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revue détude du dialogue fexte-mage

Varia 2

- Anne Rever seau

Breton, Man Ray et I'imaginaire photographique alenagie

Jérbme Thélot a montré que « Le Réve d'un curieukawant-dernier
poeme des$-leurs du Maldédicacé a Nadar, relatait une séance de poseupour
portrait photographiqde Ce poéme, affirme-t-il, peut étre lu comme une
rencontre entre la « Poésie » et la « Photograplee comme la mise a mort
symbolique du poeéte. Nous voudrions poursuivreecatialyse du dialogue entre
poésie et photographie en analysant de la mémae fatpoeme qu’André Breton
dédicace a Man Ray en 1923. « Tout paradis n’esppedu », initialement publié
dansLittérature?, peut étre lu comme la description, métaphorigusymbolique,
du développement d’'une image photographique.

Le paradigme photographique qui se met en place leesdébuts du
surréalisme, tel que I'a analysé Rosalind Kraussegample, se présente comme
avant-gardiste. Mais la rupture avec le passéoestiétre évidente au regard de
nombreux documents surréalistes qui touchent Adtographie, souvent évoquée
ou utilisée de fagcon anachronique, et qui sontelant tributaires du modele

symboliste. Le paradigme photographique surréadisteen général étudié a partir

1 J. Thélot, « "Le Réve d'un curieux" Btudes photographiques°6, mai 1999pp. 5-19 et es
Inventions littéraires de la photographiearis, PUF, « Perspectives littéraires », 20034p-52.

2 A. Breton, « Tout paradis n'est pas perdiLittérature, n°11-12, 15 octobre 1923, pp. 39-40,
repris dan<lair de terre,Euvres compléetes. |, éd. M. Bonnet, Paris, Bibliotheque de la Pléjade
1988, p. 174.



d'images ou de textes critiques, mais rarement aamgs. Nous souhaitons ici
nous pencher sur un poéeme precis car c’est damdisesinueux du texte, dans sa
dimension la plus énigmatique, que se révele limgge photographique de la
magie.

Le terme d’'« imaginaire photographique », emploge Jean Arrouye entre
autre$, désigne I'imaginaire dmediuma 'ceuvre dans les textes, c’est-a-dire la
facon dont une technique d’enregistrement et diigidn, en l'occurrence ici
I'enregistrement visuel par coupe dans le temgmes I'espace et la reproduction
de cette image — I'ensemble du dispositif photolgigyee — joue dans les textes. I
ne s'agit donc pas d’étudier un soi-disant « spyletographique », mais plutot la
facon dont le poéte envisage la photographie @uasison imaginaire littéraire,
marqué par la photographidu début du XXe siecle, on peut distinguer trois
types d’imaginaires dans les textes: un imaginéehnique, un imaginaire
documentaire et un imaginaire magi§uBans « Tout paradis n’est pas perdu »,
souvent analysé dans une perspective mythiquegsesaux d’'images nocturnes,
liquides et capillaires créent une temporalité ipaliere et convoquent un
imaginaire photographique plus proche du modelebsyiste, de I'ordre de la
révélation, que du modele moderniste, davantage sxeé la dimension
documentaire et technique de la photographie. i@aginaire magique est issu du
XIXe siecle, en particulier de la vogue des exp@@s photographiques autour
des apparitions, des spectres et du procédé phgisicoque, alors pergu comme
magique.

En I'envisageant comme une énigme, nous proposerisedce poéeme
comme une meétaphore du processus de révélationographique, et plus

particulierement du rayographe, avant de replaeertekte de Breton dans

% J. Arrouye, « Le Miel noir des songesvisages d’Eluardcatalogue d’exposition, éd. Parkstone,
Musée d’art et d’histoire de Saint-Denis, 19951Qil, et le nhuméro consacré a « L'Imaginaire
photographique » Romantisme revue du XlXesiécle, n°105, 1999, notamment larticle de
Ph. Ortel « Les Doubles imaginaires de la photdgeap, pp. 5-15. Voir aussi la généalogie du
terme « imaginaire » que propose Ch. Chelebourg d&maginaire littéraire. Des archétypes a

la poétique du sujeParis, Armand Colin, 2005.

* Ces différents imaginaires sont étudiés en délmils ma thése de doctorat, « Le role de la
photographie dans I'esthétique moderniste, 1908 13%Shanger le regard du poéete ? » (dir. M.
Murat, Paris IV-Sorbonne), en cours.



I'imaginaire photographique du surréalisme, largemgibutaire du modeéle
symboliste.

Le rayographe : une hypothese de lecture

« Tout paradis n’est pas perdu »
A Man Ray

Les cogs de roche passent dans le cristal
lls défendent la rosée a coups de créte
Alors la devise charmante de I'éclair
Descend sur la banniéere des ruines
Le sable n’est plus qu’une horloge phosphorescente
Qui dit minuit
Par les bras d’'une femme oubliée
Point de refuge tournant dans la campagne
Dressée aux approches et aux reculs célestes
Cestici
Les tempes bleues et dures de la villa baignerd danuit qui décalgque mes
[images
Chevelures chevelures
Le mal prend des forces tout pres
Seulement voudra-t-il de nous
(22 juillet 1923)

Nous voudrions lire ce poéme comit@vocation sibylline d’'un procédé
photographique : le rayographe. Nous préférons lappe rayographe » ce
procédé, qui est parfois nommé « photogramme »ayegramme » ou
« rayographie », pour traduirerayograph», terme forgé par Man Rayll s'agit
d’'une image obtenue sans obijectif ni négatif, papke contact d'un ou plusieurs
objets posés sur un papier sensible exposé a lereinCette technique, déja
utilisée au XlXe siecle, aurait été réinventée@haristian Schad puis par Moholy-
Nagy et Man Ray, qui I'a largement popularisée.t€baiypothése de lecture se

base sur un faisceau de raisons historiques, théxs; thématiques et stylistiques.

® Nous suivons donc P. Edwards qui recommande daiteale terme de Man Ray et de bannir les
autres appellations, « Réogrammekugions n°6, été 2000, pp. 41-43.



