lecteur a sa faculté
de comprendre des systémes hiérarchisés; (...p&erigtion est donc une sorte
de “mise en facteur commun” d’'un contenu et d’'uhegité de terme$!
Assim, em uma descricao, o leitor forma um horieaé expectativas em relacdo ao
campo que esta sendo circunscrito pelo autor. Ceremplo, poderiamos citar a
simples descricdo de uma “casa’. Neste caso, estoté chamado pelo autor de
“termo sincrético global”, que sera declinado emsstermos componentes (telhado,

22 JAKOBSON. “O dominante” informalismo Russq.488.
23 HAMON. Du descriptif,p.39.
24 HAMON. Du descriptif,p.46.
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janela, porta, etc.) em uma descricdo. Neste psocésevelado um paradigma latente

da descricdo em que todos os elementos sdo cobawe um eixo comum, a

operacdo denise en facteur commuias de que forma este processo poderia ser Util

em Nosso caso, ou seja, no que diz respeito dciBsemAmor louc®

No episodio central do livrdAmor louco,“Noite do Girassol”, é relatado o

encontro do autor com uma desconhecida. Bretomafineste trecho que deseja

intensamente um encontro com aquela mulher e aa¥espestes seguintes termos:
Essa mulher ainda jovem que acabava de entraripaiecomo que rodeada de
uma vapor — vestida de uma labareda? (...) Se lbeney poucos gestos fizesse,
os seus olhos, durante tanto tempo erguidos, rungaase nunca pestanejaram:
ali, a poucos metros de mim, dardejavam a sua lengasente chama feita de

uma fogueira de ervas secas, enquanto o bustd| gofico poucos, voltava a
reinar sobre a imobilidad@.

Breton abre um horizonte de expectativas a pastbedmo sincrético “mulher”, em que
o leitor espera uma descricdo que o informe de stdpwe esta desconhecida, sobre o
que o atraia nela e quais as suas impressdes.cAgdesé, entretanto, fragmentada. O
impacto que a desconhecida exerce sobre Bretonadizaido sobretudo através das
metaforas relacionadas aos olhos- “que dardejavsuma éonga e ausente chama feita de
uma fogueira de ervas secas” — e a seu corpo eddadde um vapor — vestida de uma
labareda”, nas quais identificamos os termos gagtar deseja colocar em fator comum
— o fogo, a paixdo. Neste ponto, podemos remetardescricdo a um dos fundamentos
do movimento surrealista: a valorizacdo do amomdter como fonte de surrealidade,
de poesia, através de comparacdes inesperadadtim iastancia, ao “dominante” do
trecho.

Ha toda uma rede semantica, portanto, em torraedericdo da mulher, termo
sincrético e englobante de todas as sub-descrg@@scontecem posteriormente. As
descricbes ndo aparecem como que a parte do treahcom efeito de deriva, mas
como fonte do poético surrealista. Poderiamos amquantar na infra-estrutura do
processo descritivo a metafora tecida, mas conenta sobre este aporte tedrico
posteriormente. Por enquanto cabe apenas contesfaito aleatério de uma descricdo
e de gque maneira, no surrealismo, ocorre 0 procksswitivo. Hamon comenta sobre 0

tema:

% BRETON.Amor loucop.59. (Cette jeune femme qui venait d’entrer @arhme entourée d’une
vapeur — vétue d'un feu? (...) — Editions Gallimard
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En tant que “réseau” sémantique a forte organisdtiterne, toute description
devra certainement combiner et doser I'expanso@éfilieres” lexicales (listes,
métaphores “filées”, succession de “détails” métoigpes, etc.) et le
regroupement de I'information en des termes-clésrodes points nodaux ou se
réaffirment et se recondensent une invariance etstabilité sémantique, dérive
analytique-métonymique d’une part, et condensatjorhétique de I'autr&.

Ao identificarmos estes componentes da descrigda,j& ndo aparece como totalmente
aleatdria, ela possui uma espécie de auto-regutigacordo com seu dominante e com
o estilo do autor. A valorizacdo de determinad@mehtos, como, por exemplo, no
trecho de Breton acima citado, aponta para umaaoua#racteristica ja citada
anteriormente, a hierarquizacao que permeia qodsetipo de descricao.

Efetuar uma descricdo significa antes de tudoaspem recorte racional, em
direcdo aquilo que é necessario ser descrito, elsggue o plano de determinado autor.
A palavra “racional”, aqui empregada, de forma algwontraria 0 método de Breton.
Neste mesmo capitulo demor louco,o autor afirma que, tendo em vista o carater
revelatorio vivido por ele a partir do acaso e dooatro com a desconhecida da “Noite
do Girassol”, e de outros eventos de mesma ordema, |greciso reuni-los e classifica-
los de acordo com o grau de surrealidade ali ptes@firma André Breton sobre estas

correspondéncias inesperadas entre o desejadvigl@: v

S6 depois de reunidas e confrontadas todas essa&spmndéncias, € que se
pode pensar em enunciar a lei de producdo do msbtentercambio existente
entre a matéria e o espirito.

No livro Amor louco,as descricdes seguem um plano determinado pedo aut
para demonstrar as manifestacbes da beleza coravudsido acaso objetivo no
cotidiano, o que o coloca ao lado descripteur,definido por Hamon como sendo o
detentor de um conhecimento particular, e que des®jvencer o leitor sobre alguma
espécie de conhecimento sobre o mundo:

Dans le descriptif, un savoir semble toujours quelpart mis en réserve, ou en
jeu, un certain capital de savoir, caché ou asséég, archivé ou en cours
d’archivation, posé ou presupposé, est a faireifieic et doit en méme temps
étre validé, se valider soi-méme: savoir pour itestdu texte (la description est
le lieu de stockage des “indices”) ou savoir sunmmende, déja acquis et a
transmettre; si le récit est volontieexempluma mettre en pratique, texte

26 HAMON. Du descriptif,p.47.
27 BRETON. Amor louco,p.55. (C'est seulement lorsque ces communicatiamen été réunies et

confrontées qu'il pourra s’agir de dégager la lei pfoduction de ces échanges mystérieux entre le
matériel et le mental — Editions Gallimard).

25



éthique, la description est plutdt texte thétigereemplaire “scientifique” d’'un
savoir sur le monde et/ ou sur le te3te.

Através da manipulacdo e ordenacdo de um léxipecedizado em uma
descricdo € que seria atestado o conhecimento ddamlodescripteur.No caso de
Breton, ndo h& descricdes minuciosas, pelo mermaeagtie sentido. Por outro lado, ndo
h& como se afastar do fato de que se trata reandentimdescripteurque detém um
tipo especial de conhecimento sobre o mundo, edgseja transmiti-lo ao leitor. A
observacao sobre o tipo de Iéxico e a forma pedd @ informacdes sdo inseridas no
trecho descritivo poderiam revelar um importantenicho no que diz respeito a
abordagem do problema descritivo no surrealismeterchinados processos de geragao
de uma imagem.

Neste ponto de nosso trabalho, faremos alusdo a autra teoria sobre o
descritivo, desta vez, uma teoria que leva em derstdao ndo apenas as descricdes e

suas implicacdes tedricas, mas ainda a relacdasdestn as artes visuais.

1.4. Fluxo narrativo e a formacgéo de imagens

Por permitir diversos tipos de abordagens, a relagére texto e imagem tem se
apresentado como um problema complexo e bastarisloaMuitos sdo 0os métodos
que, ao invés de permitirem a elucidacdo da reJeggtam ainda uma nova fonte de
erros e equivocos. E o que afirmam Wellek e Wamelivro Teoria da literaturamais
especificamente em seu capitulo dedicado a aprg&ionentre literatura e outras artes.
Segundo esses autores, entre 0s problemas deteaativiam o uso da metéafora
transferida de um campo artistico a outro, como,gxemplo, a utilizacdo do termo
“escultérico” aplicado a poesia, a tentativa deaielnar as obras em fungdo de um
estilo em comum, sem se preocupar com as pariigathes de determinada arte ou,
ainda, a tentativa de estabelecer um paralelo estrefeitos que as obras produzem
sobre o espectador ou leitor. Estas abordagendp gt demais subjetivas ou vagas,
apenas contribuiriam para distorcer a relagao astaates.

De forma a evitar esse problema, Liliane Louvet, gu livroTexte / Image
(2002) propde como ponto de partida a reflexdo sobre aludério empregado pela

critica de arte: “le vocabulaire utilisé par latigae m’'a semblé digne d'une

2 HAMON. Du descriptif,p.50.
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interrogation et d’'une réflexion tant il en refliétées présupposés et les enjetix”
Identificando os termos empregados pela criticapéssivel estabelecer o grau de
arbitrariedade e subjetividade envolvido na aprexi@o entre as artes. Louvel propde
uma abordagem que se atenha mais ao texto, sugeypiredneste devam ser destacados
os marcadores de picturalidade. O termo “pictugadssim definido pela autora:

Selon moi ce sera l'apparition d’'une référence arts visuels dans un texte

littéraire, sous des formes plus ou moins exphlcéeec une valeur citationnelle
produisant un effet de métapicturalité textuélle.

Esta referéncia as artes visuais pode ocorrer\rsgdis maneiras, seja através de um
léxico especifico da pintura, seja pela alusdo rem@S consagrados, tais como a
paisagem, a natureza-morta ou o retrato. Além ddssmas, haveria ainda o recurso
aos efeitos de enquadramento, a comparacdo eapfmmimo em um quadro” e a
suspensao do tempo da narrativa através do userdodio, que fixaria a acado. Todas
essas referéncias constituiriam o que Louvel defomeo “marcadores de picturalidade”
que definiriam uma tipologia do descritivo:

Je propose dans un premier temps de procéder &ssai de typologie des

descriptions gu'il serait possible de nommer d'um&niere large “descriptions

picturales”, en tentant d’affiner les catégorie$ sgi répartiront sur un axe me

permettant de graduer une échelle typologique hdelalegré de plus ou moins
grande saturation picturale du teXte.

Este seria um dos pontos fundamentais da teotiargicde Louvel, ou seja, a tipologia
proposta para definir e classificar diversos timles textos que apresentam esses
marcadores. Esta tipologia esta dividida entreeggliintes categorias: efeito-quadro,
arranjo estético, quadros-vivos, descricdo pictunglotipose e a écfrase. O efeito-
quadro, que possui 0 menor grau de saturacdo g@ictbecuparia a menor escala de
referéncia as artes visuais, enquanto a écfraseseptratar de uma descricdo de um
objeto artistico, apresentaria maior numero de atkmes de picturalidade, ou seja, a
referéncia a uma imagem pictérica seria evidenta paeitor.

O grau de saturagdo pictural estd relacionado antiglade de marcadores

picturais presentes em determinado texto. Além mescadores que citamos logo

2 LOUVEL. Texte / imagep.11.

% LOUVEL. Texte / imagep.15. A autora inclui em sua definicdo as seguifitemas artisticas: a
pintura, a gravura, o desenho, a tapecaria, em,sasrartes visuais em duas dimensées. A imagem pode
ainda adquirir um carater nitidamente pictural eu mais alusiva, como a imagem mnemédnica ou a
onirica.

3L LOUVEL. Texte / imagep.32.
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acima, outros aparecem na teoria de Louvel ap@seéontuma maior proximidade com
a teoria de Hamon. Seriam eles: a presenca dexico kelacionado a visédo, a presenca
de um focalizador que age de forma a fazer umaciesgdé recorte na cena mostrada e a
utilizacdo de um Iéxico especializado referent®m@ a@s formas, a luz, a textura e aos
volumes, que contribuiriam para que o leitor iderd@sse o grau de saturacao pictural
de um texto.

Segundo esta perspectiva, descricdo e narracaaonpaparecer de uma forma
cooperativa em um texto. Assim, se um autor sardet@ determinado trecho da obra
para proceder a uma descricdo, esta pode de fapersler o tempo e efetuar uma
espécie de corte na trama narrativa, mas em favdordhacdo de uma imagem mais
acabada na mente do leitor. A descricdo, no casderfa introduzir um ritmo
diferenciado na obra, contribuindo para o proptixd de imagens que estdo em
processo na composi¢cao da narrativa:

Avec la notion de rythme au sens large de fluxmeuvement du voir et les
effets rythmiques de I'image qui viennent scandetelxte, on peut repenser la

relation entre texte et image non pas sur le mggaiatique mais sur le mode
complémentaire et coopératf.

Interessante notar que, procedendo a andlise delggentos em um texto, nos

aproximamos bastante de alguns pontos da teortkesiitivo de Philippe Hamon. De

inicio, cabe apenas notar que, fazendo um paratgte estas teorias, o descritivo pode
se apresentar nao apenas como um efeito suspelessivarrativa, mas de uma maneira
a possibilitar ao leitor a formacédo de uma imagesntal a partir de elementos textuais
especializados. Neste caso, a descricdo amplifickxda pontos referentes as artes
visuais nao entra em conflito com o narrativo, masum estado de cooperagéo, pois

suspende a narrativa para fornecer a imagem pichaia ou menos detalhada.

%2 LOUVEL. Texte /Imagep.12.
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Capitulo 2: Surrealismo e Fotografia

Le refus de la vie donnée, que se soit socialement
ou moralement, y aiguille ’'homme sur une série de
solutions nouvelles du probléme de sa nature et de
sa fin.

André BretonlLa clé des champs

Still my eyes needed something to feast on. They
devoured nourishment voraciously, like a glutton,
and digested it at night while | slept.

Styrsky Emilie comes to me in a dream.

2.1. Alguns conceitos do surrealismo

O Manifesto do Surrealismaublicado em 1924, marca o inicio de um dos
principais movimentos de vanguarda européia daoirioc século XX. Se, desde 1919,
com a fundacdo da revistattérature, por André Breton, Philippe Soupault e Louis
Aragon ja havia alguns experimentos com a escrita automagndo sido publicadas
algumas partes dees champs magnétiquessta mesma revistégi somente com a
publicacdo do manifesto que outras diretrizes deimento foram apresentadas como
fazendo parte de um programa em que a realidadeds=afiada por um novo modo de
pensamento. Como afirma Robert Pondéttérature tinha acompanhado os primeiros
passos e 0s primeiros anos dos surrealistas, sevédo a seu reagrupamento. Com o
Manifesto e com a Révolution Surréalisteo surrealismo afirmava-se enquanto
movimento®?

Philippe Soupault e André Breton redigem juntosliwo Les champs
magnétiquesinaugurando a escrita automatica. A experiéngiastrita automatica sera

uma das principais aquisicbes do surrealismo e ompanhara durante o

%3 PONGE. Mais luz! in:PONGE (Org.{ Surrealismop.15.
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desenvolvimento tedrico do movimento. Em 1924, dapublicacdo do manifesto, este

tipo de escrita chega mesmo a se confundir com@iprdefinicdo do movimento:

SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico em estado puro mediante o gaal
prop6e exprimir, verbalmente, por escrito ou palquer outro meio, o funcionamento
do pensamento, suspenso qualquer controle exepsth razdo, alheio a qualquer

preocupac&o estética ou motal.

A escrita automatica deveria ser realizada de faaneaitar o controle da razéo e ser
produzida de uma maneira bastante rapida, sem tamesse estético: “um mondlogo
fluente tdo rapido quanto possivel, sobre o quedpirito critico do sujeito néo fizesse
nenhum julgamento, que ndo se embaracasse, por@nto nenhumas reticéncias
(...)"**. O importante neste processo seria a obtencdopdasamento falado”, a
liberag&o do irracional, do insélito que habitawvamconsciente individual.

Dessa forma, acreditava Breton, siagirimagens absurdas e a principio
incoerentes, mas que poderiam servir como uma iespécchave interpretativa da
propria realidade. As imagens desconcertantes podleinda causar instabilidade em
uma mente acostumada a pensar segundo o habitagica “Estas imagens dao-lhe a
medida de sua dissipacdo habitual e das inconv@agque ela acarreta. Em ultima
analise ndo é mau que elas desconcertem, poisntestay a mente € 0 mesmo que
torna-la consciente de seu effo”

A escrita automatica aparecia como uma das pdadsittids encontradas pelo
surrealismo de inverter a andlise do real, ou ggajndo do préprio individuo em
direcdo ao exterior e ndo tentando simplesmentquatieseu pensamento ao que é
imediatamente dado pelo cotidiano. Era a realiggdta em questdo através da escrita.
O pensamento e 0s desejos individuais eram colscacima da explicacdo légica. A
prépria vida deveria ser abordada segundo uma pesspectiva. Ja na primeira linha
do manifesto esse aspecto é ressaltado: “Taodaterenca na vida, no que a vida tem
de mais precario, vale dizer, na vida real, qudimale contas, essa crenca se pefde”.

O surrealismo buscava um ponto de contato entréaaexterior e a vida interior
do individuo, ou seja, a realidade teria um vabmedida em que servisse como ponto

de partida para a liberacdo de alguns desejos pregsdes que existiriam em estado

% BRETON.Manifestos do surrealisme, 40.
% BRETON.Manifestos do surrealismp,55

% BRETON.Manifestos do surrealisme,56.
3" BRETON.Manifestosdo surrealismog p.15.
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latente no espirito de cada pessoa. Nesse seatefmrita automatica serviria como via
de liberacdo desses desejos, algumas vezes maddesitravés de imagens absurdas,
imagens que subverteriam a maneira pela qual ¢égadida a realidade.

Além desse fator, seria ainda possivel que houvagseesenca de signos. O
surrealismo chegou a um segundo importante vetosedeprograma: o conceito de
acaso objetivo. Este, nas palavras de Jacquelieai€lx-Gendron, seria formado por
essas duas instancias, a interior e a experiéadata vivida:

O conjunto signo / fato a que se denomina acasetiobjdecompde-se, pois, em um
signo sem significacdo, cronologicamente primeseguido de um fato considerado
“casual” que mantém uma relacdo privilegiada comsigno anterior. O fato “da
sentido” ao signo, corresponde a certas caradtagstvocadas pelas palavras ou pelos

signos picturais, no seu significado como no senifitante. Esse sistema, no
conjunto, pode ser chamado, como propus em outte, pe “deslocamento factuaf”.

Portanto, podemos perceber de que maneira a r@alidieveria ser interpretada: nao
através das explicacdes légicas habituais, masnpeio da liberagdo de alguns
elementos que constituiriam a vida interior de dadaviduo. Nesse sentido, a realidade
imediata perde muito de seu poder objetivo, poipresta a interpretacdes multiplas,
dependendo apenas da habilidade de decifracdoddepessoa, de sua capacidade de
aferir alguns aspectos do cotidiano, a partir deelemento mais subjetivo.

Tanto a escrita automatica quanto o acaso objefparecem como importantes
instrumentos de subversdo da realidade, de liberdeddesejo e de localizacdo do
inso6lito nas experiéncias comuns vividas no catioia

No livro Amor louco,no quarto capitulo, episddio central da narratha,o
relato de um evento que seguiria esses dois prasciurrealistas. O autor insere na
narrativa um poema escrito de forma automatica 888,1“Tournesol” (Girassol), e
publicado inicialmente na coletanea intituladiaire de Terre No poema sao citados
alguns lugares parisienses por onde o casal —djante” e o poeta — passam “a la
tombée de I'été”. Breton comenta que esse poemacamiodava por parecer mal
realizado, chegando mesmo a recusar sua inclus@uasmantologias:

Tinha esse poema uma particularidade, que eracodfatndo me agradar, de
nunca ter me agradado, ao ponto de, mais tardeviedo inseri-lo em duas
antologias: uma delas, livro que fora meu intuganir, em prol dos outros, o
gue eu considerava os meus melhores poemas de antéitra, umdequena

antologia poética do surrealism®ao poucos séo, no entanto, os “poemas” por
mim escritos, que n&o tinha muito por onde escdther

3 CHENIEUX-GENDRON.O surrealismop.95.
39 BRETON.Amor loucop.73. (Ce poéme avait ceci de particulier qu’ine plaisait pas, qu'il ne
m’avait jamais plu, au point que j'avais évité dddire figurer dans deux recueils plus tard: ureldans

31



Os signos fornecidos pelo poema apareciam comeagies para o autor, gue esperava
experimentar algum evento que guardasse relac&enteo com seus fragmentos.
Seria 0 desejo individual liberado através da Es@utomatica que se concretizaria,
sempre de forma excedente, na realidade. Em 1924,anos apos a escrita do poema,
Breton encontra uma jovem desconhecida e ambogerafao passeio descrito no
poema. Neste mesmo ano, essa jovem mulher — Jaerlelmba - se tornara sua
esposa. Nesse ponto, o poema aparece como sendongdio. Cada um de seus
versos é cuidadosamente analisado pelo autor mtoqrapitulo deAmor louco,objeto

de discusséo no terceiro capitulo de nosso trabBlaadnicio, cabe apenas ressaltar a
atmosfera que se cria na narrativa, a qual, pos maerossimil que pareca, prepara o
leitor para suspender sua descrenca e aceitaroodogrracional e insélito proposto
pelo surrealismo.

Além desses dois elementos, dois outros importgiats de apoio serviram
como difusdo da perspectiva surrealista em relag&alidade: a valorizagdo do onirico
e da imaginacéo.

Entusiasmados pelas descobertas de Sigmund Frevelacdo ao inconsciente,
0s surrealistas passam a fazer experiéncias de dsgociacdo e a especular sobre o
papel do sonho na vida do individuo. De fato, neneiro Manifestohd uma grande
discusséo sobre a funcdo poética do sonho e sebrpapel na resolucdo de alguns
problemas que aparecem em estado de vigilia:

Quem me assegura que o angulo sob o qual se ajgrestaidéia que a sensibiliza, que

aquilo de que ela gosta no olhar daquela mulhepéxatamentep que a acorrenta a
dados que por culpa sua se perderam? Eu gostdha dar a chave deste corredfor.

