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1.INTRODUCCIO

El present treball tracta sobre la fotografia surrealista, una de les propostes
plastiques menys considerada dintre d’aquest moviment.

Els motiu principal de 1’eleccié del tema €S un interes personal tant pel
moviment surrealista com per la historia de la fotografia. Aixo ha conduit a considerar
fer-ne una conjugacio d’ambdos, tot posant émfasi, sobretot, a com s’aplicaren alguns
fonaments de la teoria surrealista en la fotografia de les primeres décades del segle XX.
En concret, es fara referencia a les décades de 1920 i de 1930, tot deixant de banda tant
els precedents com altres propostes posteriors.

La principal problematica que s’ha trobat pel desenvolupament del treball ha
estat la recerca bibliografica, perque son escassos els estudis especifics sobre el tema en
questio i perque no S’han traduit a diversos idiomes, el que ha fet més dificil la seva
lectura i comprensid. Tot aixo sense oblidar la propia dificultat tant de la terminologia
especifica com del tema. A tall d’exemple, la lectura de ’obra de Rosalind Krauss,
figura fonamental de I’estudi de les relacions entre fotografia i surrealisme, resulta
enormement complexa per la dificultat del seu vocabulari i la forma abstracta de
plasmar el seu coneixement. Un cas contrari és I’obra d’Alain Fleig, Photographie et
Surréalisme?, perd malauradament és considerada, com assenyala Charles Grivel®, molt
superficial perqué no arriba a aprofundir en I’essencia de la fotografia surrealista.

Maria José Mulet i Miquel Segui* assenyalaren ja als anys 90 que els obstacles
apuntats anteriorment son deguts a que la fotografia ha estat durant molts d’anys una
disciplina jove de la historia de 1’art, la qual cosa ha suposat que la bibliografia sigui
reduida en comparacio a altres arts, i que majoritariament fos construida pels propis
fotografs i no per historiadors. Aixo xoca, per exemple, amb el cinema, que malgrat
deure-li tot a la fotografia, si va tenir de forma molt primerenca la conviccié de que
s’estava fent pel-licules amb gran mestria i pericia técnica, en obres com El naixement
d’una nacié (1915) o Intolerancia (1916) de David Wark Griffith, al que se li va
recongixer tota la seva valua per part dels seus coetanis® . Pero, tal i com assenyala
Giséle Freund, si la fotografia era o no un art, fou un fet que crea controvérsia i que
enceta un debat ric de contingut i de matisos des dels seus inicis en el segle X1X. De fet,
Freund comenta que al 1860 a Franga no existia cap llei especifica sobre la fotografia i
que la discussio sobre si era 0 no art era duta als tribunals, que fallaven a favor o en
contra. Un d’aquests processos, diu “llego a ser célebre, el de los fotografos Mayer y
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Pierson contra los fotografos Bethéder y Schwabbe, que pasd por varias instancias,
finalmente se decidié que habia que reconocer la fotografia como obra de arte™®. Amb
tot, cal recordar que la controvérsia no es deu exclusivament a una questio de definicio
del concepte d’artisticitat, sind de drets d’autor i mercat comercial.

Pel que fa a la redaccio del present estudi, és important remarcar que s’ha
intentat ser coherent respecte a alldo que s’espera d’un treball final de grau. La
intencionalitat d’aquest no és dur a terme una tasca d’investigacio, sind6 complir unes
competéncies basiques. Aguestes son varies: demostrar que s’han posseit i compres
coneixements d’una area d’estudi d’un nivell general, havent-se recolzat en bibliografia,
per0 intentant aportar coneixements propis. Aixi com també que es sapiguen aplicar
aquests coneixements al treball a partir d’arguments 1 la resolucié de la problematica
que es pugui presentar respecte a la qiiestié a treballar. Tot seguit, també s’ha de
demostrar que es té capacitat de reunir i interpretar dades rellevants per després poder
transmetre aquesta informacio, tant a un public especialitzat com al no especialitzat.
Resumint, que es demostri que durant tot el grau s’han adquirit habilitats per poder
arribar a realitzar estudis posteriors amb un alt grau d’autonomia.

Per finalitzar és convenient també fer referéncia a ’acompliment d’un altre dels
requisits per a I’aprovaci6 d’aquest treball, i és que s’ha seguit el document
d’orientacions metodologiques de la Facultat de Filosofia i Lletres de la Universitat de

les Illes Balears’.



2. METODOLOGIA 1 OBJECTIUS DEL TREBALL

La metodologia emprada per a la realitzacio d’aquest treball ha estat la segiient.
Per comencar, s’ha fet una seleccio bibliografica sobre els diversos aspectes a tractar a
través d’una recerca d’informacié sobre el context historic de les avantguardes i sobre el
concepte de surrealisme mateix. Aleshores, s’ha consultat bibliografia general sobre el
surrealisme per a contextualitzar el temps en que esdevingué el moviment, i per donar
els parametres teorics basics per entendre en que es basaven els artistes surrealistes per a
I’execucid de les seves obres. Seguidament, s’han buscat i revisat bibliografia general
sobre la historia de la fotografia per comprendre quina era la seva situacié en aquelles
décades i poder entendre la fotografia en el surrealisme. Per aix0 s’han fet servir tant
estudis com revistes especialitzades d’historia de la fotografia i, després d’haver
consultat allo més genéric, s’ha concretat amb manuals mes especifics. A continuacio,
s’ha acudit a diverses fonts relacionades amb els fotografs que historiograficament
s’han vinculat al moviment surrealista, per centrar-se en el tema en questié. Després de
la lectura i I’analisi de la documentacid col-lectada, s’ha confeccionat un guié mentre
que s’ha anat elaborant un plantejament sobre I’estat de la qiiestio. Més endavant, s’ha
fet una tria de la informacié que s’ha considerat més rellevant o substancial pel
plantejament que se li ha volgut donar a aquest treball.

Agquest plantejament es desenvolupa a partir d’allo general a allo particular.
D’aquesta manera, es tracten, en primer lloc, els trets basics del surrealisme com a
moviment d’avantguarda, fent aixi una breu contextualitzacid historica i una definicio
simple del que s’entén per surrealisme. En segon lloc, i seguint la mateixa tonica, es
contextualitza la fotografia d’avantguardes per després parlar del que significava la
fotografia pel surrealisme. En tercer lloc, es desenvolupen aspectes iconografics i
técnics que la fotografia treballa i que es poden relacionar amb 1’ideari surrealista. En
quart lloc, s’exemplifica tant la teoria com els aspectes iconografics i técnics amb obres
concretes per comprovar si es pot trobar tals trets en fotografies que es consideren
surrealistes. Per acabar, es fa una elaboracié de conclusions.

Aixi mateix, és important remarcar que s’ha prioritzat la cronologia original de
la font, sempre que en 1’edicié espanyola no hi hagi canvis substancials, si és aixi es
partira d’aquesta. També s’ha tingut en compte el lloc d’on procedeix aquesta font i la

rellevancia de 1’autor que ha tractat el tema.



Els objectius que es pretenen després del procés esmentat son els que
s’enumeraran a continuacio. D’entrada, 1’objectiu principal €s obtenir un coneixement
historicoartistic general sobre la fotografia relacionada amb el moviment surrealista,
arribant aixi a comprendre qué s’entén per fotografia surrealista. A partir d’aixo, el
segon objectiu marcat és fer una abstraccidé d’alldo més important i que essencialment
defineix aquesta fotografia. El tercer objectiu és fer accessible i comprensible el tema
objecte d’aquest estudi, motivat per la problematica ja explicada respecte a la
complexitat de la bibliografia especifica. | per acabar, el quart i ultim objectiu és
mostrar tant la visi6 de I’home fotograf com el de la dona, tractant aixi ambdos per igual
ja que, des dels inicis, el moviment surrealista va marginar a les dones artistes

surrealistes®,



3. CONTEXTUALITZACIO | DEFINICIO DEL SURREALISME

«Il n’est plus possible de considérer le surréalisme sans le situer dans son temps.»
Louis Aragon®

El surrealisme, com quasi tots els ismes artistics, va néixer i es va consolidar a la
primera meitat del segle XX. Els inicis del moviment s’han d’ubicar a Paris, després i
progressivament es va anar desenvolupant per altres centres europeus. Europa vivia
immersa en multiples transformacions que afectaren, fins i tot, al mode de vida de la
societat, en un escenari marcat per les causes, consequencies i fets de conflictes bél-lics
com la Primera Guerra Mundial°.

