UM CAO ANDALUZ COMO IMAGEM DO SURREALISMO E DO
INCONSCIENTE FREUDIANO
Dyjulia Justen'

Sobre o questionamento da visio’ no movimento surrealista

Desde os gregos até os modernos franceses, a visao era tida como sentido superior
para obter conhecimento. Era na visao que a racionalidade humana se compreendia. A
partir deste sentido, reconhecido como o mais nobre de todos, onde era possivel encontrar
verdades claras e objetivas. O pensamento ocidental, principalmente o cartesianismo e o
iluminismo, era baseado no entendimento racional, de que todo o conhecimento tinha que
passar pela razao e que a visao era o sentido mais adequado, dentre os outros, para
conseguir conhecimento. Este apego ao sentido racional da visaio foi chamado de
iluminismo e passou a ser questionado em estudos de arte e filosofia na Franga do século
20.

O questionamento mais violento da visao como senso mais nobre ¢ impulsionado
pela experiéncia visual das duas grandes guerras mundiais. Diversos estudos de varias areas
de conhecimento trouxeram, cada um ao seu modo, este questionamento. Neste sentido,
podemos incluir o movimento surrealista que, assim como Georges Bataille, trouxe uma
interrogag¢ao violenta sobre a visio como aponta Martin Jay em Downcast eyes: The denigration
of vision in twentieth-century french thought: “The complicated responses of Georges Bataille and
the Surrealists will provide an avenue of entry into the new, more violent interrogation of
vision after war.”’

Partindo deste contexto, os surrealistas encarnam uma postura que repudia a razao,
a busca por verdades claras e objetivas, o senso légico ao perceber o mundo, e adotam a
violéncia e os movimentos inconscientes como integrantes do ser e da vida cotidiana. F
com movimentos inconscientes da mente trazidos a tona pela arte surrealista, possiveis de

notar nas praticas surrealistas e no filme que sera analisado neste artigo, que percebo o
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questionamento da visao pelos surrealistas. Este movimento artistico busca dar lugar ao
pensamento inconsciente, as livres associagoes que nos levam de imagem a imagem.

E na metifora do olho que se encontra todo o apego a razdo, a racionalidade e a
procura de conhecimento verdadeiro, claro e objetivo. E é na metafora do olho que
também ¢é possivel encontrar o questionamento da visio como sentido da razao, toda a
revolta e violéncia contra este sentido. Na arte surrealista é possivel perceber diversas
manifestagoes que englobam uma iconografia ocular, onde varias referéncias ao olho e ao
questionamento da visao podem ser notadas. No quadro Awbignous Figures, de Max Ernst,
corpos geométricos e cabegas transparentes nos encaram com O6culos de mergulho. Na
colagem de Man Ray, Object to be destroyed, um olho recortado da fotografia de uma amante
foi hasteado no contador de tempos de um metronomo. Na pintura The lugubrions game,
Salvador Dali invoca um grande olho angustiado do céu e o quadro esta repleto de cenas de
enucleagio e olhos tampados. A instalacio de Alberto Giacometti, Suspended Ball, nos
lembra a cena inicial de Um cdo andaluzz: uma imensa bola de concreto fendida, sustentada
por uma gaiola, esta suspensa sobre uma meia lua. Estes exemplos nos mostram a violéncia

da arte surrealista com relagao ao questionamento da visdo. Sintetiza Jay:

The eye was, in fact, a central image in more than its cinema, and indeed can be
discerned in much twentieth-century visual art. Antecipated by Odilon Redon’s
haunting images of single eyes as ballons, flowers, or Cyclops staring toward
heaven, artists like Chirico, Ernst, Dali, Man Ray and Magritte developed a rich

ocular iconography.4

Percebo que o movimento surrealista contrapde-se a visao por ser o sentido que € a
imagem da razio. E contra a racionalidade, a objetividade, este sistema que divide, que
separa a razao e a loucura, o bem e o mal, o desejo e a vontade, a verdade e a mentira, o
sentido légico e o sentido nao compreensivel pelos olhos racionais que o surrealismo se
contrapoe. Uma revolta que se formou e se consolidou ainda mais pela experiéncia da
guerra. Os surrealistas foram mais afetados pelas visdes da guerra que Georges Bataille,
pois eles realmente tinham experimentado este horror de perto, estiveram em combate por
obrigacao. Esta vivéncia da guerra gerou uma revolta amarga contra a racionalidade da
civilizagdo e o progressismo que se justificava no combate, revolta que se pronunciava
tanto na arte surrealista quanto na aderéncia a movimentos politicos pelos integrantes do

grupo em décadas posteriores.

4 Idem p. 259

26



Breton, Eluard, Aragon, Péret, Soupault were profoundly affected by war. They
had fought in it by obligation and under constrained. They emerged from it
disgusted; henceforth they wanted nothing in common with a civilization that
had lost its justification, and their radical nihilism extended not only to art but to

all its manifestations.”
Neste sentido das divisdes operadas pela superioridade da visio como sentido da
racionalidade, trago Jacqueline Chénieux-Gendron para delinear o panorama do

questionamento trazido pelo movimento surrealista. Aponta Gendron:

O surrealismo, desde os anos de fundagio, na Franga, em 1919, responde com
revolta a esses jogos de divisdo. Tais divisdes, percebe-as ele com uma lucidez e
violéncia agucadas pelo desespero e pela auséncia de razbes para viver nesses
anos que vém depois da guerra.

Na introdugao do livto O Swrrealismo, Gendron organiza o surrealismo nos
movimentos do interdito e do sentido, movimentos aos quais o surrealismo se contrapoe.
No interdito, se colocam barreiras, limites, divisdes culturais que separam a verdade e a
mentira, a razao ¢ a loucura. Interditos que nao apenas dividem, mas que também se
colocam como relagoes de hierarquia: a razao acima da loucura, a verdade como legitima a
mentira, o certo como superior ao errado que se impde na fala, que se comede na
racionalidade. “Esses interditos, de fato, assediam fortemente a tomada de palavra. E a isso
se acrescenta o dever de s6 dizer o que é razoavel, e de conformidade com os modos
codificados da ‘nio loucura’.”’

Na ideia do sentido propde-se o senso racional, aquilo que se desenvolve a partir da
razao da mente, em que tudo s6 pode ser conhecido pelo sentido légico, como se houvesse
apenas um sentido certo, correto, que ¢ razoavel. “Se os séculos que precederam o XIX
por vezes decifraram na palavra do louco os sinais da lucidez e as marcas do pressagio, era
uma maneira de reinvesti-la pela razio, negar-lhe a absoluta diferenga.”

E contra estes dois movimentos, ligados ao questionamento da visdo, pois carregam
a racionalidade e a proposicao da verdade na civiliza¢ao, que o surrealismo se contrapde e
langa uma forma surrealista de perceber o mundo. Uma percepgao que da lugar ao ilégico,
obsceno e inverossimil, que a raziao nao conduza mais a vida humana, que o inconsciente
possa se manifestar, que a verdade ndo seja mais a referéncia na linguagem e na arte.