Neste trecho, Breton comenta sobre a influénciaahho sobre a mente em estado de
vigilia e reforca a idéia de que o sonho pode gesposta para uma série de questbes
que demandam a atencdo da razdo; mas esta, ingoptmat determinar a extensao da
impressao, pois alguns dados se perdem durantecegso de rememoracao do sonho,
torna-se incapaz de explicar esses eventos, asgpasssdes que se impdem a mente

desperta. A vigilia e o sonho devem ser postos emmesmo nivel, sem que haja

lequel javais eu dessein de réunir a d'autresueejg tenais pour mes meilleurs poémes d’alorsed’u
part; unePetite Anthologie poétique du surréalisrdigutre part. Et pourtant les “poémes” que j'aiitscr
sont si peu nombreux que je n'avais guére le chokditions Gallimard, p. 79)

40 BRETON.Manifestos do surrealismg,27.

32



desvalorizacdo de um em relacdo ao outro: “Eu onyei®, de futuro, sera possivel
reduzir esses dois estados aparentemente tdo ditdrics, que sdo o sonho e a
realidade, em uma espécie de realidade absolutnlde-realidadese é licito chama-
la assim™* Ao buscar este ponto de convergéncia, entre cereasonho, entre signos
apresentados de maneira absurda e a prépria exgari® surrealismo apresenta uma
nova perspectiva de vida para os individuos, senecessidade de uma explicacédo
|6gica para guiar suas experiéncias.

Neste contexto, em que a racionalidade cotidiasagpa ser confrontada com 0s
acasos, a irracionalidade e as experiéncias deonparece contraditorio o emprego de
fotografias para ilustrar os eventos e conceitomdeimento emAmor louco Rosalind

Krauss aponta o paradoxo presente nesta opcacetmnBr

Aqui hd um paradoxo. Parece ndo poder haver sismeak fotografia, mas
apenas surrealismmu fotografia. O surrealismo foi definido, desde o s#guaio,
como uma revolugéo dos valores vigentes, comorgaazacdo do modo como
o real era concebidB.

Pode-se associar uma imagem fotografica ao ins@lao onirico, tentando identificar
diretamente na imagem algum tipo de manipulacémocno caso dos raiogramas de
Man Ray ou as “queimas” de Raoul Ubac, que permédmupc¢éo do surreal a partir
das manipulacbes do processo de revelacdo da imigegnafica. Mas néo é este o
tipo de imagem preferida por Breton para ilustearssivros. A escolha recai sobre uma
outra génese da fotografia surrealista, em quencipal expoente seria Eugene Atget,
como veremos adiante. No prefacio Madja, Breton justifica o uso de fotografias
como uma espécie de “documento” do evento. Assongaiendo, o autor se aproxima
da concepcao da fotografia enquanto indice, tracaedlidade. Neste momento de

nosso trabalho, discutiremos este estatuto da imagg@grafica.

2.2 A particularidade do estatuto fotografico

A relagdo privilegiada que a fotografia mantém camealidade se deve a

particularidade de seu estatuto artistico: a netzds da presenca de um referente, do

objeto que ira marcar com sua impressao lumingsaliaula fotografica. Sera esse o

“I BRETON.Manifestos do surrealismg,28.
2 KRAUSS.L’Amour fou,p.31.
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principal fator que vinculard uma imagem fotografécrealidade, uma espécie de prova
de que algo esteve de fato ali.
Como atesta Philippe Dubois em seu li@ato fotografico:
Existe uma espécie de consenso de principio quengle que o verdadeiro documento
fotogréfico “presta contas do mundo com fidelidad€oi |he atribuida uma
credibilidade, um peso de real bem singular. E essade irredutivel de testemunho
baseia-se principalmente na consciéncia que s&depnocessmecanicode producéo

da imagem fotografica, em seu modo especifico detituicdo e existéncia: o que se
chamou deutomatismo de sua génese téctica.

Diante desse “consenso de principio”, a maquinagféfica apenas capta o que € posto
diante de sua objetiva. Assim sendo, a fotogradr@senta o referente sem passar pelo
recurso da imaginacdo ou de uma técnica de prodarfidtica, ou seja, a mao do artista
nao intervém na reproducao do referente, pelo me@dosha uma reconstrucao do que é
apresentado. Evidentemente, como acompanharemasitelua andlise de algumas
fotografias presentes no lividmor loucqg existem outros fatores envolvidos na
reproducdo de uma imagem pelo meio fotografico,amda, a propria escolha de
Breton ja direcionaria a leitura dessas fotografi@seridas em um contexto textual de
cunho surrealista.

De inicio, podemos nos perguntar sobre a interdgdBreton em escolher
imagens fotograficas para ilustrar alguns de sewss| ou seja, de que maneira a
fotografia, que “presta contas do mundo com fidelef, como diz Dubois, participa da
narrativa da aventura surrealista vivida no cotidia

No Manifesto do Surrealismd3reton critica 0 uso de descricbes e de uma
literatura tradicional, desvinculada de uma verdadexperiéncia do autor em relacdo a
vida. Como forma de evita-las, como o autor afirnoaprefacio de seu livrbladija,
opta-se pela insercdo de fotografias em seus tekémgo emNadja quanto emAmor
louco, sdo apresentados episddios em que é manifestadoatercsurreal de alguns
eventos. As fotografias, por guardarem um estgtattcular em relacdo ao real, teriam
a funcéo de registro e documento do que é relatadexto:

Why did Breton decide to use photographs Nadja and, later, forLes vases
communicantandL’Amour fou?The answer has nothing to do with an elevation
of the aesthetic status of photography within saalisen, nor with photography’s
potential imaginative capacity. On the contraryyéts photography as record and

verification that Breton had in mind for these bsolnd this must be explained
by pausing for a moment to consider what these $actually aré?

“3DUBOIS. O ato fotograficop.25.
4 ADES. “Photography and the surrealist text” in: KBS S.L’Amour fou,p.159
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Trata-se, de acordo com essa hipétese, de convereior de que alguns pontos que
destacamos de inicio, como o0 acaso objetivo, dreergo do insélito no cotidiano e a
presenca do onirico como resposta a algumas sésiagéo de fato passiveis de serem
vividos.

Além de evitar as descri¢cdes, as fotografias as®l@iriam para ancorar o
relato ao real. Neste ponto, torna-se importantestatuto diferenciado da imagem
fotografica, seu carater indicial. Marcia Arbex, sau artigo “A fotografia erNadja:
um recurso antiliterario?”, chama atencao paraagiecto da fotografia: “Ela € indicio,
marca da realidade, de um ser ou de um objeto eaatw indicio, a presenca das
ilustracdes tem por funcdo garantir ao leitor qeefaios narrados séo veridicts”
Seguindo essa linha, € natural que o critério delilade tenha sido privilegiado na
escolha das imagens.

Partindo da definicho de Charles Peirce, Philippabois discute a
particularidade indicial da fotografia, como sistemhe signos que estabelecem uma

contigiiidade fisica com o refereffte

E decerto uma enorme evidéncia lembrar que, enmiseli mais elementar, a imagem
fotogréfica apareca principio,simples e unicamente, como umgressaduminosa,
mais precisamente comotaco, fixado num suporte bidimensional sensibdzaor
cristais de haleto de prata, de uma variacdo de duztida ou refletida por fontes
situadas a distancia num espagco de trés dimerf$es.

Devido a seu estatuto particular, por muito temgotagrafia foi tida como prova de
algum fato acontecido ou da existéncia de uma pegspor essa necessidade de que o
referente tenha de fato existido que a fotogradialistingue de outras artes. A partir
desse ponto, chegamos ao segundo objetivo de Baetatilizar a imagem fotogréfica,
além de evitar as descri¢gbes: contribuir para sn“emlotado para a narrativa, que se
calca no da observagdo médica, principalmente psignaiatrica, em que a tendéncia é
registrar tudo quanto o exame e o interrogatoridepo produzir, sem a minima
preocupacdo com o estilo do reldfo’como o autor afirma no prefacio tdja, ou

seja, registrar os eventos da forma mais objetiossipel, aquilo para o que as

45 ARBEX. “A fotografia emNadja,um recurso antiliterario?”, p.82.

“6 Lembremos que Peirce separava os signos em tepodas: o simbolo, o icone e o indice. A primeira
delas, diz respeito a uma convengédo; no simbolohdda necessidade de que o signo guarde alguma
semelhanga com o que esta sendo representado ¢ategaria estéo inclusas, por exemplo, a esco& e
sinais de transito); na categoria icone, estdoeptes os signos que apresentam semelhanga com o
referente, podendo este existir ou ndo (podemasa@imo exemplo, as pinturas realistas de paisggens
no ultimo caso, que nos interessa mais de pertogsie trabalho, o indice, estdo presentes osssigreo
estabelecem uma contigliidade fisica com o referenteeja, ha uma espécie de indicio de sua prsenc
Seria 0 caso, por exemplo, de uma pegada deixapiaizga da fumaca em relacdo ao fogo e da fot@grafi
“"DUBOIS. O ato fotograficop.60.

“8 BRETON.Nadja, p.8.
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fotografias contribuiriam de forma mais eficaz. ikssendo, podemos nos aproximar
um pouco mais da matéria destes livros, tantdNddja quanto deAmor louco: a
narrativa de eventos que teriam de fato aconte@tdwa que sejam permeados de
surrealidade.

Se partirmos do prefacio tkadjapara discutir a intencéo de Breton ao utilizar a
fotografia, emAmor loucoveremos que o autor mantém, pelo menos em pariesmo
principio, com algumas variacdes. A primeira va@a@ ser destacada é a que diz
respeito ao emprego das imagens para ilustrar sigomceitos teéricos do movimento.
No primeiro capitulo d&mor louco,0 autor trata da beleza convulsiva, conceito que &
ilustrado por uma fotografia de Man Ray cuja legediz: “explodente-fixa’®. Em
Nadja ndo acontece esse tipo de ilustracdo de concéitms outra diferenca é a
auséncia de fotografias que retratam pessoas tasra@stas mais comuns évadja.
Essas diferencas podem, talvez, ser explicadagpeta de publicacdo desses livros. O
primeiro deles data de 1927, e dista de apenasat@s do inicio do movimento. A
preocupacdo em apresentar fotos mais documentaisnas nitidas pode estar
relacionada ao interesse de Breton em se ater, ateira a mais fiel possivel, as
pessoas — Paul Eluard, Benjamin Péret, Robert Besn® aos locais - o Hotel des
Grands Hommes, o manoir d’Ango, o mercado das pulgae participaram
inicialmente da “aventura” surrealista.

O livro Amor loucodata de 1937, época em que 0 conceito de acadivohie
havia sido desenvolvido, no inicio dos anos de 193Gegundo e terceiro capitulos do
livro retomam o conceito de acaso objetivo, conswmlido alguns conceitos que ja
haviam sido trabalhados anteriormente. Inicia-s@ cma pesquisa empreendida por
Breton e Eluard para “verificar” o espirito da épo@s imagens fotograficas que
acompanham esses capitulos sdo de objetos resatadama forma bastante objetiva.
Por outro lado, as cenas de rua que foram incluiddrro apresentam uma atmosfera
mais subjetiva e onirica, como discutiremos notabpsobre a “Noite do Girassol”.

O “tom do relato”, entretanto, permanece o mesnoo.d®/ersas vezes, Breton
parece reticente ao iniciar a narrativa; € coma Saroprio autor partisse de uma
desconfianca inicial para, posteriormente, dizez @& contar como aconteceu, sem
nada omitir ou alterar e, como complemento dessétoesnétodo da observacéo
médica, a inclusdo das fotografias. Com isso, r@o afastamos da importancia da

“9 BRETON.Amor loucop.26.
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fotografia enquanto testemunho, enquanto indices®foide Barthes nunca teve tanta
importancia como acontece em algumas passagemgadmor louco.O referente ali
estevenecessariament@arcando sua impressao na pelicula:
O referente da fotografia ndo € o mesmo que o ddeoD sistemas de
representacdo. Chamo de “referente fotogréaficot, a&oisafacultativamente

real a que remete uma imagem ou signo, mas a weissssariamenteeal que
foi colocada diante da objetiva, sem a qual naefiavotografia’

Durante a analise de alguns dos capitulo&rder loucoverificaremos em que medida,
e em quais situacoes, tal pressuposto teria meievancia. A principio, partimos da
hipétese apontada pelo proprio autor no primdfianifestoe no prefacio déNadja
sobre 0 uso dessas imagens: o fato de uma fotageficonsiderada como uma espécie
de depositario do real. Posteriormente, capitulo gapitulo, analisaremos a relacdo
dessas fotografias com o texto, e, para o exansmadetacdo, contamos em diferentes
momentos com o apoio de determinada teoria; asaiemos uso do texto de Riffaterre
sobre a metafora tecida, dos marcadores de pictadal de Liliane Louvel e da teoria
do descritivo de Philippe Hamon, na medida em @sestextos se tornarem relevantes
para a andlise texto-imagem que acontece nestalitcabComo ponto de partida,
apresentaremos um breve contexto historico no ajetiografia surrealista teve inicio.
Duas correntes fotograficas estavam em voga ngsteag o Pictorialismo e a Nova
Visdo. Entender alguns pontos destas duas correntetiara na reflexdo sobre a
insercdo da fotografia no contexto das mudancasogu&iam a época no dominio
fotografico. As substituicbes de alguns valoresstiebs e a maneira pela qual, tendo
em vista a absorcdo pelas vanguardas fotografieadgiins processos das fotografias

cientificas, todos esses procedimentos, influeasiaa visdo do movimento surrealista.

2.3 Contexto Histérico: Pictorialismo e Nova Viséo

Durante a década de 1920, a fotografia apresemtdurglas transformacfes em
seus parametros representativos. Nao apenas fodatada uma antiga forma de
representacdo, mas foram incorporadas ao procesegrdfico algumas técnicas
cientificas de ampliagdo do objeto e, ainda, hauve mudancga na valorizacdo da
perspectiva da imagem. O dominio fotografico comacaalorizar a forma e as

maneiras de apreensao da luz. Algumas fotografisspareceriam obras de amadores,

** BARTHES.A camara clarap.114.
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foram postas em primeiro plano. Esta abordagemaaindipiente nesta época foi
denominada de Nova Visédo, movimento que se opualicorialismo, que impunha
como dogma uma fotografia mais estilizada e artistcuja visdo impressionista de
mitos e cenas historicas criava uma atmosfera glaista do meio fotografico. Dois
britanicos foram os criadores do movimento pictsta Henry Peach Robinson e Peter
Henry Emerson. Antes de abordarmos a Nova Visdejmemto que se estendeu as
vanguardas do inicio do século XX, dentre elasépniw surrealismo, vejamos algumas
caracteristicas do pictorialismo, pois, assim ptenedo, sera mais facil entender a
entrada em cena do radicalismo da Nova Visao.
Quentin Bajac, em seu livica phtographie — I'époque moderne 1880-1960,
comentar sobre o0s principios que nortearam o adigmo, aponta:
Emerson mettait en garde contre un exceés de flou pgurrait conduire a
détruire la structure de I'objet (...) et est dangssi nocif qu’une trop grande
netteté qui, en multipliant le détail, nuit a l'effd’ensemble’. Allant au-dela
d’Emerson, les pictorialistes effectueront pourtamtasculement: de la vue a la

vision, de la physiologie a la psychologie, de lze wubjective a la vérité
intérieure, du naturaliste au symbolisthe.

Por privilegiar alguns destes aspectos — visdodads interior, falta de nitidez -
podemos aproximar de certa maneira o pictorialistas idéias surrealistas, como, por
exemplo, a prevaléncia de uma verdade interior etingento de uma clareza da
imagem, ou de uma valorizacdo da psicologia entdela fisiologia, esta por demais
cientifica para os surrealistas.

Mas o paralelo se torna problematico quando ambis os temas preferidos
pelo movimento pictorialista: cenas historicas ¢olagicas, temas religiosos e rurais
em detrimento dos temas modernos e urbanos, auatgj@s dos motores da imagem e
escrita surrealistas. Todas essas imagens devegarfixadas e aproximadas de um
guadro: “Il y a bien un style pictorialiste, quitend figer le temps, transformer l'instant
de la photographie en tabledti”De forma a obter este efeito, o de uma pintura,
diversas foram as manipulacdes empregadas peltwsigistas, sobretudo no que diz
respeito ao uso de cores. O emprego deste efeitxiaf@va estes fotdgrafos dos
Impressionistas na pintura.

A ruptura com a voga pictorialista se inicia emadws dos anos de 1920 e tem

seu apogeu com a exposigaidm und Foto,que € apresentada em 1929 na cidade de

> BAJAC. La photographiep. 33.
2 BAJAC. La photographiep. 38.
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Stuttgart. Sob o rétulo de Nova Visdo, uma mulktigikde de perspectivas € apresentada
como sendo a ultima novidade no que diz resperlagdo do olho com o aparelho
fotogréfico. O conjunto de artistas que participiesta exposicdo era composto por
fotégrafos que pertenciam a diferentes movimentesvdnguarda, tais como o0s
construtivistas russos, 0s americanos que propurdataight photography(uma
fotografia dita direta, ndo manipulada), os fotfmgala Bauhaus e alguns préximos aos
surrealistas tais como Man Ray e Brassai, os nsamwkboradores da parte ilustrada
do livro Amor louco.

Este grupo heterogéneo de artistas tinha em combus@ de novas formas e
efeitos, sobretudo no que diz respeito ao empragazl Bajac, ao comentar sobre este
aspecto, afirma:

Ce faisant, Moholy-Nagy propose une définition otevele la Nouvelle Vision,

englobant de trés diverses méthodes expérimerdaldabrication de I'image:

images sans appareil (photogrammes), images ayeceaih dictées par des lois
nouvelles (points de vue dynamiques — plongéesire&mongées — rendus
possibles par les nouveaux appareils portablegnfin ce quil homme la

photoplastique — photomontages, collages, surirsjmes>*

Além destas técnicas, outras do campo cientificanfoapropriadas pela fotografia
moderna, tais como o Raio X, a fotografia astromdmg a microscopica. A imagem
cientifica ndo deixou de fascinar os fotégrafostesesanos de vanguarda, pois
acreditava-se que, com os olhos potencializadosgt@s instrumentos, abria-se uma
nova perspectiva de mundo para o individuo, um muneée sua visdo ndo alcancava
sem a ajuda destas espécies de proteses do othanbuO objeto ampliado fornecia
um novo campo de comparacbes para 0s surrealigtss, fizeram uso deste
procedimento técnico em diversos trabalhos.

De acordo com Walter Benjamin, em seu ensaio UEmed historia da
fotografia”, ao comentar sobre uma imagem ampliadairico era capaz de impregnar
a realidade, o magico tecia a propria imagem dd, r@@aves de comparacdes
inesperadas: “E assim que, em suas surpreendentegafias de plantas, Blossfeldt
mostrou no equisseto as formas mais antigas dasaslno feto arborescente a mitra
episcopal, nos brotos de castanheiros e aceraasasntadas dez vezes, mastros
totémicos, no cardo um edificio gétic”"Portanto, as técnicas cientificas, que visavam
a uma ampliacdo do objeto para um maior rigor ddiss) eram subvertidas em favor

de comparacdes verdadeiramente surrealistas,qoos) podemos lembrar do primeiro

>3 BAJAC. La photographiep.68.
> BENJAMIN. “Pequena histéria da fotografia” Magia e técnica, arte e politica, 95.
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capitulo deAmor louco,uma das caracteristicas da beleza convulsiva édquam
objeto é aproximado de um outro, devido a semethats; forma. Trata-se de um
processo de deslocamento de sentido, pois a m@&ma passa a significar uma coisa
diversa. O que Breton denominou de “erético-veladaimo esséncia da beleza
convulsiva.

Podemos observar, portanto, a maneira pela ggahslprocedimentos técnicos
gue foram valorizados pela Nova Visdo, movimente,qgomo comentamos acima,
colocava em primeiro plano os procedimentos ineeemto processo fotografico em
detrimento de uma representacdo pictorica, fordmwestidos pelos surrealistas com o
intuito de colocar o individuo diante de novas fmkdades de leitura do proprio
mundo microscopico, ou seja, de criar aproximag@esperadas. Como exemplo do
emprego de tal procedimento pelos surrealistaspssiyel citar o caso da série
“esculturas involuntérias”, uma colaboracédo enseadistas Brassai e Salvador Dali,
publicada na revista surrealigénotaure,em 1933. Trata-se de fotografias de objetos
cotidianos e descartaveis, como bilhetes de metropedacos de sabonete que,
ampliadas, perdem seu carater indicial, tornambse&atas, distanciam-se do referente.
A série € composta de seis imagens acompanhadagetelas escritas por Salvador
Dali. O efeito é realcado por um fundo cinza em lgaee sombra contribuem para o
jogo surrealista da revelacdo do poético no cotaia

Ces images sensuelles, révélées par 'ombre aineie, sont une ode a la
matiere. Ce jeu, purement optique, parvient a figuner des rebuts, leur
conférant ainsi une dimension étrange, surréelldéenlée. La photographie

remplit ici le réle de révélateur poétique que dai assigné les surréalistes: le
réel, les choses les plus banales peuvent nouriinaginaire illimité>°

Portanto, a técnica e o procedimento que foranvédarizados durante o periodo da
Nova Viséo, ndo impediram o surgimento do poétida enanifestacdo de surrealidade
nas imagens de Brassai e Dali. Pelo contrario, ipexm associacoes e revelacdes que
antes nao eram possiveis.

E neste sentido que Herbert Molderings aponta comdradicdo na teoria de
Breton sobre a visdo em estado selvagem. A prinfraise do livrd_e Surréalisme et la
peinture é a seguinte: [“oeil existe & I'état sauvadeé®. Tal pressuposto, segundo o
critico, eliminaria a utilizacdo de meios técnicesamplificacdo da viséo, ja que, com

isso, 0 olho deixaria de existir em “estado selwd@g®u seja, em Ultima instancia, em

%5 La subversion des images,346. Catélogo da exposicao realizada no C&utnepidou.
* BRETON.Surréalisme et peinture,11.
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estado puro. O uso de suplementos do campo Optidara a teoria de Breton. Este
sera nosso tema de analise nos itens seguintess Aeatifiguemos os pressupostos da
imagem surrealista e duas de suas fontes no camnfuiadjrafia: uma representada por
Man Ray, no que diz respeito a fotografia manipalladgeus experimentos e, a segunda,
representada por Eugéne Atget, precursor de uro bptr de imagem fotografica, mais

préoxima do espirito daquelas presentesfenor louco.