El surrealisme comenca precisament rere la Primer Guerra. Es obvi que deixa
petjada en la societat del moment, de fet, hi moriren o foren ferits molts d’herois de les
avantguardes historiques™. En aquest moment també apareixeran alguns d’aquells joves
que després formaran I’anomenada generaci6 d’entreguerres*?.

Aqguests moments dificils no varen mutilar la creativitat artistica, sin0 més bé a
la inversa, es va arribar a desenvolupar extraordinariament. La vida intel-lectual va
florir d’una manera poc comu. El surrealisme fou un moviment que creia amb el
concepte art-vida i volia, mitjancant la revolucid, canviar la societat'. Per aixd, no
només es preocuparen per allo artistic, sind que també per la psicologia, la filosofia,
I’etnologia 1’antropologia i la sociologia™. Aquesta actitud esperancadora i aquesta
empenta que dona el surrealisme cap un mén millor es va veure truncada pel naixement,
als anys 30, dels autoritarismes, una manera de fer politica que implicava una
animadversio enfront I’art d’avantguarda, per defensar un art de caire populista, de
factura académica i de missatges manipuladors™®.

Els estudiosos es troben amb dificultats per definir que és el surrealisme.
Rosalind Krauss parla de !’heterogénia formal del moviment. Aixo significa que hi ha
un ampli ventall de maneres de fer i, per tant, de concebre’l'’. Fins i tot especialistes en
el tema com Gerard Durozoi i Bernard Lecherbonnier han afirmat que no es pot fer una
definici6é limitada sind que s’hauria de mantenir oberta per acollir qualsevol incognita
ulterior'®,

Els surrealistes prengueren com a punt de partida les investigacions de Sigmund
Freud sobre el psicoanalisi, fet que no és d’estranyar ja que André Breton, un dels

idedlegs més importants del surrealisme, era psiquiatra'. Els artistes surrealistes



explotaren el subconscient i les idees d’atzar, bogeria, estats al-lucinatoris o fenomens
parapsicologics®.
André Breton fou el primer en definir el surrealisme i ho va fer al Primer
Manifest (1924) amb aquestes paraules:
Surrealismo, n.m. Automatismo psiquico puro por cuyo medio se intenta expresar,
verbalmente, por escrito, o cualquier otro modo, el funcionamiento real del pensamiento. Es
un dictado del pensamiento, sin la intervencién reguladora de la razén, ajeno a toda
preocupacion estética o moral.
Encicl. Filos. El surrealismo se basa en la creencia en la realidad superior de ciertas formas
de asociacion desdefiadas hasta la aparicion del mismo, y en el libre ejercicio del

pensamiento. Tiende a destruir definitivamente todos los restantes mecanismos psiquicos, y
a sustituirlos en la resolucion de los principales problemas de la vida?.
De la definici6 es pot destacar la importancia dels procediments automatics que
intenten alliberar el subconscient de la rag, la moral o de les costums?.
L’automatisme podria estar motivat per ’atzar objectiu, que seria 1’impuls no
conscient de I’home per arribar a una certa necessitat de la qual tampoc n’és conscient.

El mateix Breton el defini (1938):

El azar objetivo es aquella especie de azar a través del cual aln se manifiesta
misteriosamente por el Hombre una necesidad que se le escapa, aunque la sienta vitalmente
como necesaria. El orden, el fin de la naturaleza no se confunde objetivamente con los que
estan en el espiritu del Hombre, Ilegando mientras tanto la necesidad natural a estar de
acuerdo con la necesidad humana de una forma lo suficientemente extraordinaria y
agitadora como porque las dos determinaciones resulten indiscernibles. La region, hasta
ahora casi inexplorada, del azar objetivo es el lugar de manifestaciones exaltantes por el
espiritu, des de alli se filtra la luz que esta tan cerca de pasar por la de la revelacion que me
he fijado el particular trabajo de situarla como exactitud y de confeccionar el primer
mapa23.

La conjugacié de I’impuls inconscient per arribar a un requeriment especific per
I’home 1 la plasmaci6 d’aquesta representacid de la realitat subjectiva d’una manera
automatica, donaria com a resultat la bellesa convulsiva, que es resumeix en una mena
de percepcid de la realitat transformada en representacio, caracteristica que Rosalind
Krauss considera primordial en 1’estética del surrealisme?”.

Aquest ideal va ser difés a partir d’un medi de comunicacié tan rellevant en

aquells moments com fou la revista. Els surrealistes treballaren moltissim les

publicacions periodiques —com La Révolution Surréaliste, Surréalisme au service de la



révolution, Minotaure i Documents, entre d’altres—, i hi publicaven tant els seus textos

com les seves obres plastiques i poemes®.



4. ESTAT DE LA QUESTIO BIBLIOGRAFICA

Es pot dir que la bibliografia sobre el moviment surrealista pren forca de manera
generalitzada en el marc europeu i anglosaxo en la decada de 1970 (encara que hi hagin
estudis precedents) i que ho fa aliena a les referéncies sobre fotografia, i que és despres,
a la deécada dels 80, quan es treballa en I’ambit especificament de historia de la
fotografia.

Per tal d’elaborar un estat de la qiiestio del tema cal comencar per la bibliografia
general sobre el moviment surrealista, perque permet ubicar-se en els parametres basics
de I’ideari i esbrinar si s’ha donat valor a la fotografia com a portadora de significats
surrealistes 0 només perqué alguns artistes del moviment, fotografs o no, la utilitzaven.

En aquest sentit es poden esmentar les obres d’autors francesos, com la Historia
del surrealismo (1945)*°, de Maurice Nadeau, i les obres fonamentals dels anys 70, El
surrealismo, dels autors Gerard Durozoi i Bernard Lecherbonier (1971)%, qué conté
dades sobre el context historic del moviment i una explicacié de la teoria surrealista, i
| 'Enciclopedia del surrealismo (1975)?, de René Passeron, qué mostra una relacié entre
surrealisme i literatura. Parla sobre allo erotic de les obres surrealistes, amb una
biografia d’artistes surrealistes i un glossari de termes com: automatisme, collage, eros,
fotografia, empremtes, objectes, rayogrames o solaritzacié. De decades posteriors tenim
obres d’autors espanyols, com El surrealismo (1983)%°, que coordina Antonio Bonet
Correa, on s’expliquen claus teoriques per entendre el moviment i parla dels temes més
treballats pels artistes del moviment. De Lucia Garcia de Carpi, Las claves del arte
surrealista. Cémo interpretarlo (1990)*°, tenim una obra que, gracies al seu llenguatge
proper, és molt adient per entendre les claus del moviment. El diccionario tematico del
surrealismo (1996), d’Angel Pariente®!, recopila tant definicions de totes les paraules
claus que engloba el moviment com cites importants dels seus artistes. A part d’
aquestes obres, també és important remarcar que s’ha acudit a les fonts primeres,
especialment els manifestos d’André Breton. Es en un d’ells on defineix qué és el
surrealisme®, i dbviament no es pot entendre el moviment sense acudir a aquesta la
seva definicio.

Des de la perspectiva de la historiografia de la fotografia cal esmentar obres molt
assenyalades com Historia de la fotografia (1937)%®, del nordamericd Beaumont
Newhall, perqué el capitol “En busca de la forma” explica de forma cronologica les
noves tecniques fotografiques. Naomi Rosemblum A World History of Photography,
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(1984)* fa una introduccié a les avantguardes i després particularitza cada innovacio
depenent de la seva provinenca topografica. Rosemblum explica com entre la Primera i
la Segona Guerra Mundial és I’época que més potencial ha tingut la fotografia i posa en
relleu la importancia de la publicitat i les revistes. Un altra dels aspectes que remarca €s
el tema del nu. Dels francesos Jean Claude Lemagny i André Rouillé s’ha fet servir
Historia de la fotografia (1986)*, on hi ha un capitol amb una detallada relaci6
d’avantguardes a Europa i als Estats Units. A la Nouvelle Histoire de la Photographie
(1994) % de Michel Frizot, es fa un nou apropament de la fotografia. L autor parla del
fotograf com artista, de la major llibertat per fotografiar i de I’autonomia de la
fotografia. Explica com a Europa el nou fotograf es preocupa sobre la vida real, cercant
perspectives diferents per mostrar una realitat diversa, degut al canvi de mentalitat, i de
com la fotografia influira en les altres arts plastiques.