C’est d’abord le paratexte immédiat qui suggeréedetture. Le poeme,
comme de nombreux textes @#air de terre dédicacés aux membres du tout
jeune groupe surréaliste (Aragon, Eluard, Desnts), ecomporte en effet la
dédicace « A Man Ray ». Si celle-ci ne figure passdle manuscfitelle apparait
dés la publication dan&ittérature en octobre 1923. La date de rédaction
mentionnée, « 22 juillet 1923 », est importantealbr correspond a I'époque ou
Man Ray integre le groupe surréaliste, entre décerhiB22, avec la publication
desChamps délicieua 40 exemplaires, et juin 1924, lorsduikerature publieLe
Violon d’'Ingres en hors-texte du n°13. Comme le rappelle GérardeGe le
dédicataire est d'une certaine fagon responsablkoslere : la dédicace a Man
Ray est & la fois publique et privée et doit dame prise au sérielix

En octobre 1922, Breton demande a Man Ray fraichearavé a Paris de
photographier les « sommeils », celui de Desnogagticulier. Puis il s'intéresse
aux expériences photographiques que pratique Mandepuis fin 1921-début
1922. Ses rayographes suscitent en effet I'euphoiée leur autedr et
I'enthousiasme de nombreux poétes. Cette fascmatiexplique par le godt de
I'expérimentation, par le réle du hasard et detbawatisme et, comme I'écrit
Rosalind Krauss, « par la qualité cursive, graphiges images sur un fond
abstrait et sans épaisseur, et par le statut pghjoe que ces images, fantomes
d'objets, semblent avoir acquid » Les rayographes, « précipités de
I'inconscient », deviennent un symbole du surréadiscar I'enregistrement par
contact ne crée pas d’'images oniriques, mais bigieet une autre réalité a partir

de la réalité.

® Le manuscrit se trouve a la Bibliothéque Doucétaéis[71-23-7.

" G. Genette Seuils Paris, Seuil, « Poétique », 1987. Chapitre «Dédicaces », pp. 110-133.
« La dédicace d’'ceuvres reléve toujours de la détradizsn, de I'ostentation, de I'exhibition : elle
affiche une relation, intellectuelle ou privée,ll@@u symbolique, et cette affiche est toujours au
service de I'ceuvre, comme argument de valorisatiothéme de commentaire » (p. 126).

8 Man Ray,Autoportrait, trad. par A. Guérin, Arles, Actes Sud, « Babel998, pp. 176-178.

° R. Krauss, « Photographie et surréalismee>PhotographiquePour une Théorie des Ecarts
Paris, Macula, 1990, p. 110.



Le portfolio de 12 rayographes (fig.1 a 3) de Man Ray esuigtithamps
délicieux® en écho auxchamps magnétiqueautre expérience, d'ordre poétique
cette fois, menée par Breton et Soupault au pripset®19. Le titre choisi par
Man Raya donc une « fonction connotativE » il symbolise son adhésion au
surréalisme. Comme il I'écrit lui-méme dans gautoportrait, Man Ray était en
1923 «un photographe établf»Dans ce contexte, « Tout paradis n'est pas
perdu » peut étre lu comme un nouveau genre deiepakEs circonstance,
témoignant du réle de Man Ray dans le premier alisrée. D’ailleurs, le numéro
n°11-12 delittérature, consacré a la poésie, est dans son ensemblgnie du
collectif : le groupe s’y trouve mis en scene e hombreuses dédicaces et par
les « portraits » poétiques de Benjamin Péret auipmur titres les noms des
membres du surréalisme. « Tout paradis n’est paslupe dit également
I'importance de la photographie dans le mouvemeaneonce le développement
du paradigme photographique dansMianifestede 1924 et dank’Amour fou
Notons également que le recu€ilair de terrea un rapport ambigu a I'écriture
automatique, utilisée de facon non systématiquelinkerse des Champs
magnétiques « Tout paradis n’est pas perdu » est un textdieflament
automatiqué’.

A un niveau formel, remarquons d’abord que le po@sieun récit au
présent qui évolue vers une forme discursive. Abutéu texte, on releve les
marques d’'un passage temporel (« alors », « nlastque ») et d’une succession
d’actions (verbes de mouvement : « passent », gedds»). La fin du texte est

plus descriptive avec les participes (« tournank dressée ») et les deéictiques

% Man Ray,Champs délicieux]922. On trouvera l'intégralité des images@®amps délicieux
dans la collection en ligne du Centre Pompidoutp:fitollection.centrepompidou.fr/\Voir
d'autres photogrammes et rayographes dans MichgeRoMarc Dachy, Christine Costet al,

La Subversion des images : surréalisme, photogmpiiim cataogue de I'expositon au Centre
Pompidou, Paris, 23 septembre 2009-11 janvier 22009, pp. 328-335.

1 G. Genette distingue, pour les titres, la « vatmmmotative » de la « fonction connotative » qui
est intentionnelleSeuils, Op. Cit.p. 88.

2 Man RayAutoportrait Op. Cit., p. 304.

13 Au sujet de I'écriture automatique surréalisteletses problémes de lecture, je me permets de
renvoyer a mon article « Microlectures des textegomatiques surréalistes : complexité,
simplicité et complications »,HT (Fabula), A3, Complications de texte : les microlectulsspt.
2007), http://www.fabula.org/Iht/3/Reverseau.html.




(« C'est ici », «tout prés ») et plus discursisgeec le dernier vers que I'on peut
lire comme une interrogation : « Seulement voudlade nous ». Comme la
plupart des textes de Breton de cette période,uk paradis n’est pas perdu » est
un poéeme énigmatique, a la limite de l'intelligibie®n par une déconstruction de
la syntaxe, mais par les fluctuations des référdiaissence de connecteurs et le
caractére mystérieux des métaphores.