2.4 A fotografia do pensamento

No Manifesto do Surrealismd@reton define a imagem surrealista: tratava-se da
aproximacado de duas realidades distintas, reumttagés de um processo espontaneo
da mente; segundo o autor, essa aproximacao n&ovigpadontecer de forma calculada,
a convergéncia desses dois campos dispares deeerdescrito com grande grau de
dificuldade por aquele que se pusesse a traduzdiseémagens em linguagem préatica.
Como ponto de partida para a discussao dessas rimdge um excerto de Pierre

Reverdy inserido no manifesto:
A imagem é uma criagao pura do espirito.
Ela ndo pode nascer de uma comparacdo, mas darapgdo de duas realidades mais
ou menos afastadas.
Quanto mais as relacdes das duas realidades apiadgnforem longinquas e justas,
mais a imagem sera forte, mais forca emotiva édade poética ela terd’..
Uma maneira de se obter esse tipo de imagem demizea da escrita automatica. De
fato, Breton associa a escrita automatica exatareithagens do pensamento que nao
passariam pelo controle da razdo. Essas imag@ns\cipio incoerentes, revelariam um
funcionamento ndo-habitual do pensamento e, al&sodicontariam ainda com uma
parcela do acaso.

Herbert Molderings, em seu ensaio “La tache aweughdré Breton et la
photographie”, atenta para o fato de Breton tdof@inos antes do primeiro manifesto
surrealista, uma relacdo entre o dominio fotogoédi@ escrita automatica. No catalogo
da exposi¢cdo de Max Ernst, que fora realizada eis,Ren 1921, André Breton afirma
que a escrita automatica seria “la véritable phajolgje de la pensée”:

L'invention de la photographie a porté un coup mlorhux vieux modes
d’expression, tant en peinture qu’en poésie ouitié® automatique apparue a la

>” BRETON.Manifestos do surrealisme,35.
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fin du XIX siécle est une véritable photographie ldepensée. Un instrument
aveugle permettant d'atteindre a coup slr le buisge’étaient jusqu’alors

proposé, les artistes prétendirent non sans |lé&géoetpre avec l'imitation des
aspects?

Assim, desde o inicio, o surrealismo reconhece tagfafia como “metamorfose
alquimica da sombra e da luz do imaginario e dbi Tee, tal qual a escrita automatica,
ela opera uma transgressao nos modos de expretiséioaa Nos primeiros numeros da
Révolution surréalisteum lugar privilegiado € reservado as fotografias Atget;
revistas comad/ariétés, Documents, Viesu Cobrareservam espaco para o confronto
entre fotos insdlitas e realistas. Além de BreRené Char, Salvador Dali, entre outros,
recorrem a ilustracdo de seus livros com fotogsai@hadas ocasionalmente ou
assinadas por nomes célebres como Brassali, e Gartigr Bressotf.

A fotografia, assim como a escrita automatica,atexdomo caracteristica a
espontaneidade. Através da fotografia, segundorsp@etiva de Breton, dado seu
procedimento mecanico, também seriam fornecidagensadestacadas diretamente da
realidade, sem uma manipulacéo artistica.

Este procedimento, e segundo a teoria surrealistaekbitura do real e de
reinterpretacdo de seus signos, apresenta algymsrtantes desdobramentos. Como
citamos anteriormente, quando da discussdo de salguimcipios surrealistas, as
producdes oriundas da escrita automatica se prgstateriormente a uma espécie de
releitura, de ordenacdo, na qual seus elementisnmsgrassiveis de “verificacdo”.
Quando ha convergéncia entre aqueles e a realidediee 0 acaso objetivo. No poema
automético “Girassol”, incluido emAmor louco,ha indicios do que aconteceria com
Breton onze anos mais tarde. Ou seja, 0s indiciesagarecem no poema passam por
uma espécie de reinterpretacdo na qual o autonimece uma ligacdo com a realidade.
Estes indicios devem, portanto, passar por uméue O mesmo aconteceria com
algumas das fotografias incluidas tantoNadjaquanto emAmor louco.

No quinto namero do periddico surrealitéinotaure, publicado em 1934,
Breton discorre sobre a escrita automatica em tigoantituladoL’image, telle qu’elle
se produit dans I'écriture automatiquijstrando tal ensaio com a fotografia (Fig.1).

Nesta imagem fotografica, podemos identificar ureéagdo com um dos

procedimentos e técnicas da Nova Visdo, qual seflg fotografia cientifica utilizada

8 BRETONapud MOLDERINGS.L’Evidence du possiblg,115.
9 BIRO, PASSERONDictionnaire général du surréalisme et de ses emsrp.330.
0 BIRO, PASSERONDictionnaire général du surréalisme et de ses emsrp.330.
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para revelar uma micro-realidade, ndo alcancada @ébar em estado puro, ou seja,
sem o0 auxilio de instrumentos 6pticos. Este tipéotiegrafia, que fixa um instantaneo,
s6 era possivel com a utilizagdo de aparelhos ieépe® desdobramento acontece no
nivel seguinte, ou seja, da interpretacdo dos ioslmpresentados a partir da imagem.
Ao ilustrar o conceito de imagem surrealista, adodfia desta descarga elétrica se
torna uma metéafora da prépria imagem surrealista .
Como bem nota Herbert Molderings, Breton escolha otografia passivel de
interpretacdes multiplas pelo espectador:
Détachée du contexte de I'expérience physique quind son sens a
électrophotographie, transposée dans le champesiétique et de l'iconologie,
I"image lumineuse” déploie non seulement une lumi@hysique, mais aussi
une lumiére symbolique qui ne reléve d'aucun auteme matériel ou

psychique, mais qui doit tout a I'éventuel travdiihterprétation du spectateur,
lequel se fonde sur des conventiéhs.

Esta imagem (Fig.01) poderia remeter o leitor a wélala nervosa vegetativa, um
processo de germinacdo ou, ainda, a uma descasgaiced Breton esta, portanto,
interessado neste tipo de imagem fotografica, ga, suela capaz de oferecer
interpretac6es multiplas sobre a realidade. De n@ingerpretacdo de seus codigos.

Em sua descoberta da escrita automatica, o awtaerdobtido uma imagem nao
convencional, a de um homem dividido ao meio poa yamela, mas a medida que
caminhava, essa janela o acompanhava. Breton afimda ter sido capaz de visualizar
essa imagem de tal forma ela se impunha a sua nf@neomento de tal aparicdo:
momentos antes do despertar, ou seja, ainda enstanioede semi-sono.

Mas de que forma esses fatores poderiam ser adesci@ uma estética
surrealista da fotografia? Vejamos inicialmente gorsto ocorre na pintura, para

facilitar a identificacéo de alguns procedimentolécados na fotografia.

®1 MOLDERINGS.L’Evidence du possiblg.130.

43



ill. 50 — André Breton, Limags, telle qu'elle se produit dans l'écriture automatique,
in Minotaure, n® 5, 1934, p.10.

Fig.1 : André Bretonl.'image telle qu’elle se produit dans I'écriture
automatiqueFonte: MOLDERINGSL’évidence du possible,131.
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No campo pictérico, ha um espectro bastante amglestilos: Mird, Salvador
Dali, Max Ernst, Magritte e Chirico. Trata-se deifiear em que medida o onirico, o
acaso, 0 automatismo, a imaginagdo tomam partsn@@Ens e no processo criativo de
cada um desses artistas. Deve-se verificar em @agdmo ato de pintar, associado a
uma técnica, nao interviria na producédo dessaséansggobstruindo o livre fluir do
irracional e do inconsciente. E, por outro ladogsses mesmos elementos néo foram
obtidos através de um “calculo”.

A grande variedade de estilos levou 0 movimentonairapasse no sentido de

estabelecer um paradigma que servisse para defomtura surrealista:

A mesma incapacidade papansara heterogeneidade formal de Mirdé e Magritte em
termos de unidade estilistica, envenena todos fosces de Breton na sua tarefa de
tedrico do movimento surrealista. Tentando definsurrealismo, Breton s6 consegue
produzir uma série de contradices, de toda evidénsollveis, como a contradicdo

entre a linearidade de Magritte e o colorismo desi¥fi

Breton, em seu livrd.e Surréalisme et la peinturdavia apontado alguns
caminhos para identificarmos o que, neste campder@ ser considerado como
surrealista.

Os proprios pintores privilegiados nesta obra jaalestram as fontes pictéricas
do surrealismo. O que o autor comenta neste ligdeser uma importante direcdo no
sentido de entender a estética surrealista naoaspimura, mas ainda no campo
fotografico, uma vez que os escritos do autor solpmcesso fotografico sdo escassos.
Formalmente, a pintura se apresenta bastante péteya, mas havia alguns temas
valorizados pelo autor. E o caso do onirico ou @oawilhoso, a pintura que colocasse
em cena objetos dispares como uma luva e um bemiop acontece na pintura de
Chirico, um dos pintores mais valorizados por Bretdlém desses temas, pode-se
ainda estabelecer alguns métodos caracteristicosogomento, ou seja, a importancia
de se enquadrar uma obra como surrealista naoriasgeenas pela avaliacdo do
produto acabado, mas ainda pelo meio empregad@pelta para se obter a obra.

E o que comenta Icleia Borsa Cattani em seu teRtocedimentos da arte
surrealista”. Segundo a autora, seria possivecasstiferentes obras como surrealistas
a partir de trés procedimentos artisticos empregagln sua producdo: “os dois
primeiros referem-se aos caminhos que Breton defad artista surrealista, quais

sejam, o automatismo etmmpe-I'oeil, ou fixacdo das imagens dos sonhos; o terceiro

2 KRAUSS.O Fotogréfico,p.123
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faz uma demonstracdo através da negacdo, criticanthadicdo representativa”
Podemos tentar associar estes procedimentos asrimémjograficas, em uma tentativa
de delimitar provisoriamente este campo.
Icleia Cattani cita André Masson como 0 maior repnéante da pintura
automatica:
Masson, pelo contréario, partia de tragos e manehaigrarios, ditados por seu
inconsciente, e num momento subseqiente tentaeadids, criando figuras e
objetos. A incidéncia do acaso tornava-se assintongrande e era explorada

sistematicamente, da mesma forma que a utilizagidigliras surgidas de
processos inconscient&s.

Neste exemplo, dois recursos surrealistas entraroesa 0 acaso e o fluxo do
inconsciente, dois elementos associados a esciitenatica. Além de Masson, Max
Ernst foi outro artista a empregar técnicas semédisa em suaBottagese grattages.
Como associar o acaso e uma producdo inconsciemntemegens ao processo
fotografico? Neste sentido, dois artistas despontamo criadores de técnicas
inovadoras, Raoul Ubac e Man Ray, fotégrafos quanfocapazes de ampliar o campo
de producdo de imagens surrealistas através degzmdotogréfico.

No caso de Ubac, podemos estabelecer um paraiet @na de suas técnicas
de producédo da imagem, a “queima”, e a escritan@tioa, em que entraria ainda
grande parcela do acaso na producdo da imagem.pEstedimento de Ubac esta
ligado a queima da emulsao fotografica em que ecorderretimento do que ali esta
representado. A imagem aparece entdo distorcidaneuena aura fantasmatica, como
podemos ver na imagem abaixo (Fig. 2).

Ubac tenta, a partir da “queima”, introduzir o an&ismo e 0 acaso na técnica
fotogréfica e, assim, liberta-la do racional e nmém@& associados a fotografia. Rosalind
Krauss destaca este aspecto: “Thus Ubac speaksleafsing photography from the
‘rationalist arrogance’ that powered its discovarnd identifying it with ‘the poetic

movement of liberation’ through a ‘process idertigih that automatism®.

3 CATTANIL. “Procedimentos do surrealismo nas artissais”, p.118.
® CATTANI. “Procedimentos do surrealismo nas artissiais”, p.120.
5 KRAUSS.L’Amour fou,p.24.
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Fig.2 Raoul Ubat¢,a nebuleus&939. FonteLa subversion des imaggs364.
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O outro procedimento mencionado por Icleia Cattargritica a representacéo
tradicional, cujo exemplo na pintura € Magrittegalizado através do deslocamento da
experiéncia do espectador no sentido de questianagpresentacdo da realidade.
Segundo a autora, este tipo de procedimento paodeeséicado nas seérielsto ndo é
um cachimboiniciada por volta de 192@, na pinturdDs dois mistériogje 1966

Estas obras desestabilizam algumas certezas datadpe pois tendem a
denunciar determinados niveis de realidade, comiogpemplo, questionar a propria
linguagem. Cattani afirma:

O ‘mistério do mundo’ é bem mais amplo do que aagems dos sonhos, joga
com varios niveis do conhecimento da realidade.d®ess objetos e sua
denominacao (através da qual chegamos, supostgmaent®minio do mundo)

até o compromisso da arte com a representacaostielyicom o principio da
semelhanci.

Seguindo os procedimentos definidos por Cattantatemos identificar na fotografia
surrealista alguns destes tracos, ou seja, de aueafseria possivel que a imagem
fotografica afetasse o espectador no sentido desfaeese visse na necessidade de rever
suas certezas sobre o processo de semelhancarelsergpcao (ou o proprio sentido da
palavra “semelhanca”).

De inicio, podemos afirmar que este ponto é nmesa@ssante de ser observado
no que diz respeito a imagem fotogréafica, uma wez este meio guarda uma maior
proximidade com a realidade, de acordo com seuuéstale indice. Aqui nos
aproximamos mais da razdo pela qual Breton escalhi@magens que compdem tanto o
livro Nadja quantoAmor louco.O autor desejava proceder a um questionamento do
real, aproveitando-se do poder de documento qudogrkafia possui, ou seja, da sua
relacéo indicial.

O quadroOs dois mistérios(1966), de Magritte, apresenta um cachimbo
pairando no ar e um quadro-negro, colocado de€draneste objeto, no qual esta
representado um cachimbo, mas seguido da seguasie fisto ndo € um cachimbo”.
Icleia Cattani evoca a andlise de Marc Le Bot,ioritque comenta sobre os

desdobramentos de tal imagemabyme:

O quadro que se desdobra representando-se a siomesrgquadro, iSSo que
chamamos de organizac@o abymeda imagem, é um jogo da representacéo
consigo mesma e esse jogo € talvez contemporansoedeenacdes da
representacdo, pois se a representa¢cdo tudo p@erean como néo teria ela a

insoléncia de se representar a si propria? O efeitabismo é uma vertigem. O

% CATTANIL. “Procedimentos do surrealismo nas artiesais”, p.124.
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desdobramento da imagem, interno a essa mesmarnmagsdobra esse duplo
primordial que é toda e qualquer imagem em relagaseu exteriot’

Um dos pontos essenciais deste tipo de construgdaté de colocar em relevo
a técnica utilizada pelo préprio meio de producéonstituindo uma espécie de
metalinguagem. Fazendo isto, alguns de seus recs@om utilizados para criar um
efeito de representacéo da representacéo, agadinadro principal.

O fotégrafo Brassai, um dos principais colaboraglalas imagens do livimor
louco, empregou este recurso em algumas de suas fotegrafimn a intencdo de
guestionar a realidade e o desdobramento do sigddi de determinados gestos das
pessoas representadas, que remeteriam a uma ergep@ao do campo do real.

Rosalind Krauss, em seu ensaio “Noctambulos”, cdasobre este aspecto e o
associa a leitura surrealista de objetos encordrade mercados de pulgas parisienses.
Uma das fotografias de Brassal que contém o recdasmise en abymeeria a
fotografia “Casal de namorados em um pequeno eaféadis”, de 1932 (Fig. 03).

A imagem, como podemos observar, apresenta um edsatado. Mas o0s
espelhos do café refletem apenas uma pessoa emar#dado café. Com isso, a leitura
da imagem pelo espectador pode levar a um outrpeate sentido, em que se pode
entender exatamente o contrario do que esta sembadd pelo abraco do casal. Ao
isolar cada um deles em uma imagem refletida petpelhos, Brassai pode apontar
para uma leitura no sentido de desunido ou deaafi@stto um do outro, em que ha a
presenca do narcisismo, egoismo ou seducdo priedaéoo que diz Rosalind Krauss

neste ensaio:

Ao fracionar a unidade e a fusdo do beijo, os bsgetarregam as imagens
refletidas dos personagens de outro jogo de sigmes, podemos interpretar
como nharcisismo, egoismo ou seducao predatériao@mstuma acontecer com
Brassai, os espelhos funcionam aqui como fotogradiduzidas, miniaturizadas,
contidas no campo da fotografia principal, e imgrlicem que todo elemento da
realidade possa ser decomposto por um procedimétit® e, depois,
recomposto e reescritd.

" LE BOT apud CATTANI. “Procedimentos do surrealismo nas arissiais”, p.126.
% KRAUSS.O Fotogréfico,p. 151.
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Fig.3 BrassaiCasal de namorados em um pequeno café de P&82). Fonte:
KRAUSS.O Fotografico,p.146
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O efeitoen abymeem, entdo, o objetivo ndo apenas de colocar eevaeh
técnica fotografica e a representacdo do real, awada forca a uma reescrita e
reorganizagcdo do que estd sendo apresentado @garm

Apos este breve paralelo entre alguns procedimenuoealistas na pintura e na
fotografia, podemos perceber que o espectro deedbtograficos no movimento
também foi bastante amplo. Breton, no entanto,lvesiustrar seus livroNadja e
Amor loucocom fotografias que seguem uma via oposta. Naaont@ das imagens
surrealistas que levam em consideracao a infratasdr da fotografia, o seu modo de
producdo. A escolha do autor recai sobre um oupo tle génese da imagem
fotogréfica, em que o maior representante € Eudéget. As imagens deste artista
retratam a cidade de Paris sob uma outra oGticajueno vazio e 0 sentimento de espera
€ gue estao vinculados com a sensibilidade swstaali

No Dictionnaire général du Surréalisme et de ses @mdgr Eugene Atget
(Francga, 1856-1927) é definido como um pioneirdadagrafia, cujas fotos da antiga
Paris, ainda que tenham sido realizadas com ac@bede simples documento, deixam
transparecer a perturbadora luz do maravilhosddieot, tal como sera celebrado
posteriormente pelos surrealistas. Atget pode is€laaconsiderado como precursor de
uma linhagem da fotografia surrealista, a que eapliretamente o potencial magico da
realidade “bruta”, devido & influéncia decisiva gue obra teve sobre vérios artistas.

2.5 A aparente contradicao entre fotografia e sugalismo

No contexto do surrealismo, tendo em vista algunsels fundamentos — o
onirico, o maravilhoso, o desafio ao senso comumgonsciente e o sonho -, parece
contraditoria a opcao de Breton por ilustrar algd@seus livros com fotografias, estas
geralmente associadas a uma representacao porsc@nmilada ao real. Em seu livro
Amor louco,publicado em 1937, o autor insere vinte imagensgfaficas, sem um
processo de manipulacdo técnica, ou seja, 0 quereésemtado nessas imagens se
aproximaria bastante da prépria realidade.

Os fotografos que contribuiram com suas imagerafars seguintes: Brassali,
guatro imagens; Man Ray, sete imagens e Dora Mzatier-Bresson e Rogi André,

%9 Cf. BIRO, PASSERONDiIctionnaire général du Surréalismp,39.
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cada um destes com apenas uma. Algumas técnicagzadhs pela Nova Visao foram
incorporadas pelas imagens que aparecemmior louco,mas nenhuma delas no que
diz respeito a uma manipulacdo da imagem. Técrdeagnvolvidas pelo principal

fotégrafo do movimento, Man Ray, por exemplo, com® solarizacbes e o0s
rayogramas, ou as “queimas”, de Raoul Ubac, séxadas de lado em proveito de
Imagens que, por vezes, sao fotografias que podenoasideradas indiciais.

Man Ray é considerado um dos fundadores da fdtagsarrealista devido as
suas experiéncias inovadoras. Em seu artigo “Mag Racriador da fotografia
surrealista”, Emmanuelle de L'Ecotais, comentanodlbres o trabalho do artista sobre
sua imagem, destaca:

Enquadra-a, retoca-a, imprime em negativo, invastémagens, fotografa mesmo sem
maquina! Man Ray inventa a fotografia surrealigtquilo que geralmente se chama

“fotograma” ou “rayograma” é um processo simples gansiste em pousar 0s objetos
diretamente sobre o papel fotossensivel e expa-os durante alguns segundds.

Nesta técnica entra uma parcela de acaso pois megnpade saber com exatidao seu
resultado. Tudo depende da maneira pela qual edidira sobre o objeto. A imagem
obtida acaba por ser uma espécie de sombra dmalrigiotada ainda de um certo
carater onirico. A autora ainda comenta que ogiedgeassociados a esses raiogramas e
as solarizagdes sdo: “poético”, “poesia” e “poebdan Ray coloca a fotografia em um
novo patamar, retirando-a do campo da objetividadmdas essas consideragdes
aproximam de fato essas imagens do que era propekiomovimento surrealista. O
proprio Breton atenta para este aspecto em sgo &48obre Man Ray” :

Man Ray partiu igualmente do elemento fotograficasmem vez de confiar nele, de

utilizar, segundo o fim em vista, o lugar comumrepresentacdo que a fotografia nos

oferece, ja fora do tempo real, ele aplicou-saraihr o seu carater positivo, a retirar-
lhe esse ar arrogante que ela tinha de se fazeamaalo que nao’é.

O que chama a atencao neste trecho é justament®io que Breton faz ao
processo de Man Ray de retirar o objeto da traditioepresentacédo fotografica, sua
vontade de desafiar a representacdo ilusoria dloMess curioso ainda € notar o ano de
publicacdo deste artigo, 1927, ano de publicacativdm Nadja. Como comentamos

anteriormente, Breton utilizaria neste livro o ms®o fotografico ainda vinculado a sua

O ’ECOTAIS. “Man Ray — criador da fotografia surlist” in: Man Rayp.186.
""BRETON. “Sobre Man Ray”. ifvlan Rayp.169.
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capacidade de atestar a realidade, como documentonddeterminado evento, sem
qualquer tipo de manipulagcdo em sua producao.

A segunda técnica desenvolvida por esse famosaridty) denominada de
solarizacdo, também se afastava do estreito campeoegtesentacdo da fotografia
tradicional. A solarizacdo consiste na inverséo \dweres tonais de algumas areas da
imagem fotogréafica que pode ser obtido basicamatnéeés da rapida exposicéo a luz
da imagem durante seu processaménidan Ray aplicou esse processo em diversas
fotografias de nus, de retratos ou de moda.