Conceitua Gendron que o surrealismo:

> NADEAU in JAY, p. 231

¢ CHENIEUX-GENDRON, Jacqueline. “O interdito e o sentido”. In: O Swrrealismo. Tradugdo: Mario
Laranjeira. Sio Paulo: Martins Fontes, 1992, p. 2

7 Idem p. 1

8 Idem p. 1
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[...] pretende abolir a nogdo de incongruéncia ou de obscenidade, deixar falar a
subconsciéncia e estimular as diferencas patolégicas da linguagem; pretende
subverter a busca da verossimilhanca na arte por uma formidavel aposta no
imaginario, apresentado como o poder central do espirito humano, de onde
procede toda uma vida-em-poesia. Uma vida em que o inverossimil, o
extraordinatio, o incongruo surgissem em profusio, em que a sinceridade nio
tivesse mais valor de referéncia absoluta, em que o verdadeiro ndo fosse mais
buscado como tal, mas o viver, viver diferentemente do que se faz na
mediocridade do cotidiano, viver a margem dos trilhos que a sociedade nos
aponta.’

Um destes interditos que o surrealismo se propoe a transgredir é a repressao da
violéncia, da revolta. Violéncia do ser que foi abolida pela vida civilizada, pelas normas de
convivéncia em sociedade, pela forma coerente e comedida que se deve viver com o outro.
Violéncia que s6 foi permitida ser descarregada nas guerras. S6 na guerra a violéncia tinha
lugar. Para o surrealismo, a violéncia é assumida em todos os aspectos da vida cotidiana.
“O surrealismo propde reconhecer e assumir a violéncia humana na revolta em todos os
sentidos”. "

Seguindo essa linha de pensamento do questionamento da visio, em que o
surrealismo se contrapoe a este sentido pelo seu apelo racional, é possivel perceber que o
movimento surrealista nega todo o apego ao sentido logico, as condutas sociais comedidas
e dentro da ordem. O surrealismo rejeita tudo o que ja tem significado pronto, ja dado.

Fazendo um jogo de palavras com a rejei¢ao surrealista, tudo aquilo que fundamenta o

sentido nao faz ‘sentido’ para os integrantes do movimento. Condensa essa ideia Gendron:

O surrealismo ¢ também no mesmo movimento, ou, se quiserem, na sua outra
face, uma maquina de negar. Negar tudo aquilo que ¢ implicado pelas divisdes e
pelos interditos em que se fundamenta a estruturacdo cultural majoritaria: negar
as ‘ordens’ ja prontas, negar a pertinéncia dos cédigos (sociais, mas também
estilisticos, lingliisticos e mesmo logicos). Tudo o que organiza o sentido
(direcional das coisas, no espago e no tempo), toda taxinomia, particularmente, e
toda evidenciacdo de significacio para nds, sdo assim suspeitos aos olhos
surrealistas.!1

Mas recusando todos os sentidos légicos e prontos, se revoltando contra os
interditos que delimitam, dividem e hierarquizam, que sentido os surrealistas nos propoem?
“Trata-se primeiro de recusar os sentidos ja prontos, ja feitos, ou de criar condigdes da
epifania de um sentido novo? As duas intengdes a0 mesmo tempo, sendo uma a outra face
da segunda.”"? Mais adiante veremos que essa recusa pelo sentido racional e l6gico levara
os surrealistas a trazerem a tona o que nao ¢é regido pela razdo, o inconsciente, e de que

maneira os surrealistas conseguiram trazer 0 movimento inconsciente para arte.

o Idem p. 2

0 Idem, p.3.
Y Idem, p.5.
12 Idem, p.5.
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Para complementar as consideragbes sobre a que o movimento surrealista se
contrapde e se propde, trago a leitura de Walter Benjamin'’. O autor escreve o ensaio “O
Surrealismo: o ultimo instantaneo da inteligéncia européia” a partir do ponto de vista onde
se encontra. Como ja sabemos, o movimento surrealista nasceu em 1919 e se desenvolveu
na Franca. A data da conclusio do artigo é de 1929, ainda a primeira fase do surrealismo
antes que o movimento se envolvesse com disputas politicas. Benjamin constréi seu artigo
a partir das suas observagoes estando longe, na Alemanha. Foi uma forma de poder
compreender as energias do movimento. “O observador alemao nao esta situado na fonte.
E a sua oportunidade. Ele esti situado no vale. E capaz de avaliar as energias do
movimento.”'* E a esta distancia, ele pode perceber que o movimento surrealista procurava
dissolver as barreiras do interdito e do sentido, as fronteiras que dividiam o sono e a vigilia,
a razdo e o delirio. Na busca por essa dissolugao, como correspondente contrario a razao,
era o mundo dos sonhos onde os surrealistas se refugiavam, onde o sentido logico nio
tinha lugar, onde o sentido ébvio ficava para tras e permitia a jungao de som e imagem, de
imagem e linguagem. F na dissolugio dos interditos e sentidos, proporcionado pelo
mundo onirico, que o surrealismo se apropriava, que se aproximavam ainda mais da

imagem e da linguagem.

Mas no inicio, quando irrompeu sobre os criadores sob a forma de uma vaga
inspiradora de sonhos, ele parecia algo integral, definitivo, absoluto. Tudo o que
tocava se integrava nele. A vida s6 parecia digna de ser vivida quando se
dissolvia a fronteira entre sono e a vigilia, permitindo a passagem em massa de
figuras ondulantes, e¢ a linguagem s6 parecia auténtica quando o som e a
imagem, a imagem e o som, se interpenetravam, com exatiddo automatica, de
forma tdo feliz que ndo sobrava a minima fresta para inserir a pequena moeda a
que chamamos de ‘sentido’. A imagem e a linguagem passam na frente.!>

Para encontrar este mundo onde som e imagem e imagem e som se interpenetram e
onde as barreiras morais e logicas ficassem para tras foram usados como artificios as drogas
e a hipnose. A utilizagdo destes foi apenas uma maneira inicial de se abalar o interdito e o
sentido, para que essa barreira moral que nos contorna fosse abolida de alguma forma. Mas
depois de um tempo a utilizagdo dessas praticas alucindgenas nao é mais tdo necessaria
assim: “E essas experiéncias nao se limitam de modo algum ao sonho ao haxixe e ao 6pio.

E um grande erro supor que sé6 podemos conhecer das experiéncias surrealistas os éxtases

13 Outra consideracio de Benjamin, como no caso da iluminacio profana, vai ser citada mais adiante no tema
sobre jogos surrealistas como aprofundamento da nog¢io de acaso objetivo.

Y Idem, p. 21.

15> BENJAMIN, Walter. “O Surrealismo: o ultimo instantineo da inteligéncia européia” In: Magia ¢ Técnica,
Aprte e Politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1994, p. 22.