Pourtant, la structure du poeme s’apparente aa@ugation et peuvent se
lire en filigrane les étapes du processus photdugap, de I'exposition au
« fixage ». Le procédé de la révélation en chamioiee comporte deux étapes :
I'exposition puis la révélation du papier sensilila.lumiére est au centre de la
premiere étape tandis que I'élément liquide est@ur de la seconde. La fin du
poeme est explicite : I'étape de la révélation lgaplongée dans une solution
liquide s’y lit facilement. Le vers 11, « Les temspleleues et dures de la villa
baignent dans la nuit qui décalque mes imagesut, geecomprendre comme la
révélation d’'une image dans un bain chimique. «luét qui décalque mes
images » symboliserait alors I'obscurité de la cbemoire. Le vers est long et
contraste avec le vers court précédent, ce quddmne un élan et une place
symbolique dans le poéme. « Décalquer » évoquehtdographie en général,
mais pourrait désigner ici plus spécifiquement lecpdé du rayographe, car le
verbe implique un contact direct.

La phase de révélation évoquée a la fin du poems ragage a lire le
début du texte comme la phase d’exposition. Les Ben 5 correspondent au
moment ou I'image laisse sa trace sur le papiesiBln: '« éclair » figure le
rayon lumineux de la lampe et sa fulgurance évolgudrieveté du temps
d’exposition. Le verbe « descend » (vers 4) désajoes le mouvement vertical
de la lumiere vers le papier. Dans le poeme, dett@ere descend « sur la
banniere des ruines » et sur « le sable » qui aaeorloge phosphorescente » :
la forme de I'horloge dessine le halo de lumiere sjechappe de I'agrandisseur
lors de I'exposition.

Parallélement a cette métaphore filée d'une réeglgbhotographique,

on repere dans le poeme de Breton une thématiqui&a deagie, voire de



I'alchimie, qui va dans le méme sens. La fin dutderst particulierement
éenigmatique : « Le mal prend des forces tout prpsurrait signifier qu'il y a
quelque chose de maléfique a « décalquer » desanagexiguité de la chambre
noire et l'obscurité dans laquelle elle est plondéat de la pratique du
développement photographique une alchimie modegme effet, le cristal de
roche, qui sert de matrice au premier vers, estiddpngtemps considéré comme
magique et les « fantbmes », que l'on fait revienefixant a jamais leur image,
sont I'équivalent de I'ambition alchimique de Ipanacée ». Mais le dernier vers,
« Seulement voudra-t-il de nous », vient insingeddute dans le poéme. « Tout
paradis n’est pas perdu » évoque une rencontreéngiste : contact entre des
objets et une surface sous l'action de la lumikreayographe), mais aussi séance
médiumnique, plongée dans une nuit, dans une horagdans une boule de
cristal. N'oublions pas que c’est dans « Le messafgematique » (1933), article
gue Man Ray illustre avec une « Boule de cristal deyantes » (fig. 4), que
Breton rapproche le plus I'écriture poétique ducga® photographiqtie

Une atmosphére mystérieuse et occulte se met ae @a début du
poéme, de fagcon sémantique : la « devise » etHanniére » appartiennent a
I'héraldique, le syntagme « coqs de roche » évanuanimal fabuleux, proche de
'univers du conte, et le «cristal », comme leakls » du vers 5, sont des
matériaux fortement connotés. Le vers « dresséeagppxoches et aux reculs
célestes », qui se rapporte a la fois a la « femmeea la « campagne », projette
I'image de I'horloge dans une dimension cosmique.r@marque d’ailleurs que
les vers 5 a 9 sont construits sur un élargissemmgressif et circulaire : de
I'horloge, aux bras d’une femme, puis du « refuggnant dans la campagne » a
la voQte céleste. La récurrence du motif du cemetdorce I'aspect ésotérique du
poeme.

La compréhension de ce texte est rendue difficlie g@s motifs et son

imaginaire mystérieux, mais aussi, au niveau siglie, par 'amenuisement des

14 A. Breton, « Le message automatiqueMinotaure n° 3-4, 1933, pp. 55-65. On vy lit par
exemple : « Tout est écrit sur la page blancheeetont de bien inutiles manieres que font les
écrivains pour quelque chose comme une révélatiounedéveloppemenphotographiques,

p. 56.



liens logiques et la multiplication d'images énidimaes et de métaphores qui ne
paraissent pas motivées, ou plutdt par la confusy@tématique entre signifié et
signifiant®: le « cristal », la «rosée », les « chevelurempils encore ici le
statut de métaphores ? Une des facons de lire dsigpaautomatique et plus
largement surréaliste, consiste a repérer desuésknages, ici principalement
nocturnes, liquides et capillaires. « Tout paradest pas perdu » apparait alors
comme une vision quelque peu narrativisée d’'unélafen dont I'enjeu serait la
transparence et la transformation des propriétésadmatiere : « Les coqs de
roche passent dans le cristal » et «Le sable ndgs qu'une horloge
phosphorescente ». Marc Eigeldinger a montré, daesanalyse du mythe du
paradis perdu, que I'enjeu de ce poeme était ldequé la transparence, notion
développée ensuite daAscane 17et L’Amour Fou Cette quéte va de pair avec
le désir surréaliste de remonter aux sources diatpmet de retrouver ses secrets
perdus : l'automatisme verbal cherche a «ressdsirVerbe dans son
Commencementlans son émergence premiére et son mouvemerguirsdu °.
La quéte de la transparence est une quéte desawigjui appartient a la
dimension ésotérique du poeme. Le motif de l'aldbirast essentiel dans la
théorie de l'automatisme et le premier texte esthénp automatique »Les
Champs magnétiquesest le fruit de la rencontre entre l'inconscientou
I'imaginaire — de Breton et Soupault, comme uneoeire entre deux matériaux
dans la théorie alchimiste. On retrouve l'idée dangparence dans I'acte
photographique, en particulier dans le rayograpliejoue sur l'immédiateté
d’'une empreinte lumineuse obtenue selon le degtéadsparence des objets que
la lumiére traverse.