Com essas técnicas, Man Ray ficou conhecido pstadar o lado poético dos
objetos, a desvendar determinados aspectos oadtpsdpria realidade. Ao manipular
as imagens através desses dois processos, ManirBagy proveito de dois pélos
caracteristicos da representacao fotografica: par estreita relacdo com o real, a
fotografia aparece como indice desta realidade ocdatumento; manipulando essas
imagens, o real ainda estd presente, mas destaobemma nova forma, uma nova
perspectiva, liberada da representacdo objetivan @30, haveria uma espécie de
abertura na tessitura da realidade, em que préxade@tamente uma visdo que se
aproxima do surrealismo.

Pode-se afirmar, portanto, que a partir das e&peias de Man Ray:

A intervencdo surrealista transformou totalmente ade fotografica —
transformacdo que se traduziu, principalmente, pamabom nimero desses
precursores, pelo abandono parcial ou total doeftpafotografico, em proveito
do didlogo com a prépriaatéria, seja por meio do trabalho direto sobre a

pelicula, seja por meio das manipula¢cbes volurgtddiarante o processo de
revelacad?

Apesar de ser o nome mais lembrado da fotografiealista, principalmente
pelas novas técnicas desenvolvidas, Man Ray eéhedootomo principal colaborador
das imagens que aparecem Amor loucondo por suas imagens manipuladas, mas
pelas fotografias mais diretas de objetos. Apemaa imagem, das sete com as quais
contribui, apresenta uma espécie de intervencgwouesso de revelacdo da fotografia.
A que acompanha a legenda “explodente-fixa”, imiduino primeiro capitulo,
relacionada a beleza convulsiva e a expiracdo domemto. As outras fotografias de
Man Ray que aparecem no livro, fotografias de oBjetdo imagens bastante objetivas
que mostram apenas seu lado natural, sem a pre@oupk abertura a uma nova

2 Enciclopédia Ital cultural — Artes visuais, wwaritultural.org.br.
3 BIRO, PASSERONDictionnaire général du Surréalisme et de ses emsp.330.
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perspectiva surrealista, perspectiva esta revepaita texto que as acompanham. A
fotografia parece ser mesmo o documento do eveotnp proposto por Breton no
prefacio deNadja.

A importancia de que se tenha como ponto de jaricha imagem nao
manipulada reside no fato de que a realidade dewearesentada, na medida do
possivel, como aquela reconhecivel pelo leitor céamendo parte de seu cotidiano.

A opcao de Breton por imagens que negam a mangmjlax artificio, mesmo
que esse artificio oriente a imagem no sentidood@epcao surrealista do real, como é
0 caso de certas fotografias de Man Ray, pode @mgter ao principio proposto no
prefacio deNadja, qual seja, o de que a fotografia deva correspoadedocumento
“tomado ao vivo”. EmAmor louco,esse aspecto é novamente trazido a luz quando
Breton vai descrever o episodio “Noite do Girassoffropde para a narrativa 0 modelo
da observacéo clinica.

Poderiamos pensar que inserir uma fotografia m&dpuno relato seria
adulterar de maneira impropria tal documento. Amiopor essas imagens, imagens que
deveriam se aproximar do real, de forma a ressaltearater documental do relato,
parece haver ainda mais uma contradicdo entreaism® e real, pois 0 insolito ndo é
apresentado nessas fotografias, mas o cotidiacona parece a um passante qualquer.
Nesse sentido, a propria aproximacao entre swsnealie fotografia pode parecer, de
inicio, bastante paradoxal, devido aos temas pgiabdos pelo movimento e sua
preocupacao em reorganizar a forma pela qual eraglercebido.

A escolha de Breton parece criar uma contradicéie es temas surrealistas e as
imagens mostradas. Entretanto, lembremos que pandoo era importante demonstrar
irromper a partir do cotidiano. Neste ponto cabe ressaltar que essagens
fotogréficas estdo inseridas em um contexto textealde fato, a presenca das
fotografias em tal contexto faz sentido se levarmws consideracdo o texto que as
acompanha.

A fotografia guarda essa estreita relacdo com o dewido ao carater de
contigliidade de sua representacdo, da necessidad® deferente que esteve ali para
marcar a pelicula fotografica com sua impressd@s®enaneira, registra os locais e
objetos cotidianos onde houve manifestacdo doitosale um lado, e de outro lado,

indicam que o insélito faz parte desse cotidiapode surgir dali a qualquer momento.
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Locais e objetos que possam ser reconhecidos eido tomo fazendo parte de um
cotidiano, um cotidiano que se apresenta paracsdfrado a maneira surrealista.

Essas imagens do real, entretanto, inseridas rnextortextual, ttm sua leitura
direcionada para a irrupcao do insolito e marasgitheurrealistas, como pretendemos
mostrar no terceiro capitulo dessa dissertacdo.oCfonma de estabelecer esse vetor,
optamos pela descricdo das imagens pelo autorradwar quando for o caso, em
diferentes momentos: primeiramente, ele inicia ufeacricdo objetiva, até mesmo
redundante da imagem, para, gradativamente, iredeselo a revelacdo do que ele
chamou de “luz da anomalia”, ou seja, exatameniteaoional e 0 magico buscados

pelo surrealismo.
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Capitulo 3: Texto e Imagem enAmor louco

Au dela du feu il n'y a pas kndre
Au dela de la cendre il y a le feu

Paul Eluard, « Récitation ».

Com o objetivo de estudar os efeitos de sentidordextes da relacdo entre o
texto e as fotografias ermor louco,neste terceiro capitulo de nossa dissertacao,
utilizaremos como subsidio tedrico os conceitosneeafora tecida, tal como a definiu
Michel Riffaterre, e de saturagao pictural, deséngio por Liliane Louvel. Segundo a
autora, em um determinado texto seria possivetifdwm alguns tracos que remeteriam
o leitor a uma imagem visual, a uma referéncia @aopo das artes visuais. Nossa
andlise parte desse pressuposto para apontar wseivglaelacdo de certas passagens
do texto com as fotografias emor louco.Se, no livroTexte / Imagel.iliane Louvel
apenas aponta as referéncias textuais a arte ipgtoveste capitulo de nosso trabalho
faremos uma comparacao direta com as imagens quedeon o episodio descrito por
André Breton.

O primeiro episédio a ser analisado situa-se ndtwapde abertura do livro
Amor louco,estendendo-se ainda até o segundo e terceiro loapiéutrata do conceito
surrealista de beleza convulsiva. Este capitulaahamo inicialmente publicado no
periédicoMinotaure,mais precisamente na edicdo de numero 5, em mdié3ie com
o titulo “La beauté sera convulsive” (A beleza sepavulsiva). O segundo episodio
situa-se no quarto capitulo denor loucotendo sido publicado inicialmente no nimero
7 de Minotaure com o titulo “La nuit du tournesol” (A noite do ggsol). O ultimo
episodio a ser examinado constitui o quinto capitidAmor loucoe relata a visita de
André Breton as Ilhas Canarias, mais especificagnantPico Teide, em companhia de
Jacqueline Lamba. O texto intitulado “Le chéateanil@t (O castelo estrelado) havia
sido publicado no nimero 8 dnotaureem junho de 1936.

Nossa andlise das relagbes texto-imagem ndo pectesadt exaustiva.
Considerando a complexidade do texto de Bretorva&iadade das imagens presentes
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no livro, selecionamos apenas alguns trechos tigssrilustrados por fotografias que
poderdo nos permitir avaliar a funcdo e a natutessas relacdes dentro da poética

surrealista.

3.1 O acaso objetivo e a caracteristica “magico cunstancial” da beleza

convulsiva

O capitulo de abertura do liviAmor loucotrata do conceito surrealista de
beleza convulsiva. Este capitulo havia sido inme&ite publicado no periédico
Minotaure,mais precisamente na edicdo de numero 5, no at®3# Com o titulo de
“La beauté sera convulsive”, o ensaio trazia eat§omas imagens que foram deixadas
de lado para sua publicac&o no livnmor loucd*.

Breton retoma, entéo, a férmula final adja: “La beauté sera CONVULSIVE
ou ne sera pas”, desenvolvendo-a no final do proneapitulo deAmor louco “A
beleza convulsiva tera de ser erdtico-velada, eguite-fixa, magico-circunstancial, ou
ndo serd belez& Além do fator dialético deste tipo de enunciadotras serdo as
implicacbes que tal definicdo irA gerar. SegundcsaRiod Krauss, trés sdo as
caracteristicas que podem ser depreendidas defitsicd@l® e de alguns pontos
discutidos durante o ensaio. O primeiro desdobré&megpontado pela critica americana
diz respeito ao mimetismo: “Breton era extremamettaido pelo mimetismo, como
todos os surrealistas”. O efeito deste procesamralae como fator de atragéo para os
surrealistas, estava vinculado a possivel prodagisignos a serem decifrados: “O
mimetismo € portanto a instancia da producdo natios signos: o objeto natural se
dobra diante da representacdo do ouffoEsta caracteristica teria relacdo com o
aspecto “erético-velado” da definicdo da belezavatsiva elaborada por André Breton.

O segundo elemento da definicdo de Breton, o erafékplodente-fixo”, faz
referéncia a expiracdo do movimento. De fato, ngsteeiro capitulo dé&mor louco,

uma fotografia de Man Ray ilustra este ponto dazzelconvulsiva, uma bailarina

™ De acordo com Bonnet, as fotos que acompanhavensaio publicado erivlinotauree que foram
excluidas deAmor loucosdo: uma foto de Man Ray retratando Méret Oppenhreimy no atelié de
Marcoussis, apoiada em uma prensa para gravuraactegenda “érotique-voilée”, a segunda foto de
Brassai, com a legenda “magique-circonstancieff@dstrando uma batata cujos germes produzem um
emaranhado vegetal em torno dela. BONNET. NoticBRETON.Oeuvres complétep,1711.

> BRETON. Amor louco,p.25. (La beauté convulsive sera érotique-voilé@lasante-fixe, magique-
circonstancielle ou ne sera pas — Editions Gallinpr26)

® KRAUSS.O Fotogréfico,p.121.

57



vestida de uma ampla saia, cujos ultimos movimesdioscaptados e imobilizados pela
camera fotogréfica..

A terceira qualidade da beleza convulsiva seria saracteristica “magico-
circunstancial” e estaria vinculado aos achadorealistas e teria, ainda, relacdo com
um aspecto revelatorio:

O terceiro exemplo dado por Breton é o do achadoer se trate de objetos ou
fragmentos de palavras sucessivas: dois exemplabjéévos casuais, em que

um emissario pertencente ao mundo exterior traz mer@sagem que revela seu
préprio desejo ao destinatério. O achado &igmodeste desejd.

Portanto, implicado nesta caracteristica da belezavulsiva estaria a ideia de
rencontre,0 conceito de acaso objetivo. A discusséo te@atme o0 acaso objetivo tem
seguimento no segundo e terceiro capitulos do Wmwr louco.O acaso objetivo
poderia ocorrer através da concretizacdo de unmjadpsemeio de um objeto ou de um
evento, em que, de maneira excedente, o individeongraria sua via de realizacao.
Por encontrar este tipo de revelagdo em um obgtdi@no, pode-se associar o carater
“circunstancial” a esse tipo de beleza. Por ouddn]) sua caracteristica “magica” teria
qgue ser relacionada a uma convergéncia entre une regtural e o desejo interior
individual. Para Breton, trata-se de uma “luz an@m@anifestada no cotidiano, a qual
deve ser seguida de uma analise para se atestarsladeiro lado excepcional:
Penso que s6 o consegui gragas ao meu progregseadie integracdo naquela
luz anbmala que marca as minhas obras anteriorgsniia constante ambicdo
fazer sobressair essa incégnita, ndo s6 em ceastos flue a primeira vista
poderdo parecer insignificantes, como nos maisfiigtivos episédios de minha
vida. Creio ter conseguido explicar que tanto wme@os outros pressupdem um

denominador comum, o qual se situa no espiritoaioem e mais ndo € do que
o seudesejo’®

No terceiro capitulo deAmor louco Breton procedera a analise de um destes
acontecimentos, ou seja, a manifestacdo do acgstivobe do carater “magico-
circunstancial” que a acompanha. Para isso, 0 desureve um evento acontecido com
ele e seu amigo Giacometti, durante uma ida aoaderde pulgas de Saint-Ouen, num

dia de primavera em 1934. Abordaremos em seguitia @siceito de Breton e a

" KRAUSS.O Fotografico,p.121.

8 BRETON.Amor loucop.32. (Je crois n"avoir pu le faire qu’en raisonnd volonté d’accommodation
progressive a cette lumiére de I'anomalie dontertrace mes précédents ouvrages. Ma plus durable
ambition aura été de dégager cette inconnue aigsside quelques-uns des faits a premiére vue ies pl
humbles que les plus significatifs de ma vie. Jascavoir réussi a établir que les uns et les autre
admettent un commun dénominateur situé dans ltedpr’homme et qui n'est d’autre que soésir. —
Editions Gallimard, p.37)
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maneira pela qual ele opera a descricdo deste ;gviemando em consideracdo as
llustracbes que os acompanham: uma foto assinad®@@ Maar da escultura de
Giacometti conhecida pelo tituldObijet invisiblee uma foto de Man Ray de “Um
descendente bastante evoluido do elmo...”, coma ligenda.

O mercado de pulgas era um espaco privilegiads Beloealistas, local em que
poderiam ser encontrados objetos que, desvinculdelasia fungcéo primeira, poderiam
se prestar a novos sentidos, permitindo uma leddganal do cotidiano. Um exemplo
de objeto desse tipo € a “mascara” encontrada peEpB e Giacometti naquele dia. A
época, Giacometti trabalhava em uma esculturataeka nesta fotografia de Dora Maar
(Fig.04).

Breton inicia seu relato descrevendo a imagem aapiEssua presencga no livro:
Enquanto que o gesto das méaos e a posicdo das peim@ a prancheta nunca,
pelos vistos, haviam suscitado a minima hesitagdgue os olhos, o direito
figurado por uma roda inteira, o esquerdo por uadarquebrada, subsistiam,
sem modifica¢des, através das sucessivas poseguia, fo comprimento dos

bracos, do qual dependia a relacdo existente astnedos e os seios, e o recorte
do rosto de modo algum se encontravam estabilizddos

Portanto, apesar da fotografia de Dora Maar reptasele forma clara a escultura de
uma figura feminina, Breton, ainda assim, senteeeessidade de uma descricdo até
certo ponto redundante da obra. Mas, ao final gesteeiro trecho descritivo, aparece o
verdadeiro vetor da imagem, a luz surrealista en@da objeto:

Sempre me interessara pelo progresso daquelagsgéiel logo a primeira vista

se me afigurara a propria emanacaaldsejo de amar e de ser amadm busca
do seu verdadeiro objeto humano, imersa na suacdelégnorancig’

" BRETON. Amor louco,p.34. (Alors que le geste des mains et I'appui jdasbes sur la planchette
visiblement n’avaient jamais donné lieu a la mognkésitation; que les yeux, le droit figuré par umee
intacte, le gauche par une roue brisée, subsistagars modification a travers les états succedsifta
figure, la longueur des bras, d’ou dépendait lepoapdes mains avec les seins, la coupe du visage
n’étaient nullement arrétées. — Editions Gallimard39-40).

8 BRETON. Amor louco,p.35. (Je n‘avais pas cessé de m'intéresser augsate cette statue que,
d’emblée, j'avais tenue pour I'émanation mémeddsir d’aimer et d’étre aimén quéte de son véritable
objet humain et dans sa douloureuse ignoranceitiofgiGallimard, p.40).
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Fig.04: Dora Maar. Foto publicada éxmor louco(1937), p. 35
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A partir deste ponto, a descricdo se torna maisraibs e 0 poeta passa a
descrever sobretudo suas impressdes, motivadaefmminados aspectos da estatua:
Como ndo fosse ainda perfeitamente visivel a foegle, o impulso contido,
aquele seu ar de ser apanhado numa armadilha aocgqoeesmo tempo rende

gracas que fora aquilo que mais vivamente me emardono aspecto de tao
graciosa criatura (..%.

Nos trés trechos descritivos apresentados, podésentear tracar uma pequena
linha de desenvolvimento seguida pelo autor paraseptar o objeto em questéo:
primeiramente, uma descricdo mais objetiva, em Sfite apresentadas caracteristicas
concretas da estatua, suas partes e componen@sjgeima redundancia em relacao a
fotografia mostrada no livro. Em um segundo momemmmo uma espécie de
fechamento do primeiro trecho, porém escapando u#e cencretude, aparece o
verdadeiro motor descritivo: “o0 desejo de amarreaseado” que a figura inspira. Por
altimo, reconhecemos um Iéxico mais abstrato, eenagdescricdo parece confundir os
dois poblos de sentido: “o impulso contido, aquetel &r de ser apanhado numa
armadilha e que ao mesmo tempo rende gracas”, ajue poderia estar ligado as
caracteristicas da estatua, a seu inacabamentapca@proprio sentimento de amor.

Dessa forma, a descricdo segue em um crescenttatabeé abarcar todo o
processo revelatério da luz da anomalia.

Breton, durante o terceiro capitulo, comentararesoh dificuldade que
Giacometti encontrava para finalizar a escultura:

O certo é que o rosto, hoje em dia tdo nitido fl&grante, se mostrava bastante
lento a despertar do cristal dos seus planos, d® mser possivel perguntarmo-
nos se algum dia viria a desvendar-nos a sua es§wesssa expressao que seria

0 Unico remate possivel da unidade do naturalsobenatural que permitiria ao
artista vir a debrucar-se sobre algo diferéfte.

André Breton volta seu interesse para os objatessq encontravam na feira de
quinquilharias, espa¢o onde os objetos parecemglitteados no sonho”. Sera ai que os

dois amigos encontrardo uma mascara que teriausigida durante uma campanha de

8 BRETON.Amor loucop.36. (Tant qu'il n’était pas parfaitement venujewr la fragilit¢ méme, I'élan
contenu, la c6té tout a la fois pris au piege etlamt grace par quoi m'avait si vivement ému |'aspke
ce gracieux étre (...) — Editions Gallimard, p.40).

8 BRETON. Amor louco,p.37. (Toujours est-il que le visage, si net, agfant aujourd’hui, était assez
lent a s’éveiller du cristal de ses plans pour gudit se demander s'il livrerait jamais son exgogss
cette expression par quoi seule pourrait se pavachienité du naturel et du surnaturel qui permztta
l'artiste de passer & autre chose. — Editions @altil, p.41).
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guerra em Argonne, como Breton diz ter tido conheato tempos mais tarde, o
primeiro objeto que realmente exerceu sobre e#ggao dgamais vue cuja natureza
e utilidade Ihes eram desconhecidas:

(...) uma semi-mascara de metal, impressionantiggiiez e, ao mesmo tempo,
de poder de adaptacdo a uma exigéncia que destamioscqual fosse. A
primeira idéia, assaz fantasista, que nos ocofoea, de que nos encontrdvamos
perante um descendente bastante evoluido do elu®.sg tivesse permitido
“flertar” com a mascarilha de veludd.

Serd entdo a mascara que permitira que o desejesdator encontre a via de
realizacdo. Tal solucdo ndo era esperada, havimicie, apenas a sua necessidade
interior. Assim, 0 insolito se realiza de maneiraceslente; € esse desnivel entre o
esperado e a série natural que permite a manid@stigsurrealidade.

Assim Chénieux-Gendron atenta para o fato:

Para Breton e aqueles que o seguem no surrealmraeber o objeto (ou ser
encontrado) na sua relagdo com o desejo propriobdervador-ator € perceber
um desnivel entre o previsto e o dado, mas essévaeg entdo recebido como
umexcedentegracas ao qual adquire eficacia o maravilhosd™{...)

Como forma de demonstrar que, a principio, Giacbméb havia tomado o objeto
como complemento de suas pesquisas, Breton destata de o escultor ter hesitado
em levar a mascara. O vendedor sugerira que fesglacomo uma lanterna de jardim.

Tal objeto (Fig.05) é assim descrito por Breton:

Tivemos o ensejo de verificar, ao experimenta-l#& g@s antolhos, estriados
segundo vdrias inclinagdes, de lamelas horizod&isiesma matéria, permitiam
uma perfeita visibilidade, ndo s6 para cima e paigo, como para a frente. O

achatamento da face propriamente dita, a parteria, recentuado por uma

rapida, conquanto delicada fuga em direcdo as térape par de uma segunda
diviséria do olhar, constituida por lamelas perpeuidres as anteriores, que se
iam estreitando gradualmente a partir da dita guceamferiam aquela parte

superior do rosto cego a atitude altaneira®...).

8 BRETON.Amor loucop.37. ((...) fut un demi-masque de métal frapplentigidité en méme temps
que de force d’adaptation a une nécessité de noosmue. La premiére idée, toute fantaisiste, deaie
trouver en présence d’'un descendant trés évolieaume, qui se flt laissé entrainer a flirter dsec
loup de velours. — Editions Gallimard, p.42).

8 GENDRON.O Surrealismop.93.

8 BRETON.Amor loucop. 37. (Nous piimes, en I'essayant, hous convaieedes oeilléres, striées de
lamelles horizontales de méme substance diverseimeittées, permettaient une visibilité parfaitatta
au-dessus et au-dessous que droit devant soi.dtisggment de la face proprement dite en dehonezu
gu’accentuait la fuite rapide et pourtant délicates les tempes, joint & un second cloisonnemeitd de
vue par des lamelles perpendiculaires aux précésdeamtallant en se resserrant graduellement a pgarti
la dite courbure, prétait & ce haut du visage dediatitude altiére (...). — Editions Gallimarg.42).
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Fig.05: Man Ray. Foto publicada esmor louco(1937), p.38
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Como uma espécie de tipologia descritiva, levamdacensideracdo o exemplo
anterior da descricdo da estatua, podemos conokesite episodio, que Breton segue
esta norma para apresentar o surrealismo latenteotidiano: objeto comum >
desvelamento gradativo da luz anémala > revelag@eaista. O segundo elemento
deste processo vem logo a seguir: apés dar alqassop, Giacometti retorna e se sente
de fato atraido por tal mascara; o objeto impumhacontato sensorial mais prolongado
e, por fim, resolve leva-lo. A atragdo que deteados objetos exercem sobre a mente
da pessoa vem associada a funcdo do sonho, gaggaurrealistas, deveria ser levado
em consideracao para a resolucdo de questdes quenfura aparecam em estado de
vigilia. Nesse caso, 0 objeto encontrado, que osalistas denominavatrouvaille, se
insinuara no trabalho de Giacometti e este finatm@onseguira dar uma forma ao

rosto de sua escultura:

Faltava, porém, como ja vimos, erguer o Ultimo \@ue o encobria; a
intervencdo da mascara parecia destinar-se a afsidaometti a vencer a sua
indecisdo a esse respeif®.objeto “achado” desempenha aqui, rigorosamente,
a mesma fung¢éo do sonho, no sentido em que libeindividuo de escripulos
afetivos paralisantes, em que o reconforta e Izectampreender que o obstaculo

que ele tinha razdes para crer insuperavel foilfimente, franquead®.

