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RESUMO

O presente trabalho é uma analise filmica do longa Pink Floyd - The Wall a
partir de caracteristicas que revelam sua relacdo com a vanguarda do
Surrealismo, inserida no contexto sociopolitico das Grandes Guerras do
século XX e com origens na psicandlise de Freud. Por sua vez, Pink Floyd é
uma banda fruto dos movimentos da contracultura da década de 1960, que
formou uma geracédo influenciada pela psicodelia. Assim, aproximamos o
surrealismo da psicodelia a partir de provocagbes que remetem a mesma

Y

finalidade de acesso a uma super-realidade, s6 que através de meios
diferentes, isto é, pelos sonhos e pelo uso de psicotropicos. Com isso,
percebemos a influéncia da vanguarda para a producdo de narrativas

ficcionais em multiplas linguagens.

Palavras—chave: Surrealismo; cinema; Pink Floyd



ABSTRACT

This work is an analysis of the film Pink Floyd - The Wall based on
characteristics that reveal its relationship with the avant-garde of Surrealism,
inserted in the sociopolitical context of the Great Wars of the 20th century and
with origins in Freud's psychoanalysis. In turn, Pink Floyd is a band born out
of the counterculture movements of the 1960s, which formed a generation
influenced by psychedelia. Thus, we bring surrealism closer to psychedelia
based on provocations that they have the same purpose of accessing a super-
reality, but through different means, which are the dreams and the use of
psychotropic drugs. With this work, we are able to perceive the influence of the

avant-garde on the making of fictional narratives in multiple languages.

Key words: Surrealism; cinema; Pink Floyd
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1 INTRODUCAO

SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico em estado puro
mediante o qual se propbe exprimir, verbalmente, por escrito ou por
qualquer outro meio, o funcionamento do pensamento. Ditado do
pensamento, suspenso qualquer controle exercido pela razéo, alheio

a qualquer preocupacéo estética ou moral. (BRETON, 2001, p.40)

Em 1924 André Breton publicou o primeiro Manifesto do Surrealismo,
trazendo a luz uma das mais influentes vanguardas artisticas do século XX. Em
meio a uma Europa pos Primeira Guerra Mundial que questionava os valores da
sociedade burguesa e as tradicbes da expressao artistica, o movimento prop6s
transcender os limites da estética convencional e mergulhar nas profundezas do
inconsciente humano a favor de uma expresséo artistica auténtica e livre das
amarras da racionalidade. Como forma de organizar as motivacbes e 0 contexto
social e histérico ao redor do Surrealismo, comecamos nosso texto com a
epistemologia da vanguarda segundo a teoria de Peter Burguer.

O Surrealismo “baseia-se na crenca na realidade superior de certas formas de
associacdo até aqui negligenciadas, no jogo desinteressado do pensamento. Ele
tende a arruinar [...] outros mecanismos psiquicos e substitui-los na resolucdo dos
principais problemas da existéncia” (BRETON, 2001, p.40). Isto significa que para
além de apresentar uma nova forma de arte, os surrealistas a entendem como
resultado de um processo de conhecimento, negando a estética por ela mesma.
Assim, o movimento € intimamente ligado a psicanalise freudiana e a exploracdo do
onirico — este que se torna, pois, 0 principal tema e objeto de estudo das obras
surrealistas. A pesquisa desenvolvida por Freud a partir da analise dos sonhos
estabelece a relacdo de consciente/inconsciente e ego/superego que fundamenta a
concepcao de realidade/super-realidade do Surrealismo, e por isso retomamos aos
conceitos essenciais da psicanalise para a formacéo do pensamento surrealista.

No fim do capitulo, dissertamos sobre o encontro das experimentacdes do
movimento com o cinema, também como forma de evidenciar sua influéncia para a
criacdo de narrativas de ficcdo. Inicialmente, tragamos 0 que caracteriza 0 cinema
surrealista na historiografia classica, identificando as principais obras e artistas do
periodo que compreende meados dos anos 20 e 30 do século passado. A partir da

pesquisa do professor Eduardo Pefiuela Cafiizal sobre o movimento, verificamos
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gue uma classificacao definitiva do que esta dentro ou fora do cinema surrealista é
certamente questionavel considerando que, tedrica ou materialmente, os conceitos e
as estratégias de criacdo no surrealismo sdo bastante eldsticas, por assim dizer,
guando aplicadas as multiplas possibilidades dentro da linguagem audiovisual.

Prosseguimos no segundo capitulo com um estudo da perpetuacdo da
vanguarda surrealista apds seu periodo de “alta”, verificando uma possivel
associacdo com a arte psicodélica explorada em movimentos da contracultura na
década de 1960 — estes que foram grandemente responsaveis pela concepcédo de
novas relacdes sociais, politicas, intelectuais e artisticas no mundo ocidental em
contrapartida ao clima experienciado pés Segunda Guerra Mundial. Essa conexao
se da pelas semelhancas conceituais de ambos os momentos na histéria da arte,
como a defesa da liberdade individual, da criatividade em todo seu potencial e da
ruptura com as normas sociais estabelecidas. Como provocacéao inicial, temos a
psicodelia mutualmente como forma de critica a sociedade marcada pelo capitalismo
e pelos horrores pds-guerra, e como uma tendéncia de busca pela expansdo mental
através do uso de psicoativos, a favor de um entendimento mais profundo de si
mesmo e do mundo.

Finalmente, pretendemos materializar a relacdo da psicodelia com o
surrealismo a partir da andlise do longa Pink Floyd - The Wall, destrinchando
aspectos estéticos do filme e mergulhando no histérico da banda homénima, fruto
direto dos movimentos de contracultura e consagrada como um dos maiores nomes
da histéria do rock progressivo. E nossa intencéo verificar se o filme, marcado por
uma narrativa fragmentada que reflete a visdo de mundo niilista e pessimista do
criador Roger Waters, pode ser uma adi¢ao aos estudos sobre o0 aproveitamento das
praticas cinematograficas, em seu carater instrumental e critico, desenvolvidas pela
vanguarda surrealista. Partimos, portanto, da pesquisa bibliografica e da analise
filmica como metodologias a fim de fomentar uma discussédo sobre o estilo visual
surrealista na construcdo da linguagem audiovisual, enfatizando a relacdo com o
onirico como ferramenta de criagcdo de mais possibilidades para as narrativas
ficcionais. Com isso, especificamos 0 posicionamento do cinema como arte e como
ferramenta de impulsionamento de outras linguagens, capaz de transcender as

fronteiras, as culturas e o préprio tempo, assim como o Surrealismo.
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2 O MUNDO DOS SONHOS

Nesse capitulo falaremos sobre o conceito de vanguarda e a definicdo do
Surrealismo, enfatizando a relacdo do onirico e da psicanalise como pontos
conceituais chave para o movimento. Depois, comentaremos a associacdo do
cinema a experiéncia surrealista como uma materializacdo do mundo idealizado
pelos artistas, explorando a particularidade da imagem em movimento e dos

processos de construcao de narrativa.