La dimension temporelle du poéme va aussi danerie d’'une lecture
photographique, mais on est alors loin de la trarese et de 'immédiateté du
rayographe. Ce qu’on appelle en photographie lspoditif a deux temps » — le

temps court de la prise de vue et le temps lonig dévélation — rejoint en effet

> M. Riffaterre, «La Métaphore filée dans la poésarréaliste » et « Incompatibilités
sémantiques dans I'écriture automatiqueasProduction du texteRaris, Seuil, 1979.
16 M. Eigeldinger Mythologie et IntertextualitéGenéve, Slatkine, 198, 252.



bien des aspects de I'écriture automatique telleellguest pensée par le
surréalisme. L’écriture méle les deux temporalitisrapidité du flux est pensée
sur le mode de I'étincelle ou de I'éclair, maisctiéure elle-méme est un
processus de révélation des latences de l'incamseia développement d’'images
déja présentes. « Tout paradis n'est pas perdue anga facon une durée et une
instantanéité ou un temps fixe (I'’horloge « quirdinuit »). Le contraste entre la
durée et l'instant est aussi redoublé dans ce pgamneelui entre le fragile et le
solide. La dureté de certains €léments (la ro@heristal, les ruines) s’oppose a la
fragilité, & la finesse et au caractere insaislesdb la rosée, du sable ou encore
des « chevelures ».

Clara Orban, dans une analyse stylistique pré@se Tout paradis n’est
pas perdu », met 'accent sur la lumiere et enquaier la réfraction : «efraction
and fragmentation of light, of visual images thrbug@eation, is a central
metaphor in Breton’s poems(la réfraction et la fragmentation de la lumiates
images et des concepts, est une métaphore cednageles poémes de Brettn)
Elle releve dans cette perspective les nhombreustapimores du temps dans le
poeme : le coq, I'horloge, le sable, la rosée,rlstal (de la montre) sont des
éléments utilisés dans la mesure de I'écoulementethps. Cette saturation
temporelle a un sens poétique fort car les images présentées comme un
produit du temps alors que le poeme les rend dtesne«Breton explicitly states
that his images are products of time(Breton déclare explicitement que ses
images sont le produit du tempPs)Cette dialectique temporelle existe aussi dans
la photographie, qui brasse deux imaginaires ditstinl'instantané et la durée (le
temps d’exposition et le temps de révélation, tarlee). De ces deux paradigmes
photographiques, Breton retient le second, ce gquira&e dans la conception
commune de la photographie, mais plus fréquent diss imaginaires
photographiques des poetes. Clara Orban ne meagtipas la possibilité¢ d’'une

lecture photographique du poeéme, mais il nhous semgbe son analyse de la

7 C. Orban, The Culture of fragmentsWords and Images in Futurism and Surrealism
Amsterdam-Atlanta, Rodopi, 1997. Le chapitre dQkir de terres’intitule précisément
« Refracted words and images or the iconography @fpttism», p. 105.

'8 bid., p. 107.



métaphore temporelle peut la nourrir. Comme darGrénd Verre (1915-1923)
de Marcel Duchamp, que Breton comme Man Ray qupliatographié (fig. 5)
connaissent biéfl les éléments interagissent par juxtaposition et p
transparence.

Cette lecture photographiqgue n'a qu'un statut ddtgpse, mais elle
permet de montrer la force de I'imaginaire magigtiecculte de la photo dans le
surréalisme. Elle est aussi une facon de lire Br@comme une métaphore filée,
comme nous y engage Riffaterre. Les imaginairesedéexte sont riches, mais
convergent vers la conception d’une image qui eSsegmtée ou percue comme
magique, comme l'est a cette époque le rayograkinsi que d’autres poemes de
Clair de terre « Tout paradis n’est pas perdu » présente unsigtr@s visuelle,
que Clara Orban appelle «iconicité littéraire »gatelle interpréete comme une

facon de penser le rapport entre le texte et I'enag

Clair de terrepresents, more so than do his other collectioasious
kinds of literary iconicity, perhaps because it wastten in the period of
theoretical definition of the movement, during viahBreton explicitly discussed
word and image production in his manifestos

(Clair de terreprésente, plus que ses autres recueils, diffégarises
d’iconicité littéraire, peut-étre parce qu’'il datu moment de la définition
théorique du mouvement, quand Breton a abordéeoh&int la question du
rapport texte-image dans ses manifestes)

La magie dans I'imaginaire photographique surréalis

Nous voudrions maintenant montrer que cette legbin@ographique de
« Tout paradis n’est pas perdu » peut S’appuyeusuorpus surréaliste poétique
et critique qui joue avec les mémes motfd out paradis n'est pas perdu » n’est
pas un cas isolé dans le premier surréalisme. ginage photographique, certes
discret, est bien présent dans les poémes qu'@étrBeeton, Eluard, Aragon,

Soupault ou encore Tzara a la fin des années 1940 éebut des années 1920.

% La « Vue prise en aéroplane », photo de Man Rpiésentant l&rand Verre est publiée dans
le n°5 deLittérature (octobre 1922). Plus tard, Breton publiera « Pligréa mariée », une analyse
du Grand Verre dans le n° 6 dMlinotaure (hiver 1935, pp. 45-49).

20 C. OrbanOp. Cit, p. 98.



On retrouve en effet les motifs que nous avons I8gécehez Breton dans des
textes ou I'imaginaire photographique est plus iexpl

Dans la poésie surréaliste, I'éclair apparait souwvkans ce contexte,
gu’il soit symbole du moment de I'exposition ou c&ui de la prise de vue. Il
exprime la soudaineté et I'essence lumineuse dcédéd photographique, parfois
sous la forme de I'étincelle, comme chez Eluard, g@aemple dans le poéme
« L’Ami »** qui évoque une séance de portrait photographigugalpe :

Au temps des étincelles
On débouchait la lumiere

Le motif des cheveux est également fréquent, qoa pense a la
puissance imaginaire des cheveux blonds dans ébrecpassage d@aysan de
Paris d’Aragorf? ou aux quétes amoureuses que symbolisent leslohevelans
les « historiettes » deoisson solublele Breton. Les cheveux prennent la forme
de I'étincelle ou, doués d'une charge érotiqueyentmlique forte, servent de
point de passage vers l'invisible. Dans un autenp®deClair de terre « Il n'y a

pas & sortir de 18%% les cheveux ont une dimension cosmique :

Les cheveux des femmes ont 'odeur de la feuilkeathe
O vitres superposées de la pensée
Dans la terre de verre s’agitent les squelettda gensée

Le motif liquide, symbole de la révélation, et laginaire chimique des
bains sont aussi tres forts dans @&samps magnétique®ans « Saisons » par
exemple, des « parcelles d'or » jaillissent desntdines bleues?: Lié & un
imaginaire de la technique proprement surréalis#&ment liquide atteint une
dimension céleste dans « La Glace sans tain » ns dé&clipses », poéme qui
mériterait d’étre comparé précisément avec « Tawadgis n'est pas perdu ». Le
poeme est-il le récit d’'une hallucination ou la agsgion d'une image

hallucinante ? On y retrouve les matieres phospicerdes, les liquides de

2L P, Eluard, « L'’Ami »Les Nécessités de la yi€uvres compléted, éd. L. Scheler, Paris,
Gallimard, « Pléiade », 1968, p. 96.