Amb tot, els vincles especifics entre fotografia i surrealisme es deuen sobretot a
la historiadora Rosalind Krauss. Cronologicament, el primer text que parla sobre la
relacio entre fotografia i surrealisme fou un cataleg d’exposicio del Centre Pompidou
(Paris) Explosant-Fixe. Photographie & surréalisme, de 1985%". Conté informaci6 de
gran rellevancia, ja que els textos venen de la ma d’historiadores i critiques d’art
estatunidenques, Rosalind Krauss, Jane Livingston i Dawn Ades.

Rosalind Krauss és 1’estudiosa per antonomasia del tema amb diversos textos
fonamentals sobre la fotografia i el surrealisme, dels quals es parlara posteriorment.
Dawn Ades i Jane Livingston també tenen un paper principal en I’estudi del surrealisme
i han comissariat, a més, exposicions rellevants del moviment i dels seus protagonistes.
L’obra de Rosalind Krauss, Lo fotogréfico. Por una teoria de los desplazamientos de
(1990)38, esclareix 1’assumpte de manera molt lacida (i cal afegir que també molt
complexa). Hi dedica dos capitols del llibre. Fa quelcom que fins en aquells moments
no s’havia treballat: desxifrar la fotografia vinculada al moviment surrealista amb un
discurs basat en la semiotica. Set anys més tard, al 1997, Alain Fleig publica
Photographie et surrealisme, un text que es pot considerar el primer llibre especific
sobre fotografia i surrealisme®, perd com ja s’ha avancat anteriorment ha estat molt
criticat pel seu caire més quantitatiu que qualitatiu. Malgrat aporti molta informacio, a
judici de Charles Grivel a “Alain Fleig, Etant donné 1’age de la lumiére I”*°—publicat a
una de les revistes actuals més importants de la historia de la fotografia, Etudes
photographiques— no aconsegueix el seu objectiu, que és exposar el que significa la
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fotografia vinculada al surrealisme. Es pot dir que després de la teoria de Rosalind
Krauss és dificil crear un altre discurs convincent.

Pel que fa als aspectes iconografics, de les tematiques surrealistes les que mes
sovint en parlen a la bibliografia consultada son tres: 1’objecte, el cos i la ciutat. Amb
tot cal dir que la informacié sobre 1’objecte vinculat a la fotografia surrealista €s
veritablement escassa. Es per aix0 que s’ha fet servir la bibliografia sobre surrealisme ja
mencionada que s’ha trobat sobre 1’objecte en relaci6 al moviment en general, i s’ha
extrapolat al camp de la fotografia, conjugant-ho, evidentment, amb allo que diu
Rosalind Krauss. Ha estat fonamental el text EI amor loco, d’André Breton*. No es
podia obviar ja que fou un dels primers que parla sobre 1’objecte i la importancia que
tingué dins el surrealisme. S’ha consultat també el cataleg d’exposicid El objeto
surrealista (1997) de Emmanuel Guigon*’, que tracta exclusivament sobre 1’objecte
surrealista. No obstant, no ha estat tan profitdés com s’esperava ja que fa un estudi
considerablement exhaustiu de 1’objecte surrealista sobretot vist des del punt de vista
del pintor i de I’escultor, sense posar émfasi en la fotografia.

En relacié al cos huma, sén molts els autors que ho treballen i, a més, a partir de
diferents plantejaments. El capitol de Rosalind Krauss “Corpus delicti” del cataleg de
I’exposicio del Centre Pompidou (1985), del que ja s’ha parlat anteriorment, €s basic
per entendre el per que de fotografiar el cos de la manera que ho feien. Uns anys més
tard, es comenca a fer un nou plantejament: el mode misogin a partir del qual els homes
surrealistes veien el cos de la dona. Dins aquesta vessant, 1’article “Idea y
representacion de la mujer en el surrealismo” (1989), de Paloma Garcia Escudero®,
tracta el tema i fa una divisié sobre les diferents percepcions que sobre la dona tenien
els homes surrealistes. EI 1991 Caws, Kuenzli i Raaberg publiquen Surrealism and
Women *, un estudi acurat sobre la relaci6 entre el surrealisme i la dona en el que es
posa en valor la dona surrealista, tant 1’artista com la model. Dins la mateixa linia, el

1995 Juncal Caballero Guiral escriu un article, “Mujer y surrealismo™*

, on reivindica el
paper de la dona dintre del moviment surrealista. Caballero és original perque tracta les
tematiques preferides per les dones artistes del surrealisme, fent esment aixi en la
diferencia entre els homes i les dones. La historiografia classica es basa principalment
en les figures masculines 1 les seves obres, 1 I’estudi de Caballero deixa en relleu la
desigualtat evident entre els homes i les dones, i afegeix tambeé les tematiques a les que
les dones artistes normalment solien recorrer, marcant aixi diferencies entre ambdos.

12



En I’ambit de la tematica de la ciutat en la fotografia surrealista no hi ha molta
informacio al respecte. Probablement sigui perque s’ha focalitzat massa la importancia
d’aquesta fotografia en la innovacio de les técniques i les formes, pero és adient parlar
d’aquesta tematica ja que dins la fotografia surrealista és un tema recurrent. Sigui com
sigui, I’apartat s’ha desenvolupat gracies a diverses fonts. S’ha de fer referéncia de bell
nou a André Breton, aquesta vegada amb la seva obra El surrealismo. Puntos de vista y
manifestaciones®®. Breton explica els impulsos que seguien a I’hora de sortir al carrer a
la recerca de llocs que inspiressin als artistes. També ha estat d’ajuda 1’obra esmentada
de Michel Frizot. Igualment util és I’article de Guillaume Le Gall “Atget, figure

9947

réfléchie du surréalisme”*’ (2000) publicat a Etudes photographiques, perqué parla del
tema de la ciutat, encara que de forma breu i concisa.

En el marc dels aspectes técnics i formals, s’ha recorregut a les histories de la
fotografia i novament a Rosalind Krauss per I’explicacio d’alguns procediments.
Realment els pilars en aquest apartat han estat dos, per una banda Joan Fontcuberta®®
Fotografia: Conceptos y procedimientos. Una propuesta metodoldgica (1990), on
defineix cada un dels procediments emprats pels fotografs, amb un enfocament molt
més técnic que les altres fonts. D’altra, Dawn Ades amb Fotomontaje; cal especificar
que s’ha fet servir ’edici6 de 2002 perqué és una ampliacié de la primera (1976) *°. De
I’obra s’ha extret informacié de diverses técniques, sobretot del fotomuntatge i del
fotograma.

Es pot concloure aquest estat de la questio tot precisant que no s’ha volgut fer
una enumeracié acurada de cada un dels llibres consultats, siné que només d’aquells que
han estat al meu parer fonamentals per a I’acompliment de la tasca, i que la informacid

es troba disseminada en relaci6 d’obres que conformen bibliografia d’aquest treball.
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5. LA RELACIO ENTRE LA FOTOGRAFIA | EL SURREALISME

La fotografia d’avantguardes esdevingué just després de la Primera Guerra
Mundial®®, en una época en qué aquest mitja es trobava en un dels seus millors moments
historics®. Fins i tot es parla de que fou el periode en que es democratitza la
fotografia®®. Fos com fos, és cert que els artistes de 1’época s’interessaren per I’aparell
fotografic, considerant la camera com el medi modern®® amb el que poder guanyar-se la
vida>. Aquest fet probablement fos motivat per diversos factors. Per exemple, en
aquests moments augmentaren el nombre de fotografies en les edicions il-lustrades
gracies al naixement de nous processos de reproduccié mecanica>, afavorint aixi a
I’enteniment de la fotografia com a document d’actualitat®™. Ara que no només es
combina la fotografia amb I’editorial, sind que també esdevingueren projectes on la
fotografia es conjuga amb altres modalitats, com per exemple I’escenografia®’. Perd un
dels fets més significatius és que la fotografia va ser la protagonista d’exposicions
monografiques, tot equiparant-se institucionalment a la pintura i 1’escultura®®.