2.1 A vanguarda onirica

Entre o fim do século XIX e inicio do século XX, a Europa passava por um
momento de profundas transformacfes sociais e politicas intensificadas pelo
impacto da Revolugéo Industrial no continente. As artes, a cultura, a filosofia e as
ciéncias foram diretamente afetadas pela ascensdo de uma sociedade com novas
urgéncias de valores e formas de representacdo, sendo o palco perfeito para o
surgimento das vanguardas. Sobre esta, ainda no prefacio de Teoria da Vanguarda
(1993) de Peter Burguer, identificamos que “[...] a vanguarda permite reconhecer
certas categorias da obra de arte em geral, s6 a partir dela podem ser entendidos 0s
estadios anteriores da arte na sociedade burguesa, e ndo o contrario” (BURGUER,
1993, p. 9). Ela é, portanto, uma categoria que pde em xeque o sistema de valores
homogéneos das instituicbes que moldam a pratica artistica a favor de sua
manutencado enquanto investiga a especificidade da arte.

Burguer entende que a vanguarda surge como uma autocritica da instituicdo
da arte em sua totalidade, devolvendo-a sua praxis quase como um processo de
dessacralizagéo da arte: “a vanguarda dirige-se [...] contra o aparelho de submisséo
a que esta submetida a obra de arte e contra o status da arte na sociedade
burguesa descrito pelo conceito de autonomia” (BURGUER, 1993, p.52). Essa
autonomia da arte é associada ao esteticismo do final do século XIX, que prop0s
uma investigacao estética sem compromisso com a vida pratica e, por conseguinte,
evidenciou a falta de fung¢éo social como esséncia da arte na sociedade burguesa,
seja enquanto instituicAo ou conteudo (objeto). A autocritica da arte se da nessa
relacdo, mas o mérito dos movimentos histéricos de vanguarda, segundo o autor, é
terem consolidado essa autocritica. Por isso Burguer argumenta que as vanguardas
nao elaboraram um estilo, mas transformaram a disponibilidade dos meios artisticos

ja existentes rumo a uma nova percepc¢ao de realizacéo artistica. I1sso significa que o
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frescor da vanguarda ndo se deu necessariamente pelo ineditismo dos processos,

mas na apreensao de outros sentidos possiveis para 0S mesmos processos.

A. inteng&o dos vanguardistas pode definir-se como sendo a tentativa
de devolver a experiéncia estética (oposta a praxis vital), criada pelo

Y

esteticismo, a pratica. Aquilo que mais perturba a sociedade
burguesa, ordenada pela racionalidade dos fins, deve transformar-se
em principio organizativo da existéncia (BURGUER, p. 66).

E importante destacar que ao tratar o conceito dos movimentos de vanguarda
nesse texto, Burguer se refere ao dadaismo, surrealismo, expressionismo alemao,
futurismo italiano e vanguarda russa poés-revolucdo de 1917, argumentando que
essas nao se limitam a rejeitar determinados processos artisticos, mas sugerem uma
ruptura total com as tradi¢cdes artisticas e a instituicdo de arte formada na ascenséao
da sociedade burguesa industrial. Ele também agrega o cubismo, que apesar de nao
perseguir o objetivo fundamental a vanguarda de superacdo da arte, questiona o
sistema tradicional de representacdo da pintura desde o Renascimento, e por isso é
integrado historicamente como vanguarda.*

A primeira coisa a ser entendida sobre o Surrealismo é o contexto que
alimenta as inquietacdes dos precursores do movimento. A virada para o século XX
e os efeitos da Revolugédo Industrial no continente europeu representavam um
mundo de possibilidades nunca antes imagindveis e nesse periodo havia um
deslumbre geral com o iluminismo, a razéo, a eletricidade, as grandes metropoles e
a belle époque; podemos dizer que era uma época marcada pelos sonhos. E é
justamente através do sonho que o médico austriaco Sigmund Freud “descobre” o
inconsciente e desenvolve um modelo de psiquismo e uma figura de subjetividade
diferente da maneira cartesiana, explicitada em sua obra A Interpretacdo dos
Sonhos (1900). O livro revolucionou a ciéncia e a medicina a0 mesmo tempo em que
a exploracéo do onirico forneceu um tema sob o qual André Breton se debruca para
evocar novas formas de conducdo do pensamento critico e artistico que formaria o
surrealismo. Sendo assim, € preciso que facamos um adendo a psicanélise
freudiana.

Freud descentraliza o ich (eu/ego) da figura de subjetividade e o entende

como a representacdo de uma instancia psiquica de construcdo de unidade ou

1 Como néo € de interesse deste trabalho destrinchar toda a experiéncia vanguardista,
frisamos a categorizagcdo desses movimentos com o intuito de contextualizar nosso primeiro
objeto de estudo: o Surrealismo.
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identidade, corporal e psicologica, ligada ou ndo a moralidade instituida em nos.
Também apresenta o ide (super eu/superego) como a instancia psiquica das
pulsdes, do desejo e das necessidades nao-organicas. Isso significa que o “eu” € um
mediador de conflitos que tenta satisfazer as exigéncias naturais — como cometr,
agasalhar etc. —, as exigéncias do ego — ser inteligente, bom, produtivo etc. — e as
exigéncias do superego — nossas pulsdes e desejos —.

Formamos a ideia de uma organizacdo coerente dos processos
psiquicos na pessoa, e a denominamos o0 Eu* da pessoa. A este Eu
liga-se a consciéncia, ele domina os acessos a motilidade, ou seja: a
descarga das excitacdes no mundo externo; é a instancia psiquica
gue exerce 0 controle sobre todos 0s seus processos parciais, que a
noite dorme e ainda entdo pratica a censura nos sonhos. Desse Eu
partem igualmente as repressfes através das quais certas
tendéncias psiquicas devem ser excluidas ndo s6 da consciéncia,
mas também dos outros modos de vigéncia e atividade (FREUD,
2011, p. 14).

Essa relacdo se materializa a partir de dois impulsos que surgem na mente do
individuo, classificadas como “instinto” e “resisténcia”. Eles provocam um embate no
consciente e normalmente a resisténcia subjuga o instinto de acordo com as
classificagbes morais que ordenam a vida em sociedade, retirando do instinto a
energia de sua representacdo mental. No entanto, num estado de neurose, 0 ego
recua o impulso de instinto para que ele ndo acesse a consciéncia, mas nesse
processo sua energia nado € liberada; o instinto fica a “espreita” da consciéncia
porque sua representacdo mental permanece presente no inconsciente. Isto é, o ego
censura aquilo que € incompativel com o restante da unidade que ele representa e
prioriza a preservacao do “eu”.

Esses pensamentos oniricos certamente ndo sdo, em Si mesmos,
incapazes de chegar a consciéncia; se ndo se tornaram conscientes
para nés durante o dia, isso pode ter diversas razBes. Tornar-se
consciente estd ligado ao direcionamento de determinada funcéo
psiquica, a atencdo, que, ao que parece, é dispensada apenas em
certa quantidade, que pode ter sido desviada do curso de
pensamentos em questdo por outras metas. Sabemos, por nossa
reflexdo consciente, que ao aplicar a atengdo seguimos um caminho
determinado. Se nesse caminho encontramos uma representacao
gue ndo resiste a critica, nGs paramos; interrompemos o investimento
da atencdo. Ora, parece que 0 curso de pensamentos iniciado e
abandonado pode continuar sem que a atencdo se volte novamente
para ele, se em algum ponto ele nao atingir uma intensidade
particularmente alta, que obrigue a atencdo. Portanto, ser rejeitado
de inicio, talvez com consciéncia, mediante o juizo de que é incorreto
ou imprestavel para os fins intelectuais imediatos, pode ser a causa
para que um processo de pensamento prossiga, sem que a
consciéncia o perceba, até o adormecimento (FREUD, 2019, p. 652).
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Esse processo € chamado repressdo ou recalque e funciona como um
mecanismo de defesa do ego. E também a caracteristica de semelhanca entre os
sintomas, os sonhos e a arte — que sao formas de dispéndios de energia que 0s
impulsos reprimidos encontram para se satisfazer temporariamente e resistir a
repressao egoica: “[...] o que foi posto de lado pela repressao se contrapde ao Eu, e
ela se defronta com a tarefa de abolir as resisténcias que o Eu manifesta em ocupar-
se do reprimido” (FREUD, 2011, p. 14-15).