22|, Aragon,Le Paysan de Parigl926) Paris, Gallimard, « Folio », 1978, pp. 50-53.

23 A. Breton,Clair de terre (Euvres complétes, Op. Gip. 170.

4 A. Breton,Champs magnétique@uvres complétes, Op. Gip. 58.



révélation, ainsi que la thématigue du paradis werde paradigme
photographique est ici remplacé par le modéle catégraphique, pris dans sa

dimension sacrée :

Le promontoire de nos péchés originels est baigiséadides Iégerement colorés
de nos scrupules vaniteux ; la chimie organiquaitade si grands progrés. Dans
cette vallée métallique, les fumées, pour un sabimgmatographique, se sont
donné rendez-vo&s

Chez d'autres poetes surréalistes ou proches duvenmant, nous
rencontrons dans ces années-la les motifs et E=aug dimages de « Tout
paradis n'est pas perdu». «MieX»le troisitme poéme du recueil
Photographies animéeate Philippe Soupault, est par exemple étrangenrechp

de celui de Breton :

La procession s'avance majestueusement.

Voici les chants

et la pluie rapide.

Les photographes disparaissent. A quoi bon.

Une locomaotive ridiculise les oriflammes et legpeaux.

Et maintenant apres la pluie voici les fleurs delids femmes
Merci, Seigneur.

On retrouve dans ce court poeme les déictiquea ptdgression temporelle de
« Tout paradis n’est pas perdu ». Les « oriflametdss oripeaux » rappellent la
« devise » et la « banniere » et I'héraldique ouer@ussi une bréche religieuse
parodique : « Merci, Seigneur » fait en effet éalua deux vers « Le mal prend
des forces tout pres / Seulement voudra-t-il desmolAu centre du poeme, « les
photographes » ne sont évoqués qu’au moment adisifgraissent, pour cause
d’inutilité (« A quoi bon »), mais aussi parce qiéa la pluie, la nature reprend
'avantage sur les codes et les rituels de la mioa. Soupault insiste sur la
présence, méme passee, des photographes, comme aldammes » et des

« oripeaux », ridiculisés. Dans un poéme conteniporale Cocteau,

25 i

Ibid., p. 62.
%6 Ph. Soupault, « Mieux », publié dans le numérod82IC en octobre 1918, et repris dans
Poeémes retrouvés (1918-198Pgris, Lachenal et Ritter, 1982, p. 53.



« Photographie?®}, on trouve le méme imaginaire de I'élément liquitedes

ruines que chez Breton :

La pelisse est en brousse verte
Quelle chute d’eau négligente
C’est mieux que la découverte
Des ruines d’Agrigente

La dimension « merveilleuse » de la photographieuesleitmotiv des
poémes qui I'évoquent. Le photographe accomplit«dasracles », comme dans

le poéme d’Eluard intitulé « Rendez-vous. N'impartes® :

Il'y a tant de belles choses que je sacrifie, pample :
I'intelligence merveilleuse des femmes aux yeuxésy
I'espoir du miracledes photographes, le froid quand vient I'été

Un autre poéme plus tardif d’Eluard, intitulé « MBay »°, joue également sur
I'imaginaire ésotérique et magique de la photogepimais le poéte y évoque
probablement les photographies de femmes et eitydaat de mode qui figurent
dans 104 photographies portfolio paru en 1934. On retrouve néanmoins
I'imaginaire liquide et chimique du procédé photqgrique dans des vers comme
« dans les espaces de marées d’'un corps qui sexdéué« les dunes négligées /
ol les fontaines tiennent dans leurs griffes deimsnaues ». Eluard insiste sur la
dimension magique de la chambre noire, lieu minéal la métamorphose
alchimique : « dans la chambre noire ou tous lékea du froid sont a vif » puis

« dans la chambre noire ou le blé méme / nait delamandise ». Chez Breton,
I'imaginaire photographique revient dans de nomkrpoemes sous la forme
d’'une réverie érotique, comme dans « Rendez-v8uGhair de terrd ou les

faisceaux lumineux servent de révélateurs :

D’étonnants faisceaux, formés au bord des routes #s bobines d'azur et le
télégraphe, répondent de ta sécurité. La, danaurtaete profane, les seins

27 J. Cocteau, « Photographie sPoésies 1917-1920 CEuvres poétiques complétestd.

M. Décaudin, Paris, Bibliotheque de la Pléiade, 9190 219.

8P, Eluard, « Rendez-vous. N'importe oiByvres complétes, Op. Cip., 80.

29p, Eluard, « Man Ray »a Rose publiquél934),Euvres complétes, Op. Gipp. 450-451.
%0 A. Breton, « Rendez-vous &Jair de terre,(Euvres complétes, Op. Gip. 162.



éclatant sous un globe de rosée et t‘abandonrargl&siére infinie, a travers les
bambous froids tu verras passer le Prince Vandale.

« Tout paradis n’est pas perdu » fait donc partim daste ensemble de
poemes touchant de prés ou de loin a I'imaginaletqggraphique. Ce motif
apparait de facon plus explicite dans bien des peesurréalistes et donne
naissance a un imaginaire de la magie qui est dgpéldans les textes critiques
contemporains.