29



religiosos ou os éxtases produzidos pela droga.”t¢ Quando o pensamento se liberta da sua
logica racional e se permite as livres associagoes, a percepgao das coisas, da atmosfera do
acaso; quando ja estamos preparados para permitit que o inconsciente se perceba e se
manifeste, af entdao alucindégenos nao sao mais essenciais. “O homem que 1¢, que pensa, que
espera, que se dedica a flanerie, pertence, do mesmo modo que o fumador de 6pio, o
sonhador e o ébrio, a galeria dos iluminados. E sao os iluminados mais profanos. Para niao
falar da mais terrivel de todas as drogas — nés mesmos — que tomamos quando estamos
$6s.”"

Posso dizer que aqui se condensa toda a energia da revolta surrealista. Ao promover
a dissolucao das fronteiras dos interditos culturais e do sentido, ao se revoltar contra a
razao cartesiana, ao tentar abolir as barreiras entre o sono e a vigilia na busca por sentidos
nao dados, o surrealismo nos convoca para uma revolugdo cotidiana, da forma como
vemos o mundo. Ao invés de agir pela racionalidade, o surrealismo nos convoca a afastar
as barreiras morais e culturais para entao perceber as energias da embriaguez do cotidiano.
Sintetiza Benjamin: “A proposta surrealista tende ao mesmo fim: mobilizar para a

revolucao as energias da embriaguez.” 1

Questionamento da visdo em Um cio andaluz

Como exemplo do questionamento do senso mais nobre pelo movimento
surrealista, trago a cena principal de Uw cao andaluz: o olho cortado, dilacerado de ponta a
ponta por uma navalha. Diferentemente de Histdria do Olho, de Georges Bataille, em que a

R s . . . . . 19
visao ¢ tirada do seu posto de superioridade por diversas cenas ao longo da narrativa , em

,
Um cdo andalnz vemos a violéncia de um corte profundo, um corte de ponta a ponta do
olho e que se mostra em todos os detalhes, sem jogo de imagens, sem cortes, apenas o
levantamento das palpebras e a navalha cortando o olho e a massa gelatinosa e transparente
escorrendo. Esta cena desafia nosso préprio sentido da visdo, pois traz a percepgao
surrealista de romper com a ideia de que o cinema sé teria que dar um prazer tranquilo a

quem vé. Como conseguir assistit a cena de um olho humano sendo cortado sem se

arrepiar de horror? E como também nio admirar a cena, perceber cada detalhe deste olho

16 Idem, p. 23.

\7 Idem, p. 33.

18 Idem, p. 32.

19 Em Bataille temos o olho que é comparado com érgios genitais do touro, as livres associaces da
personagem Simone ligando ao olho qualquer outro tipo de material banal e a cena final do livro que o olho
de um padre ¢é arrancado e que passeia por todas as partes do corpo.
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que se corta, morto, incapaz de ver? “The slitting of the eye is thus a figure for the rupture
of a visual pleasure accompanying experiences of imagistic wholeness.””’

A imagem do olho cortado também carrega a ideia do reconhecimento da violéncia
pelos surrealistas. Violéncia que nao apenas se deixa escoar nos movimentos de guerra,
uma violéncia que é aceita em todos os movimentos humanos. Violéncia dirigida a esse
sentido que, para os surrealistas, nao tem nada de nobre ou puro. Um sentido que apenas
permite a percepgao da violéncia. “Whatever the source, there can be little doubt that the
eye seemed to many Surrealist artists less an object to be revered, less the organ of pure
and noble vision, than a target of mutilation and scorn, or a vehicle of its own violence.”!

Esta cena é uma amostra do humor negro surrealista, uma forma de critica mordaz
com relagao a hegemonia da visio como 6rgao da racionalidade. O corte demonstra tanto a
violéncia reconhecida pelos surrealistas, quanto brinca com as proprias divisdes operadas
pela racionalidade através de um corte na carne, um corte no senso que é a imagem da
racionalidade, da logica. Uma forma de dissecar essa racionalidade através de um corte
direto, sem a frieza da objetividade cartesiana, de violentar o senso mais nobre. “In short,
the provocative slitting of the cow/woman’s eye in Un chien andalon is a far cry indeed from
de serene dissection of the oes/ de boeufin Descartes’s Dioptrigue.” 22

A partir de agora, veremos outra forma surrealista a respeito do questionamento da

visdo como 6rgao da racionalidade: a presenca do inconsciente na arte surrealista.
A busca pelo inconsciente no movimento surrealista

Como forma do questionamento da visdo como 6rgao da racionalidade, percebo
que os surrealistas apostaram suas fichas em um movimento que pudesse estar livre dos
controles da razao, de inibir a atividade da consciéncia que sempre esbarra na racionalidade.
Os surrealistas apostaram no inconsciente, ainda que nao o chamassem desta forma como
nos estudos freudianos. Podemos perceber essa busca pelo inconsciente na defini¢io do
termo surrealismo no Manifesto Surrealista: “Automatismo psiquico pelo qual alguém se
propoe a exprimir seja verbalmente, seja por escrito, seja por qualquer outra maneira, o
funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento sem auséncia de todo controle
exercido pela razdo, pela moral, fora de qualquer preocupacio estética ou moral.” E ai que

podemos perceber essa busca pelo inconsciente, por este pensamento que nao é controlado

20 Op. at. JAY, p. 259.

24 Idem p. 260

22 Idem p. 261

23 BRETON, 1924, p. 191.
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pela razao nem pela moral, e que é expresso de alguma maneira, seja pela escrita ou pela
arte.

Mas mesmo com essa ideia do inconsciente que ressoa na defini¢do do surrealismo
dada por Breton, é pouco provavel que realmente os surrealistas se basearam nos estudos
de Freud no que tange a descoberta do inconsciente (inconsciente que estava coberto,
escondido nas nossas mentes e que pelos estudos de Freud ¢é trazido a luz da nossa
consciéncia). Poucos surrealistas tiveram como ler as obras freudianas por uma questao
pratica: os textos freudianos s6 passaram a ser traduzidos a partir de 1921, e aos poucos.
Ambos, o surrealismo e o desenvolvimento das teorias de Freud, sio contemporaneos,
inicio do século 20. Os surrealistas que realmente tiveram contato com os estudos de Freud
foram os alemaes Max Ernest, Hans Arp e Tristan Tzara que se juntaram ao movimento
surrealista francés. Desta forma, ao que essa constatagao feita por Gendron indica, Breton
nao poderia, explicitamente, estar falando do inconsciente freudiano.

As formulagdes dessa época, as de Aragon, mas principalmente as de Breton,
ndo estdo isentas de certa imprudéncia, na medida em que remetem a um saber
psicolégico datado — ¢é a evidéncia — e adquirido de segunda mio (o que é
natural no que diz respeito ao pensamento freudiano, cuja obra s6 ¢ traduzida
para o francés a partir de 1921, e pouco a pouco).?*

Ainda que nao se possa dizer que Breton falava diretamente sobre o inconsciente,
nao se pode negar que ele tentou trazer a tona o inconsciente através de técnicas ou jogos
da producio artistica surrealista, procurando deixar de lado o controle racional e moldado
pelo sentido, pela obrigagio da compreensio racional. Neste sentido, podemos dizer que
houve essa busca pelo inconsciente como uma linguagem e que esta se dava num espago
psiquico dos sonhos, onde as pulsdes se manifestavam sem os controles da razio. Entao,
esta linguagem do inconsciente podia se exprimir quando as estruturas da consciéncia
fossem destituidas de seu lugar de guardas da mente.