O objeto é convertido em signo, cabendo ao individacifrar um novo sentido na
realidade, sentido vinculado ao seu desejo. Sonurdea forma se torna possivel a
percepcdo de uma nova leitura do cotidiano. O aobggiivo se manifesta, portanto,
através do reconhecimento do desejo neste objetedao em signo: “O acaso pode
ser chamado debjetivo visto que tudo se passa entdo como se a subjelevida
(desejante) da pessoa envolvida se projetasseohjet™®’. Importante destacar que o
objeto tem um papel catalisador para o reconhec¢ondm desejo na série natural, ou
seja, seria a realidade mesma tomada como sigapiaterpretado pela subjetividade
da pessoa desejante, um dos eixos do surrealismo.

A partir dos exemplos comentados, percebemos w@ma estratégia narrativa

adotada por Breton, ou seja, partindo de um olgeb@do em sua naturalidade, e assim

8 BRETON. Amor loucop.41. (Restait, on I'a vu, & lever sur celui-ciernier voile: I'intervention du
masque semblait avoir pour but d’aider Giacomettiaincre, a ce sujet, son indécisidma trouvaille
d’objet remplit ici rigoureusement le méme offiasede réve, en ce sens qu’elle libére Iindividu de
scrupules affectifs paralysants, le réconfortewtfhit comprendre que I'obstacle qu'il pouvait @
insurmontable est franchi Editions Gallimard, p.44).

8" CHENIEUX-GENDRON.O Surrealismop.92.
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descrito, vai-se gradativamente desvelando essadanalidade até a revelacdo da luz
surrealista, no caso analisado, o acaso objetisdotdgrafias, ao invés de substituirem
as descri¢cdes, como o autor afirma, muitas vezestam o que é descrito no texto, e
contribuem com este na apresentacdo do objeto @mcaocretude (jA que, neste

episodio, ndo ha nenhuma fotografia manipuladajseamtes, bastante objetivas). Este
processo estaria de acordo com 0 que é propostonp®limento surrealista: seria do

préprio cotidiano que surgiria o insalito.

3.2 Noite do Girassol: Brassai fotografa os indickosurrealistas no cotidiano

Episodio central do livr)Amor louco,o capitulo que ficou conhecido como
“Noite do Girassol” concentra em sua narrativa oiomaaimero de elementos
surrealistas em um Unico evento: o encontro deoBrebm Jacqueline Lamba. Este
quarto capitulo, publicado em junho de 1935 no mardedeMinotaure,é a exaltacao
do “triunfo de eros”, de acordo com Marguerite Benpela evocacédo do encontro com
a jovem Jacqueline, em 29 de maio de 1934, cugzéeb orgulho e a independéncia
tocam imediatamente 0 poeta ao ponto de casarsesleoem 14 de agosto do mesmo
ano®®

Podemos dividir a narrativa em duas partes. A prangelas seria o relato do
encontro de Breton e Jacqueline Lamba e a seguntha,‘andlise” feita pelo autor do
poema “Girassol”, que manteria um vinculo com onevePara nossa abordagem,
dividiremos a primeira parte em trés momentos rdiss, momentos indicados pelo
poema e o evento narrado por Breton. O primeiro emdané marcado pela hesitacdo do
autor em aceitar o encontro de um novo amor, p@s owtivos, uma ligacdo que
mantinha ha mais tempo com uma outra mulher eieuliiade em desfazer este I3to
e, um segundo motivo, ligado ao seu medo de nao &stlitura deste novo encontro. O
segundo momento do relato € marcado pela mudaneapioto de Breton, no sentido
de ter conseguido dissipar as ddvidas que ocupa@@nmente no momento do
encontro e de sua aceitacdo desta nova relagcdporEfim, uma nova situacdo, a
experiéncia deste amor excepcional, marcado pelpgacao de elementos da cidade

de Paris que passam a vibrar em unissono comimsetd do casal. Trata-se, portanto,

8 BONNET. Notice, in: BRETONOeuvres complétep,1696.
89 BRETON.Amor loucop.79.
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de demonstrar o irracional que permeia o amor mocalguns fatores determinantes
desta situacdo, 0 acaso objetivo e a escrita atitném uma ambiéncia revestida de
um onirismo sempre presente.

Nesse capitulo, Paris se torna uma das personpgeaipais do jogo surrealista
de Breton. Sera a cidade a servir de conjuncace diiguagem e real, poema
premonitério e concretizacdo do amor ideal pelasdsada capital francesa. O autor se
ocupa em, a partir das circunstancias que permitibaencontro, apontar os fatores
surrealistas que impulsionariam o casal rumo acad®cido, ao desafio da l6gica
habitual. Para tanto, torna-se importante descalsricorrespondéncias que revelam o
insdlito nas situa¢cdes mais corriqueiras da vidaiema: “Acho que a maior fraqueza
do pensamento contemporaneo reside na extravagrestimacdo do que se conhece,
em confronto com tudo o que ainda existe por caafi®c Somente com a anélise
cuidadosa de determinado evento é que se consegelarra luz do desconhecido e o
poético do amor.

A descricdo do encontro se inicia com uma deserigiJacqueline Lamba em
que predominam as impressodes visuais de contragterds:

Essa mulher ainda jovem que acabava de entraripaiecomo que rodeada de
um vapor — vestida de uma labareda? — Tudo perdiar,atudo gelava, em
presenca daquela tez de sonho, perfeita concoedéectons de ferrugem e de
verde (...) Era uma tez que, escurecendo gradutdntnrosto até as maos,
jogava com uma combinacdo de tons fascinante, a duado sol
extraordinariamente palido dos cabelos dispostosaem de madressilva (...) ao

papel que conseguira arranjar para escrever, ctarvatos de um vestido para
mim decerto, naquela altura, tdo enternecedor&nern dele me lembro.

Em um café parisiense, Breton notara a presend¢améa por diversas vezes,
chegando a desejar que seu destino se ligasskguteaamaneira, ao dela. No dia 29 de
Maio de 1934, o autor nota que aquela bela descat@hescreve uma carta, desejando
que fosse ele o destinatario. Tudo se passa eotdng Breton afirma, como o
esperado: nada acontece. Quando Lamba deixa o @af@tor passa a segui-la no
labirinto de ruas do tumultuado bairro de Montneasy de repente, vé-se diante da

desconhecida:

Contra tudo o que seria de esperar, ja me pergamtanim proprio se me néo
teriam apercebido, para assim me arrastarem nomaavilhoso dos caminhos
sem fim (...) Mais passo, menos passo, e ai tenh@spantadissimo, aquele

% BRETON. Amor louco,p.56. (La plus grande faiblesse de la pensée cqputezime me parait résider
dans la surestimation extravagante du connu paiorap ce qui reste a connaitre. — Editions Galiima
p.61).

1 BRETON.Amor loucop.56.
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rosto que tdo desvairadamente temera ndo maig wokacontrar, virado para
mim, e tdo proximo que O seu sorriso, naquele mstame lembra hoje um
esquilo segurando uma noz verde

Breton se encontra diante daquela desconhecidafgjoe estar surpresa em saber que
a carta que havia escrito ndo havia sido entregeie,goois era justamente Breton o
destinatario da nota que havia escrito momentassafiia, entdo, marca um encontro
para meia-noite com o poeta surrealista. A pagssd momento, o casal comeca suas
perambulacdes pela cidade de Paris, de Montmart@Quartier Latin.

llustrando alguns desses lugares parisiensesielsée capitulo ddmor louco,
trés imagens de Brassai: uma foto do “quartieHidkes”, uma segunda da torre Saint-
Jacques e a terceira do Mercado das flores. Commpleta parte visual do capitulo, ha
ainda a reproducdo de uma fotografia de um girasgoMan Ra}?, e uma de Rogi
André retratando uma “ndiade” em uma cena de lplétEco*. Nossa anélise seguird
0s trés momentos distintos que ocupavam o espgireton: seu momento de duvida,
guando se inicia 0 encontro, e 0 momento de aéeitdg poeta de sua nova situacao de
amor, que acontece exatamente na passagem pedaSaimt-Jacques. Tentaremos
relacionar as imagens de Brassai com os trechasitdes ou narrativos em que Sao
mencionados os lugares fotografados, observandida aile que maneira 0 poema
Girassolevoca estes mesmos lugares.

Interessa-nos especialmente as trés fotografiasirnas de Brassai que
acompanham a parte ilustradaAtaor louco.

Gyula Halasz, mais conhecido por Brassai, nasaid &9 na cidade hingara
de Brasov, ficou mundialmente famoso por seu IRaois de nuitpublicado em 1932.
As fotografias em preto-e-branco de Brassai retratma Paris noturna que passou a
ser referéncia para despertar o imaginario em &ela; metropole, ndo apenas pelos
lugares retratados, mas ainda pela forma partiddartilizar a luz. As ruas parisienses,
e este é o caso de uma das imagens incluidas sidepi'Noite do Girassol”, parecem

teatralizadas e aproximadas de uma espécie dei@eSagundo Herbert Molderings,

%2 BRETON. Amor louco,p.59. (Contre toute apparence, je me demandas siayais pas été apercu
pour gqu’on m'entrainat ainsi dans le plus mervailehemin des écoliers. — Editions Gallimard, p.65)
%3 A foto do girassol ndo constava no nimero 7 dst@Minotaure.(BONNET. Notice, in BRETON.
Oeuvres complétep,1716)

% De acordo com BONNET, na foto de Rogi André é fwe$seconhecer um elemento da piscina do
Coliseum, casa de espetaculos que apresentavarngrade balé aquatico com “graciosas naiades”,
entre elas Jacqueline Lamba que, devido a difiddsidinanceiras durante os anos 30, havia aceito
participar deste espetaculo (Notice, in BRET@euvres complétep,1720).

67



em seu ensaio “Paris, théatre nocturne”, a fotayeah preto-e-branco parece guardar
uma estreita relagdo com o ambiente noturno:
On pourrait penser que la photographie noir etdbfarssede une afinité intime
avec la nuit: les couleurs perdant intensité daisscturité pour se fondre dans

un éventail monochrome de gris, les scénes noduseeaient les sujets par
excellence de la photographie noir et bl&hc.

Poderiamos acrescentar que, no caso das fotogmad@sdas nesse episddio, parece
haver ainda uma aproximacdo entre 0 espacgo urbanoespaco onirico, espaco
privilegiado pelo surrealismo, as fotos em pretwanco de Brassai reunindo esses dois
aspectos.

Herbert Molderings afirma que o fotégrafo possutea singular capacidade em
combinar a fotografia documental com imagens afpigess através da captacdo da luz

por um método de iluminacéo “direto e indireto”:
Cette subtile mise en lumiére, la concentratiotied@ression due au long temps
d’exposition font que les événements nocturnes qguaphiés par Brassai
ressemblent a des actions scéniques. De tellesesnag pouvaient étre
imaginées que par un étranger pour qui la magi®ahis nocturne n’était pas
encore devenue une habitude, mais demeurait unl ghéatre ou la vie donnait
chaque nuit un spectacle différeht

O critico ainda contrapde o estilo de Brassai,radotna captacdo do sentimento de

escoamento lento do tempo, ao de Henri-Cartier dBrespara quem as fotografias

tenderiam a representar um momento decisivo. ErssBraesse efeito de lentidao tende

a contribuir para a “teatralizacdo” de suas imageesdo que, por vezes, acrescentam a

elas um aspecto de irrealidade. Talvez sejam essefeitos buscados por Breton em

tais fotografias.

% MOLDERINGS.L'Evidence du possiblg.87.
% MOLDERINGS.L'Evidence du possiblg.89.
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1. Square des Innocents 4. Statue d'Efienne Marcel
2, Towr Saint-lacques 5. Marché aux Fleurs

1. Pont-av-Change & Rue Git-le-Coaur

Fig.06: Detalhe de mapa parisiense publicado emNIBR. Pages commentées sur
auteurs contemporaing, 73
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Este pequeno mapa (Fig.06) indica o caminho pedoopelo casal na “Noite do
Girassol”, do bairro “des Halles” ao “Quartier Ldti Nele estdo ainda indicados
determinados locais citados no poema “Girassotaibbque pontuam as transformacoes
sofridas no espirito de Breton. Estes locais séobertos de um simbolismo expresso
pelo poema de uma maneira bastante surrealistact@ gurrealista se direciona,
portanto, do interior do poeta em dire¢do a cidadg topografia é recoberta de uma
nova leitura por parte de Breton.

No primeiro paragrafo do capitulo, o sentimentoddeida atormenta André
Breton: “Hesito, devo confessa-lo, em dar esteosatmendo cair no ilimitado
desconhecidd”. O autor se diz hesitante em narrar seu encordno dacqueline
Lamba, pois tal encontro foi permeado por diveemmtecimentos que escapariam ao
proprio autor. O surrealismo sempre propds quesdlito fosse acompanhado de uma
analise das circunstancias que propiciam a suafestagdo. Nesta analise, ndo deve
tentar se explicar tudo do modo racional, mas tarcao ao irracional que irrompesse
de determinados eventos. Por diversas vezes, s@aneste irracional que servira de
elo entre a cadeia natural dos acontecimentosspidte desejante do individuo. Assim
sendo, Breton nao tenta ordenar os acontecimeatpsnslo uma ordem natural l6gica,
mas tenta interpretar os indicios da realidade quentam a manifestagcdo de
surrealidade no cotidiano.

O surrealismo tenta indicar, no cotidiano, exat@m® lugar onde a logica se
torna falha. Desta maneira, € em um poema escitforena automatica que o autor
tenta encontrar alguns elementos que confirmancongro passado no dia 29 de maio
de 1934.

Trata-se de um poema escrito em maio de 1928)ladb “Girassol”, e incluido
na coletanea denomina@dair de Terre.Neste poema, Breton acredita haver indicios
de todos os elementos que foram confirmados na deitseu encontro com Jacqueline
Lamba, ou seja, este seria um poema premonitéaprdduziremos o0 poema em sua

integridade, pois todo o episddio gravita em tataseus componentes:

®” BRETON.Amor loucop. 53.
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GIRASSOL
A Pierre Reverdy

A viajante que atravessou 0s Halles ao cair do &/€@aminhava em bicos de
pés / O desespero rolava pelos céus seus graridestao belos / E na mala de
mao escondia-se 0 meu sonho esse frasco de sa& $@Ja madrinha de Deus
aspirou / Os torpores pairavam como vapor de adda /Chien qui fume” /
Onde o por e o contra acabavam de entrar / Difie# era ver a rapariga s6 de
soslaio a viam / Estaria eu perante a embaixatrigatitre / Ou da curva branca
sobre fundo negro a que se chama pensamento Aédoaiinocentes estava no
auge / Nos castanheiros incendiavam-se devagaamogides / A dama sem
sombra ajoelhou-se no Pont-au-Change / Na ruae&ipkur outros eram agora
os timbres / As promessas da noite cumpriam-sénfarete / Os pombos-correio
os beijos de socorro / Vinham juntar-se aos seidsbela desconhecida /
Dardejados sob o crepe dos significados exatos & |duinta prosperava em
pleno centro de Paris / Com suas janelas virades @aVia Lactea / Mas
ninguém la morava ainda por causa dos que viriapasecer / Dos que mais
devotados sé@o que almas do outro mundo / Algunsocesta mulher mais
parecem nadar / E no amor insinua-se algo de stéxiené Ela interioriza-os /
N&o sou joguete de nenhuma for¢ca sensorial / Enten®® o grilo que cantava
sobre os cabelos de cinza / Certa noite junto @tusstde Etienne Marcel /
Langou-me um olhar camplice / André Breton dissevel a passat.

O poema automatico tem como ponto de partida rwdbde Halles, o lugar por
onde Breton e Lamba passam inicialmente em suasnpetacdes pela cidade. Além
desta indicacéo, outros pontos geograficos de Rarébem indicacbes precisas, lugares
gue foram atravessados pelo casal. O autor seypaaan interpretar simbolicamente
cada um destes pontos, pois eles parecem ser @ g@monvergéncia entre a realidade

e seus desejos:

(...) parece-me viavel estabelecer um confrontageeat aventura puramente
imaginaria que tem por quadro o supracitado poemdagdia, ainda que, pelo
seu rigor, impressionante consecucao dessa aveatursivel do quotidiano.

Escusado, de fato, sera dizer que eu, ao escrepeema “Girassol”, ndo me
socorria de nenhuma anterior representacao quesgeigxplicar esse caminho
tdo especial por mim seguidd.

A leitura da topografia de Paris tem inicio aip@® que é expresso pelo poema.
Como Maurice Blanchot comenta em seu litrgarte do fogopara os surrealistas a

escrita automatica se confundia com o préprio paasto do individuo, era a liberacéo

% BRETON.Amor loucop.75.

% BRETON.Amor loucop.77. ( (...) je crois possible de confronter I'atege purement imaginaire qui a
pour cadre le poéme ci-dessus et I'accomplissetaedif, mais combien impressionnant par sa rigueur,
de cette aventure sur le plan de la vie. Il va shres en effet, qu’en écrivant le poéme “Tournésel
n'étais soutenu par aucune représentation antérigwirm’expliquat la direction trés particuliéreeqiy
suivais. — Editions Gallimard, p.83).
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total das palavras em relacdo ao sujeito. Estaigab tem como implicacdo tornar o

sujeito mero registrador de seu pensamento:

Confunde-se agora com o0 “pensamento” do homem, lggdéla a Unica
espontaneidade verdadeira: é a liberdade humandagimanifestando-se. Que
as construcdes racionais sejam rejeitadas, queigadficacBes universais
desaparecam, isso quer dizer que a linguagem né&o sdeutilizada, que ndo
deve servir para expressar, que ¢ livre, a prdipeadade*®

Uma das conseqliéncias da escrita automatica éjaedessas palavras, desvinculadas
de sua praticidade cotidiana, possam passar assgpralgo diferente de seu sentido
corrente ou, como € 0 caso do poema, até mesmecaingentidos ocultos no dado
imediato. Dessa forma, a partir dos fragmentosalavpas obtidos pelo processo, é a
propria realidade que é passivel de verificagd@oeancontrario, ou seja, ndo é o poema
que tem sua autenticidade conforme a realidadeam&sghas de interpretacdo I6gica da
realidade que passam a ser indicadas pelo queéserpelo poema.

No livro Amor louco,Breton nos informa que lembrara, involuntariamedte,
poema “Girassol” em uma das primeiras manhds queegairam ao encontro. As
palavras do poema apareciam como frases que nogmctguando estamos prestes a
adormecer®™. Foi a partir dessas primeiras frases que o escfii levado a
reconstituir o0 poema em sua integridade para pesc@@nalise do que ali era indicado
e 0 que de fato acontecera.

Naquela noite, o casal deixa o Café des Oiséaas duas horas da manha e
segue para Les Halles. Trata-se do antigo mercadatacado de alimentos que
abastecia Paris e que, nos anos 1970, foi deslogado a periferia. Les Halles é,
portanto, descrito como um lugar cadtico e com dmdst rumor de caminhdes e
mercadorias que, aquela hora da madrugada, comagaregar, fazendo com que o

poeta, por vezes, perca de vista seu guia:

Ao atardarmo-nos, dai a uma hora, pelas ruelasaitbpobdes Halles, muito
doloroso me é o eclipse desse seio, exigido pefesildades da circulacdo a
dois por entre os caminh8es, no meio de um rumercgesce a cada passo, que
sobe, qual maré, até ao imenso apetite de um riay8*d

10 B ANCHOT. A parte do fogop.91.

191 BRETON.Amor loucop. 73.

192 EsteCafésitua-se na praca Anvers, em Montmartre. Segunadm@&pa escolha do local e da hora
tardia do encontro se deve a proximidade com oavhadl Le Coliseumpnde Jacqueline Lamba
trabalhava como bailarina aquatica (BONNET. NoticeBRETON.Oeuvres complétep,1716)

193 BRETON.Amor loucop.63.
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O autor tem a impresséo de que o mal tem supaaie sobre o bem. A sujeira
do local parece contaminar as esperancas que pD@efosita em sua acompanhante:
“Dos magnificos cubos brancos, vermelhos e vedkEsglado o meu olhar desliza para
a calcada, a brilhar de horriveis imundict&sBreton parece ter a necessidade de um
guia que o ajude a atravessar tal sitio inospito.

Recorrendo ao poema automatico, teremos a mubneo guia do poeta, um ser
gue se coloca a parte de tal mundo: “A viajante au@vessou os Halles no cair do
verdo / Caminhava em bico de pés”. O fato destaotdecida aparecer como uma
espécie de “viajante” indicaria que ela ndo pedemeste ambiente, que ela vem de um
outro lugar, estrangeira do mal e da feilra que¢acnimam os Halles neste horario. Esta
leitura seria confirmada pelo verso seguinte, em @sta viajante € indicada como
“caminhando em bico de pés” (no original: “marchait la pointe des pieds”). Pierre
Curnier vé nesse verso a parcela de irrealidade ajuyeersonagem irradia neste

ambiente:

Le rythme de cet octosyllabe régulier faisant saiten premier vers assez lourd

évoque une démarche Iégere, touchant a peine talte,d’'une danseuse — ce

qui est exactement le cas — et accentue I'impressioréalité®

A legenda que acompanha a fotografia de BrassgiO@#} — “Pelas ruelas do
bairro des Halles” —foi retirada exatamente do trecho acima citadoataFse de uma

fotografia que mostra uma vista do baices Halles

194 BRETON.Amor loucop.61. (Mon regard, des magnifiques cubes blanegie® verts des primeurs
glisse malencontreusement sur le pavé luisant deetie horribles. — Editions Gallimard, p.68).
195 CURNIER.Pages commentées d’auteurs contemporg@ing0.
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Fig.07: Brassai. Foto publicada émor louco(1937), p.62

74



A imagem de Brassai se assemelha a um cenariaminécao conferindo a
paisagem noturna um ar de irrealidade, parecendmmseguir as diretrizes apontadas
por Herbert Molderings. No angulo escolhido predwmnm, em primeiro plano, as
mercadorias amontoadas nas ruas, alguns vultosecapar em meio a objetos
espalhados, no centro da imagem, trabalhadoreardegando caminhdes. A fotografia
parece reforcar a idéia de Breton sobre a dificlddde atravessar o local. Em primeiro
plano ainda aparece uma arvore seca que configsirastro e a hostilidade de tal local.
Ao fundo, a fachada de um edificio coberto de ikeiseindicando a natureza da
atividade comercial ali exercida, entre elé§omptoir de viandes et produits
alimentaires”.