Tot plegat, afavori a que els fotografs obrissin camins cap a noves idees. Foren
canvis tant conceptuals com formals, i practicament totes les avantguardes
concorregueren. Deixaren de banda molts convencionalismes malgrat la seva formacio i
aprenentatge s’hagués basat en la tradicid. L’objectiu del fotografs d’avantguardes
canvia, ara no es cerca mimetitzar la realitat, sin6 crear-ne una altra®, i qualsevol tipus
d’intervencio en la imatge era valida®. Per aix0, es basaren en la manipulacid, ja sigui a
priori 0 a posteriori de I’instant d’obturacié. Es cert que als inicis de la fotografia ja es
manipulaven, perd molts ho consideraven com una practica il-legitima®. En les
avantguardes, en canvi, era simbol de modernitat.

Algunes de les diferents técniques eren considerablement novadores perqué no
empraven la camera® per crear la imatge, sind simplement materials amb components
fotosensibles®. El resultat fou, a tall d’exemple, ’anomenat rayograma. Mitjancant
aquests recursos innovadors, les composicions arribaven a I’abstracci6®. Per tant,
podriem dir que és Obvia la relacié que existeix entre la fotografia i altres llenguatges,
sobretot en el cas de les arts plastiques®.

En definitiva, la fotografia fou revalorada en época d’avantguardes, considerant-

la aixi com objecte d’estudi 1 teoritzacio®.
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A principis de la década dels anys 20, els surrealistes debateren sobre el rol de
les arts plastiques en relacié al moviment. Un dels debats es centrava en el paper de la
pintura i la fotografia®’. Es demanen si la pintura és o no adient per plasmar la seva
manera de pensar. Als inicis eren reticents enfront la pintura ja que era una técnica
considerablement complexa i que comportava un ampli coneixement previ. Finalment
és Naville el que romp el gel i renega del dibuix i la pintura a favor de la fotografia.
Aixi, en un text titulat ironicament Beaux Arts, proposa modes “’d’experiéncia visual”
més que “expressions visuals™®®,

Al mateix moment, André Breton defensa una idea totalment contraria a Naville
en afirmar que “I’invention de la photographie a porté un coup mortel aux mieux modes
d’expression, tant en peinture qu’en poésie”®. Segons Breton, la fotografia era una
amenaca tant per la pintura com per la poesia™. Fins i tot, en un intent de restar
protagonisme a la camera fotografica, va referir-se a ella com a un instrument cec’*. Es
d’estranyar que André Breton rebutgés la fotografia si fins i tot Sigmund Freud, el pare
de moltes de les teories psicoanalitiques que s’aplicaren al surrealisme gracies a Breton,
reconeixia que el funcionament de I’aparell fotografic era com un analogon de la
creativitat del subconscient’. Pero si després es té en compte que ell mateix va utilitzar
la fotografia per il-lustrar algunes de les seves obres literaries més conegudes com
Nadja (1928) o I’Amour Fou (1937), podem arribar a pensar que feia aquests tipus
d’afirmacions perqué habitualment estava envoltat d’artistes que es dedicaven, en la
major part del seu temps, a la pintura.

Tot seguit, la fotografia comenca a introduir-se timidament dintre de I’ambient
surrealista a partir de la literatura. Es a les revistes publicades pel mateix moviment on
s’aprecia aquest regust per la modalitat, ja que freqiientment 1’escolliren per definir i
il-lustrar el que era el surrealisme. En el primer numero d’edicio de la Révolution
Surréaliste ja s’hi publicaren sis fotografies de Man Ray’>. Aixd comporta, no només
difondre el significat de surrealisme, sind que la fotografia prengués de cada cop més
forca en detriment de les altres arts plastiques.

En realitat, alldo que més valoraven els artistes surrealistes era la condicio
automatica de la camera fotografica. La fotografia aconseguia una imatge de la realitat,
de forma que aquesta imatge vehiculada a través d’un objecte (la fotografia) era
I’escriptura automatica de la imatge. Seguint aquests parametres, Rosalind Krauss

també ho explica: “Sostengo que una de las aportaciones especificas de los surrealistas
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ha sido considerar la propia realidad como representacion o signo. La realidad se vio, de
este modo, ampliada y reemplazada o suplantada por el suplemento supremo que es la
escritura: la escritura paraddjica de la imagen fotografica™™®. Aixi, per Krauss, la
fotografia ¢és el resultat de 1’automatisme surrealista. Segons André Bazin,
I’automatisme fotografic modifica la psicologia de la imatge, i la seva objectivitat és ¢l
que potencia la seva credibilitat. “La fotografia no crea —como el arte— la eternidad, sino
que embalsama el tiempo”. D’aquesta manera, André Bazin afirma que aquesta sera la
petjada d’allo representat. Aixo ja ho havia intuit el surrealisme quan empra la gelatina
de la placa sensible per crear els seus experiments fotografics. Pel surrealisme, tota la
imatge ha de ser sentida com objecte i tot objecte com imatge. La fotografia era, per
tant, una técnica privilegiada de la creacid surrealista, ja que creava una imatge que
participava de la natura, engendrant, aixi, una al-lucinacié vertadera’™.

En aquest sentit, Salvador Dali fou un exponent clar d’aquests artistes
surrealistes que defensa el dispositiu fotografic com el millor recurs per aconseguir

I’automatisme.

[Le témoignage photographique est] le processus le plus agile pour percevoir les plus
délicates osmosis qui s’établissent entre la réalité et la surréalité. Le seul fait de la
transposition photographique implique déja une invention totale : 1’enregistrement d’une
réalité inédite. Rien n’est venu donner autant raison au surréalisme que la photographie.
Facultés inusitées de surprise de I’objectif Zeiss 1",

Dali es considerava pintor-fotograf. Teoritza el procediment que ell mateix
empra per fotografiar, denominant-lo com el métode paranoic-critic, raonant quin era el
seu sistema per fotografiar el pensament irracional. Dali diu que en el moment
d’enregistrament automatic, els contorns de I’objecte exterior es converteixen en
pensament irracional’’. Aixd es podria equiparar a la concepci6, ja esmentada
anteriorment, que tenia Sigmund Freud de la camera.

En definitiva, alldo més important i que cal valorar és com els surrealistes fan de
la fotografia el mitja idoni per aconseguir els seus objectius. La rapidesa de captura és
allo que els permet plasmar quelcom amb la intencié de donar-li un nou significat

relacionat amb 1’inconscient.
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6. LA FOTOGRAFIA SURREALISTA. ASPECTES ICONOGRAFICS

A la fotografia surrealista el tema per excel-léncia és 1’objecte, perd no nomeés
relacionat amb la idea surrealista de 1’objet trouvé, sin6 també com a cabdal en si
mateix, com a concepte. De I’objecte com a idea central poden derivar diferents
branques que es consideren les més recurrents: el tractament del cos i la ciutat. Pel que
fa al cos, sobretot de la dona en tota la seva nuesa, és vist per ells com un simple
objecte, degut al tractament que fan de la dona els surrealistes. També la visio de les
ciutats mostra aquesta tendéncia de recerca irracional de 1I’objecte.

Per aquest motiu, es considera adient comencar 1’apartat parlant de 1’objecte, en
tota la seva amplitud i diversitat. No és una tematica propia ni innovadora dels
surrealistes, perque els artistes dada ja 1’utilitzaren tot i que amb una finalitat diferent.
De fet, Marcel Duchamp a partir de 1914 fa Us dels objectes mitjancant els ready-
mades, amb una intenci6 clarament provocadora i critica, i en un entorn primordial per
Iart com és el museu o la sala d’exposicions’. Sobre I’objecte, André Breton a Qu ‘est-

ce que ¢ ’est le surréalisme? diu:
Esencialmente, es sobre el objeto donde se han mantenido abiertos estos Ultimos afios los
0jos cada vez mas lacidos del surrealismo. Es el examen muy atento de las numerosas
especulaciones recientes a las que ha dado lugar publicamente ese objeto (objeto real y
virtual, objeto mdvil y mudo, objeto fantasma, objeto interpretado, objeto incorporado, ser-
objeto), es Unicamente ese examen lo que puede permitir comprender en todo su alcance la
tentacidn actual del surrealismo. Es indispensable, para continuar comprendiendo, centrarse

en ese punto de interés’.