A natureza no discurso que aflora na palavra automatica parece ser para Breton
a proépria voz de ‘nossa inconsciéncia’ (Entrée dés médiums). Ele nio escreveu
nosso inconsciente, e deve-se insistir nessa diferenca, assim como na
problematica funcional em Aragon. Mas, afinal nos termos fluxo, pensamento
falado, ditado (Breton), matéria mental (Aragon), nas precaugdes enunciadas
para captar-lhe a onda pura (automatismo psiquico puro), pode-se ler que se
tratava da ‘prépria linguagem do inconsciente’, e que essa linguagem ‘se formava
naquela zona da criatividade psiquica de onde vém as pulsdes instintivas, as
imagens primordiais, os sonhos, o que supunha que o inconsciente se manifesta
espontaneamente como linguagem, que ele é uma estrutura linglistica, uma
linguagem potencial que se realiza logo que as cercas que o mantinham
prisioneiro sio suprimidas.?®

24 Op cit. GENDRON, pp. 62 - 63.
25 Idem, p. 63.
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Até aqui pudemos compreender que, ainda que o movimento surrealista nao
estivesse atualizado com as obras freudianas e com a descoberta do inconsciente, os
surrealistas trataram o inconsciente como uma linguagem que pode vir a tona a partir do
momento em que as barreiras morais da consciéncia fossem deixadas de lado. A partir
disso, os surrealistas criaram jogos, técnicas para trazer a linguagem do inconsciente para as

suas produgoes artisticas. Este tema é o que veremos a segui.

Os jogos surrealistas nas imagens de Um cio andaluz

E através dos jogos surrealistas, dos usos de conceitos préprios, que este
movimento pode trazer a tona o inconsciente através da arte. Conceituaremos as quatro
técnicas surrealistas: escrita automatica, acaso objetivo, teoria da imagem e humor negro. A

cada um desses jogos estudados vamos apresentar imagens destes conceitos no filme.

Esctita automaitica

E a escrita automatica uma das primeiras técnicas que deu inicio a producio
surrealista. Foi uma atividade elaborada e praticada extensivamente ao longo dos anos de
1919 a 1923, os primemos anos do surrealismo. Alguns chegam a equivaler a escrita
automatica ao surrealismo, tamanho foi o impulso desta pratica para a atividade do
movimento. “Terem os surrealistas colocado tantas esperangas no automatismo a ponto de
a palavra ‘surrealista’ ter podido empregar-se em lugar de ‘automatico’ mostra com
evidéncia que a definicdo da atividade surrealista gira em torno da de automatismo.”?’
Outro ponto que podemos perceber a importancia da escrita automatica é na propria
defini¢ao do surrealismo? como automatismo psiquico, livre de qualquer barreira moral ou
estética, o ditado do funcionamento real do pensamento.

A escrita automatica consiste numa escrita, num ditado verbal ou até mesmo num
grafismo em que se busque, neste movimento, deixar de lado o controle da razio, do gosto

estético. Procurar ao maximo deixar a consciéncia quieta para que outros sentidos, que nao

2 Seria contraditério de minha parte, ap6s todo este estudo do questionamento da razdo trazido pelo
movimento sutrealista, tentar dar conta de exemplificar todas as imagens do filme. Um posicionamento desta
forma nio seria condizente com os préprios surrealistas que nio se preocupavam em dar os sentidos e
explicagdes das suas obras. Partindo disto, cito as cenas que para mim fazem sentido com rela¢do aos jogos
surrealistas estudados e com as caracteristicas do inconsciente. O leitor esta livte para encontrar outras cenas
que se referenciem os temas estudados.

27 Op ¢it. GENDRON, p. 55.

28 Citagdo na integra se encontra no tema anterior deste ensaio.
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os légicos e objetivos, tenham lugar. Para isso, o sujeito que se coloca nessa escrita
automatica precisa estar livre das perturbagoes que o liguem ao mundo externo e aos seus
interditos morais e culturais, da utilidade e da objetividade. Breton traga os caminhos dessa
experiéncia: “Resolvi obter de mim um mondlogo com um fluxo tdo rapido quanto
possivel, sobre o qual o espirito critico do sujeito nao faga levantar nenhum juizo, que nio
se embarace, consequentemente, com nenhuma reticéncia.”’?

Breton insiste na busca da dissipagao do controle da razio e do gosto para que a

escrita automatica efetivamente encontre o seu fim, o funcionamento real do pensamento.

Para que essa escrita seja de fato automdtica, é necessario que o espirito tenha
conseguido colocar-se em condi¢Ges de desligamento em relagdo as solicitagoes
do mundo extetior assim como em relagio as preocupagdes individuais da
ordem utilitaria, sentimental, etc., que passam por ser muito mais da algada do
pensamento oriental do que do pensamento ocidental e supdem da parte dessa
tensdo, um esfor¢o dos mais persistentes.30

A escrita automatica é o primeiro passo para a producgao surrealista. Ao deixar de
lado os apelos da razao, do comedimento consigo mesmo diante da escrita, de um juizo
superior que se impde a cada momento em que se tenta exprimir algo, outros sentidos
podem ser percebidos, um ritmo, uma palavra, uma imagem arbitraria em si que a escrita
automatica deu lugar. E até podemos pensar o que seria de outras obras ou mesmo das
ideias quando esse julgo racional se deixa do lado de fora. O quanto nio seria produzido se
nao nos ponderassemos tanto pelo juizo racional. “O ponto comum com a aventura da
escrita automatica esta no lado arbitrario (quando se dara ao arbitrario o lugar que lhe
compete na formacao das obras e das idéias?, diz Breton).”3!

Percebo a escrita automatica como a amplitude do questionamento da visdo como
6rgao da razdo justamente por deixar de lado a racionalidade, a l6gica, o comedimento
consciente, os gostos e escolhas estéticas e deixar fluir outra forma de pensamento, outros
sentidos que nio sejam balizados pela razio. Ou seja, dar lugar a livre associacio de
pensamento. “E necessétio recusar o julgo da lo6gica que conduz, na vida, a negar o sonho a
sua poténcia perturbadora — note-se que estamos aqui numa perspectiva freudiana — e, na
literatura, a esmagar o maravilhoso. A escrita automatica oferece uma técnica para tal

fim.”32

2 Idem, pp. 56 - 57.

30 Idem, pp. 56 - 57.

31 Idem, p. 39.

32 Op vit. GENDRON, p. 46
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Esta livre associagdo que ¢ libertada através da escrita automatica é também uma
técnica psicanalitica’? capaz de trazer tensdes inconscientes a tona. O analisando deve
procurar dizer tudo o que lhe vier a mente sem deixar se balizar pela logica e pela
racionalidade ou por algo que seja vergonhoso ou doloroso. E a partir dessa liberacio das
livres associagOes que o analista pode perceber os afetos, as representagoes e as lembrangas
que estao sendo reprimidas. Essa é considerada a principal regra psicanalitica para conhecer
o inconsciente, além da interpretagao dos sonhos e dos atos falhos. A escrita automatica é
capaz de trazer as livres associagcbes de pensamentos e de imagens, assim como a livre
associagao ¢é capaz de permitir que a légica do inconsciente se manifeste.