Mas além desses fatores, sabemos que Breton sa as#maido por alguns
indicios que aparecem nas imagens fotograficastinBar desse pressuposto,
poderiamos tentar buscar nesta fotografia algwemesitos que poderiam ter chamado a
atencdo de Breton. Por exemplo, se notarmos namextdireita da imagem, como que
apontando para fora da fotografia, ha uma luz difyse escapa das duas Unicas janelas
acesas do prédio. Parece haver na fotografia uperaga que aponta no sentido de
uma revelagdo, desde que Breton consiga atravestsral ou, em Ultima instancia,
desde que aceite este novo amor. A imagem naoa&para 0 poeta surrealista. Em seu
livro Nadja,0 autor jA empregara este recurso:

Nadja agora percorre com o olhar a fachada das.cdssta vendo, la em cima,
aquela janela? Esta as escuras, como as outrasbéii Daqui a um minuto ela

vai acender-se. Vai ficar inteiramente rubra”. Bass um minuto. A janela
acende-sé%®

Nadja era a mulher-guia para o poeta surrealigiaela que lhe mostrou que os
pressupostos do movimento eram mesmo passiveisrdm sivenciados. EmAmor
louco, a situacdo ndo é muito diferente. Se Jacquelinebhandio é aquela que abre
caminho para as experiéncias surrealistasNddja, sera ela a guiar o poeta na
descoberta do amor Unico e eletivo como propostaBpeton. As circunstancias que
permeiam o encontro entre Jacqueline Lamba e Bretmfirmam a experiéncia
surrealista vinculada a tal encontro. Sera Lamb&émn uma espécie de guia para o

autor.

1% BRETON.Nadja,p.78.
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Mas ainda nédo € o caso de 0 poeta aceitar esagatu_embremos que o autor
tinha dificuldades em aceitar este amor por aingdgareligado a um outro
relacionamento. Este ponto € expresso no poemanatitd em duas passagens: “Os
torpores pairavam como vapor de agua / No ‘chiarfuque’ / Onde o por e o contra
acabavam de entrar”. Como Breton afirma no finalcdpitulo, o nome “chien qui
fume” soava como um nome tipico dos restaurantdsadom de Halles. Os torpores do
poema automatico ndo seriam mais que seus prdpripares diante da situacéo: “nédo
escondo que senti entdo um enorme desejo de figgme refugiar no sono, para cortar
cerce com um certo nimero de decisées que recemsta vir a tomar®’, como afirma
o autor na andlise que faz do poema no final dé@wapPoderiamos ainda acrescentar
que o nome do restaurante poderia ainda refortaidgsa, uma vez que o nome remete
também a fumaca, que encobre de certa forma a.Vi@&dinal do trecho descritivo
sobre este local, os Halles, no qual esta inseriddografia de Brassai, o autor afirma:
“Ainda estamos a tempo de retroced®”Ou seja, Breton ainda ndo havia aceitado o
amor de Lamba, ainda havia davidas pairando sobespirito do poeta. E somente
durante a passagem pela torre Saint-Jacques qeeeptar havido a mudanca no

espirito do autor e, este, por fim, resolve aceitaa aberta pela guia surrealista.

3.2.1 “Em Paris a torre Saint-Jacques cambaleantelgual a um girassol”

Um segundo momento se inicia durante a passagecasid pela torre Saint-
Jacques. Sera este o0 ponto preciso em que ocaneanca no espirito de Breton:

Ai estava eu, minha bela vagabunda, de novo a \‘adsg e vos a apontardes-
me, a passagem, a torre Saint-Jacques, sob oraeuvéu de andaimes, que ha
tantos anos ja contribui para a tornar, ainda neagrande monumento erguido
pelo mundo ao irreveladd’

107 BRETON.Amor louco,p.78. (Je ne me cacherai pas d'avoir éprouvé alvigrand besoin de fuir, de
me réfugier dans le sommeil, pour couper courtréaicees décisions que je cragnais d'avoir a prendre
Editions Gallimard, p.85).

198 BRETON.Amor loucop. 63. (Il serait temps temps encore de recul&ditions Gallimard, p.69).

199 BRETON.Amor loucop. 65. (J’étais de nouveau prés de vous, ma batjabonde, et vous me
montriez en passant la Tour Saint-Jacques sousasierpale d’échafaudages qui, depuis des années
maintenant, contribue & en faire plus encore ladgraonument du monde a l'irrévélé. — Editions
Gallimard, p.69). A palavra « vagabonde », tradaizid edicdo portuguesa por « vagabunda », designa
em francés a pessoa que se desloca incessanteamrea que leva uma vida errante, assim como
Breton afirma ser Nadja, « une ame errante ».
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Fig.08: Brassai. Foto publicada émor louco(1937), p.64
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A legenda que acompanha a imagem diz: “Em Parierr@ tSaint-Jacques
cambaleante”. Esta legenda faz referéncia ainda paema de André Breton incluido
no livro Le revolver a cheveux blandsste verso apresenta, segundo Breton, ndo apenas
0 oscilar de seu proprio espirito durante sua gassagela torre, mas também o duplo
sentido da palavrburnesol,que, em francés designa tanto o reagente quimidaae
se torna vermelho com o contato acido, quanto wespétie de helianto” como o autor
afirma no trecho. A torre e o girassol se tornatd@simbolos do processo que ocorria
na mente do poeta:

O certo € que a aproximacdo assim estabelecidegoaglar satisfacdo cabal a
complexa idéia que eu tenho desta torre, tantousosg refere a sua sombria
magnificéncia, bastante semelhante a da flor quargente se ergue como ela,
isolada, num recanto mais ou menos agreste, comor@sstancias assaz
confusas que presidiram a sua construcao e as sgi@abe estar intimamente
associado o milenario sonho da transmutagéo dasshiét

O trecho é repleto de imagens, mentais e fotog®fique apontam no sentido da
transformacao do poeta. As condi¢des “assaz casifgse presidiram a construcdo da
torre dizem respeito a personagem de Nicolas Flaaséd, que viveu durante o século
XIV, sendo conhecido como “mestre do fogo”, por temtado a transmutacdo dos
metais: “Sa maison était située a deux pas du sgoantre I'église Saint-Jacques, dont
seule subsiste la tour, édifice désaffecté, quecassidéré un peu comme le lieu saint de
I'alchimie (ou de la magie $**

A torre, descrita por Breton, como sendo um momimeerguido ao
desconhecido e ao irrevelado, tem essas qualidagessentadas pela fotografia de
Brassal através da vegetacdo seca da arvore pobrepde aos andaimes, compondo
uma espécie de veu sobre a torre, aumentando sgaraabscuro e misterioso.

A respeito dessa paisagemAtaor loucoRosalind Krauss afirma:

No centro dessa “viagem” esta a torre Saint-Jacquesdesempenha o papel de
uma espécie de cerne do relato, nos planos psicolégspacial e temporal
conjuntamente. O seu estatuto de eixo ou pivo figjem da histéria deve-se ao

fato de que a Torre marca 0 momento em que Breificshesum estado de terror e
cai no sentimento de ambf.

110 BRETON. Amor louco,p.65. (Toujours est-il que le rapprochement ainséré rend un compte
satisfaisant de l'idée complexe que je me fais aeour, tant de sa sombre magnificence assez
comparable a celle de la fleur qui se dresse giEmdeat comme elle, trés seule, sur un coin de Hu®

ou moins ingrat que des circonstances assez toghleont présidé a son édification et auxqueltesait

que le réve millénaire de la transmutation des mégst étroitement lié. — Editions Gallimard, p.70)

1 CURNIER.Pages commentées d’auteurs contemporairrs.

112 KRAUSS.O Fotografico,p.147.
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Breton, neste ponto, aceita sua nova condicadyer@o de um novo amor. No
final deste trecho o autor afirma: “Abra-se estdica de sombras, e deixe-me eu guiar,
sem receio rumo a luz! Gira, sol, e tu, noite inagsasta do meu coragao tudo quanto
ndo seja a fé na minha nova estréfa!”A nova luz que o poeta encontra ndo é outra
sendo a representada por Jacqueline Lamba. A tooeimento ao desconhecido e ao
irrevelado, é comparada ao girassol (“Em Parisree t8aint-Jacques cambaleante /
Igual a um girassol”), cujo tropismo é sempre ere@dio ao sol. A revelacdo que esta
implicita nesta comparacédo recebe o terceiro tetlmaequacado surrealista: o amor
revelado através da mulher-guia. Neste sentidopar surrealista € sempre em direcao
ao alto, “signo ascendente” nas palavras de Durozoi

Mas sobretudo, nenhuma idéia de queda neste almmrapinconsciente. Pelo
contrario, ascensdgoética, tensdo para o estado de vidéncia. E rsesgilo
gue o amor é moral, pois eleva o amante ao seuiprépnhecimento e ao

conhecimento do mundo por intermédio do objeto @mad amor ésinal
ascendenté!’

Marguerite Bonnet se interroga se o “corset d'&aidages qui enserre la tour
Saint-Jacques n’'insiste-t-il pas concrétement sarrsanque d’équilibre, son maintien
miraculeux entre ciel et terre, puisque c'est élechancelante’, soeur en cela du
tournesol?**®

Nesse sentido, é interessante observar a inclusdiora de uma fotografia de
um girassol realizada por Man Ray. Portanto, ndenag as imagens textuais sao
aproximadas no texto (girassol — torre), mas apria® fotografias que compdem o
trecho. Esta ultima imagem possibilita, no trecdrrupcéo da luz (representada pelo
girassol) em meio ao mistério (da transmutacaontsis e, como simbolo, do espirito
de Breton) representado pela torre. A transformaggoocorre no espirito de Breton é
em direcéo a luz.

Se pensarmos no estatuto das fotografias que é&stabzadas nesta
passagem, poderemos chegar aos dois pélos imagistipresentados na narrativa de
Breton. A primeira fotografia, representando aed®aint-Jacques, marca o local do
evento e, portanto, serviria como uma espécie dendento tomado no local onde

ocorrera a manifestacdo do surreal. A fotografiagolassol representa a imagem de

113 BRETON. Amor louco,p.67. (Que ce rideau d’ombres s'écarte et que jelaisse conduire sans
crainte vers la lumiére! Tourne, sol, et toi, gramdit, chasse de mon coeur tout ce qui n'estgpés en
mon étoile nouvelle! — Editions Gallimard, 73).

114 DUROZOI. Surrealismop.71.

15 BONNET. Notice, in: BRETONOeuvres complétep,1699.
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uma metafora, de uma idéia que Breton informa atorleNo proximo item,
discutiremos a fotografia seguinte que, como vesmepresenta a sintese destes dois
polos.

ApoOs esta etapa, Breton e Jacqueline seguem sseipasmo ao Mercado das
Flores, no qual, retornando ao poema automatioatrde eram agora os timbres”. A
cidade recebe este novo sentimento acompanhanel® restos timbres. As flores do

mercado parecem vibrar em unissono com este notione:to do poeta.

No poema automatico, a terceira etapa do passeiaréada pela passagem da
Pont-au-changeDe fato, para chegar ao Mercado das Flores, o dasal ter passado
por esta ponte, cujo nome ndo poderia ser melhdicado para acentuar o que
acontecia, neste momento, ao espirito de Bretondifsgdo ao mercado, cujas flores
pareciam recepcionar o novo sentimento do poetaalista, afirma Breton no inicio
deste terceiro trecho descritivo:

Este belo vento que nos impele ndo ir4 decertoramapois que doravante se
acha carregado de perfumes, como se, acima desads,guessem multiplos
terracos de jardins. E chegamos, de fato, ao Gaid-tbres, no momento exato

em que a uma sdo descarregados réseos vasosede $lolore cuja base uniforme
se premedita e concentra todo o ativo poder dezéiedip dia de amanh&.

A “profecia” expressa de forma automatica pelo pmescrito em 1923 acabara de se
realizar. Como forma de ilustrar este local de fPario sentimento que agora vivia,

Breton escolhe a seguinte fotografia de Brassgi(®):

116 BRETON. Amor louco,p.67. (Le bon vent qui nous emporte ne tombera-@eatplus puisqu'il est

dés maintenant chargé de parfums comme si desgastfitageaient au-dessus de nous. Nous touchons en
effet le Quai aux Fleurs a I'heure de l'arrivagessifides pots de terres roses, sur la base uniforme
desquels se prémédite et se concentre toute lantéolde séduction active de demain. — Editions
Gallimard, p. 73).
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Fig.09: Brassai. Foto publicada émor louco(1938), p.68
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Quando discutimos sobre a génese da fotografi@aligta em nosso trabalho,
apontamos Eugene Atget como uma das maiores icfa@rpara as fotografias
inseridas emAmor louco.Esta imagem de Brassai, que mostra o Mercado dassFl
por meio de um detalhe, se aproximaria bastantépdode fotografia praticada por
Atget. Benjamin aponta como caracteristica destésgfafias o olhar atento aos
pormenores da cidade. Assim, os lugares princpamis atrativos sao negligenciados
em favor de pequenos detalhes que retratariam meiida da cidade. Grande parte da
fotografia de vanguarda que aparecia nas princigaistas seria derivada dessa forma
de olhar:

Quando as publicacbes de vanguarmBiér ou Varieté, mostram unicamente
detalhes, sob titulos comdVNestminster, Lille, Antuerpiaou Breslau,
representando, ora um fragmento de balaustrada oogpa desfolhada de uma
arvore cujos galhos se entrecruzam de multiplazirensobre um poste de gas,
ora um muro ou um candelabro com uma bdéia de sadviag qual figura o nome
da cidade, elas se limitam a levar ao extremo mstilescobertos por Atgét.

Assim como Brassai, Atget tinha como habitdlémerie. Acompanhado de
Victorien Sardou, este indicava ao fotégrafo osateg pitorescos de Paris. Tendo em
vista suas fotografias, nada parece mais paradoeatssas indicacdes. As imagens nao
mostram praticamente nenhum acontecimento, nadaexeaordinario, apenas
fragmentos da cidade, lugares esvaziados. Albelktntia, em seu artigo “Eugéne
Atget, 1856-1927", publicado na revistarietés,numero 8, no ano de 1928, afirma:
“La figuration pétrifiée qu’il nous en a restitu@eus émeut par un tour insolite qui
n'est pas d0 & la préméditation ou & la surptiéeValentin segue em seu comentéario
afirmando que os acontecimentos parecem habitaumnialém” das imagens. O
mesmo sentimento expresso por Benjamin em seuoaffgquena histdria da
fotografia”. Nada mais surrealista, portanto. Bnetwreditava que o insélito devesse
irromper do cotidiano em qualquer local, desde guedividuo mantivesse em alerta
seu espirito, em um estado de disponibilidade psi@s eventos: “Nada espero a nao
ser da minha disponibilidade apenas, dessa sedadde errante ao encontro de tudo,
que me mantém, estou certo, em comunicacdo MIs&r@@M 0S outros seres
disponiveis, como se fdssemos chamados a nos eurepente™®.

Portanto, a fotografia de Brassai apresenta chsé@nicias de leitura: a primeira

diz respeito a representacdo do Mercado das Fédragés do detalhe dos vasos que

17BENJAMIN. Pequena histéria da fotografi@,101.
HM8\/ALENTIN. “Eugéne Atget, 1856-1927” i:a subversion des images422.
119 BRETONapudGENDRON.O surrealismop.100.
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naquele momento estariam sendo descarregados, wnmpaof metonimica; a segunda
instancia, como simbolo deste novo sentimento @rpetado pelo autor naquele
momento. Na descricdo desta fotografia, Bretonzatib termo “tecidos vegetais” para
se referir aos elementos da imagem:
Ainda também entorpecidos pela noite, e tdo virgenda de qualquer contato,
gue nos déo a idéia de terem sido transportadbsgal, em vastos dormitérios.

Imoveis, no chao, a vista dos meus olhos, ndo aalaair novamente no sono,
apertados uns de encontro aos outros, e gémeaodex pe vistd?°

A cidade se torna palco do sentimento vivido pogt@ naguele momento, e
parece mesmo se confundir com sua exaltacdo die#E novo amor. As cores e
géneros das plantas sao descritas pelo autor defardar ao leitor a sensagao de
exuberancia deste momento. Jacqueline Lamba estdiaio deste novo dia que se
inicia para o poeta. Sera ela a guia-lo por egsiémaassociado ao sonho e a infancia
por Breton:

Enquanto se vdo como num sonho sucedendo os canteds atardais-vos sobre
estas flores imersas em sombra, como se desej&gsedm aspira-las, mas

roubar-lhes o seu segredo, gesto que, por si ada eesposta mais comovente
que podieis ter dado aquela pergunta que ndo chedamer-vos?

Momentos antes dessa descricdo, o autor se parguri{...) desejo meu de
percorrer a dois — e j4 que antes ndo me foray@daizé-lo — o caminho perdido ao
sair da infancia, o caminho que entre prados seuasa (...)”. A aproximacao com a
época da infancia esta relacionada com a maiordilde da imaginacao, livre das
opressOes racionais. A mulher reverenciada pelogaistas era possuidora desta
faculdade, a da liberacao dos desejos inconscjdiviesdas leis socialis.

Somente com a mediagdo do ser amado € que o fetalista encontraria a
forma de desafiar as coercdes da vida racionakeNssntido, € essencial que o autor

encontre a personagem que estabelecera a relac@éssasa entre os indicios da

120 BRETON.Amor loucop.69. (Tout engourdies aussi par la nuit et si pareore de tout contact qu'il
semble que c’est par immenses dortoirs qu’on tearsportées. Sur le sol pour moi a nouveau
immobilisées, elles reprennent aussitot leur someeirées les unes contre les autres et jumefiesta
de vue. — Editions Gallimard, p.74).

121 BRETON.Amor loucop.70. (Tandis que, comme en réve, on étale tougewant nous d’autres
parterres, vous vous penchez longuement sur agedl@nveloppées d’'ombre comme si c’était moins
pour les respirer que pour leur ravir leur secretnetel geste, a lui seul, est la plus émouvagpense
que vous puissiez faire a cette question que j®ns pose pas. — Editions Gallimard, p. 75).
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realidade que apontam para o irracional do cotad@m realizacdo de seu desejo mais

intimo.

3.3 Desdobramentos do descritivo: a metafora tecidao “efeito-quadro”

Retomemos brevemente alguns importantes pontésoda de Louvel, alguns
deles ja apresentados no primeiro capitulo destedacdo, antes de abordar o quinto
capitulo deAmor louco Louvel define seis categorias em sua tipologieethcdes texto
- imagem: o efeito-quadro, o arranjo estético, adga vivo, a descrigcdo pictural, a
hipotipose e a écfrase. Cada uma dessas categ@riakefine pela quantidade de
marcadores de picturalidade que apresenta em oedacartes visuais. O efeito-quadro,
categoria que nos interessa de mais perto neslsearagpresenta, portanto, o menor
namero de marcadores de picturalidade e o menardgaaturacdo pictural na escala
proposta pela autora.

O efeito-quadro, como apontado anteriormentegdé menor saturacao pictural,
a categoria composta de um pequeno nimero de maesade picturalidade. O efeito
se produz mais no nivel da recepc¢éo, ou sejatar léeve estar atento as sugestdes
fornecidas pelo texto, apelando para o seu prdppertorio. O efeito-quadro é assim
definido pela autora:

L'effet-tableauyrésultat du surgissement dans le récit d’'imagestpeds, produit

un effet de suggestion si fort que la peinture derhlnter le texte en I'absence

méme de toute référence directe soit a la peirganrgénéral soit a un tableau en

particulier??

Portanto, o leitor teria a impresséo de estar diaet uma imagem, de um “quadro”
sugerido pelo texto. Por ser de saturacdo incompdielve-se atentar ainda mais para os
marcadores de picturalidade presentes no textroha a confirmar a referéncia a uma
imagem. Nesta rede conceitual, o efeito-quadrosérdmdeado por um focalizador que
serve como intermediario entre a cena descritberan.

Um tipo particular de efeito-quadro seria a “vigtioresca”. Como afirma
Louvel, fazem parte deste género as vistas alpaidsmos vertiginosos ou paisagens a

beira-mar:

122| OUVEL. Texte / imagep.34.
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Susceptibles d’'étre peintes, certaines scénes ee des lieux “évocateurs”,
abimes ou vertigineuses hauteurs alpines, bordsmee etc., suggéreront
irrésistiblement leurs homologues picturaux. L'efibleau est alors de 'ordre
de la réminiscence, de la trace mnésitie.

No capitulo cinco do livrcAmor louco,objeto de nossa analise, identificamos por um
lado, uma dessas vistas pitorescas no momento enBrgtion descreve uma subida a
um pico, o Pico Teide, em Teneffté Por outro lado, a metafora que abre o capitulo
produz igualmente um efeito-quadro que sera refiorgeela alusdo a uma pintura de
Picasso, intitulad&emme a la chemise.

Quatro fotografias estdo inseridas neste capiulcompanham o relato do
episédio: a reproducdo de um cartdo postal de uamagem da ilha de Tenerife,
conservado nos arquivos de Breton; a reproducéiefdada pintura de Picasdeemme
a la chemisede 1905, que Breton pode ter visto na galeria GesoRgetit onde foi
exposta em 1932; a reproducéo de um quadro de Mest ititulado “Le jardin gobe-
avions”, de 1935; e por ultimo, uma fotografia dealimponente construcao.