Va ser a partir de 1930 quan es desenvolupa una intensa activitat al voltant de
I’objecte. Aquests objectes, lliures de la seva funci6 originaria, crearan noves relacions
entre I’home i el seu entorn, per aixo Roland Barthes diu de 1’objecte que és “la firma
humana del mundo”®.

L’objecte surrealista se’ns presenta inutil, antiutilitari®, carregat de misteri i
mites. L’objecte no és art o és art marginal. SOn objectes trobats en les platges, restes de
maquinaries, tot tipus de material de rebuig, i d’altres objectes quotidians fins al punt
d’arribar al poema-objecte, on es justifica de manera escrita la validesa d’aquest objecte
com a art®.

Aixi, els artistes surrealistes duts pels seus instints i impulsos irrefrenables, es

llancen a la recerca d’aquest objet trouvé trobat de forma atzarosa. Aquesta experiéncia,
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no exempta de certa irracionalitat, es veu reflectida per André Breton a la seva obra

Amour Fou (1937) amb aquestes paraules:

El 20 de junio de 1936 hacia las tres de la tarde, el autocar nos habia dejado a ambos cerca
de una pequefia playa de los alrededores de Lorient: Le Fort-Bloqué. No habiamos
dirigirnos alli precisamente: habiamos tomado el primer autobls que partia. El tiempo
seguia siendo “amenazante”, como desde nuestra llegada a Bretafia, con dias de tormenta y
lluvias. Hacia menos de una semana que ya nos habiamos dejado llevar hacia ese lugar de
la costa en el que parecia que nadie, salvo nosotros, quisiese aventurarse en tales
condiciones. Aquella primera vez, aburridos muy pronto de contemplar una triste extension
de arena y guijarros, no habiamos tenido otro recurso imaginativo que salir en busca de los
pequefios y poco numerosos restos que la tapizaban. Reunidos, no estaban desprovistos de
encanto: varias bombillas de un modelo muy pequefio, corchos azules, un tapon de
champan, los dos Gltimos centimetros de una vela rosa, un hueso de jibia no menos rosa que
la vela, una pequefia caja metalica, redonda, de bombones, con la palabra “violeta” grabada,
un minusculo esqueleto de cangrejo, maravillosamente intacto y de una blancura de yeso
que me dio la impresion de ser el muguete del sol, invisible aquel dia, en Cancer. Todos
estos elementos podian concurrir para formar uno de esos objetos-talismanes de los que
sigue prendado el surrealismo. Pero aquel 20 de julio no era cuestion de recuperar ese
pasatiempo, porque la marea, que no estaba tan baja, no habia dejado nada realmente
sorprendente a su paso. Era la repeticion abrumadora, a pocos dias de distancia, de un lugar
banal donde los haya y hostil debido a esta banalidad, como todos los que dejan totalmente
bacante la facultad de atencién. No habia mas remedio que abandonarlo rapidamente y

sequir por la costa, ya que no habia ningtin medio de comunicacién.®

Les fotografies surrealistes més comunes vinculades a 1’objecte son els
rayogrames de Man Ray, i les Escultures involuntaries de Brassai, publicades a la
revista Minotaure el 1933 (Vegeu figura 1). Malgrat la rellevancia de 1’objecte pels
artistes del moviment, no és un dels elements meés representats. Aix0 sembla
contradictori si tenim en compte la clara relaci6 amb 1’atzar i I’automatisme de la
camera, propis del surrealisme, ja que els objectes semblen més accessibles de plasmar
de manera automatica que fotografiar un nu femeni, que suposa una planificacié prévia
en un estudi fotografic, cosa que no deixa res a I’atzar.

Pero pels fotografs surrealistes, no només 1’objecte en si significava un objecte,
sind que també ho eren la mateixa fotografia i la camera. Es a dir, ells representen a
partir d’un objecte com ¢és la camera, un nou objecte que és la fotografia on es plasma

I’objecte en si. Tot en conjunt significaria una nova realitat, la seva propia.
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Tornant a Bazin, tota la imatge ha de ser sentida com objecte i tot objecte com
imatge, i que participant de la natura, origina una al-lucinaci6 vertadera™

Sigui com sigui, probablement el tema més rellevant pels fotografs surrealistes
sera el cos huma®, preferiblement despullat. La representacié del nu no sorgi al segle
XX, sinG que en époques anteriors artistes i artesans ja 1’havien estudiat, pero sempre
representant un ideal concret de bellesa®®. Amb les avantguardes la significacié del nu
canvia per complet. Els valors tradicionals es veren eclipsats per una mentalitat
renovadora® . Per tant, el nu es despulla de pretextos®® com per exemple mitologics o
al-legorics, i es representa ell mateix alié de qualsevol justificaci®.

El nu tractat en la fotografia surrealista segueix aquest cami. Ni tenen por a la
seva representacio ni empren cap excusa per fer-ho. Ara bé, no seria un tema surrealista
si no comportés una significaci6 diferent a I’originaria. Aixi, els fotografs surrealistes el
que fan és presentar-lo com a un objecte desposseit del seu propi significat per
adjudicar-n’hi un altre®. Es per aquest motiu que Alain Fleig defineix el cos surrealista
com a subversiu®. Malgrat I’heterogénia formal que caracteritza el moviment, Rosalind
Krauss fa una diferenciacio encertada dels diferents significats que adopta el nu
surrealista.

En primer lloc, Krauss ens parla de cossos que esdevenen forma d’organs
sexuals, tant masculins com femenins, florint aixi 1’erotisme, un dels fonaments de la
fotografia surrealista®. Els fotografs es basarien en una de les teories freudianes que fa
referéncia a la sexualitat®®. Dos dels exponents més clars en aquesta vessant, serien
I’obra  Anatomies (1929) del fotograf estatunidenc Man Ray (Vegeu figura 2) i la
fotografia Nu (1933) de Gyula Halasz, alies Brassai (Vegeu figura 3).

En segon lloc, Krauss fa referencia a un dels assajos amb més influencia sobre la
fotografia surrealista, “Mimétisme et psychasthénie légendaire”, del filosof Roger
Caillois, text publicat el 1935 a la revista Minotaure. Caillois afirmava que els insectes i
els humans participen de la mateixa natura sense existir cap barrera entre ’un i I’altre™.
Es degut a aquesta conviccio que els fotografs surrealistes converteixen el cos huma en
aparenca animal, mimetitzant ambdos c0ss0s™. Un dels exemples podria ser Le combat
de Penthesilée (1938), de 1’alemany Raoul Ubac.

En tercer lloc, I’autora explica que un dels conceptes de Bataille amb més forca
dintre de la fotografia surrealista, és el d’informe. Amb aquesta paraula Bataille es
referia a que no cada cosa té la seva propia forma®. Es per aixd que els fotografs
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surrealistes sovint representen els cossos desfigurats. Aquest mot és aplicable en molts
altres casos, ja que defineix molt bé gran part de 1’obra surrealista, pero els exemples
més clarificadors s6n les Distorsions (1933) d’André Kerstész i les poupées®, de la
mateixa decada, de Hans Bellmer. En aquest cas i en 1’anterior, el que transmeten no és
I’erotisme del primer exemple, sind que et produeixen sensaci6 d’estranyesa relacionat
amb Pestat del somni®.

Sigui quin sigui el seu significat, el que esta clar és que el gran protagonista és el
cos de la dona, perd sempre projectat des de la visié6 masculina del fotograf surrealista™.
Aquests veuen la dona com quelcom enigmatic que ells mateixos han de resoldre a
partir d’un joc d’atzar, que son els retrobaments casuals’®. A partir d’aqui, son ells que
reinventen el seu cos i el converteixen en un objecte'®* fetitxe que, la major part de les
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vegades, revela les seves pors enlloc de plaer—“. Aquest fet no és d’estranyar ja que,

malgrat D’actitud renovadora i revolucionaria que els caracteritza, és coneguda
I’animadversi6 de tots els moviments d’avantguarda cap a la dona'®,

Paloma Rodriguez-Escudero fa una classificacio sobre els diferents prototipus de
dona que representaren els surrealistes i que també és aplicable en fotografia'®. Per
comencar, esmenta la dona com a musa. En aquest cas podriem exemplificar-ho amb la
figura de Lee Miller, que inspira moltes de les fotografies de Man Ray. També
menciona la dona idol de la passié i objecte erotic que podria ser el cas de Méret
Oppenheim a Erotique voilée (1933) també de Man Ray. Seguidament parla de la Dona
imatge del Mal, exemplificada en les poupées de Bellmer o la Marquise Casati (1922)
de Man Ray, i per acabar ho fa amb la Dona i natura.