No filme Uwm cao andaluz, podemos perceber a escrita automatica como a propria
forma da produgao do roteiro. Nos primeiros dias de Janeiro de 1929, Dali e Bufuel
comegaram a escrever o roteiro do filme com base em sonhos que ambos tiveram. Dali
havia sonhado com uma mao de onde saiam formigas, Bufiuel com a cena do olho cortado.
O nome do filme é tipicamente surrealista: ndo quer dizer nada, nao tem relagio com o
filme e nem um cao andaluz aparece nele.

As livres associagOes que a escrita automatica libera se apoderam em diversas cenas
do filme. A primeira delas é a associagao do corte das nuvens na lua com o corte do olho
pela navalha. Outra associagdao aparece na mao com um buraco repleto de formigas. Esta
imagem leva a mais duas outras, sequenciais, de uma axila peluda e de um ourico do mar.
Temos a associagdo de imagens do personagem quando toca o corpo da mulher. Seus

olhos se reviram e aparecem formas similares aos glébulos oculares: os seios e as nadegas

da mulher.

Teoria das imagens surrealistas

O estudo de uma teoria da imagem surrealista se compoe ainda na década de 20. A
imagem surrealista acompanha a pratica da escrita e do desenho automatico, que nos
oferece uma profusio de imagens a partir das suas livres associagdes. Tanto a escrita
automatica quanto a imagem surrealista fazem eco ao questionamento da visao como 61gao
da racionalidade, na medida em que a escrita automatica exige a dissolu¢ao dos controles da
razdo. Ja a teoria da imagem surrealista propoe que os codigos formais de arte sejam

abolidos. O artista surrealista Max Morise propde “a emergéncia de uma pintura surrealista

33 ROUDINESCO, Elizabeth ¢ PLON, Michel. “Regra fundamental” in Diciondrio de Psicandlise, Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 1998. p. 649.

35



em que ‘as formas e as cores dispensem o objeto, se organizem segundo uma lei que escapa
a qualquer premeditacgao, se faz e se desfaz a0 mesmo tempo em que se manifesta”.3
Como ja foi mencionado, a escrita automatica, pela sua forma “incontrolavel”,
libera, através das suas associacOes livres, uma profusao de imagens. Tanto um texto como
uma pintura estao repletos de imagens, acarretadas por estas livres associagoes liberadas na
escrita automatica. Para os surrealistas, estas imagens liberadas estao longe de regras de
composicao, da légica ou do entendimento comedido. Estas imagens sao criagoes de um
espirito que se liberta da razao. Nas imagens surrealistas, podemos perceber mundos
sobrepostos, distantes, porém aproximados pela imagem. E ai que reside a for¢a da imagem
surrealista: quanto mais a imagem estiver carregada por estas analogias imprevistas dos

elementos, mais forte serd a imagem.

A imagem ¢ uma pura criacio do espirito. Ela ndo pode nascer de uma
comparacio, mas da aproximagio de duas realidades mais ou menos
distanciadas. Quanto mais as relacGes entre as duas realidades aproximadas
forem distantes e exatas, mais a imagem serd forte — maior serd a sua poténcia
emotiva e¢ sua qualidade poética. A emogdo assim provocada ¢ pura,
poeticamente, porque nasceu fora de qualquer imita¢do de qualquer evocagio,
de qualquer comparagio.3>

Das imagens tipicamente surrealistas deste filme, que condensam sua forga por
mostrar elementos distintos juntos, temos alguns exemplos: a cena do olho cortado pela
navalha e a sua massa gelatinosa escorrendo. Outra imagem ¢é a da mao com um buraco
cheio de formigas e que os dois personagens encaram como se fosse um quadro. Também
temos a imagem da mariposa na parede que, quando aproximada, traz uma caveira no
dorso. Outra cena que nos mostra uma imagem surrealista ¢ a do personagem que,
subitamente, encontra no quarto a ‘carruagem’ dos padres enforcados e do piano coberto
de burros moribundos. Todas estas imagens nos apresentam esta caracteristica da imagem
surrealista: uma imagem forte por trazer a imprevisibilidade da jungdo dos elementos e de

sua analogia.

Acaso objetivo

O acaso objetivo comegou a ser praticado ainda na década de 20, mas sua

teorizagao s6 foi concebida depois de 1930. Foi ai que o termo ‘acaso objetivo’ passou a

estar presente nas publicagdes surrealistas.

3+ Idem, p.69.
35 REVERDY in GENDRON, p. 72.
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Neste procedimento, dois termos sao aglutinados para dar sentido a esta atividade.
O primeiro deles é o acaso. Conhecemos a defini¢ao de acaso de Aristételes que diz: “causa
acidental de efeitos excepcionais ou acessorios com a aparéncia da finalidade” 3. Ou seja,
acaso ¢ um encontro acidental, sem uma explicagiao obrigatéria e logica e longe de qualquer
finalidade utilitaria ou de previsao futura. Esbarrar com um distante conhecido na rua, sem
que planejasse um encontro ou que se soubesse do seu trajeto, é encontrar com o acaso. O
segundo termo que remonta esta atividade surrealista é o objetivo. Por ele ja nos
lembramos de objeto, de algo concreto diante de nds. O acaso objetivo ¢ a jun¢ao destas
duas ideias, o encontro acidental com algo concreto, um objeto diante de nés, mas que nao
se limita a isso. E como se ndo bastasse este encontro acidental com algo, o acaso vai de
encontro com algo que temos em nds mesmos, algo que estd inconsciente, mas que, de
alguma maneira, por manifestagao deste acaso, ele aparece como um sinal, uma lembranga.
Algo que esta no fundo de nés mesmos, mesmo que nao saibamos qual ¢é o sinal e qual é a

lembranca.

O acaso objetivo seria a forma de manifestagdo da necessidade extetior que abre
caminho no inconsciente humano. Em outras palavras, diante da coincidéncia
(excepcional) entre a necessidade natural e a necessidade humana — do desejo
humano e do temor do homem — o acaso pode ser chamado de objetivo visto
que tudo se passa entdo como se a subjetividade (desejante) da pessoa envolvida
se projetasse num objeto.?’