E neste capitulo que, de acordo com MargueriteBpm autor, encantado pelas
belezas naturais da ilha, desenvolve plenamentecsiczpcéo de amor:

L'émoi devant une de “ces zones ultra-sensiblda derre”, par sa flore insolite,
ses paysages en contrastes violents, tantét djomlerce éclatante, tantdt d’'une
austérité pierreuse et tourmentée, la présence @6sés de la femme aimée dans
les “frondaisons de I'age d’or” du jardin climatgique de I'Orotava, conduisent

Breton a déployer pleinement sa conception de liamexclusif, réciproque,
charnel et spirituel & la foig>

Trata-se da afirmacéo do amor como valor supreayeaz de superar qualquer
tipo de adversidade que possa surgir entre um dasahantes.

Comecaremos citando o trecho e destacando os doaesade picturalidade ali
presentes, para posterior andlise da relacdo dgréta com a descricdo e com 0s
pressupostos surrealistas. Com o objetivo de torossa analise mais clara, dividimos

a descricdo em trés momentos:

123| OUVEL. Texte / imagep.36.

1240 pico do Teide, que atinge 3707 m., encontraeseentro de uma vasta cratera de um vulcdo extinto
situado na ilha de Tenerife, a maior das ilhasrdaipélago das Canarias. BONNET, Notice in:
BRETON.Oeuvres complétep,1696.

122 BONNET, Notice in: BRETONOeuvres complétep,1696-1697.
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(1) O pico de Teide, em Tenerife, é feito dos lajop do pequeno punhal de
prazer que as formosas mulheres de Toledo consefizaennoite junto ao seio.

(2)Vai-se até l& num elevador que leva varias homassubir, virando
insensivelmente o nosso coracdo ao rubro, e reldraa os olhos até a completa
ocluséo, a medida que se sucedem os andares.rfrj¢aram baixo, os pequenos
lagos lunares, com os seus bancos arqueados deada tanque gotejante, cujo
fundo mal se vé sob o peso de um dedal de 4gudusdeia espuma de uns
guantos cisnes, recortando-se o todo em uma sodeef@anca azul, enfeitada
com os flordes brancos. E ai, no fundo dessa maiga,rebordo é apenas pela
manha aflorado, para lhe extrair uns acordes,\@@divre do canario originario
da ilha, é ai que, a medida que a noite cai, s@sifica a gama de cores do salto
do sapato da adolescente, esse salto que comaghar @ altura de um segredo.

(3)Penso naquela que, ha trinta anos, Picassoupiatoas suas varias réplicas
gue se cruzam de um passeio a outro, todas eladagede escuro, e nesse seu
ardente olhar que se esquiva para mais adiantéeae, @omo um fogo que
desliza pela nev&®

Procedendo a esta divisdo, podemos perceber trésembos distintos no trecho
descritivo: o primeiro deles trata de uma comparagérrealista, em que Breton
aproxima o pico Teide a lampejos de um punhal @éegor Durante a analise deste
momento, discutiremos 0 pensamento surrealistagpatogia, tal como Breton o
discute em seu ensaio “Signe Ascendant” e comodabem tedrica, utilizaremos o
conceito de Riffaterre de “metéafora tecida surstali uma vez que esta comparacao
inicial se desdobrara em outras metaforas no decdos capitulo. Tal imagem
funcionaria como desencadeadora de outras metafaradecurso do capitulo. O
segundo momento descritivo, destacado no trectesaprado, diz respeito a descricdo
de uma vista pitoresca, tal como Louvel havia iftduna categoria denominada efeito-
quadro de sua teoria. Comecaremos nossa analissteamomento. Ja o terceiro trecho
apresenta uma descricdo pictural com a alusdo guaudro de Picassé;emme a la
chemise

O que se pode observar desde j4 é a primazia sl@lvha constituicdo da
paisagem vulcanica e o deslizamento da paisageraisagem interior, como nota
Dominique Bertrand na Introducdo ao volume sabirevention du paysage volcanique
(2004). A autora afirma que, no romance em gerdlingdo da paisagem vulcanica
pode se relacionar a uma certa configuracao dogresatende a repudiar o0 mimetismo
para fazer surgir o extraordinario e o insélitoegse respeito, o autor cita, entre outros

exemplos, o trecho deémor loucoque analisamos: “Entre réel et réve, l'interiofisat

126 BRETON.Amor loucop.89.
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du paysage préside a I'évocation de la beauté ¢simewdu pic du Teide dansAmour
fou de Breton, texte inclassable mélant récit et pog&iar mieux déréaliser le volcan;
celui-ci s’apparente selon Nivoelisoa Galibert & digure dynamique du désir et de

I'écriture”*?’,

3.3.1 A metafora tecida surrealista e #emme a la chemisa&le Picasso.

Em seu livroLa clé des champgl967) no ensaio “Signe Ascendant”, Breton
comenta sobre a importancia do pensamento anal@gi@ o movimento surrealista.
Seria este tipo de pensamento, manifestado atde/ésna comparacdo ou metéfora,
que estabeleceria ligacdes entre duas realidagtstas, constituindo novidades para o
espirito do individuo, rompendo com uma lOogica geeviria apenas a uma estreita
utilidade. Para o autor, seria essa a forma deapmr®o que conduziria as mais
relevantes descobertas das relagOes existentesdemngrobjetos:

Je n’ai jamais éprouvé le plaisir intellectuel gue le plan analogique. Pour moi
la seuleévidenceau monde est commandée par le rapport spontamé;legide,

insolent qui s’établit, dans certaines conditiomisire telle chose et telle autre,
que le sens commun retiendrait de confrotffer.

No inicio do paragrafo, ao aproximar “o pico dodegia “lampejos de prazer”, Breton
estabelece uma ligacédo que permeara todo o tredwooitivo que envolve este episddio,
ou seja, a aproximacao entre natureza e amor.

Neste sentido, o pensamento analdégico ocupa umodiygar na teoria
surrealista, ou seja, ele desafia a l6gica estaldeleatravés de associacdes entre duas
realidades distintas que surpreenderiam o indivfgircsua incoeréncia imediata, como
Breton afirma noManifesto do Surrealismoe, ainda, liberando alguns desejos
individuais, que entrariam em convergéncia comdpna realidade, subvertendo sua
leitura; o que o autor denominou de acaso objethasim, retomando a metafora que
abre o capitulo — “O pico de Teide, em Tenerifdeieo dos lampejos do pequeno
punhal de prazer que as formosas mulheres de Tolmtkervam dia e noite junto ao
seio” -, observamos que ela condensa a relacde eatureza e desejo, constituindo
ainda o plano organico de todo o capitulo, em gsec&edade passa a ser contraposta a

127 BERTRAND. L’invention du paysage volcanique9-10.
122 BRETON.La clé des champp,173.
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natureza, lugar que, sem as regras opressivastérias daquela, passa a ser o espaco

de livre manifestacdo do amor louco, ou seja, dmmno de duas almas totalmente

dedicadas uma a outra.

Sobre a natureza, Breton afirma:

A imensa arvore, cujas raizes mergulhavam na tésfa, lanca a luz do dia,
gue o aparecimento do homem ainda ndo consegugpeaar, o seu impecavel
fuste, que bruscamente explode noutros fustesumdjsegundo uma irradiacéo
extremamente regular. Com toda a sua intacta feleaprotege essas sombras

que ainda perduram no meio de nds, as sombrasedoda fauna jurassica, de
que ainda se encontram vestigios ao perscrutalisid@humana?

A linguagem e o pensamento se tornam combativis/és do processo
metaforico e comparativo apontado e€mclé des champ£ombativos na medida em
gue ndo aceitam o dado imediato, a l6gica estatalec

O processo analdgico se torna mais claro quarad@lisamos a luz da teoria da
metafora tecida, discutida por Michael Riffaterra seu ensaio “A metafora tecida
surrealista”. Segundo este autor, as imagens (e¢darealistas séo tidas pelos criticos
como sendo absurdas e obscuras, e tenta-se ebgidicmplesmente apontando este
fato e associando-0 ao subconsciente ou a elemexisores ao texto. Mas Riffaterre
propde uma andlise estrutural a partir de um sstgoe leva em consideracdo a
maneira pela qual as metaforas se relacionam mo ¢éepartindo da metafora primaria,
que seria a chave interpretativa do sistema criasl@utras imagens seriam geradas de
acordo com um cédigo estabelecido por essa metéaiarial, matriz do sistema. A
metéfora tecida é assim definida por Michael Reffia:

Aquilo que se chama metéafora tecida é, de fato, sén@ de imagens ligadas
umas as outras através da sintaxe — elas fazemgmrnesma frase ou de uma
mesma estrutura narrativa ou descritiva — e atrdeé&entido: cada uma exprime

um aspecto particular de um todo, coisa ou concgite a primeira metéafora da
série representa’

Primeiramente, podemos destacar os dois elemepotustitcintes de uma metafora
tecida que, segundo Rifafterre, serianvegculoe oteor. O veiculo seria a palavra que,

ligada a uma outra, direciona o sentido que recbl@sta primeira palavra. Assim,

129 BRETON.Amor loucop.96. (L'arbre immense, qui plonge ses racines tapséhistoire, lance dans
le jour que I'apparition de 'homme n’a pas encsaé son f(t irréprochable qui éclate brusquemant e
fats obliques, selon un rayonnement parfaitememiligr. Il épaule de toute sa force intacte cesremb
encore vivantes parmi nous qui sont celles desdia faune jurassique dont on retrouve les trdéss
que I'on scrute la libido humaine. — Editions Gabird, p.104).

130 RIFFATERRE. “A metéafora tecida na poesia surréalidn: A producéo do textq.195.
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“pico”, tomado em seu sentido referencial, no caioiede uma paisagem, tem seu
sentido direcionado para “lampejos do pequeno dudehprazer”. A partir deste codigo
estabelecido, caberia ao leitor identificar outedementos deste tipo incluidos no
sistema descritivo. Assim, seriam criados sistepaaalelos, um homologo ao veiculo
primario, V1, e um outro homologo ao teor, T1.:
Em outras palavras, a seqiiéncia verbal ocupadantieora tecida se
forma pelo desenvolvimento paralelo de dsistemasassociativos, um por
palavras aparentadas @eiculoprimario (sinbnimos; palavras que estabelecem

com ele uma relacdo metonimica; palavras que egrpmigiversas modalidades

de seu significado), o outro composto por palasesselhantemente aparentadas

aocontetdgrimario**

No trecho que destacamos, a metafora priméaria semstituida do primeiro
paragrafo do capitulo: “O pico do Teide, em Tewer feito dos lampejos do pequeno
punhal de prazer que as formosas mulheres de Tol@mtkervam dia e noite junto ao
seio”. Esta metafora se estende na descricédo ddasad cume do antigo vulcéo (trecho
2), desenvolvendo o contetudo primario, para seafecom a alusdo ao quadro de
Picasso (trecho 3), que retoma, num movimento leirca matriz do sistema metaférico
que trata das belas mulheres espanholas. Retonzerafesida passagem do texto:

(3) Penso naquela que, ha trinta anos, Picassoupiatnas suas varias réplicas
gue se cruzam de um passeio a outro, todas eligagede escuro, e nesse seu

ardente olhar que se esquiva para mais adiantéeae, @omo um fogo que
desliza sobre a neve.

A expansédo da metafora primaria, em que seu conteadsdobrado em alguns
teores complementares ou derivados, continua apgdisiséio ao quadro de Picasso,
reforcando a gama de tons de vermelho anunciaddaempejos”, a partir da seguinte
frase:

Ultrapassados séo ja os cumes flamejantes, onda puspUrea asa transparece,
e cujas mil e uma rosaceas encadeadas impossibiltar mais tempo a
disting&o entre flor e flama. Assemelham-se eles s outros incéndios que se

tivessem tomado de amores pelas casas e contemtadioer a sua beira, sem as
estreitarent

131 RIFFATERRE. “A metéfora tecida na poesia surréalidN: A producéo do textqn.195.

132 BRETON.Amor loucop.91. (On a dépassé la cime des flamboyants arsréasguels transparait son
aile pourpre et dont les mille rosaces enchevétrnéeslisent de percevoir plus longtemps la diffiée
qui existe entre une feuille, une fleur et une fizen lls étaient comme autant d’incendies qui seefots
épris des maisons, contentés d’exister prés d’s#es les étreindre. — Editions Gallimard, p.99).
Observamos que no trecho acima, Breton se refénecde chamadiamboyant(flamboaid, segundo o
Aurélio), originaria da Africa Ocidental e de Madagar, e muito comum nas Antilhas, conhecida por
suas flores vermelho vivo.
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Aqui, a palavra “cumes” acompanhada do adjetivaniijantes” (no original: “la cime
des flamboyants”), seguida da comparacdo da cofflol@s dosflamboyantscom o
fogo dos “incéndios” pode ser considerada comovdedio do contetdo primério (T1),
que seria “lampejos do pequeno punhal de prazer”.

Interessante notar, portanto, que a reproducaguddro de Picass&emme a
la chemiseg inserida em lugar bastante especifico, qual sefe acontece a expansao
da metéfora inicial. A imagem (visual) passa a rfgzarte da metafora tecida. O
entrelacamento desta imagem visual ao texto ocovre a descricdo do olhar da
modelo retratada em tal quadro de Picasso, pontogeena matriz do sistema é
retomada:“e nesse seu ardente olhar que se egopri@anais tarde se atear, como um
fogo que desliza sobre a neve”. Ou seja, a descdgdmagem segue o fio inicial da
metafora primaria, em que o teor acompanha a deguinha comparativa (ou
derivativa): “prazeres” — “flama” — “ardente”. Estampo semantico recobre um motivo
que aparecera no final do trecho, motivo privildgigela poética surrealista: o amor
como evento excepcional:

A pergunta que gracilmente fazia, a tais horasigseeem-se tantos e tantos

peitos, era, com efeito enunciada nas melhoresigiesl de tempo e de lugar,

nem mais nem menos do que a pergunta referentgw@o tlo amor — ao futuro

de um Gnico e, por conseguinte, de todo e quakmer*

Retomando o prefécio ddadja, em que Breton discute sobre a insercdo de
fotografias em suas obras, podemos nos questiobes a op¢do do autor em, primeiro,
apresentar uma imagem que nao segue nenhum ddivadj@ropostos, ou seja, evitar
as descricdes e servir de documento “tomado ad divevento.

A fotografia que reproduz o quadro de Picasso hi&tra a paisagem descrita
por Breton; o quadro tampouco € descrito no teMtoa vez que nao tem nenhuma
funcdo na narrativa; mas antef;@nme a la chemisdéigura a associacdo que ocorre
entre os elementos descritos na paisagem e a ddei@amor Unico como vetor de
transformacao do individuo. A escolha de tal imagimrespeito a memoria (“Penso
naquela que, ha trinta anos, Picasso pintou”) pdssando a concepc¢ao que o autor
confiara ao processo fotografico no prefacid\@delja, e estabelece um paralelo entre o

passado e o presente, entre o local descrito eeant@pcao surrealista de amor.

133 BRETON. Amor louco,p.91. (La question qui soulevait gracieusement eeilp@ heure tant de
poitrines n'était en effet rien moins, posée dassdonditionoptimade temps et de lieu, que celle de
I'avenir de I'amour — que celle de I'avenir d’'uruset, par la méme, de tout amour. — Editions Gelid,
p.100).
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Figl0: fotografia dd~emme & la chemiség Picasso. Foto publicada émor louco
(1937), p.90
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3.3.2. A vista pitoresca do pico Teide: segundo ma&mto descritivo

Nesta parte do trecho selecionado para analiseh(ir2), Breton descreve uma
geografia natural recortada pelo seu campo de vgénte a subida até o pico Teide.
A descricdo, portanto, é focalizada de cima paiaobara qual os elementos que
ocupam a parte inferior da geografia da ilha pass&en determinados efeitos de cor de
acordo com as impressdes do autor, influenciadaste nmomento, pela distancia.
Breton parece marcar bem este efeito espacial.védgraleste procedimento, sao
apresentadas indicacfOes espaciais de forma azZlacak componentes da cena de uma
maneira mais precisa, facilitando a formacdo degematambém por parte do leitor,
como podemos observar nas seguintes passagense‘atgi [anum elevador que leva
varias horas a subir (...)";F*ai, no fundodessa malga, cujo rebordo apenas é pela
manha aflorado (...)".

Esse recurso espacial torna-se possivel pelanpesie unfocalizadorda cena
descrita que, a partir de um determinado ponto isli&,vconduz o leitor a perceber
alguns detalhes. Dentre esses detalhes, como empestmarcadores de picturalidade,
h&a a diferenciacdo entre fundo e forma, a mintaiaescricdo de cores, bem como a
prépria perspectiva em que os elementos compondatesna sao apreendidos. Como
exemplo, poderiamos apontar o seguinte trecho) fécortando-se o todo numa so6
peca de faianca azul, enfeitada com flor6es braficy's em Breton, da perspectiva do
alto do pico Teide, descreve com énfase nas catetathes de sua vista.

O uso do gerundio, segundo Louvel, é também um rt@ape marcador da
picturalidade na medida em fixa a acdo, prolongaais efeitos e contribuindo para o
efeito-quadro. No trecho em questéo, é utilizadoduas vezes em uma mesma frase:
“(...) virando-seinsensivelmente 0 nosso coracéo ao rubreyeando-seos olhos até a
completa oclusdo, a medida que se sucedem os ahddesta mesma frase, o uso do
gerundio vem acompanhado de um outro elemento tanerpara a categorizacdo de
Louvel: o emprego de um léxico relacionado a vigem.descrever a subida ao pico
Teide, Breton escreve sobre a sensacao de reeiraslhos até a completa ocluséo”.
Com isso, 0 gerundio parece criar uma espécie thd@eo no “quadro”, fixando a
acao, mas permitindo uma sensac¢ao vertiginosa. reroutro momento, ha mais uma
referéncia a visao: “(...) cujo fundo malhgesob o peso de um dedal de agua (...)".

O efeito-quadro, ainda de acordo com Louvel, é tagoasia que pode estar

relacionada aos lugares que possuam algum tipgele aubjetivo para o narrador,
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espacos que, como comentamos anteriormente naicdefidesta categoria, seriam

suscetiveis de serem pintados, mas cujos tracda dependem de um contorno a ser
preenchido pela memoaria: “L’effet-tableau se progpiar le truchement de la mémoire,

qui souvent ‘recompose’ les détails d’'une scénairerableau ‘pittoresque’, donnant

ainsi accés au sens caché d'un souv&tiirNo caso da descricéo do inicio do quinto
capitulo deAmor louco,a recomposicdo do quadro sugerido pelos marcadiges

picturalidade acontece em uma outra ordem, ou Béja,apenas através da memodria,
mas da imaginacao.

No livro Le Surréalisme et la peintur&reton afirma que um quadro sO teria
valor na medida em que fizesse apelo a imaginag&@spectador, ou seja, diante de um
guadro, aquele que o observa deve ser levado @estianar sobre a maneira pela qual
e afetado pela obra, por quais caminhos sua imgépna levada a entrar em contato

com esses elementos:

C’est ainsi qu'il m'est impossible de considérertableau autrement que comme
une fenétre dont mon premier souci est savoir gor gle donneautrement dit
si, d’ou je suis, “la vue est belle”, et je n'aimen tant ce qui s'étend devant moi
a perte de vud...)

Que viens-je faire la, qu'ai-je a dévisager sigoement cette personne, de
quelle tentation durable suis-je I'objet? (..9st' seulement ensuite que je juge si
jai bien fait de le prendre pour guide et si I'atgre dans laquelle il m'a
entrainé était digne de mbr.

Comparando, portanto, o “quadro” sugerido peloscatores de picturalidade e
0 comentario de Breton sobre a pintura, percebel@agie maneira, no caso surrealista,
a imaginacdo se sobrepfe a memoria que, como gueuieel, deveria restituir os
tracos da imagem formada pela saturagéo picturdeterminado trecho. Portanto, ao
privilegiar a imaginacdo em detrimento da memoOBegton passa a manifestar o
poético através de comparacOes inesperadas, quende o que é apresentado no

Manifesto do Surrealismdgesencadeiam a centelha poética.

3¢ | OUVEL. Texte / imagep.34.
135 BRETON.Le surréalisme et la peinturp,13.
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3.3.3. A descricao pictural do pico Teide

O efeito-quadro produzido pelos trés trechos digusi analisados acima se
prolonga e se reforca nos paragrafos seguinte&naar louco,tornando-se pouco a
pouco uma descricdo de carater mais nitidamenterpfé®. Essa hipétese se confirma

com a presenca de uma imagem: um cartdo postahdgaisagem da ilha, conservado

nos arquivos de Breton, de acordo com as infornsagédonnet?’

A legenda que acompanha a fotografia do cartacap{sSigll) — “De areia

ainda mais escura” — € um fragmento de frase detice um longo trecho descritivo

gue citamos parcialmente abaixo:

(4) No pequeno intervalo aberto na sucessdo dasrisdb hidras leiteiras,
surgem as derradeiras casas agrupadas ao solscsumsfachadas rebocadas de
cores desconhecidas na Europa, semelhantes a unthei@mde cartas viradas
de costas, maravilhosamente desirmanadas, se lebaghadas pela mesma luz
e uniformemente desbotadas pelo tempo decorride #gwém sido baralhadas.
Baralhos de varias geracdes de marinheiros. Alaw$oa devaneiam no porto,
Ariadnes com seus cabelos de estrelas e sua aildi™as. (...) Quanto a
sombra que sobre o mar se estende, € compostadegrextensées de areia
ainda mais escura, que constituem tantas praie®) esta de Puerto-Cruz, finos
véus que a agua e a terra trocam entre si, véas oujas a maré, ao baixar,
deixa palhetadas de obsidiana. Areia negra, amiacite, que te escoas mil
vezes mais rapida do que a areia branca, ndo midar dle estremecer ao ser-
me delegado o misterioso poder de te escorrermia es dedos?