Inicialmente a psicanalise era um método de tratamento de sintomas
neuroéticos — doencas desenvolvidas a partir de repressfes de desejos reprimidos —
mas isso se modifica a partir dos estudos freudianos. Segundo o meédico, o0s
sintomas neurdticos eram causados tanto pelo psiquico quanto pelo inconsciente,
gue ao contrario do que se pensava, ndo era um local de caos ou irracionalidade,
mas de outra ordem da razdo. No sintoma neurdtico o que acontece é uma
“‘inervagdo somatica”, que corresponde a irrup¢gdo em algum ponto da repressao do
instinto, causando uma conciliacdo entre a satisfacdo substitutiva, mas desviada de
sua finalidade devido a resisténcia do Ego. Ja quando embarcamos no sonho, o Ego
se concentra no desejo de dormir e desprende a energia psiquica de quaisquer
outros interesses, 0 que causa um relaxamento profundo que deixa o ego num
estado latente. Ent&o, o inconsciente se aproveita desse momento para satisfazer os
impulsos reprimidos, mas até o ponto que os significados dos sonhos ndo fiquem
totalmente explicitos, jA que isso poderia reanimar a repressdo do consciente e
despertar o individuo. E entdo que a “censura” — como ferramenta de regulacdo do
ego e por conseguinte, da consciéncia — se afrouxa e a fronteira do que é
considerado normal ou neurose € muito ténue. A motilidade esta inativa, mas o
psiquismo continua trabalhando através da producédo dos sonhos, que sdo como a
voz do superego — ou da parte inconsciente de nossa personalidade (FREUD, 2019,
p. 669-679)

Em Autobiografia (1925), Freud relaciona diretamente o sonhar com o fazer
artistico:

Tomando a Gradiva, de Wilhelm Jensen, uma pequena novela ndo
muito valiosa em si mesma, pude demonstrar que sonhos inventados
admitem as mesmas interpretagcbes que os sonhos reais, e que,
portanto, na producdo do autor literario atuam os mecanismos do
inconsciente que nos sdo conhecidos do trabalho do sonho (FREUD,
2011, p. 129).
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Dessa maneira, a arte para Freud € como uma satisfacdo substitutiva dos
instintos que também trabalha no campo da conciliacdo. O artista domina a
imaginacéo, satisfaz com suas obras e criacbes de arte os desejos reprimidos do
inconsciente que ndo poderiam ser realizados no campo da realidade. E é
justamente no inconsciente que 0s surrealistas buscam explorar a dimenséo artistica
como fruicdo possivel apenas num processo de (auto) conhecimento.

Assim, o primeiro manifesto do movimento foi marcado pela definicdo dos
principios do surrealismo — cujo termo € creditado ao escritor italiano Guillaume
Apollinaire — comecando com a crenca de Breton em poder reduzir os estados
aparentemente contraditorios do sonho e da realidade em uma realidade absoluta ou
“sobre-realidade” (surrealité). Além disso, a arte deveria ir de encontro a chamada
ditadura da razéo, aos valores burgueses e ao utilitarismo limitantes da imaginacéo
em prol de formas de criagdo que simultaneamente estimulem e sejam estimuladas
pela expansao do ser. “Eles ndo queriam criar uma nova estética, mas transformar o
mundo” (FERRARAZ, p.2), entdo suas metodologias eram intrinsicamente
subversivas a fim de propor novas relacdes de significados por meio de uma
linguagem nao-instrumental associada a liberdade da ruptura com a realidade
conhecida. Nesse sentido, observamos que

O surrealismo [...] baseia seus principios na crenca de que existe
uma realidade superior, a qual se chega por associacdes de coisas
aparentemente desconexas ou, entdo, pelos chamados processos
oniricos, ou seja, da decifracdo dos significados enigmaticos que se
elaboram nos sonhos (PENUELA CANIZAL, p.143).

Como demostrou Freud, o inconsciente é acessado através do onirico e sé
ele permite uma compreensdo sobre o mundo sem as interferéncias externas de
valores morais e ideoldgicos que mantém o status quo e a impressao positiva da
realidade, revelando desta forma suas subjetividades.

Os grandes pintores do Surrealismo acreditavam que limitar a
representacdo das coisas aos moldes formulados pela consciéncia
era restringir de maneira intoleravel a liberdade e, além disso, reduzir
a um minimo insignificante as riquezas e possibilidades significativas
da existéncia. [..] as obras pictéricas do Surrealismo [..]
proclamaram a importdncia de representar 0s processos do
inconsciente, da alucinagcdo e do sonho. Com isso, as imagens
reprimidas e os traumas de diversa ordem vieram a luz. Foi [...] um
jeito de lutar contra os tabus da sociedade e fazer com que eles
fossem relegados a um plano secundério e, em seu lugar,
aparecessem 0s encantos das coisas e dos objetos que imergiam na
vida social quando esta se via livre das amarras da repressao
(PENUELA CANIZAL p.145).
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A pesquisa dessas imagens reprimidas nas obras surrealistas s6 foi possivel
pela ressignificacdo da relacdo beleza-arte, isto €, ao invés da arte como
representacdo do belo segundo as tradicbes estéticas, o surrealismo propds a
beleza convulsiva como principio (GAMBI, 2010). Ela é o resultante da oposicao de
duas realidades distintas — tal qual a légica de condensacéo/deslocamento ou
meté&fora/metonimia de Freud — e quanto mais distantes em sentidos forem, mais
forca terd a super-realidade criada.? Esse processo ndo s6 desliga a arte de
qualquer obrigacdo com o belo, mas descaracteriza a beleza em si e valida as
expressdes e tematicas subversivas proprias da vanguarda. Suas praticas incluem:
a escrita automatica, que seria a préatica de elencar, sem contar com pressupostos
racionais, frases, imagens e objetos aparentemente absurdos ou desprovidos de
semelhanca entre si; o humor acido como um escarnio a moralidade civil; o amor
louco com a interlocucdo dos desejos do coracdo e dos desejos carnais,
normalmente representado pela figura da mulher; e 0o acaso objetivo, que ocorria
através da concretizacdo de um desejo via objeto ou evento cotidiano.