L’home-artista no fou 1"anic que fotografia el cos de la dona, sind que també la
dona artista ho va fer, pero és obvi que no ho plasma de la mateixa manera. Degut a la
misoginia que es respirava dintre del moviment, moltes es varen negar a formar part
d’aquest, i d’altres mai varen arribar a ser completament acceptades pel cercle. Totes
elles es varen veure obligades a defensar durament tant les seves ambicions com els
seus treballs, i el que és pitjor, la seva condicié de dona'®. Aixi Meret Oppenheim
escriu en 1947:

“Los artistas —hablo de los hombres— llevan la vida que quieren y los burgueses del poder
cierran los 0jos. Que una mujer haga lo mismo y los ojos se abren como platos. Se transige
con esto de buen o de mal grado. Queda que la mujer tiene hoy la obligacién de demostrar

gue su comportamiento cotidiano que ya no considera aceptables los tables que desde hace
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milenios mantienen a las mujeres en estado de servidumbre. La libertad no se regala a

nadie, es preciso cogerla”.'®

Es per aix0 que empren les seves fotografies per mostrar la seva propia imatge
sense estar deformada per la mirada masculina'®, d’aquesta manera les fotografes
demostraven que eren subjectes i no objectes'®. La via a la que més recorregueren per
dur-ho a terme fou I’autoretrat'®. Perd no fou la tnica. Els temes als que solien acudir
eren varis: la familia, el dolor, I’arrelament, I’abandé i la sexualitat. La sexualitat de la
dona mateixa com a seductora, perdo també la de 1’home. Dora Maar, una de les
fotografes més transgressores i de les més reconegudes de la seva época, demostra com
retratar ’erotisme d’un home sense degradar-lo, sense denigrar-lo igualant la seva
figura a un objecte, sind equiparant-lo a alld que era, un Ser*™.

El darrer tema que es tractara és la ciutat, concretament Paris, la ciutat surrealista
per excel-léncia*™. Es una caracteristica que abasta a tots els artistes de les avantguardes
del segle XX, assistir d’una manera activa als canvis que es realitzen al seu entorn. La
topografia de la ciutat canviava de forma vertiginosa i I’artista era a la ciutat per admirar
les seves transformacions, ja que és la fisiologia del propi fotograf la que també estava
canviant**2. Els anuncis dels carrers, els maniquins dels mostradors o els grafits de les
parets son testimoni d’aquesta ciutat, on allo efimer i subjectiu cobren una especial
significaci6™. Una caracteristica essencial del pensament surrealista, com ja s’ha dit, és
’atzar, atzar reflectit en el retrobament casual i que és el major exponent del clima
mental que es vivia a 1’época en les files del moviment surrealista. EIs homes artistes
sortiren al carrer a explorar i fer seus tots aquests retrobaments, en aquest “anar més
enlla”, en definitiva, en 1’esgotador reconeixement de tot alld relacionat amb 1’atzar:
“Obras como Le Paysan de Paris o Nadja explican bastante bien ese clima mental, en el
que el afan de vagar se llevaba hasta sus limites extremos. Y se dio libre curso a una
bldsqueda ininterrumpida: se trataba de ver, de poner en relieve, lo que se ocultaba tras
las apariencias™™*. No és d’estranyar que dins aquest clima de canvis els artistes
surrealistes dirigissin la seva mirada cap a la figura d’Eugéne Atget. Aquest fotograf del
documentalisme urba i reconegut per les seves imatges de la ciutat de Paris, plasma amb
la seva camera de forma notoria recons del nou Paris que emergia a passes agegantades

cap a la modernitat, i del Paris condemnat a ser oblidat**®

. Aquesta vessant d’Atget, que
no volia ser adscrit a cap moviment d’avantguarda, és el que provoca en els surrealistes

I’interés cap a la seva obra, malgrat que la intencié d’Atget no comparteix cap vincle
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amb el surrealisme. Aquest moviment no veu en les seves fotografies la preservacio
objectiva de la transmissié dels recons d’una ciutat que tendeixen a desaparcixer, més
bé perceben en aquestes fotografies un apex d’allo ali¢, estrany i inquietant. Encara que
no hem d’oblidar que existeix una gran diferéncia entre ells, ja que la intencid d’Atget
era la de documentar mostrant aixi la ciutat de manera objectiva, mentre que els
fotografs surrealistes volien aconseguir una mirada de la ciutat que fes florir una part
més inquietant i estranya, més subjectiva''®. Dels fotografs que més plasmen la ciutat,
és Man Ray el que prefereix els llocs més degradats i de dubtosa reputacio. Al cas de
Boiffard, reflecteix una atmosfera de misteri i meravella que va servir per il-lustrar el
Nadja de Breton, o el Paris més cruel de Brassal, retractant a prostitutes i captaires a
ambients dubtosos™’
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7. LA FOTOGRAFIA SURREALISTA. RECURSOS TECNICS | FORMALS

Com ja s’ha avangat, els recursos técnics que empra la fotografia surrealista no
foren inventats per ells mateixos, sin6 que adoptaren tant les maneres de fer tradicionals
com les que havien creat altres avantguardes com el cubisme, el futurisme o el
dadaisme. Ara bé, en la fotografia manipulada pels artistes, els fotografs surrealistes les
emmotllen per aconseguir el seu propi significat''®. De fet, acostumaven a buscar el
mitja que millor assolis 1’escriptura automatica™®. Aixi, Alain Fleig distingeix dos
temps en la creacio de la fotografia, el “moment de la presa” i “el moment del
laboratori”*%. Aquesta distincio ha creat la diferenciacido entre ‘“fotografia pura o
objectiva” i la “fotografia manipulada o experimental”.

Dins les fotografies manipulades o experimentals, s’ha de fer mencio a les
diferents técniques emprades per aquests artistes surrealistes. Del conjunt, s’han
seleccionat les que es consideren més destacables, com el fotomuntatge, el fotograma, la
manipulacié amb miralls, el brilage, les sobreimpressions i les solaritzacions.

Per comencar parlarem del fotomuntatge. El dada fou pioner respecte a la seva
utilitzacio i foren els dada berlinesos els que encunyaren el terme per designar la

introduccié de fotografies a les seves obres'®

. El fotomuntatge s’entén tant com a
procediment tecnic de positivar dos 0 més negatius a la vegada, treball propiament
dintre del laboratori, com la definicié dada, és a dir, retallar fotografies i acoblar-les'?*,
Joan Fontcuberta al seu llibre Fotografia: conceptos y procedimientos. Una
propuesta metodologica, fa una definicié concreta: “El fotomontaje es la técnica
especial que, mediante manipulaciones de diversa indole, permite la obtencion de
imégenes fabricadas que no corresponden a la realidad™'?®. L’eleccié d’aquesta
definici6 no és atzarosa, sind que en gran part defineix el que era el fotomuntatge pels
fotografs surrealistes, una tecnica que, a partir de varies manipulacions, els permetia
crear imatges que no plasmaven la realitat mateixa. Aixi, juxtaposaven diferents
elements entre si de natura diversa, normalment objectes quotidians, que
descontextualitzats esdevenien enigmatics, per crear la seva propia realitat™®*. El que
aixo produia en 1’espectador, com deia Rimbaud, era “la perturbacion sistematica de los

125 .y . \ , . 126
7%, aquesta confusid denominada com “alld meravellds” pels surrealistes™”,

sentidos
era un dels fonaments del per qué usaven el fotomuntatge. Aquests fotomuntatges
surrealistes podien combinar tant fotografies amb dibuix, fotografies amb text, o
simplement diverses fotografies'?’.
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Per acabar, podem dir que el fotomuntatge no va ser una de les técniques més

concorregudes pels fotografs surrealistes'?®

, tot i aixi podem esmentar com exemple La
centrale surrealiste (1924) de Man Ray.