Les premiers rayographes de Man Ray ont recu wred@nthousiaste de
la part des surréalistes. Il est alors difficile sk&parer strictement les textes
critigues de la poésie car les textes consacrésia R&y, riches en analogies et
métaphores, sont souvent lyriques. Le premier texikque portant sur les
rayographes est celui de Tristan Tzara qui rédigeréface d€€hamps délicieux
en 1922. Dans «La Photographie a I'envéls ¥zara s'exerce au jeu de la
comparaison entre peinture et photographie. Cellst présentée comme une
évolution inéluctable, a la fois en rupture et déasontinuité de la peinture

moderne. Sa pensée est, comme celle de Bretoologigue :

Quand tout ce qu'on nomme art fut bien couvert lignmatismes, le
photographe alluma les milliers de bougies de s#pda et le papier sensible
absorba par degrés le noir découpé par quelquetsalguels. Il avait inventé la
force d'un éclair tendre et frais qui dépassait ietportance toutes les
constellations destinées a nos plaisirs visuelsl@farmation mécanique, précise,
unique et correcte est fixée, lisse et filtrée camume chevelure a travers un
peigne de lumiére.

Est-ce une spirale d’eau ou la lueur tragique dawolver, un ceuf, un
arc étincelant ou une écluse de la raison, undeoseibtile avec un sifflet minéral
ou une turbine de formules algébriques ? Commeadeegrejette I'image sans
effort, et I'écho la voix, sans nous demander pooigla beauté de la matiere
n'appartient a personne car elle est désormaisaduji physico-chimique.

On ne peut que noter la proximité de ce texte d@guoeme de Breton: on y
retrouve le motif de I'éclair («la force d’'un écla ») qui engendre celui des
cheveux, métaphore moderniste et surréaliste dinétiage électrique (« filtrée

comme une chevelure a travers un peigne de lumjerEzara insiste ensuite sur

%1 T.Tzara, «La Photographie a I'enversbes Feuilles libres n°30, déc. 1922-janv. 1923,
pp. 425-426, repris en préface a Man R@pamps délicieyx1922, puis dans T. Tzar&uvres
completes| (1912-1924), éd. H. Béhar, Paris, Flammarior¥,5,®p. 415-417.



la transformation des objets dans ce procédé plagbijue : la magie de Man
Ray est capable de transformer la réalité quoticieen une autre réalité,
merveilleuse.

C’est ce pouvoir de métamorphose qui constitueobaircdu texte que
René Crevel consacre & Man Ray en 1925. Dans «ilaérMux objets ¥, il fait
I'éloge de Man Ray, présenté comme l'auteur d’umesse miraculeuse et comme
un sorcier. La photo est qualifiee de « miroir alpfets dont un Man Ray, par

exemple, a obtenu des miracles ». Il ajoute :

De son miroir aux objets, ce chasseur du mysténe se servir. (...) Man Ray,
s'il a du sorcier, ne pose point au mage, et pguiene prétend point se borner
aux seules attitudes troublantes, nous donne pows apaiser une fougere, un
joli visage.
La méme année, Georges Ribemont-Dessaignes écatticte qui va
dans le méme sens. « Man R&, texte métaphorique et imagé, présente le
photographe comme un dompteur simple et fier quid®cloué le volet d’'un

étonnant univers » :

Il a disposé des objets qui se trouvaient & pal&sa main ou de sa pensée. Le
papier photographique a fait le reste, aussi simetg que Man Ray.

Avec malice, Ribemont-Dessaignes va jusqu’a paltemiracle, « car Man Ray
fait mieux que Lourdes ou le fakir hindou ». Orreate dans ce texte le motif du
« verre de cristal » et celui de la cristallisatpar arrét du temps. Comme dans la
photographie de cristaux de Brassai (fig. 6) gt &ellustrer I'article de Breton

« La beauté sera convulsive » (1934), I'imaginanm@éral sert ici I'imaginaire
photographique :

On s’aplatit ou se dilate, en méme temps que legemhabituelles coulent en
une seconde ou qu'une seconde se cristallise esi-@ueanité.

%2 R. Crevel, « Le Miroir aux objets kArt vivant, n°14, 15 ao(t 1925. Le texte est disponible en
ligne : http://melusine.univ-paris3.fr/EspritRai&nevel/Miroir.htm

% G. Ribemont-Dessaignes, « Man Ray.es Feuilles libresn°40, mai-juin 1925, pp. 267-269.
Repris dans D. Baquées Documents de la modernité. Anthologie de teste$a photographie
de 1919 a 193Nimes, Jacqueline Chambon, 1993, pp. 434-436.



De méme, la « Lettre ouverte a Monsieur Man RAyque publie
Cocteau en 1922 est trés élogieuse. Man Ray Yy aijpgamme un héros qui a
« délivré le peintre » en utilisant la lumiere dedn directe. Cocteau insiste sur la
spécificité des rayographes et du contact direotcales objets et leur
reproduction :

vos planches sont les objets eux-mémes, non plagbigis par une lentille, mais
directement interposés par votre main de poétee datrdumiére et le papier
sensible.

On retrouve aussi dans ce texte le motif de I'eljpui est évoqué par Tzara et
qui, on I'a vu danses Champs magnétiqyesst central dans les premiers poemes
de Breton, jusqu’au titre méme du recu@lair de terrequi inverse I'image du
clair de lune en une sorte d'éclipse terrédtr€es textes critiques, lyriques,
métaphoriques et enthousiastes, ne sont-ils queexkeapolations poétiques a
partir des rayographes ? Il semblerait que nonqgpeistoute la réception des
rayographes est marquée par la dimension magiqueabédé. Sans doute Man
Ray lui-méme a-t-il ainsi orchestré I'accueil de saages.

Cette conception magique de la photographie casresen effet aux
termes qu'utilise Man Ray pour évoquer ses expéegnparfoisa posteriori
Dans son autobiographie, intituldetoportrait Man Ray insiste sur la découverte
du procédé sans appareil. Il raconte avoir découeerayographe de maniere
accidentelle, en ayant posé un entonnoir en velvepapier gradué et un
thermometre dans le bac de révélateur, ou se tronedeuille de papier sensible

exposée par erreur. Il allume alors la lumiére :

Sous mes yeux, une image prenait forme. Ce n’ptattout a fait une simple
silhouette des objets : ceux-ci étaient déforméséfeaictés par les verres qui
avaient été plus ou moins en contact avec le paptela partie directement
exposée a la lumiere ressortait, comme en reliefesfond noit®,

3 J. Cocteau, « Lettre ouverte & Monsieur Man Rayes, Feuilles libresn°26, avril-mai 1922,
pp. 134-135. Repris dans D. Baqués Documents de la modernité, Op. Qip, 107-109.