J& o segundo manifesto (1930) examinou os efeitos dos primeiros anos do
surrealismo e enfatizou sua posicao politica favoravel ao comunismo, inclusive
apontando a dissolucdo de nomes como Antonin Artaud e Phillipe Soupault do
movimento justamente por serem contrarios a filiacdo ao partido comunista. N&o
obstante, Breton retoma a obra Revolucdo e Cultura (1923) de Trotsky num trecho
gue enfatiza como a realizacdo artistica é indissociavel do pensamento critico as
condi¢cbes subjetivas e de subsisténcia do ser humano em prol da transformacéo e
melhoria do universo. E importante destacar essa relacdo considerando que o
movimento se estabelece num momento delicado: entre as grandes guerras
mundiais e em paralelo a ascensdo de sistemas politicos totalitarios por todo o
continente europeu, como o fascismo na Italia, o franquismo na Espanha, o nazismo
na Alemanha e o salazarismo em Portugal. Sistemas que utilizavam de censura,
militarizacdo e conservadorismo para adequar as consequéncias da instabilidade
que fragilizou a Europa pés-guerra aos interesses proprios da extrema-direita; e por

sua vez, eram contrarios a tudo que um movimento que promovia a libertacdo do

2 E notavel que esse pensamento se apoia na concepgdo da imagem poética de Pierre
Reverdy, artista francés associado tanto ao surrealismo quanto ao cubismo, o que reafirma
a proximidade entre as vanguardas do inicio do século XX.
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homem, a expansdo da (in)consciéncia e a criagdo de outras realidades
representava.

Qualquer que tenha sido a evolugdo do surrealismo no dominio
politico, por mais premente que dali nos tenha vindo a ordem de nao
contar, para a libertacdo do homem, primeira condicdo do espirito,
sendo com a Revolucdo proletaria, posso afirmar que nao
descobrimos qualquer razdo valida para reconsiderar os meios de
expressao que nos sao proprios e cuja utilidade pudemos comprovar
na préatica (BRETON, 2001, p. 184).

Dado este panorama, implicamos que antes de um movimento artistico, o
Surrealismo foi uma forma de enxergar o mundo, um posicionamento rebelde
perante a realidade. A pratica artistica se tornou indissociavel de um processo de
conhecimento e, portanto, intrinsecamente politica com a constru¢cdo de novas
significagbes e possibilidades numa sociedade fragilizada, porém sonhadora. Os
surrealistas tinham a arte como produgéo de cultura — sendo esta o meio pelo qual
as transformac0fes sociais acontecem e se perpetuam — a partir do extraordinario da
subjetividade humana que é a dimensao do inconsciente, explorada em todo tipo de
formato disponivel a época. Um desses era o cinema, que surge no fim do século
XIX e desde os anos 20 vivia a “era de ouro” em Hollywood, mas do outro lado do
Atlantico foi redescoberto pela vanguarda com um grande potencial de fruicdo
artistica. Logo, foi natural a assimilacdo do cinema a experiéncia surrealista, como

veremos a seguir.

2.2 O cinema surrealista

Como demais movimentos do periodo, as experimentacdes surrealistas se
deram inicialmente na literatura e na pintura, onde criou-se uma visualidade t&o
Unica que até hoje obras como A persisténcia da Memoéria (S. Dali, 1931) e A traicao
das Imagens (R. Magritte, 1929) sdo lembradas como referéncias simbdlicas do
surrealismo. O cinema, por sua vez, formou um par ideal com a vanguarda enquanto
um instrumento inovador de pesquisa narrativa e visual, considerando que “as
imagens que se imbuiram da ilusdo de movimento multiplicaram de maneira
surpreendente o circuito do olhar e propiciaram o surgimento de formas expressivas
em que se desencadeavam complexos processos de relagéo” (PENUELA CANIZAL,
2006, p. 147). Isto significa que a forma de representacdo do cinema possibilitava a

construcdo de uma narrativa onirica pela projecdo do processo inteiro, capturando
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também a sensacdo fisica do movimento e superando o estatismo de outras
linguagens como a fotografia ou a pintura. Como exemplifica Darren Thomas,

O filme, assim como a fotografia, tem a capacidade de representar
ou documentar fielmente a realidade. Contudo, o cinema também
oferece uma reimaginacdo subjetiva da realidade, preenchendo
assim a lacuna entre subjetividade e objetividade, mais a maneira da
nocédo de André Breton de “comunicar vasos” que ligam a realidade
interior e exterior num movimento perpétuo e dialético. Isto também
inclui a capacidade de passar da interpretacdo a acao e, em Ultima
andlise, para a tdo almejada transformacgédo (THOMAS, 2022, p. 36.
traducéo nossa).

Os surrealistas também percebiam na experiéncia cinematografica certa
semelhanca ao processo onirico por causa da ambientacdo analoga ao estado
inconsciente: o espectador chega numa sala escura e visualiza uma tela que projeta
imagens impossiveis de definir se reais ou ndo — ao passo que o individuo adormece
e imerge nos sonhos sem saber da realidade até que acorde. “O sonho é também —
e talvez principalmente — um conjunto de experiéncias desconhecidas, que esta
contido no individuo, mas também foi projetado no coletivo” (ARAUJO, 2014, p. 78),
da mesma maneira que estar numa sala de cinema é uma atividade essencialmente
coletiva, na qual o mesmo filme ressoa diferente em cada espectador por causa de

suas subjetividades.

O cinema vanguardista como um todo, incluindo os abstratos dadaista,
futurista e cubista, questionou a narrativa dominante de Hollywood ao explorar a
materialidade especifica do cinema — o movimento — e radicalizar estratégias de
producdo de imagens numa busca por novas formas de revelacdo ou acesso a
outras dimensdes. Mas ha um aspecto central que diferencia o cinema surrealista
das demais vanguardas, que pode ser entendido a partir do conceito de cinema
grafico e cinema subjetivo. Enquanto o primeiro repudiava a facilidade de
representacdo na fotografia, tendendo a construcdo de textos visuais que ainda
remetessem a linguagem pictorica, o segundo via favoravelmente 0s recursos
fotograficos como modalidades expressivas passiveis de subversdes ao estilo
onirico.

[...] o cinema grafico propendia a utilizacdo [...] de procedimentos de
representacdo em que os efeitos especiais conhecidos na época
estivessem presentes ou, entdo, a proliferacdo das experiéncias
sinestésicas construidas pela confericdo de atributos sonoros as
cores e vice-versa. Em contrapartida, o cinema subjetivo evitava a
utilizacdo desses recursos e apostava no principio de que as
implicitacOes retdricas eram eficazes para a construcao de metaforas
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mediante as quais se garantia estruturacdo de mensagens
polivalentes. (PENUELA CANIZAL, 2006, p. 151)

Assim, mais do que o meio cinematogréfico, os surrealistas também estavam
interessados na apropriagdo da narrativa e do imaginario do cinema classico para
criar seus filmes. Ao integrar seus proprios métodos estilisticos na realizacdo dessas
obras, todavia, eles rejeitam a tradicdo ao coloca-la no espaco subversivo do
inconsciente e simultaneamente a transforma num recurso artistico, contribuindo,
portanto, para a construcdo da linguagem cinematografica como um todo. Dentre as
obras de maior relevancia destacam-se, La coquille et le clergyman (Germaine
Dulac, 1928), L’Etoile de mer (Man Ray, 1928), Un Chien Andalou (Luis Bufel e
Salvador Dali, 1929) e L’Age d’or (Bufiel e Dali, 1930). Nelas enxergamos, em
diferentes graus de intensidade, caracteristicas essenciais do cinema surrealista,
como a interrupcdo da linearidade narrativa, a diluicdo da continuidade espaco-
temporal, a imitacdo do fluxo dos sonhos, a desconexdo de causalidade entre as
cenas, a provocacdo de choque no espectador através da insercdo de objetos
estranhos ou de a¢cBes aparentemente desconexas, 0 uso de ironia e humor &cido
bem como de recursos da colagem, o conteldo de teor ou metaforas sexuais e a
confusdo entre a realidade e o devaneio. Elas sdo estratégias filmicas que
obedecem ao ideério poético do surrealismo, que envolve o

acesso a uma realidade superior pelo processo de transformar o
cotidiano em algo nado familiar, fascinio pela beleza convulsiva
resultante da construgdo de imagens em que se fundem elementos
distantes, criacdo de uma atmosfera ominosa semelhante a que
emerge dos processos oniricos, fascinio pelos acasos que se
manifestam nas préaticas da escrita automatica e busca obstinada dos
obscuros objetos do desejo [...] (PENUELA CANIZAL, 2006, p. 153)