Una altra de les técniques emprades és el fotograma. La historiografia de la
fotografia s’ha considerat com una de les técniques més rellevants de la fotografia
surrealista. Fou Man Ray qui encunya el terme amb el llinatge i [’anomena
“rayograma”. Segons Joan Fontcuberta, és la imatge obtinguda a partir de 1’exposicio
d’un material sensible damunt el qual s’han col-locat diferents objectes, que deixaran la
seva empremta’?®. En contraposici6 a aquesta definicié técnica, Man Ray li déna un
sentit més emocional, afirmant que el rayograma és una “fotografia obtenida por la
simple interposicion de un objeto entre el papel sensible y la fuente luminosa. Tomadas
en los momentos de desapego visual, durante periodos de contacto emocional, estas
imagenes son las oxidaciones de residuos, fijados por la luz y por la quimica, de
organismos vivos™°. Amb aquesta técnica, Man Ray fara el seu album Champs
Délicieux (1922). En definitiva, es tracta de que els objectes col-locats sobre la
superficie fotosensible deixin les seves petjades blanques sobre el fons fosc com si fos
una radiografia*®. Aquest procediment no necessitava d’una camera per a la seva
elaboracio, i seguint les premisses de la teoria surrealista, hi representava objectes en
I’ambit de la memoria, ja que “recuerdan mas o menos claramente los acontecimientos,
como las cenizas intactas de un objeto consumido por las llamas™*2. Aquesta técnica ja
fou utilitzada per Christian Schad el 1918, i el 1920 apareixen els seus resultats a la
revista que publica el moviment dada Dadaphone, on el seu lider Tristan Tzara

’anomena schadografia'®®,

Malgrat tot, aquest procediment prové dels dibuixos
fotogeénics de Henry Fox Talbot que, a la decada de 1830, feia impressions per contacte
directe de fulles, flors, dibuixos i randes***,

La fotografia aconseguida mitjancant manipulacié amb ajuda de miralls fou una
teécnica emprada per I’artista hongarés André Kertész, i que també es relaciona amb la
teoria de Bataille sobre el concepte d’informe, anteriorment explicada. En la seva estada
a Franca el 1933, André Kertész va fer la seva serie de fotografies anomenades

Distortions, que manipulaven I’enregistrament del cos femeni emprant un mirall corb.

Sobre el tema, John Pultz assenyala:

Su uso del espejo producia imagenes donde el doble pudo haber sido un elemento

intencional y no tanto accidental en el proceso automatico que explotaron otros surrealistas.
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El espejo curvo suprimia cualquier espacio y perspectiva que separara al fotografo y al

espectador de la modelo. El cuerpo no solo parece elastico, de goma, sino que inestable, a

punto de moverse, negando al espectador un punto de mira Gnico y determinado®®.

Una altra técnica propia del surrealisme és la del brdlage, que vol dir cremat, i
que fou inventada per Raoul Ubac. El procediment consistia en fondre 1’emulsio, “la
realizacion literal de la descripcion evocadora que Man Ray hacia del rayograma™°. El
que es feia era cremar en negatiu amb una flama d’alcohol etilic. Aixi I’artista només
podia controlar una part molt petita del resultat final, cosa que enllaca directament amb
la idea d’atzar de la produccio artistica del moviment surrealista™’. En sén exemples
d’aquesta tecnica les obres Retrato en un espejo (1938) i La Nébuleuse (1939), ambdues
de Raoul Ubac.

Altre recurs fou la sobreimpressio. Joan Fontcuberta el defineix com una imatge
multiple resultat d’impressionar dues o més vegades una mateixa placa. També es pot

fer mitjancant la impressié de varis negatius en un mateix paper'*®

. N’¢és exemple
lo+gatto (1932) de Wanda Wulz, de la que es parlara més endevant. La técnica tampoc
és invencié surrealista, perqué ja la va utilitzar al segle XIX Oscar Rejlander’® a
fotografies com Tiempos dificiles (1860), on superposa diferents negatius.

La solaritzacié també tingué un paper important en la fotografia surrealista.
Agquest procediment de revelat, habitualment anomenat efecte sabatier, consisteix en
una emulsié sensitiva no fixada, exposada a la llum i revelada de nou®. D’aquesta
manera els contorns dels motius enregistrats adopten un efecte corroit i destaquen per
adquirir una tonalitat més obscura que la resta de la imatge. Si es repeteix el
procediment emprant el positiu s’obté 1’efecte contrari'*!. La técnica podria estar al
servei de la teoria de I’informe de Bataille ja que segons Krauss “la solarizacién se lee

casi siempre como la reorganizacién dptica del contorno de los objetos™*?

, €s a dir que
s’aconsegueix una transposicio de la relacid visual creant en 1’espectador un efecte
d’irrealitat'*® que coincidia amb els objectius d’aquests fotografs surrealistes. Potser és
per aquest motiu que s’entén millor la critica de Man Ray a la utilitzacio indiscrimidada
de la solaritzacio, perqué els aficionats I’empraven sense tenir en compte si convenia o

no a l’assumpte144

. N’és exemple Retrato de Dora Maar (1936), de Man Ray, una
solaritzacié en negatiu, on es pot apreciar al perfil de Lee Miller el contorn fosc. Un
altre exemple, ara de solaritzacié en positiu 0 pseudosolaritzacio és Lee Miller

durmiendo, (1931), també de Man Ray, on es pot observar 1’efecte contrari, doncs els
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contorns del cos de la dona estan ara delimitats per una ampla linia clara. Precisament
fou Lee Miller la que inventa, de manera atzarosa o casual, el recurs Sabatier un dia que
entra sense avisar al laboratori mentre Man Rat revelava; el resultat fou una imatge
velada contaminada per la llum solar.

Pel que fa a les fotografies no manipulades, 0 més bé “pura o objectiva”, son
sobretot les imatges de les ciutats les que millor responen als parametres, ja que les
vistes dels carrers estan realitzades pels fotografs en moments de pura coincidéncia,
propis de I’automatisme i 1’atzar. Eli Lotar podria ser un d’aquests exponents amb obres
com Abbatoir (1929) publicada a la revista Documents.

Les fotografies sense manipulacio, malgrat no siguin topografies urbanes, podem
adquirir igualment un recurs formal propi del surrealisme: 1’enquadrament, un
procediment que en 1’época pren un gran protagonisme en la fotografia d’avantguarda.
El que feien molts de fotografs relacionats amb el surrealisme era retallar
I’enquadrament fins a fer de la limitacié de la imatge una practica determinant respecte
a la composici6, arribant a tallar elements considerats habitualment com essencials®.
Es a dir, retallaven o requadraven una fotografia per donar-li uns nous limits per a que
I’espectador intueixi la resta de la realitat i li doni un nou significat. Per tant, i segons
Rosalind Krauss, I’enquadrament ens mostra una diferéncia entre la realitat suprimida i
la inclosa, i és que I’enquadrament que marca la realitat suprimida és un exemple de
fotografia que imita la realitat, en canvi, el fragment que enquadra la inclosa és un
exemple de significat, el nou significat que li volen atorgar els artistes surrealistes™*.
Un dels exemples més clars en aquest sentit és la fotografia d’André Kertész, Elisabeth
y yo (1931), que resulta inquietant per alld que no veiem, aconseguint aixi la sensacio
d’estranyesa tant propia del surrealisme. No en va Gisele Freund diu: “un detalle
desmesuradamente aumentado, falsea la imagen que podamos hacernos del

conjunto™*’.

L’enquadrament porta també una desorientacié intencional de
I’espectador, que en certes obres i amb un primer cop d’ull, pot pensar que mira allo que
realment no és. Es exemple Anatomies (1930), de Man Ray, la primera impressio que
ens transmet aquesta fotografia és la d’un aparell sexual masculi, pero si observa
atentament es pot arribar a concebre que allo que en realitat s’ha representat és el coll

alcat d’una dona. El fotograf retalla i 1i dona a la imatge uns nous limits establint fora de

I’enquadrament allo essencial per entendre la imatge.
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8. ESTUDI DE CASOS: SIMBIOSI ENTRE FOTOGRAFIA | SURREALISME

L’apartat vol exemplificar amb obres diferents el punt de trobada entre la
fotografia surrealista i el pensament del moviment, per tal de mostrar que obeeixen a
varies de les caracteristiques del surrealisme i, per tant, compleixen els seus parametres.
S’han elegit obres N0 massa conegudes amb la intencid de fugir de la tonica habitual i
fer més interessant aquesta recerca. A més a més, algunes varen ser realitzades per
dones fotografes, aixi es mostrara la perspectiva femenina surrealista que tant s’ha
abandonat a la major part d’estudis sobre ¢l tema.