* Notons également que I'épigraphe du recGilr de terreest tiré de la notice « Le Ciel » de la
Nouvelle astronomie pour toes instaure le motif de la projection lumineuse notre globe
projette sur la lune un intense clair de terre ».

% Man RayAutoportrait, Op. Cit.p. 176.



Le lendemain, en observant ces objets, il les goumystérieux et neufs ». Son
euphorie rejoint celle de Tzara qui lui rend visiteessaie alors le procedé avec
tous les objets qui I'entourent en les posant cdétise directement sous
I'agrandisseur.

Malgré la part de lIégende de ce récit, il fautasquer I'importance de
I'élément liquide dans le rayographe, qui n'en aurpt pas besoin, et
I'enthousiasme qu'il suscite. Dans son grand artide 1933, « L'’Age de la
lumiére 3’, Man Ray expose sa conception de la photographiki @rocessus
physico-chimique de fagon métaphorique. On rematguéle symbolique qu'’il
donne a la lumiere et a I'expérience, alors qulvoque pas spécifiquement les
rayographes :

C'est dans un esprit d’expérience et non pas dixeétation que sont
présentées les images autobiographiques qui suiSaigies aux moments d'un
détachement visuel pendant des périodes de camtaattonnel, ces images sont
les résidus, fixés par la lumiere et la chimie, deganismes vivants. Toute
expérience plastique n’est que le résidu d'une rpée. La reconnaissance
d'une image qui, magiquement, a survécu a une xm&, rappelant

'événement plus ou moins clairement, comme lesdi@nintactes d’un objet
consumé par les flammes.

Dominique Baqué commente ce texte en insistantador du désir qui joue dans

le surréalisme un réle de lien :

L’article de Man Ray se fonde doublement sur unerg#tique des pulsions et
sur une éthique du désir, supposé fonder une pessimmunauté humaine.
L’'image est ici a la fois pensée comme index aws gggircéen du terme, et
articulge au désir, dont elle émane, qu'elle désignqu’elle doit susciter chez
lautre™.

On ne peut donc que suivre Dominique Baqué lordguéeimire la « circulation
exceptionnelle entre littérature, critique d’art gtotographie, rendue possible,
sans doute, par lintégration de Man Ray aux mowrdm dadaiste, puis

surréaliste ¥5.

3 Man Ray, « L'Age de la lumiére Minotaure n°3-4, 1933, p. 1, repris dans D. BaqLés
Documents de la modernité, op..ci. 430-431.

%D, BaquéLes Documents de la modernité, Op. Qip, 427-428.

% bid., p. 426.



Cette cohérence remarquable entre les textes pestigt critiques
surréalistes et les expériences photographiquésatieRay s’explique bien sir de
facon théorique puisque les rayographes ont egrpirdtés par les surréalistes
comme des précipités de l'inconscient, donc comaseédjuivalents visuels de la
poésie surréaliste. Les deux démarches expérimsntéd photographie par
contact direct et I'écriture automatique, se trouansi rapprochées.

Ce lien théorique a été analysé précisément paaliRdKrausé’ dans le
cadre d’'une comparaison entre le procédé du ragbgrat leGrand Verrede
Marcel Duchamp (fig. 7). La critique américaine palle d’abord que Breton
s’insurge contre ceux qui voient les rayographesame des images abstraites et
qui les distinguent strictement des autres typespHdetos, comme le fait
Ribemont-Dessaignes. Selon elle, la fascination deséalistes pour le
rayographe ne fait qu’exemplifier leur intérét ptauphotographie en général, qui
touche au « Merveilleux », « qui est le grand cph¢alismanique du surréalisme
méme #. Elle explique que, dans les rayographes, le coligect intéressait les
surréalistes, mais que cette spécificité n’est @alité qu’une amplification du
procédé photographiqgue méme :

La photographie est une empreinte, une décalcontanigel. C'est une trace —
obtenue par un procédé photochimique — liée awt®lgpncrets auxquels elle se
rapporte par un rapport de causalité paralléle lai @i existe pour une

empreinte digitale, une trace de pas, ou les rbodsides que des verres froids
laissent sur une taife

Le surréalisme rencontre donc le paradigme phopbggae et I'utilise en
poésie, de fagon tres concréte, par contacts en&wpnels, comme on I'a vu entre
Breton et Man Ray, mais aussi de fagon plus théerigour développer ses
propres concepts, comme le hasard, le merveillelialgomatisme. La premiére

poésie surréaliste doit donc beaucoup aux expé&sepbotographiques de Man

“0R. Krauss, « Photographie et surréalismes»PhotographiqueOp. Cit.,pp. 100et sq.
41 {1hi

Ibid., p. 107.
“2bid., p. 115.



Ray, comme le formule Pierre Taminiaux dans le thamu'’il consacre au
rapport entre Breton et la photo dase Paradox of Photography

Pourtant, il nous parait nécessaire de rappeler UGueaginaire
photographique de la magie que nous avons étudi@awessi une reprise de
'imaginaire de la photographie occulte, bien aetér au surréalisme. La
photographie occulfé— représentations d’ectoplasmes, de spectrese oisibns
de réve (fig. 8) —, trés en vogue dans les anng&8 &t 1890, a développé une
conception de la photographie comme image de Eible dont sont tributaires
les surréalistes au début des années 1920. De itae nfidcon que la poésie
surréaliste est largement héritiere du symbolishimaginaire photographique
surréaliste est fortement marqué par ce paradigeje ahcien dunedium La
dimension miraculeuse et ésotérique que nous aseperee dans les poemes
comme dans les textes critigues est issue d'un imamg photographique
populaire qui court depuis le XIXe siécle : ell¢ @snc tout sauf avant-gardiste.