Enfatizamos que as obras citadas nado correspondem a totalidade das
experimentagcdes surrealistas com o cinema e talvez isso se dé pela vasta
aplicabilidade dos conceitos desenvolvidos pela vanguarda. Como demonstra o
autor, por exemplo, filmes como Limite (Mario Peixoto, 1931), Zéro de conduite
(Jean Vigo, 1933) e Las Hurdes, tierra sin pan (Luis Bufiel, 1932) também estéo
ligados ao surrealismo quando analisados a partir de suas especificidades estéticas
ao invés do todo tematico.

[...] a trajetdéria da filmografia surrealista [...] se completa, também,
nos experimentos poeéticos postos em pratica em realizacBes que
representam a consecucdo de um cinema surrealista castico. Um
cinema, enfim, que finca suas raizes mais profundas em A idade de
ouro, mas que tem em filmes como Julieta dos espiritos (1965) e
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Amarcord (1973), de Federico Fellini, momentos deslumbrantes, tao
perfeitos quanto os conseguidos por Bufiuel em Viridiana (1961), O
anjo exterminador (1962), Sim&o do deserto (1965), Bela da tarde
(1967), Tristana (1970), O discreto charme da burguesia (1972), O
fantasma da liberdade (1974) e Esse obscuro objeto do desejo
(1977) (PENUELA CANIZAL, 2006, p. 155).

Estabelecer, portanto, uma historiografia definitiva do cinema surreal é uma
tarefa &rdua também por causa de obras antecedentes, contemporéneas ou
posteriores que resgatam caracteristicas definitivamente surrealistas, mas nao se
engessam nelas. Mas como prevé o proprio Breton,

N&o creio no préximo estabelecimento de esteredtipos surrealistas.
Os caracteres comuns a todos os textos do género, entre os quais
figuram os que acabo de apontar e muitos outros que somente uma
analise logica e uma andlise gramatical rigorosas poderiam revelar-
nos, ndo se opdem a uma evolucdo da prosa surrealista com o
decorrer do tempo. [...] Por outro lado, os meios surrealistas
precisariam ser estendidos. Tudo € valido quando se trata de obter
de certas associac¢des a subitaneidade desejavel. [...] Dou-me pressa
em acrescentar que as futuras técnicas surrealistas ndao me
interessam. Muito mais sérias me parecem, e ja o dei a entender
vezes bastantes, as aplicacdes do surrealismo a acdo. (BRETON,
2001, p. 57- 61)

Por isso ndo é de nosso interesse esmiugcar um debate sobre a potencial
classificacdo de filmes no Surrealismo, mas sim de estabelecer o qudo amplamente
o cinema surrealista influenciou na construcdo de narrativas, ficcionais ou ndo — as
vezes confundindo essas linguagens, como € o caso de WR: Mistérios do organismo
(Dusan Makavejev, 1971) e Verdades e mentiras (Orson Welles, 1974). E isso nao
se deu pela acepc¢ao completa do fenbmeno surrealista, mas pelo carater disruptivo
que as ressignificacdes dos seus métodos permitiam numa obra filmica. E na defesa
da liberdade criativa associada ao inconsciente, ou ainda, em prol de uma realidade
subjetiva, que a construcdo da imagem em movimento surrealista sobrepassa a si
mesma e ecoa através do tempo. Afinal, o que foi a psicodelia dos anos 60 senao a

busca por uma supra-realidade através do uso de psicotropicos?
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3 UM SONHO PSICODELICO

Nesse capitulo falaremos sobre a arte psicodélica desenvolvida nos anos 60
para contextualizar a historia da banda Pink Floyd como seu fruto direto. Entéo,
analisaremos o filme “Pink Floyd: The Wall” em ressonancia com as praticas
surrealistas, com objetivo de repercutir as formas pelas quais 0 movimento atravessa
a outros ao longo do tempo enquanto se estabelece como referéncia definitiva na

criacao da linguagem audiovisual.

3.1 Arte, psicodelia e Pink Floyd

‘O Surrealismo e o Dadaismo sdo os grandes pais artisticos da arte
underground” (LUZ, 2014, p. 9).

Partindo do questionamento no final do capitulo anterior, sentimos a
necessidade de contextualizar a arte psicodélica histérica e conceitualmente para
compreender se, ou até que ponto ela pode ser relacionada com a vanguarda
surrealista. Sobre isso, a pesquisadora Aline Luz estabelece a arte psicodélica como
parte integral do movimento de contracultura, também conhecido como movimento
underground, da década de 1960. Querendo unir a arte e a vida, a contracultura
promovia a ampliacdo da liberdade individual a partir do desenvolvimento pleno do
ser, propondo a alteracdo da realidade social através da tomada de posse sobre a
propria consciéncia, de multiplas formas de expressdo artisticas e culturais, e do
ativismo politico. Essa liberdade individual € associada a satisfacdo e ao estado
natural de éxtase numa vida sem opressédo, isto €, um estado de experiéncia
religiosa obtido pelo entendimento sobre as principais questdes que perpassam
nossa existéncia. A experiéncia psicodélica, nesse caso, é outro meio pelo qual
também se pode atingir esse estado, defendida pela politica do éxtase como “o
direito a experimentar diversos estados mentais [...] e de fugir & programacéo mental
de massa, uma critica a alienagdo midiatica, religiosa, educacional” (Leary, 1988
apud LUZ, 2014, p.11).

A autora observa também o comprometimento da contracultura com o frenesi
do momento e do fluxo de ideias, valorizando o instinto como uma experiéncia
original e liberta da necessidade de racionalidade, que por sua vez, sustenta a

realidade como dada. Dentro dela, “a experiéncia psicodélica revelou que a mente é
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organica, e seu todo (consciente + inconsciente) participa dessa linguagem do
universo, que se revela a-histérica, pois se dissocia daquilo construido pelo homem
através da linguagem racional, tal como a narrativa Histérica” (LUZ, p. 15-16). Isso
significa que a mente humana possui duas potencialidades que atuam na construcao
da nossa percepcdo do mundo de maneiras distintas. A histéria e a realidade séo
produtos da racionalidade objetiva sustentada pelos processos da consciéncia. Ja o
entendimento da subjetividade humana estd em outro lugar da razdo, nao
comprometido com a realidade como ela €, mas localizado nos processos do
inconsciente que da vazao as possibilidades do real, ou seja, a construcdo de uma
super-realidade. A experiéncia psicodélica, nesse sentido, possibilita 0o acesso a
essas poténcias por entendé-las como um todo consonante. Além disso, a
multiplicacdo das tecnologias de comunicacdo também interfere na experiéncia da
realidade e é por isso que a exploracdo do sonho, da imaginacdo e da
sensorialidade é o cerne da contracultura, expresso pela arte psicodélica
especialmente na construcdo de visualidades mdultiplas (LUZ, 2014, p. 16). Com
isso, podemos perceber referéncias tanto da psicanalise quanto do surrealismo na
conceitualizacdo dos movimentos contraculturais da época, especificamente

relacionados a psicodelia.