A leitura de Walter Benjamin sobre o surrealismo acaba por aprofundar esta no¢ao
do acaso objetivo a partir da ilumina¢ao profana. Percebo esse aprofundamento do acaso
objetivo pela percep¢ao das coisas, dos objetos que o acaso objetivo sugere. Uma
inquietagdo com o simples, com algo que se passaria despercebido por olhos cartesianos.
Um acaso que passaria despercebido se nao fosse esta percepcao do simples, daquilo que
inquieta, que é capaz de chocar. Benjamin nos da a sua percepgao de leitor da obra de
Breton, Nadja. F a partir da sua leitura do romance que ele aprofunda essa ideia do acaso
objetivo como uma iluminagao profana, uma percepgao das coisas simples que podem nos
encontrar; um certo estremecimento com este reconhecimento e um avango no sentido que

acaba de se despertar pela impressao do acaso objetivo.

Quanto ao mais, o livro de Breton é muito apropriado para ilustrar alguns tragos
fundamentais dessa ‘iluminacido profana’. Ele escreve Nadja como um ‘livre a
porte batante’, um livro de portas batentes. (Em Moscou, hospedei-me em um
hotel cujos quartos eram quase inteiramente ocupados por lamas tibetanos, que
tinham ido a Moscou para participar de um congresso de todas as igrejas
budistas. Impressionou-me o numero de portas que ficavam sempre
entreabertas, nos corredores. O que a principio patecia um simples acaso,
acabou por me inquietar. Descobri entdo que os hdspedes eram membros de

3 ARISTOTELES in GENDRON, p. 92.
57 Idem, pp. 92-93.
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uma seita, que tinham feito voto de nunca permanecer em espagos fechados. O
leitor de Nadja pode compreender o choque que senti.)38

E com esta iluminagio profana do acaso objetivo que podemos perceber como as
coisas, os objetos, 0s acontecimentos podem nos tocar, como podemos perceber a vida
cotidiana com outros olhos, como olhos surrealistas, olhos desconfiados com os interditos
culturais e morais e os sentidos légicos, com significados ja dados e ébvios. E com a
iluminagao profana acarretada pelo acaso objetivo, podemos nos dar conta de sentidos que
podem despertar o nosso inconsciente. F. com olhos surrealistas que podemos perceber o
cotidiano sempre nos tocando, sempre nos colocando ao encontro de objetos que nos
levam ao nosso inconsciente. Ter olhos surrealistas é estar aberto ao simples, ao pequeno,
aquilo que por mais simples pode inquietar e chocar. Benjamin nos convoca a essa postura
surrealista através de Breton e Nadja.

O casal Breton e Nadja conseguiu converter, se ndo em agéo, pelo menos em
experiéncia revolucionaria, tudo o que sentimos em tristes viagens de trem (0s
trens comegam a envelhecer), mas tardes desoladas nos baitros proletatiados das
grandes cidades, no primeiro olhar através das janelas molhadas de chuva de
uma nova residéncia. Os dois fazem explodir as poderosas forgas ‘atmosféricas’
ocultas nessas coisas. Imaginemos como setia organizada uma vida que se
deixasse determinar num momento decisivo, pela dltima e mais popular das
cangdes de rua.®®

Como encontro do acaso objetivo pelos personagens, cito duas cenas. A primeira
delas é a da mulher que encontra uma mio decepada na rua e passa a cutuca-la. Aquela
mio descarnada de um corpo tem algo que toca o inconsciente da personagem. B possivel
perceber isso pelo olhar que ela langa ao objeto, um tanto inquieto, querendo entender.
Outra cena é a do encontro da caixa e das roupas, jogadas pela janela em outra cena e que
agora ¢ encontrada nas pedras da praia. O casal encontra estes vestigios, os recolhe e
depois os devolve ao mar, como se daquele passado que os objetos representam nao tivesse
mais sentido naquele momento. Este acaso objetivo é o encontro do passado do casal com
o presente.

Como iluminacdo profana, escolho citar a minha ao ver este filme. Iluminagao
profana que cada um pode ter através dos elementos deste filme e de qualquer outra obra.
Desde a primeira vez que assisti Um cio andaluz ele me tocou de alguma forma, a sua
descontinuidade, as imagens surrealistas. Para mim, elas queriam me dizer algo, me tocaram
de alguma forma que naqueles primeiros momentos ainda nao sabia o porqué, mas
pressentia a sua forca. Esta é a sensa¢ao do acaso objetivo. S6 depois de perceber o filme

com mais cuidado, ao prestar mais aten¢do nas suas imagens, ao estar mais atenta aos

38 BENJAMIN, 1994, p. 24.
39 Idem, p. 25.
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detalhes que podem nos chocar, pude perceber que este filme me levava a outro sentido
mais profundo, que é para onde nos leva a iluminagdo profana. Pude perceber que o filme

tratava da linguagem do inconsciente, de trazé-lo a tona através das suas imagens.

Humor negro

E a partir dos anos 30 que o surrealismo conceitua e inicia a pratica do humor
negro. A denominagao ‘humor negro’ sé veio com o movimento surrealista, ainda que se
possa dizer que ele ja existia. A concepgao tedrica do humor negro ¢é retirada das notas de
Estética de Hegel, em relacdo a sua no¢ao de humor subjetivo. Acrescenta-se que o humor
negro foi desenvolvido com base nas ideias de Os chistes e sua relagao com o inconsciente, de
Freud, livro que foi publicado na Franca em 1930. Foi do humor negro que o surrealismo
impregnou seu estado de espirito ao longo do entreguerras.

No humor negro, compreendo a critica feroz surrealista, uma critica mordaz
carregada da revolta contra a razdo da civilizagao, contra a religido, contra o comedimento
racional do ser humano. Nessa critica 4cida, o surrealismo nio deixa de dar amostras da sua
revolta, da sua aceitagdao da violéncia, que é acompanhada por essa critica no humor negro.
“O humor puxa em sentido oposto, se o seu projeto ¢ ferir a representa¢ao que fazemos a
nés dos acontecimentos e da sua ligacio opressiva com o eu — deles oferecendo uma
imagem completamente subversiva.”40

O humor negro é creditado a uma observagao do mundo e nio ¢é simplesmente

uma ironia. Com este € relacionado um valor defensivo das ameacas cotidianas a liberdade
humana pelo império da razdo. Nao ¢é a toa que o humor ¢ relacionado com ‘negro’. Nesta
cor se condensa todo o poder de revolta surrealista, que apds os anos 40 se transformou
em disputas politicas. “O humor corrdi a representagao de mundo.”#!
No filme podemos perceber algumas imagens de humor negro. Uma delas é a cena em que
o rapaz puxa duas cordas pelas costas, trazendo um piano de calda com dois burros
pestilentos, juntamente com mais dois padres que se enforcam nas cordas puxadas pelo
rapaz. Uma carga trazida pelas costas, uma carga que nos oprime: o peso da religido que
aos poucos se enforca e que podemos comparar a burros moribundos.

Outro elemento de cena é um crucifixo em forma de raquete que a moga pega para
se defender dos ataques do rapaz. Um crucifixo transformado em uma raquete, um objeto

tdo simples relacionado com o simbolo do cristianismo, sigho de uma morte redentora.