Ce phénomene de décalage temporel peut plus langétne observé dans
les pratiques surréalistes touchant a I'image &t geprésentation. On pense a
la nostalgie de Breton dans ses développementiesyretits théatres parisiens
dansNadja ou d’Aragon a propos des passages dan$aysan de Parjsainsi
gu'a la fascination de ces poetes pour les disfoptigues anachroniques
comme le panorama, la lanterne magique ou le dimr@n pense aussi a Eluard
et a sa collection de cartes postales 1900 ou canbigraphie des revues
surréalistes qui appartient massivement au XlXeleieCet anachronisme a été
analysé par I'historien de la photographie Micheivert dans « Les Fantdmes du
surréalisme. A propos de quelques photographie$de siécle égarées dans les

revues d'avant-garde’> Pour lui, il ne s'agit pas de nostalgie mais éun

43 P, Taminiaux, ®Reasonable Madness The Paradox of PhotographyAmsterdam-New-York,
Rodopi, 2009, pp. 56t sq.

“ Voir la synthése que propose P. Edwards sur laoghaphie occulte : « Les SpectresSoleil
noir. Photographie et littérature des origines aurrgalisme Rennes, Presses Universitaires de
Rennes, 2008, pp.5®&t sq. Voir aussi le catalogued’exposition, The Perfect medium.
Photography and the occullew York, 27 sept.-31 déc. 2005, Metropolitan Blus of Art, Yale
University Press, 2005.

% M. Poivert, L'lmage au service de la révolutionhofographie, surréalisme, politique,
Cherbourg, Le Point du jour, 2006, pp. 15 et sq.



« poétique de la valeur de l'inactuel » qui cormgpa un « refus de neutraliser
I'ambiguité de l'image photographique en lui atidaint un quelconque statut »,
donc en la gardant ouverte. Cet anachronisme sgirgségalement par Man Ray
qui illustre son article « L'’Age de la lumiére »rpquatre petits portraits de
femmes (fig. 9) placés face a quatre photograpdiestudio de Paul Nadar (des
mignardises représentant des cocotes, telles desfantasmait a la fin du XiXe
siecle — fig. 10). Cet anachronisme est interppéreMichel Poivert dans un sens
critique®®, mais on peut aussi le comprendre comme [Iaffimatd’une
continuité. Tout se passe comme si Man Ray voiraister sur cette filiation et
sur I'absurdité de la valeur « artistique » alaysférée a ses portraits.

« Tout paradis n'est pas perdu » joue donc a la $oir un imaginaire
photographique contemporain — la découverte e¢daption des rayographes de
Man Ray — et sur un imaginaire magique du XlIXelsiédécalé et anachronique.
La chose n’est pas rare : souvent, en poésie maginaires médiatiques sont
I'objet d'un décalage temporel car ils jouent sas gghénomenes de génération et
de reprise. Méme les avant-gardes, dans le domairistique - ici
photographique —, comme dans le domaine poéticquieett composer avec un
héritage. Le poeme de Breton nous montre donc ldspde I'imaginaire
photographique symboliste de la magie, mais aussifézondité dans le

surréalisme.

« Tout paradis n’est pas perdu » peut ainsi setireme la figuration du
procédé du rayographe, comme d’autres poemé3ale de terrefont référence
aux artistes surréalistes auxquels ils sont déélicac« Silhouette de paille »
évoque par exemple I'ceuvre de Max Ernst et « Millemille fois » celle de

% Ibid., « L'intention est moins celle qui consistait chBreton & établir une généalogie de

'automatisme comme pratique poétique, ou bien dbelf a détourner des images pour obtenir
des contradictions poétiques, mais bien a invameressort critique dans lequel I'anachronisme
assure a la production surréaliste un effet derast@ entierement mis au service de la novation
sur le mode ludique et critique » (p. 23).



Francis Picabfd. Parmi eux, Man Ray fait pourtant figure d’exceptipar le
nombre de commentaires qu’il a suscités chez lesdaistes. L'ceuvre du
photographe est rarement analysée dans sa dimebsobmique ou méme
esthétique au sens strict, mais elle est une ponerte aux évocations, aux
allusions, en un mot, a la poésie.

Breton développe-t-il dans ce poeme des métaphmpresiécrivent un
processus photographique concret ou est-ce la h@@photographique qui est
utilisée comme un outil poétique ? Il faut maint@naadmettre que la
photographie est ici opératoire de maniere symbeligntégrée a un réseau
d’'images alchimiques, magiques ou simplement migstées. Breton emprunte a
la photo son imaginaire liquide et lumineux poueux le faire sien. Comme dans
les critiques synthétiques d’Aragon, il s’agit pdareton d’intégrer un discours
sur I'art en poésie. Cette démarche atteint sorbt®uians « Convulsionnaires »,
le poeme-préface que Breton rédige en 1937 palhotographie n’est pas l'art
de Man RafP. Ce texte, écrit Dominique Baqué, « prend la fopnavocatrice
d’un poéme. Man Ray y ouvre I'espace illimité desgibled’ ».

« Tout paradis n'est pas perdu » met finalements@&ne un nouveau
dialogue entre la magie de la photographie et alda poésie. L’équivalence
entre la rencontre hétéroclite d’objets dans leogegphe et le choc des
associations dans I'écriture automatique a éténadke tres tot par les surréalistes.
Le medium photographique n’est donc pas un simple suppohnigue pour les
poétes, il est aussi le support d’'un imaginairergjgint la dimension magique du
terme « médium » : ce double sens est la traceadeadgie qui survit dans la
photographie, pour les surréalistes, mais aussiy poe grande part, encore

aujourd’hui, pour nous.

4" A. Breton, « Silhouette de paille GJair de terre, Op. Cit.p. 179 : « un son palpable dessert la
plage / Noire de la colére des seiches / Et rougedté du panonceau » et « Mille et mille fois »,
Ibid., pp. 182-183 : « Je prends part a 'amour quuastmécanique de cuivre et d’argent dans la
haie / Je suis un des rouages les plus délicdtardeur terrestre ».

“8 A. Breton, « Convulsionnaires », dans Man RayPhotographie n’est pas I'arParis, GLM,
1937, non paginé, repris dans D. Badigs Documents de la modernité, Op.,Gip. 436-437.
“9bid., p. 430.