E importante nesse momento trazer a critica de Roszak & Timothy Leary
sobre a forma com que este popularizou a experiéncia psicodélica a partir da
acepcao superficial de tradicbes esotéricas orientais, slogans de efeito e aura de
culto religioso pois isso nédo trazia respostas ou modos de contraposicdo ao sistema.
Assim, o uso do LSD, a mais popular droga da geracao, tinha um potencial politico
muitas vezes embacado por um viés escapista dentro do proprio movimento
(ROSZASK, 1972, p. 165 apud LUZ, 2014, p. 19). HA de se pensar que a
experiéncia psicodélica, nesse sentido, pode ser alienante justamente pela
fascinacdo ou romantizacdo de seus efeitos sem considerar o processo de (auto)
conhecimento a ela atrelado.

O que seria a experiéncia psicodélica reconvertida em instrumento
de controle tecnocréatico? O oferecimento de belas visdes em alta
definicdo e a possibilidade de imersdo em outras realidades? Objetos
de apelo sensorial estimuladores da impulsividade, consumidos na
comodidade do lar, produzidos pela alta tecnologia, com valor de
entretenimento e cumprindo a funcdo de controle mental? (LUZ,
2014, p. 20)
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Em concomitancia, destacamos igualmente uma recorrente critica, sobretudo
pelos setores de esquerda, de um certo esvaziamento das estratégias politicas nos
movimentos da contracultura relacionadas a tendéncia do drop out, isto &, o exilio da
sociedade e a formacdo de grupos separados dos demais como método de
construcdo de um novo sistema. O problema desse pensamento é o afastamento de
um confronto inevitAvel na construcdo de condigbes que verdadeiramente
possibilitem a mudanca da realidade e que ndo sejam facilmente suprimidas como
alternativas de escape ou ainda, assimiladas pela cultura dominante (Marcuse apud
Luz, 2014, p. 12-13). Segundo Mario Maffi, a cena underground até meados dos
anos sessenta possuia uma pauta de mudanca a partir do nivel superestrutural, isto
€, a desconstrucdo do sistema vigente pelo atague a suas estruturas béasicas —
cultura, educacdo e moralidade, e a instauragdo de um novo em seu lugar; no
entanto, esse pensamento passa a ser questionado no final da década de 1970
guando se percebe a espetacularizacdo e conveniente absor¢éo do estilo de vida
das artes underground pelo sistema homogéneo.

Apesar de, em uma primeira época, 0 underground haver
determinado que para ser verdadeiramente destrutivo e para atacar
de modo eficaz, deveria ser inaceitavel segundo o0s céanones
consagrados — ser ndo-arte, anti-arte — mais tarde compreendeu que
também esta atitude era inutil: o sistema da margem para a anti-arte,
gue deste modo acaba por entrar na producdo artistica
comercializada e explorada (MAFFI, 1975, p. 42-43, apud Luz, 2014,
p.13).

E nesse contexto que inserimos a histéria de Pink Floyd, como mostrado pela
analise de Ferreira do filme Pink Floyd - The Wall — sobre o qual nos debrucaremos
mais adiante. O critico aponta as origens da banda no experimentalismo
underground, em que se destaca o musico Syd Barret como um dos fundadores do
grupo e protagonista indiscutivel da cultura psicodélica. Eles se tornaram
gradualmente o maior nome do rock progressivo, acrescentando a sonoridade
experimentacdes dissonantes como o blues e o music hall e a fusdo de elementos
classicos com instrumentos eletrénicos tipicos do rock, além das composicdes e
solos estendidos, estruturas musicais e liricas complexas que contavam, por
exemplo com referéncias literarias a Lewis Carroll. As primeiras performances do
grupo ocorreram na casa noturna UFO, em Londres, e foram caracterizadas por uma
linguagem multimidia, utilizando de artificios como projecéo de filmes de vanguarda

e imagens caleidoscépicas ou show de luzes estroboscopicas, “como se a
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experiéncia multissensorial quisesse produzir estados alterados de consciéncia,

como Alice caindo através do buraco do coelho” (Ferreira, 2012).

Nesse ponto é relevante trazer o comentario do critico sobre a geragédo do
movimento que parece nao ter compreendido o alerta feito por Timothy Leary em A
Experiéncia Psicodélica - Um Manual Baseado no Livro Tibetano dos Mortos,
quando afirmou que “a droga ndo produz a experiéncia transcendental. Ela apenas
age como chave quimica — ela abre a mente, liberta 0 sistema nervoso de seus
padrées e estruturas ordinarios. A natureza da experiéncia depende quase
inteiramente do arranjo e do cenario” (LEARY, 1995, p. 11 apud FERREIRA, 2012).
Parte dessa geragao, classificada como “apocaliptica” por Ferreira, enxergava a
poténcia de autoconhecimento dos psicotrdpicos de uma forma quase romantizada
ou exagerada, associada também a tendéncia drop out nos movimentos da
contracultura. O que muitos encontraram com a intensa experiéncia psicodélica,
nesse sentido, foram “pesadelos, esquizofrenia, alienagdo e paranoia” (FERREIRA,
2012), como bem observado nas tematicas centrais dos albuns do Pink Floyd,
especialmente apos a saida de Syd Barret do grupo em 1968, que foi marcada pela
sua deterioracdo mental relacionada ao abuso de substancias e sua eventual

reclusao da industria e da midia.

Temos entdo que a psicodelia € um meio; uma poténcia de reflexdo sobre a
subjetividade e a identidade elevada a outros sentidos de realidade, em
concomitancia com 0s movimentos de contracultura que se organizam
simultaneamente na segunda metade do século XX. A arte psicodélica, nesse
sentido, se estrutura em volta da producéo, ou reproducéo, do que é vivenciado na
experiéncia psicodélica, elevando sua poténcia criativa em estratégias de
aproximacéo da arte e da vida como formas unissonas. Essa poténcia nos lembra os
fins de estudo e inspiracdo onirica do Surrealismo, o qual Breton curiosamente
observa atuar sobre a mente do individuo quase a maneira dos entorpecentes.