4 Op. ait. GENDRON, p. 102.
41 Tdem, p. 102.

39



Outra imagem nos apresenta toda a revolta surrealista contida no humor negro: quando um
dos personagens esta de castigo e o pai lhe da dois livros para que este segure para
intensificar ainda mais o castigo. Estes livros se transformam em revélveres e o
personagem atira com muito gosto, com feroz brilho nos olhos. Uma reconhecida atitude
surrealista que nos lembra um trecho do Segundo Manifesto Surrealista que diz que um ato
surrealista é sair a rua com revolveres em punho e atirar ao acaso. Atirar ao acaso nesta
racionalidade comedida que nos oprime. Atirar ao acaso com a ferocidade da critica do

humor negro.

A sensagio do estranhamente familiar em Um cdo andaluz

E inegavel o estranhamento primeiro que se sente ao assistic U cdo andaluz. Suas
imagens nos desconcertam desde a primeira cena. E logo no comego ja nos deparamos
com o olho de uma mulher sendo cortado. E a partir dai se sucedem uma profusiao de
imagens que a principio parecem desconexas, sem sentido e entdo atribuimos ao filme o
adjetivo ‘estranho’, justamente porque estamos habituados a considerar como estranho
aquilo que nao nos ¢ conhecido, aquilo que é novo, o que nos assusta, o que esta fora dos
padrdes do entendimento. Mas, com o conceito freudiano do estranho, podemos perceber
que este primeiro estranhamento que sentimos ao ver este filme ndo condiz com esta
nog¢ao a que atribuimos o sentido de estranho. Com a nogao de Freud sobre o estranho,
podemos perceber que este estranhamento que nos toca ao ver as imagens de Uw cao
andalnz tem a ver com o que nos é conhecido, que nos ¢é intimo e muito familiar, que
reprimimos todos os dias, mas que sempre tenta retornar na forma de uma sensagiao
estranha, que é o nosso desejo inconsciente.

Como comentei, utilizamos comumente a palavra ‘estranho’ para designar o que é
novo, o que pode nos amedrontar. A exclamagao “Isto é estranho” sai das nossas bocas
quando nos deparamos com algo que nao compreendemos, que nao nos é conhecido. Para
além deste uso cotidiano da palavra estranho, Freud faz um estudo linguistico da palavra
heimlich, ou seja, o que é familiar e aquilo que seria o seu contrario: wnbeimlich, o que é
estranho. Varios significados sao atribuidos a esta palavra: aquele que pertence a familia,
ambiente ou pessoas que nos fazem sentir confortaveis, um lugar ou uma situagio
receptiva e aconchegante. Mas Jleimlich também é aquilo que estd escondido, o que ¢é
ocultado da vista do outro, aquilo que nos ¢ intimo. Ou seja, heinlich acaba por abarcar seu

proprio contrario (unbeimlich), aquilo que é re-conhecido a partir do momento que processos
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mentais inconscientes siao trazidos a consciéncia. Neste sentido, o “estranhamente familiar”
¢ aquilo que esta as escondidas, nao aparece, mas sabemos, por meio de alguma impressao,
de que esta 1a, que nos é conhecido de algum tempo. “Unbeimlich é o nome de tudo que
deveria ter permanecido secreto e oculto, mas veio a luz.” 4

Freud desenvolveu o conceito do “estranhamente familiat” com uma leitura do
conto “O homem de areia”, de Ernest Theodor Amadeus Hoffman. Neste conto
fantastico, o psicanalista analisa que algo foi reprimido na infancia, a relagdo entre o
homem de areia — que fere os olhos das criangas que ndo querem dormir — e a morte do
pai do personagem. E no retorno dessa figura do homem de areia que o conto se
desencadeia e se finda e de onde surge o sentimento do estranho: algo que é familiar ao
personagem, que remete ao que foi reprimido na infancia, o desejo de matar o pai. E este o
sentido do estranho freudiano. O estranho sé se manifesta porque algo foi reprimido, algo
inconsciente foi impedido de se fazer consciente, independente da idade e do processo

psicologico que o ser esteja inserido.

Se a teoria psicanalitica estd certa ao sustentar que todo afeto pertencente a um
impulso emocional, qualquer que seja a sua espécie, transforma-se em
reprimido, em ansiedade, entio, entre os exemplos de coisas assustadoras, deve
haver uma categoria em que o elemento que amedronta pode mostrar-se algo
reprimido que retorna. Essa categoria de coisas assustadoras construiria entdo o
estranho; e deve ser indiferente a questdo a saber se o que ¢ estranho era, em si,
originalmente assustador ou se trazia outro afeto. (...) Pode-se compreender por
que o uso lingiifstico estendeu das heimliche para seu oposto, das unbeimliche; pois
esse estranho ndo ¢ nada de novo ou alheio, porém algo que ¢ familiar ¢ ha
muito estabelecido na mente, ¢ que somente se alienou desta através do
processo de repressio.®3

Agora assim podemos falar que Uw cao andaluz é um filme estranho porque suas
imagens tocam em algo que nos ¢ muito conhecido, algo que nos ¢ intimo e que ¢é
reprimido todos os dias por causa da necessidade logica e de racionalidade na nossa vida
cotidiana. Reprimimos toda e qualquer manifestagao inconsciente, as livres associagdes, nao
damos aten¢dao aos atos falhos e aos lapsos de memoria, consideramos sonhos como
espumas, essas maneiras que o inconsciente tende a se manifestar.

A partir de entdo, vamos apresentar algumas caracteristicas do processo

inconsciente que podemos continuar a perceber na pelicula.

Imagens do inconsciente em Um c3o andaluz

2 FREUD, Sigmund. “O estranho” In: Histdria de uma neurose infantil e ontros trabalbos. Volume 17. Imago: Rio
de Janeiro, 1969, p. 282.
3 Idem, pp. 300-301.
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Para podermos falar do inconsciente é preciso notar sua existéncia. E possivel
perceber a concretude do inconsciente a2 medida que nos damos conta de que existem atos
e pensamentos que nao nos sio conhecidos pela consciéncia. Que existem lapsos,
esquecimentos, atos falhos em que a nossa inten¢ao nao teve lugar, que algo escapou do
conhecimento da consciéncia. Além de existir em nds pensamentos espontaneos que sua
elaboragdo nos permanece oculta. Resistir ao reconhecimento do inconsciente é acreditar
que tudo o que se passa pela mente nos ¢ conhecido, que tudo o que experimentamos,
pensamos e dizemos sé se apresenta porque temos consciéncia destes atos psiquicos.
“Todos esses atos inconscientes permanecem desconexos e incompreensiveis se insistimos
na pretensio de que através da consciéncia experimentamos tudo o que nos cede em
matéria de atos psiquicos, mas se inscrevem numa coeréncia demonstravel se neles
interpolamos atos inconscientes inferidos.”# No surrealismo, podemos perceber essa
aceitagao dos movimentos inconscientes justamente por eles darem aten¢do ao que nio é
balizado pela coeréncia racional da consciéncia, por eles serem guiados nas suas produgdes
artisticas por algo que nio precisa ser consciente para se manifestar.