La primera obra és lo + gatto, de 1932 (Vegeu figura 4), de la de la fotografa
italiana  Wanda Wulz. Es una fotografia manipulada al laboratori mitjancant
sobreimpressions. Es tracta de diferents negatius dels retrats de la propia artista i el
retrat d’un moix que després seran superposats d’autoretrats i d’un moix, donant com a
resultat aquesta sobreimpressid. No tan sols la técnica és treballada pels surrealistes,
sind que la sensacio que transmet és tambe afi a I’ideari del moviment. L’estranyesa
que es té quan es percep es deu a que es desconeix si el que s’observa a la imatge d’una
dona o d’un animal. Si la fotografia s’interpretés a partir de la historiografia classica, es
podria enllacar amb la teoria de Callois, que parla sobre la metamorfosis persona-
animal, pero es pot anar més lluny si a més es posa en valor el fet que la imatge esta
presa per una dona ja que, d’acord amb Juncal Caballero Guiral, la dona-artista valora
sobretot el factor psicologic i la personalitat de la persona representada, cosa que volen

148 \Wanda Wulz no ha triat ni un animal ni una model

reflectir a les seves obres
qualsevol, sind que ha utilitzat un retrat propi i el d’'un moix amb la intencié de
reafirmar-se, de mostrar part del seu caracter i la seva essencia.

La segona obra és La Nébuleuse (1939) del fotograf belga Raoul Ubac (Vegeu
figura 5). Es la representacié d’una dona nua dempeus sobre un fons neutre de color
obscur. No és una imatge clara, en realitat nomeés es pot intuir. Aixo és degut a que la
fotografia ha sigut manipulada a partir de la técnica del brilage, que es relaciona amb
I’automatisme, ja que el procés era immediat i I’artista no podia controlar el resultat,
que es veia sotmes a I’atzar. Aixi, Raoul Ubac aconsegueix, mitjancant 1’agressio a
I’emulsio6 del negatiu, que el cos es desdibuixi, que sigui confus. El resultat de la silueta
d’una dona desfigurada es pot relacionar amb la teoria de /’informe de Bataille, a la que
el belga recorregué freqiientment. Aquest cos perd la seva propia forma per esdevenir
quelcom amorf, i tenint en compte que es tracta d’un home-fotograf, aquesta es una de
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les formes que utilitza Raoul Ubac per atacar el cos de la dona. Tot en conjunt ens
provoca una sensacié fantasmagorica, d’estranyesa, que podria equiparar-se a la mateixa
sensacié que produeix I’estat del somni.

La seglent obra és Jean Louis Barrault (1935) confeccionada per la francesa
Dora Maar (Veure imatge 6). El que es veu és el cos nu masculi d’un model, el
comediant francés Jean Louis Barrault, que ressalta sobre un fons neutre. Técnicament
no sembla una imatge ni manipulada ni retocada, un fet que no té perqué ser rellevant,
perque el que s’ha de destacar és que fou una fotografia polemica: es tractava d’una
dona-fotografa retratant a un home, i a més, semi nu, simplement vestit amb un slip**.
En aquest sentit, Dora Maar fou una fotografa novadora, perque el cos masculi
s’interpreta com a un exemple d’erotisme en estat pur; un erotisme, a més, plasmat des
del punt de vista de la dona-fotografa. La seva intencid no és ser agressiva respecte a la
figura masculina, no és un intent de cosificar el cos, sind6 d’emfatitzar la seva
sensualitat, fent florir el seu erotisme i la seva personalitat, respectant-lo en tot moment.
Es podria parlar de manipulacid, no respecte al procediment técnic, sin6 perqué vol fer
explotar la sensualitat del model. Es per aix0 que el composa estratégicament. En
definitiva, és un exemple de la visié de I’home per la dona-fotografa surrealista.

La proxima obra a comentar és un dels exemples de fotografia surrealista que
acompanya un text literari. Es tracta d’una de les fotografies que il-lustraren Nadja
(1928), d’André Breton, i que fou presa per Jacques-André Boiffard (Vegeu figura 7).
No té titol perqué Unicament acompanyava el text. En la fotografia es percep una
facana, no una qualsevol, t¢ quelcom d’especial. Aquesta no esta representada al
complet, sin6 que el fotograf, gracies a I’enquadrament, ofereix simplement el que
intencionalment vol que es distingeixi. D’aquesta manera, Boiffard ens presenta una
visio subjectiva de la facana. Perd no només és una fotografia surrealista per aquest
motiu, també ho és perqué és fruit d’un dels encontres atzarosos del fotograf amb la
ciutat, en que, a partir d’allo representat, s’intenta anar més enlla i transmetre una
sensacio d’estranyesa, d’un cert misteri meravellos que es veu accentuat gracies al text

de Breton*.
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9. CONCLUSIONS

La conclusié més evident és que els especialistes en el moviment surrealista no
han apreuat gaire la fotografia i han desviat 1’atencio vers la pintura. Sembla que la
historiografia ha passat per alt les reflexions que feren sobre la fotografia alguns dels
idedlegs i artistes del moviment, i que la defensaren com el mitja d’expressio idoni per a
aconseguir els seus proposits. Segons aquests ideolegs i artistes, era la modalitat per
excel-léncia perqué aconseguia, gracies a la rapida obturacié de la camera, manipular la
realitat per crear-ne una altra, la seva propia. Aquesta rapidesa comportava
I’automatisme i 1’atzar, caracteristiques basiques que, de fet, trobem en la definicié que
crea Andre Breton del surrealisme.

Un altre aspecte que em sembla la bibliografia ha treballat poc és la relacio de
I’artista fotograf surrealista amb la ciutat. Potser pel caire topografic o documental que
sovint es confereix a I’enregistrament urba. Déna la impressio que les imatges de la
ciutat fetes pels artistes surrealistes no es valoren perque la tendéncia és emfatitzar la
fotografia amb procediments técnics novadors, tot marginant les imatges gens
manipulades. Que no s’haguessin manipulat al laboratori, no significa que no siguin
expressié de 1’ideari surrealista. Es més, el propis artistes expliquen, com ja s’ha
apuntat, que en cada una de les imatges volen crear la seva propia realitat, perque una
fotografia equival a un objecte que conté un tros del seu propi mon.

Finalment, després d’haver desenvolupat aquest tema, es pot concloure
modestament que s’han aconseguit alguns objectius plantejats a I’inici d’aquesta tasca.
Per comencar, s’ha intentat aprofundir en els lligams entre fotografia i surrealisme, i
també s’han intentat fer abstraccions de les questions fonamentals que defineixen la

fotografia surrealista, malgrat la seva dificultat.
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10. ANNEX D’IMATGES

SCULPTURES INVOLONTAIRES

Figura 1. Brassai. Sculptures involontaires (1932). Gelatina de plata, 23,2 x 16 cm,

Centre George Pompidou, Paris**.

Figura 2. Man Ray. Anatomies (1929). Gelatina de plata, 22,6 x 17,2 cm, Museum of
Modern Art, Nova York™.

30



Figura 3. Brassai. Nu (1933). Gelatina de plata, 14.1 x 23.5 cm, The Metropolitan

Museum of Art, Nova York*>,

Figura 4. Wanda Wulz. lo + gatto (1932). Sobreimpressio, gelatina de plata. 62.9 x
55.6 cm. The Metropolitan Museum of Art, Nova York™*,
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Figura 5. Raoul Ubac. La Nébuleuse (1939). Brilage, gelatina de plata, 40 x 28,3cm,

tiratge d’época, Centre Georges Pompidou, Paris'®.

Figura 6. Dora Maar. Jean Louis Barrault (1935). [Sense dades sobre format, mides ni

técnica].
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Figura 7. Jacques André Boiffard. Sense titol (1928), Gelatina de plata, 17 x 11,9 cm,
Coleccié Lucien Treillard, Paris™®.
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