[...] como eles, cria uma dependéncia e pode induzir o homem a
terriveis revoltas. Serd, também, um paraiso dos mais artificiais e o
prazer que dele deriva é da mesma natureza que o descrito por
Baudelaire ao discorrer sobre os outros. Assim, a analise dos efeitos
misteriosos e dos prazeres particulares que ele pode gerar — por
mais de um lado o surrealismo se apresenta como um vicio novo,
gue ndo parece dever restringir-se a uns poucos homens; como o
haxixe, ele pode satisfazer a todos os gostos — tal analise ndo pode
faltar a este estudo.” (BRETON, 2001, p. 52)
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Como fruto direto dos movimentos de contracultura, Pink Floyd é um exemplo
pontual da influéncia surrealista sobre eles. Encontramos referéncias as formas de
criacdo da vanguarda onirica em diversos momentos de sua historia, desde a
producdo de seus albuns e letras de musicas, até a experimentacao visual de seus
concertos, mas principalmente nas capas dos seus discos. Na maior parte de sua
carreira, a banda encomendou trabalhos com a Agéncia Hipgnosis, um estudio de
artes visuais londrino que ficou conhecido pelas criagdes inspiradas em icones do
Surrealismo como Magritte. Essas artes eram feitas sobre medida por Storm
Thongerson e Aubrey Powell, fundadores do estudio e amigos proximos dos
integrantes de Pink Floyd, num processo de parceria que variava de acordo com a
atmosfera dos albuns e dos artistas envolvidos (GRECCO, 2018). Como referéncia,

vejamos alguns exemplos a seguida.

Figura 1 — Capa do disco Pulse (1995) assinada pela Agéncia Hipgnosis.

Fonte: http://www.hipgnosiscovers.com/pinkfloyd.html



Figura 2 — Le Faux Miroir (R. Magritte, 1928)

Fonte: https://www.renemagritte.org/rene-magritte

Figura 3 — Capa do disco Ummagumma (1969) assinada pela Agéncia Hipgonis

Fonte: http://www.hipgnosiscovers.com/pinkfloyd.html
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Figura 4 - The Menaced Assassin (René Magritte, 1927)

Fonte: MoOMA

3.2 Pink Floyd - The Wall: uma obra surreal?

“No Surrealismo, o que vocé vé nunca é o que parece; ao invés disso, é a
representacdo de algo mais visceral, um indescritivel, esmagador sentimento que

ultrapassa vocé” (UTKARSH, 2018, tradugao nossa).

Propomos, finalmente, uma analise sobre o filme Pink Floyd - The Wall a
partir da percepgdo de sua materialidade multilinguistica, que permite a verificagéo
da heranca surrealista nos elementos que compdem a narrativa audiovisual da obra,
ao mesmo tempo que reflete a musicalidade psicodélica caracteristica da banda
enquanto narrativa propria. Aqui temos um ponto de encontro baseado na
investigagdo da condigdo humana e na idealizagéo de uma realidade a partir de uma
narrativa que muito se assemelha ao fluxo dos sonhos. Lancada em 1982, portanto
posteriormente a época de “ouro” desses fenbmenos, a obra emerge como um
marco cinematografico ao evocar a sintese do surrealismo e da psicodelia da
contracultura, servindo-se dos processos criativos ali germinados como forgas
narrativas poderosas e perpétuas para a expansao das fronteiras da ficcdo —
aliadas, certamente, a demais influéncias.
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A ideia inicial do filme foi concebida apdés um episdédio num show da turné
Animals em 1977, no qual o comportamento “selvagem” de um fa do Pink Floyd fez
Roger Waters, baixista e principal vocalista da banda na época, cuspir em seu rosto.
Em meio ao frenesim que tomou conta do publico, Waters teria idealizado a
construcdo de um muro entre eles e depois, num processo de reflexdo sobre a
realidade trai¢oeira da industria do entretenimento, formado o conceito do universo
de The Wall (ROSE, 2002, p.85 apud ROMERO, CABO, 2006, p.51). Assim, o filme
€ em parte uma adaptacédo audiovisual do album lancado em 1979 e foi escrito por
Waters, dirigido por Alan Parker — responsavel por longas como Midnight Express
(Reino Unido, 1978) e Mississipi Burning (EUA, 1988) — e teve sua estreia em 1982.
Nesse ponto, € relevante trazer a analise de Cabo e Romero sobre o filme,
principalmente no que se refere ao contexto histérico da Gra-Bretanha na época de
seu lancamento. Os autores observam a obra como um produto entre os albuns The
Wall e The Final Cut: A Requiem for the Postwar Dream (1983), ja que para além do
fato deste Ultimo possuir trés musicas descartadas do primeiro, o filme remeteria de
um lado, a uma analise subjetiva da situacdo sociopolitica da Gra-Bretanha e do
mundo, enquanto de outro lado, um veterano de guerra € traido pelo préprio pais no
que diz respeito ao sonho de uma sociedade melhor, tematicas presentes na letra da
musica The Final Cut (ROMERO, CABO, 2006, p. 48). A situacao sociopolitica a que
os autores se referem é de uma crise identitaria e econdmica que atingia as ilhas
britAnicas como saldo da Segunda Guerra Mundial e da Guerra Fria, jA que elas
perdiam progressivamente o status de maior economia mundial para os Estados
Unidos enquanto os indices de desemprego, as greves e a descredibilizacdo das
instituicGes aumentavam?.

Os britanicos tiveram de suportar pesados fardos existenciais e
enfrentar uma crise de identidade profunda e duradoura. A Gra-
Bretanha tinha agora de “aprender” a viver num mundo em que as
regras (militares, politicas, econdmicas e, mesmo, sociais e culturais)
eram estabelecidas pelo filho indisciplinado de um modelo capitalista
de origem britAnica — um grande desafio para orgulho nacional
(ROMERO, CABO, p. 50, traducdo nossa).

3 O governo ultraliberal e conservador da primeira-ministra Margaret Thatcher a partir de
1979 também é responsabilizado pela situacao critica vivenciada no pais, sendo ela
mencionada entre outros “tiranos” como o presidente dos EUA Ronald Reagan e o estadista
soviético Leonid Brejnev na musica The Fletcher Memarial Home do album The Final Cut.
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Assim, mesmo com as tentativas de restaurar a antiga gloria do Império
BritAnico, 0 que permanecia no imaginario nacional era apenas a idealizacdo do
heroismo e da tradicdo, que no filme é materializada no pai do protagonista, morto
na batalha de Anzio em 1944, num movimento simbdlico “transmitido como legado
as geracdes do pos-guerra” (ROMERO, CABO, 2006, p. 48, tradu¢do nossa) mas
que se mostrava um ideal fraco e alienante. Assim, os autores interpretam na
historia do individuo (o personagem Pink) uma correlagdo com a histéria do coletivo
(a Gra-Bretanha) baseada em questdes identitarias, observando esse viés
duplamente narrativo como uma estratégia de enfatizar a identificacdo do
espectador com o herdi e com realidade ali construida, ao mesmo tempo em que
alerta sobre a situacado sociopolitica da nacdo.*

O filme, portanto, é ricamente constituido de simbologias que tecem uma
série de criticas sobre a alienacdo promovida pelo capitalismo desenfreado, a
industria do entretenimento e a cultura de celebridades, a opressdo da liberdade
individual pelas instituicdes sociais, o totalitarismo politico e, por conseguinte, a
guerra. Muito inspirado pelas experiéncias pessoais de seu criador, narra 0 processo
de isolacdo do rockstar Pink, metaforizado pela construcdo de um muro ao seu redor
apos uma série de eventos e relacionamentos conturbados em sua vida. Romero e
Cabo examinam a narrativa a partir de uma estrutura temporal baseada em trés
dimensdes fundamentais: passado, que acontece na Gra-Bretanha e corresponde as
cenas da infancia do protagonista e do pds-guerra; presente, que ocorre no EUA e
corresponde as cenas do quarto de hotel, trailer da turné, concerto, orgia com
groupies e filmes de guerra na televisédo; e atemporal/ndo-espacial, que se passa na
Gra-Bretanha e corresponde as cenas de alucinacdes e/ou do episodio psicotico de
Pink.