Freud nos aponta de que forma podemos conhecer o inconsciente, além dos dados
que podemos reconhecer apds se tornarem conscientes. Para podermos trazer o
inconsciente a tona, é necessario que as barreiras morais e racionais, aquelas que procuram
a légica do pensamento, que nos fazem balizar as palavras sejam superadas e que nio
continuem a reprimir as ideias, ou seja, a resisténcia. “Isso requer que o analisando supere
determinadas resisténcias, as mesmas que outrora, rejeitando-o do consciente,
transformaram um dado material em reprimido.”# Algo muito condizente com o que
acabamos de ver nos jogos surrealistas de producdo artistica, sempre evitando as
resisténcias de pensamento, abrindo as portas para as livres associagdes e evitando ao
maximo a resisténcia da légica da razdo. Também ¢é importante lembrar que a repressao
evita que um conteudo inconsciente chegue a consciéncia, ou seja, tudo que é reprimido é
inconsciente, mas nem todo o inconsciente é reprimido. “O inconsciente tem ambito
maior; o reprimido é uma parte do inconsciente.”6

Niao ¢ a toa que a psicanalise ja foi chamada de “psicologia das profundezas”. Esta
denominag¢dao muito tem a ver com a forma pelo qual um ato psiquico inconsciente pode
fazer parte da consciéncia. O processo pelo qual um ato psiquico passa do inconsciente

(Ies) para o consciente (Cs) é balizado pela barreira da censura. Se um pensamento

# FREUD, Sigmund. “O inconsciente”. In.: Introducao ao narcisismo: ensaio de metapsicologia e outros textos.
Tradugio e notas: Paulo César de Souza. Sio Paulo: Companhia das letras, 2010, pp. 101 - 102.

4 Idem, p. 101.

4 Idem, p. 101.
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inconsciente ¢ vetado pelo exame da censura, este conteudo ¢é reprimido e continua
inconsciente. Caso ele consiga passar pela censura, este pensamento nao ¢é diretamente
consciente, mas capaz de consciéncia, ou seja, fica num estado de pré-consciéncia (Pes). A
partir daf, um conteido pré-consciente pode passar por uma segunda censura e se tornar
consciente. A repressao é um processo que se encontra no limite entre Ies e Pes (Cs). “Por
enquanto basta ter em mente que o sistema Pes partilha das propriedades do sistema Cs e
que a censura rigorosa cumpre seu papel na passagem do Ies para o Prs.” 47

Podemos perceber uma confluéncia de elementos no Irs que fazem parte das suas
caracteristicas. L4 se encontram os representantes das pulsoes que procuram descarregar a
energia sexual pela realizacio de desejo. As pulsGes convivem mutuamente, nao se
contradizem, mesmo sendo opostos. Os processos inconscientes sao constituidos pela
atemporalidade. Nao existe linha cronolégica no Ies. Ele nao é ordenado pelo tempo. No Ies
nao se leva em conta a realidade. Ele ¢ regido pelo principio do prazer e seu percurso
depende da intensidade e de cumprir as demandas do prazer-desprazer. Os processos
inconscientes nos sio mais cognosciveis através do sonho e das neuroses. No sonho, a
censura e o trabalho da repressio sao colocados em uma forma de rebaixamento, o que
permite que os processos inconscientes se manifestem em forma de sonho. “Neste sistema
nao ha negac¢ao, nao ha duvidas nem graus de certeza. Tudo isso ¢ trazido pelo trabalho da
censura entre Ies e Pes. A negagao é um substituto da repressao em nivel mais alto.” 48

Estas caracteristicas do Ies podemos encontrar nas imagens de Uw cio andalnz. A
atemporalidade é o tempo do filme. Ele ndo tem uma sequéncia cronologica das cenas e de
seus desencadeamentos. Além disso, varias telas nos apresentam cortes que nao se sucedem
cronologicamente tais como “Era uma vez”, “Oito anos depois”, “Pelas trés da manha”,
“Dezesseis anos antes”, “Na primavera”. O filme forma e transforma o tempo como no
sonho. Nio ¢ a toa que, a0 vermos este filme, temos a impressao de estarmos assistindo
um sonho através do cinema. Além destes cortes temporais que nio se sucedem
cronologicamente, uma forma de poder perceber o Izs é pelo sonho, pois neste o trabalho
da censura e da repressao nao se da na sua integridade.

No filme, podemos perceber a confluéncia das pulsdes que estio prontas para
descarregar suas energias através do desejo. Vemos o desejo da morte do outro na cena em
que o casal assiste o atropelamento da mulher segurando a caixa. Depois percebemos o
desejo sexual, logo apds ver o atropelamento do outro, o homem avanga para a mulher,

querendo agarra-la a todo custo. Podemos perceber o desejo de matar quando os livros se

47 Idem, p. 110.
8 Ldem, p. 127.
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transformam em armas e o personagem atira com muita satisfagio. Podemos perceber a
agressividade do casal ao discutirem, ao se instigarem. Também podemos constatar no final
do filme o desejo de amor, quando a mulher deixa 0 homem em casa, abre uma porta e se
encontra na praia com o mesmo homem, mas ele esta diferente, os olhares sio outros. Ela
¢ bem mais carinhosa e eles passeiam pela praia abragados.

Tanto o Ies quanto o filme se regem pelo principio do prazer e nio pela realidade. X
possivel notar esta caracteristica pelo desenrolar das cenas e dos atos dos personagens.
Uma mulher desce as escadas para ajudar o rapaz que acaba de cair de bicicleta e que bateu
com a cabe¢a na cal¢ada. Ela se aproxima e retorna para o quarto com uma caixa, onde se
encontram algumas pegas de vestuario do homem. Uma mao decepada que estd na rua é
guardada dentro de uma caixinha de madeira. A personagem que encontrou a mao segura a
caixa como se fosse um presente. A mulher tranca a mao do homem na porta, da mao
comega a sair formigas, a mao se fecha. A mulher nio prende mais a mao dele e encontra o
mesmo homem no quarto, deitado na cama. Em outra cena, a personagem abre a porta
para outro comodo e ja encontra a praia. Todas essas imagens fazem parte do principio do
prazer por serem descontinuas, por nao apresentarem conexao com uma realidade.

E a repressao, que € a fronteira e a barreira entre o inconsciente e o pré-consciente,
nao fica despercebida neste filme que nos mostra tantas formas do Iss. Percebo a repressao
na cena final do filme, depois da citagido “Na primavera”, quando o casal aparece enterrado
nas areias da praia. Para mim, esta cena apresenta todo o trabalho da repressao ao nao
permitir que um conteudo inconsciente possa ser capaz de consciéncia. A repressao
demonstra a sua forc¢a pela censura e enterra esse conteido no inconsciente, como se de la

ele jamais pudesse sair, nem com a chegada da primavera.
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