Trata-se, neste quarto trecho descritivo, da coat@&o da vista pitoresca
analisada no subitem anterior. O narrador-focatizaeéncontra-se, nesse momento, ja
no alto do pico, acima ddtamboyants(*On a dépassé la cime des flamboyants”) e

contempla a paisagem equivalente a do cartdo postal

136 A descricdo pictural, ou iconotexto, é definida pouvel como "a presenca de uma imagem visual
convocada pelo texto e ndo somente a utilizacadordeimagem visivel para ilustragdo ou como ponto de
partida criativo". LOUVEL. A descri¢cdo pictural: poma poética do iconotexto. In; ARBEX. Poéticas

do visivel, p.218.

13" BONNET, Notice in: BRETONOeuvres complétep,1696.

138 BRETON.Amor loucop.93.
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Figll: Fotografia de um cartdo postal publicada®enor louco(1937), p.94.
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Em um primeiro momento, podemos identificar algalesnentos presentes na
imagem sobre os quais h& referéncia no texto,néatmvestigar a maneira como sao
descrito$®’. Na imagem aparece uma vegetacdo, composta sdbrptr cactos da
espécie candelabro, a direita e a esquerda do iprip&ano; uma mancha escura
ocupando o centro e, a esquerda, algumas consttuddkgenda faz alusdo a essa
mancha que ocupa um lugar de destaque na fotogeaiize € descrita como uma “areia
ainda mais escura”.

Como procedemos na primeira parte, ao destacarmascadores de
picturalidade, recorreremos uma vez mais a te@ibadivel. Mas, se na primeira parte,
a fotografia que acompanhava o trecho ndo eraergfea paisagem descrita, aqui, neste
ponto do episédio, ha uma descricdo que diz resgeitamente a imagem. Segundo a
teoria de Liliane Louvel, em um texto, em que héeweinado grau de saturacao
pictural, os marcadores de picturalidade terianfedicede criar na mente do leitor uma
espécie de “quadro”, ou seja, o leitor teria mesmmpressao de estar diante de uma
imagem. Mas qual seria este efeito se, ja havandpimagem fotografica, este recurso
seria dispensavel para criar a imagem? Cabe eetiacdr estes marcadores e verificar
de que maneira eles se vinculam a outros elem@xtsis, de forma a testar os limites
entre texto e imagem, ou, em Ultima instancia, tiiear o local do texto em que a
imagem € direcionada por um vetor surrealista, &ja, £omo Breton transforma a
paisagem natural da ilha em paisagem interior.

Como vimos anteriormente, um dos marcadores derpitlade é a presenca de
um focalizador que delimita seu campo de visdo ooaobjetivo de indicar ao leitor o
posicionamento dos diversos objetos que ocupama. ¢éotamos ja de inicio essa
preocupacao, ou seja, a descricdo € introduzidaedainte maneira: “No pequeno
intervalo aberto na sucessao das soberbas hidtasake (...)”. Tal descricdo seria
redundante em relacdo a fotografia, caso ndo heenaeseferéncia a essa vegetagcado de
cactos como sendo “hydres laitieres” (hidras I metafora que se explica pelo
trecho anterior:

Ultrapassados foram os altos flamejantes e ja,i@o & cabeca, se vé, neste
recanto de eterna fabula, vacilar a sua résea rafpaPor entre 0 martir
florescer dos cactos, dos quais o rapazio, de pammam a cabra e a cochonilha,
se esforgava por ndo deixar, a beira dos camirshasinima superficie intacta
(...) ergue-se o candelabro de cem bragos de uémbénf com o seu caule da
grossura de um braco, mas trés vezes mais comgrigoal, com uma pedrada
qgue lhe atirem, sangra, abundantemente branco, langlcuse. As criancas,

139 A qualidade da reproducéo fotografica em pretoaedn emAmor loucondo permite um maior
detalhamento da imagem.
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delicadas, visam de longe a planta, e devemos ssarfeque ndo ha mais
perturbante maravilha do que esta secre¢éo asettnizpda. E impossivel ndo se
lhe associar ndo s6 j& a idéia de leite matermapdambém a da ejaculacH®.

Portanto, a vegetagao que ocupa as laterais dgeimao cartdo postal e que,
através do espaco aberto, deixa a vista tanto ia eseura quanto as casas, vem
claramente associada a uma ideia sexual. Consdteranutilizacdo da cor como
marcador de picturalidade, observamos que o lequerts de vermelho que marca a
descri¢cdo da subida ao pico do Teide deixa, nesseemto, lugar a cor branca do leite
dos cactos.

O segundo elemento da descricdo que encontrags@takente na imagem sao
as construcoes: “derradeiras casas agrupadas ,acosolsuas fachadas rebocadas de
cores desconhecidas na Europa (...)". Até esteopandescricdo parece bastante fiel a
imagem e até mesmo redundante; entretanto, logdreeho seguinte, surge a
comparacao das construcbes com as cartas de bafélhp semelhantes a uma
mancheia de cartas viradas de costas, maravilhosandesirmanadas, se bem que
banhadas pela mesma luz e uniformemente deshgalbakempo decorrido apés terem
sido baralhadas. Baralhos de varias geracdes dehemos”.

Para além da aproximacédo visual do formato datascato baralho com o
formato retangular das casas vistas a distanci@ atd, construcdes simples erguidas
ao longo dos anos por “varias geracbes de marogdieque passam pela ilha, esta
comparacao abre um importante campo semantico gzamnalogias surrealistas que
comentaremos a seguir.

No primeiro capitulo dé&mor louco,Breton nos informa sobre seu método de
investigacgéo do futuro:

Noutros dias, em que o problema da auséncia, taifalencivel se encontrava
resolvido, recorria as cartas, que eu interrogdsolatamente alheio a toda e
qualquer regra, ainda que segundo um cédigo pesseatiavel e bastante

preciso, para tentar obter, para o presente e @dwuro, uma visdo clara do
favor ou desfavor de que gozava.

As cartas aparecem, portanto, como capazes dminah poeta certos aspectos

de seu futuro e, como ele proprio afirma ao comestthre suas indagacgdes: “no centro,

140 BRETON.Amor loucop.91-92.

141 BRETON.Amor loucop.22. (D'autres jours, oul la question de I'absedcemanque invincible était
tranchée, c’était des cartes, interrogées tout &das des regles, quoique selon un code personnel
invariable et assez précis, que j'essayais d’obtemir le présent, pour I'avenir, une vue clairade
grace et de ma disgrace. — Editions Gallimard3p. 2
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aquilo que interrogo: eu, ela, o amor, o perigenarte, o mistério; (...}*2. Apesar
dessa investigagcdo de seu futuro, Breton afirma estar muito satisfeito com o
resultado de tais interrogacdes, pois as respegasecem como sendo por demais
evasivas; este fato leva o poeta a interpor estreagas algum objeto de uso pessoal,
com o intuito de melhorar o resultado de suas dtasslAs cartas exercem sobre Breton
o fascinio da revelagdo, elemento primordial pam@owimento surrealista, manifestado
também através do acaso. Torna-se mais evident@anpm o aspecto revelatério da
ilha em relacdo ao destino de Breton. Tenerife eq@arcomo uma regido “supra-
sensivel”, local propicio para a manifestacdo @enehtos surrealistas, principalmente
do amor eletivo como espécie de guia do gdéta

O dultimo componente da imagem fotografica desopiédo trecho, é a areia
escura. Ocupando o centro da imagem, o autor paoeeder a esta substancia a
prevaléncia sobre todo o resto da fotografia. Aldesse fator, poderiamos ainda
apontar que a legenda faz aluséo justamente &lessento:

Quanto a sombra que sobre o mar se estende, é sEngmgrandes extensdes
de areia ainda mais escurague constituem tantas praias, como esta de Puerto-
Cruz, finos véus que a agua e a terra trocam sitv€us cujas orlas a maré, ao
baixar, deixa palhetadas de obsidiana. Areia negesa da noite, que te escoas
mil vezes mais rapida do que a areia branca, néde gaixar de estremecer ao
ser-me delegado o misterioso poder de te escasremre os dedd$?

Agora, o tom que predomina € o negro. Ao estabelecelacdo da areia negra
com a noite, por meio, mais uma vez, da preposigi, Breton abre uma nova via de
leitura da imagem fotografica e, impossivel ndo nreosetermos ao primeiro trecho que
analisamos, em que a frase de transicdo entrecaig@@se a imagem do quadro de
Picasso, ou seja, a ultima frase que descrevesagean do pico Teide, também faz

referéncia a noite: “(...) a medida que a noite aiintensifica a gama de cores do salto

142 BRETON.Amor loucop.22. (Au centre ce que j'interroge: moi, ellepfaur, le danger, la mort, le
mystére (...) — Editions Gallimard, p.23-24).

143 Na descricdo que destacamos para andlise, ajpdspa@cao entre as casas e um baralho, aparece a
figura mitoldgica de Ariadne, personagem assodiastamente a um tipo de guia, ou algum indicio,
capaz de nos apontar um caminho para sair de Gisalficeis. Filha de Minos, foi ela a entregar a
Teseu um fio que o ajudou a escapar do labiringd.afamosa imagem, ha muito estabeleciddiodie
Ariadne.Esta figura de linguagem, apesar de estavel, rtalseade ser reconhecida por uma tradigdo ou
cultura, recebe predicados surrealistas: “(...admes com seus cabelos de estrelas e sua axiiands’c
Através destes predicados, ocorre a fusédo entudl@ene o cosmos, predicados ligados através da
preposicaale, preposicdo cujo poder enquanto veiculo poéticaréadio por Breton.

144 BRETON.Amor loucop.93.

145 “Realmente a preposicdo em questdo parece skemgke o veiculo poético mais rapido e mais seguro
da imagem. E eu acrescento que bastara ligar segqumeésmo processo wmpalquersubstantivo a
qualqueroutro para logo surgir todo um mundo de novas repres@esdacBRETONAmor loucop. 105.
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do sapato da adolescente, esse salto que comagaa @ altura de um segredo”. Aqui,
h& uma relacdo entre noite e segredo, e se nodaepos a paisagem descrita, ha a
relagcdo entre areia escura, areia da noite, e wstemoiso poder de escorrer entre 0s
dedos. O onirico reforca as imagens de Breton esgab ao insolito, ao maravilhoso.

Liliane Louvel afirma que alguns adjetivos refdesna textura ou a cor dos
objetos descritos tenderiam a reforcar o efeitadguaNo caso do trecho descritivo
analisado, os adjetivos de cores que vém associadegetacao e a paisagem, ao invés
de reforcarem o efeito-quadro, direcionam a leipaea um campo semantico de vetor
surrealista. E esse € um recurso recorrente mestetque descreve a fotografia da ilha.
Pode-se perceber de que maneira Breton desejaaoréeleitura de uma fotografia que,
nesse ponto, ultrapassa ambos os objetivos marsfest prefacio déladja, ou seja,
evitar as descri¢ces e servir de apoio, de docuntenveracidade para um relato.

As imagens (verbais) surrealistas impregnam mtexdirecionam a leitura para
uma espécie de subversdo da realidade. Os elemgmto®cupam a paisagem em
Tenerife sdo tomados em relagdo ao prisma do #smea Assim, a fotografia que
serviria como testemunho de que Breton realmerteveeda, e de que esse espaco
mostrado na imagem € um lugar onde ocorrera umafestatao surrealista, aponta
para uma nova leitura da realidade, em que estagsmiza, neste episodio denor
louco,em torno de trés poélos: o0 amor como um aconteconexttepcional, o onirico e

o maravilhoso.
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Conclusao

O principal objetivo dessa dissertagcéo consistilestudo da obrAmor louco,
de André Breton, e da relacdo que as fotografiserigas no livro estabelecem com o
texto. Diante da escassez de textos criticos r@#seo livro, como pudemos constatar
ao longo da pesquisa, consideramos que esse objeiialcancado. Se, durante os
estudos realizados sobre o surrealismo, a critizaodstrou bastante interesse pelo
livro Nadja, pouco foi dito sobre o objeto de pesquisa de nwabalho. Como ponto de
partida, portanto, escolhemos o0s ensaios que al@mma questdo das imagens
presentes enNadja e que analisavam a questdo das fotografias inseridarelato.
Observamos gue esses textos tém em comum o fajpodéarem a tendéncia de André
Breton em escolher fotografias que, em determinadsss, apresentam alguma espécie
de indicio do maravilhoso no cotidiano e, ainddurecdo de atestar a realidade do
acontecido, ou seja, a funcéo da fotografia enguestemunho de um evento. Além
desses fatores, observou-se, ainda, que Bretoataleléscreve alguns eventos, mesmo
em trechos acompanhados de fotografias, contrariarglie diz no prefacio déadja.
Nossa hipotese de trabalho trata da verificacasadedescricbes em relacao as imagens,
ou seja, com os testemunhos fotograficos preseatebra.

Em um primeiro momento, tivemos que empreendaradis® sobre o processo
descritivo. Breton recusara, tanto NManifesto do surrealismguanto emNadja, as
descricbes, por acreditar que o género estavaguoaid vinculado a literatura realista e
por restringir o autor na criacao poética e na featdcdo de suas impressdes sobre o
mundo. Descrever significaria falsear a realidddieste caso, as fotografias inseridas
nos livros de Breton, a principio, os vinculariaonavido. Entretanto, durante nossa
pesquisa, verificamos que Breton descreve fatasirdndo-os com fotografias e, em
alguns casos, criando até mesmo uma espécie dedéettia ao que é apresentado.
Descricdo e imagem aparecem, portanto, ndo cormefatle exclusdo de um ou outro
processo, mas de complementaridade.

Este ponto parece bastante evidente no capitidorejata a visita de André
Breton a ilha de Tenerife. O autor insere, nesteeda narrativa, a reproducédo de um
cartdo postal de uma paisagem da ilha, mas messim aescreve com bastante
precisdo o0 que ja esta sendo mostrado na imagemséérata, em nossa analise, de

demonstrar apenas como as descricdes se relaciomaimas fotografias, mas ainda
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apontar a maneira pela qual Breton vetoriza essswigdes no sentido de demonstrar a
eficacia dos principios surrealistas vividos noidiaho. Nessa parte de nossa
dissertagéo, lancamos mé&o do conceito de “domihaatesistema descritivo tal qual
nos indica Philippe Hamon. Acreditamos ter conssmudlentificar alguns importantes
pontos, a partir dessa metodologia, privilegiadmsBreton em suas descricdes. Como
exemplo, poderiamos citar especificamente a déscrge o autor faz de sua subida ao
pico Teide. Além de destacar diversos elementosdtidos de uma espacialidade, os
componentes descritivos séo, gradativamente, dksvipara um campo semantico
tipicamente surrealista, ou seja, de uma sexudlizda natureza, do onirismo e insélito.

De forma a analisar com mais precisdo essas giBsaespaciais presentes na
descricdo, empregamos o conceito de marcadoregceapdade de Liliane Louvel.
Segundo esta autora, a presenca desses marcaeiomeariam o efeito de imagem
visual nas descri¢cdes textuais, pois o leitor siewado a compor a “cena” descrita.
Parece ser este o0 caso nesta descricdo de Andod Bapesar de o autor haver inserido,
no relato, a fotografia do lugar. ldentificando asarcadores de picturalidade,
conseguimos associar este trechoAdsor loucoa uma das categorias propostas pela
autora: o efeito-quadro. Esse fato nos conduziuma outra instancia da escrita de
Breton: a profusdo de imagens verbais e de megfqre permeiam as descri¢cdes. O
elo entre esses dois momentos descritivos setameste a fotografia de um quadro de
Picasso, ou seja, a imagem inserida neste pontg@oerfuncdo ndo apenas ilustrar o
que esta sendo dito no texto, mas ainda ocupa osigdo fundamental na estrutura do
préprio relato. Com esses dados, sentimos a ndedsside recorrer ao conceito de
“metéfora tecida”, como propde Riffaterre, uma gae a fotografia “tece” com o texto
uma metafora. Ainda que este conceito nao tenha sibordado com mais
profundidade, acreditamos ter conseguido estabrelaoe paralelo entre as trés
instancias que escolhemos como base para nossageesydescricdo, o surrealismo e
a fotografia.

Um outro momento de nossa analise em que tivemapaatunidade de
comparar a relacdo da imagem com as descricdesgnfioinossa abordagem dos
capitulos dois e trés do liviamor louco,nos quais Breton discute o conceito de beleza
convulsiva e acaso objetivo. Partindo dos comesgadio autor sobre uma obra de
Giacometti, ainda em processo, e a maneira pelaogasacultor conseguiu finaliza-la
por intermédio de um objeto encontrado, a mascargeo, identificamos diferentes

momentos descritivos e a importancia desse escakarta para a poética proposta por
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Breton. As fotografias inseridas nesta parte dmltambém seguem uma espécie de
padrédo. Todas mostram objetos que, de alguma famanam uma “luz da anomalia”,
como Breton afirma, ou seja, que permitiram ao ratamper com a légica habitual.
Esses objetos foram fotografados de uma maneitartasdireta ou fiel, sendo que a
impressao que temos € que Breton parece tentardiostsem que o aparelho
fotogréfico ou qualquer tipo de manipulacdo pudessgerferir em sua apresentacao.
Neste caso, 0 autor parece se ater a uma de sigs fidndamentais: a de que o insdlito
e 0 maravilhoso podem emergir de objetos enconsiade um “objeto tomado ao
Vivo”, ou seja, 0 que ele determinou como uma dagoteristicas da beleza convulsiva,
seu carater “magico-circunstancial’. Como subspdia esta parte de nossa dissertacao,
empregamos O conceito apontado por Hamon em suia téo descritivo que diz
respeito aodescripteurcomo detentor de um conhecimento que deseja transi
leitor, ou seja, exatamente o que Breton tinha eentenem relacdo ao surrealismo:
demonstrar que seria possivel uma vida que seresgasse da légica e do senso
comum, colocando em primeiro plano o maravilhosms@lito e o onirico. Através de
nossa pesquisa, conseguimos estabelecer o seguooesso descritivo neste segmento
da escrita de Breton: descricdo do objeto comunesvelamento gradativo da ‘luz
anomala’ > revelagdo surrealista. Complementandse gwocesso descritivo, as
fotografias ndo manipuladas de objetos, de fornsardribuir na persuasao do leitor.
Podemos concluir, portanto, que as descricdes atwpa lugar de destaque na escrita
de Breton e que auxiliam na transmisséo do contkaieote das imagens fotograficas.
No capitulo desta dissertacdo em que tratamossodép central do livircAmor
louco, “Noite do Girassol”, encontramos a oportunidade digcutir a relacdo do
surrealismo com a cidade de Paris, através de usn pdiocipais fotdégrafos do
movimento: Brassai. Esta abordagem apresentou iames desdobramentos, uma vez
gue a maneira particular deste artista captar ggmanos remeteu a obra de um outro
fotégrafo, vinculado as origens da fotografia salista: Eugéne Atget. As fotos de
ambos os artistas tém como caracteristica apresent@mlade esvaziada da presenca
humana e, pelos jogos de luz, de uma forma somipe,remete a uma sensacao de
espera. E a partir dessa sensacéo que Breton penesmtler a leitura dos signos da
cidade, tendo, ainda, por intermédio, a releitiwauth poema automético que havia
escrito anos antes. Nossa perspectiva de anakse chpitulo démor loucose baseou
na relacdo que o autor mantinha com a escrita aitcare, desta, em relacéo a possivel

subversao de leitura dos dados imediatos da rdalida inclusdo do texto critico de
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Pierre Curnier em nosso trabalho foi de grande rtApoia, pois esse ensaio apresenta
informacgdes sobre os lugares parisienses pelos guaton transita em companhia de
Jacqueline Lamba. Diversos desses lugares tivesBaviancia historica, seja em relacdo
a personagens politicos ou mesmo vinculados a naiguiEsses dados se tornam
essenciais quando vamos proceder a analise daforastémpregadas pelo autor ou,
ainda, no que diz respeito as fotografias escodhfuta Breton. Assim, conseguimos
relacionar, por exemplo, a inser¢cdo da fotografiatorre Saint-Jacques a pratica
alquimista da transmutacdo dos metais que, noutapieésta também vinculada a
mudanca que ocorre no espirito de Breton em relagieitacdo do amor de Jacqueline
Lamba.

Todas as instancias do livro, portanto, contribupara o jogo surrealista
proposto por Breton. Nesse sentido, as imagengrfifioas ndo apenas servem como
um testemunho isento do fato ocorrido, mas reforgeterminados aspectos ou
conceitos surrealistas comentados no texto poréABdeton.

Ao concluirmos essa pesquisa, somos levados, ,aandas questionar sobre os
possiveis desdobramentos de nosso trabalho. Oipgrig@ninho a ser indicado seria o
que diz respeito a relacdo do texto surrealista asrfotografias, no que estas tém de
referencial, de marca do real. Breton abre uma nosano que diz respeito as
fotografias como testemunho de algum evento ou meiraa pela qual, tendo como
caracteristica o estatuto indicial, este fato d¢ouittia pelo que € apresentado pelo texto,
no sentido do desvelamento da realidade. E nesidsgue Molderings comenta:

C’est sur um mode expérimental et ludique que lesvans, peintres et
photographes surréalistes ont exploré la constnuddie la « réalité » et de la
« Vérité » dans le processus visuel de la photbigagn ouvrant ainsi I'image

photographique, qui semblait étre pure « émanatieh« évidence » du réel, au
monde de 'ambiguit&*®

Outro desdobramento desta pesquisa seria um pbsstudo sobre a influéncia
gue esta pratica exerceu sobre livros de artistassgcederam ao surrealismo. Até que
ponto a linguagem surrealista aderida a imagem pedénfluenciado a relacdo de
autores com a fotografia e, em um segundo momeoito,a carga de realidade que este
processo carrega.

Procedemos, entdo, a verificacdo da relacdo depg@gica, que tinha como

pratica a criagdo metaférica como um de seus pioEi bem como as aproximacgdes

14 MOLDERINGS.L’Evidence du possiblg,.172.

103



inesperadas e a busca na realidade dos indiciospgqutariam para a manifestacéo dos
pressupostos surrealistas, com a fotografia, no egta tem de testemunho, de
documento “tomado ao vivo” do evento. Pudemos ebseque a combinacao destes
dois procedimentos, de fato, parece seguir um doslaimentos do surrealismo:

aproximar o narrado do vivido. Neste sentido, @asgi@fias, complementando o que é
dito pelo texto, contribuem para o objetivo de Bnetle apresentar uma nova leitura da

realidade, proposta pelo surrealismo.
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