4 “A morte do pai de Pink simboliza a trai¢cdo e a eventual destruicao do ‘ideal nacional’. A
geracgdo do pés-guerra €, portanto, retratada como uma geragéo de 6rfaos, tanto literal como
sécio-politicamente falando” (CABO, ROMERO, 2006, p. 51, tradugao nossa).
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Figura 5 — Estrutura temporal de Pink Floyd - The Wall para Romero e Cabo

I 11 I
PAST PRESENT NO-TIME/PLACE

Totalitarian/paramilitary solution
Childhood Tour trailer/Hotel room Vs,
Reconstructed society

Craving for purity
{Post)-war Concert/orgy/American TV film. Vs,
Love and justice
Britain/England USA Britain/England

Fonte: ROMERO, CABO, 2006, p. 51.

Diferentemente, mas ndo exatamente contraria a perspectiva dos autores,
dividimos a narrativa entre a infancia, a vida adulta e a psicose ou colapso mental
sofrido pelo personagem; no entanto, esses fragmentos ndo demarcam o tradicional
comeco, meio e fim da historia, pois hd uma diluicdo da continuidade espaco-
temporal. Isso significa que a montagem do filme dispde esses fragmentos sem
necessariamente seguir a ordem cronolégica dos acontecimentos em torno de Pink
— em Varios momentos ndo se sabe 0 que aconteceu antes ou depois ou mesmo se
aconteceu, mexendo também com a nocdo de realidade e fantasia. Esse embate é
visualizado ainda nas cenas iniciais (0’12 a 12’50), com uma sequéncia de imagens
gue transitam entre uma camareira adentrando o quarto de hotel de Pink enquanto
ele assiste a TV bastante deprimido, um militar que aparenta estar escondido e
acaba morrendo numa exploséo, jovens euféricos invadindo uma casa de shows e
sendo violentamente agredidos pela policia, o protagonista caracterizado num
uniforme militar discursando para uma multiddo, soldados em combate e corpos
feridos de batalha e por fim, uma mulher tomando banho de sol com um carrinho de

bebé ao lado.
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Figura 6 — Soldados marchando no campo de batalha

o e

Esse primeiro grupo de imagens transitam de maneira repentina e n&o
revelam uma légica narrativa especifica, 0 que inicialmente nos remete a
desconexdo de causalidade entre as cenas explorada em filmes como Un Chien
Andalou, por exemplo. Porém, enquanto no classico surrealista as imagens
dessemelhantes nao estabelecem uma légica relacional de sentido entre elas, nesse
trecho de Pink Floyd - The Wall verificamos que elas podem ser interpretadas como
a formagao do primeiro trauma do personagem, que 0 aproxima ainda mais do seu
criador Roger Waters: a morte do seu pai na Segunda Guerra Mundial. Essa
interpretacdo pode ser sustentada tanto pelo trecho a partir de 11°25, no qual Pink
quase se afoga na piscina do seu quarto de hotel, que se torna vermelha em
metéfora ao sangue derramado na guerra; quanto pela presenca das musicas When
the Tigers Broke Free (1982) e In The Flesh? (1979). A primeira € uma musica feita
especialmente para o filme e fala de uma crianca que descobre sobre a morte do
pai, um soldado do exército britdnico, durante a Segunda Guerra Mundial. Ja a
segunda é a musica de abertura do &lbum The Wall cuja letra € basicamente um
discurso conservador de um grupo contratado para substituir Pink num show. O uso

dessas musicas na cena enfatiza o teor critico do filme a guerra e ao totalitarismo e
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nesse momento, parece Obvio pensar que o som é um fator central na construcéo da
narrativa, afinal se trata de um filme musical. Dessa forma, temos que “[...] o album
tira vantagem da sonoridade e o filme tira vantagem de sua representagcao visual
para criar esse desejado sentimento arrebatador, e a banda consegue dizer e
acertar mais profundamente do que palavras conseguiriam” (UTKARSH, 2018,
traducdo nossa). Isto significa que as simbologias visuais do filme se projetam em
sensag0es intensificada pela sonoridade caracteristica da banda.

Figura 7 — Pink banhando-se na piscina do quarto de hotel.

Fonte: IMDb.

Logo apds essa cena, somos introduzidos ao personagem crianga numa
sequéncia de cenas que sugere sem qualquer sutileza seus problemas de abandono
e uma fixagdo pela figura paterna perdida. 1sso nos leva a crer que desde pequeno
ele possui uma tendéncia ao isolamento como resposta a um sentimento de rejeicao
o qual ele ndo consegue superar, de forma que uma sensacdo de vazio parece
pairar sobre ele quase como um personagem a parte. Assim, acompanhamos uma
narrativa profundamente psicoldégica que se desenrola num embate continuo entre o
consciente e inconsciente do protagonista, com pouca ou quase nenhuma
diferenciacdo do que é realidade, sonho ou alucinacdo. Observamos bem essa
ambiguidade no trecho entre 22’22 a 28’07, que inclui o classico Another Brick In
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The Wall pt. 1I: inicialmente, o protagonista brinca com amigos na linha de trem até
que ele passa e Pink se assusta com a imagem de criangcas presas no veiculo
usando mascaras deformadas; depois, o professor de Pink debocha de seus
poemas e o humilha em frente a classe; logo apds, um grande grupo de criancas
com uniformes colegiais aparecem numa fila, conduzidas a uma espécie de
abatedouro que literalmente as transformam em pedacgos de carne; essas mesmas
criangas aparecem num cenario de escritorios iguais até que se rebelam e queimam
uma escola; por fim, o protagonista aparece na sala de aula como se toda a cena
anterior tivesse acontecido apenas em sua cabeca.

Esse trecho emblematico explicita uma férrea critica as instituicdes que tecem
a individualidade, destacando o sistema escolar como peca-chave no processo de
uniformizacédo e alienacéo dos sujeitos requerido para acompanhar a sociedade pés-
industrial. Sobre este ponto, verificamos a partir do artigo de Dias o entendimento de
que no século XIX a escola se configurou para formar operarios antes de formar
cidaddos (Hobsbawn, 2012, apud Dias, 2023), centralizando o professor como o
detentor dos saberes e 0 aluno como o receptor previamente ignorante (Freire, 2019
apud Dias, 2023). Ela também sinaliza o carater normativo da escola, um lugar de
vigilancia e controle, ao lado de instituicbes como prisbes e hospitais, utilizando a
disciplinarizagdo dos sujeitos como tética de formagdo de individuos doceis e,
portanto, de uma sociedade submissa (Foucault, 1987, apud Dias, 2023). Esses
conceitos séo sutilmente observados na cena destacada, desde o autoritarismo e
deboche do professor com Pink e os outros alunos, até os elementos que
percebemos como referéncias ao fordismo®, a Revolucéo Industrial e até mesmo ao
filme Modern Times (1936) de Charlie Chaplin, como a encenacao de uma linha de

producao.

5> O fordismo pode ser resumido como um processo de especializacdo do operario numa
linha de montagem, visando a maximizacéo da produc¢éo e do consumo em massa,
idealizado pelo empresario Henry Ford no livro “Minha Filosofia e Industria”. Suas praticas
foram definitivas na transi¢cdo da segunda para a terceira fase da Revolucéo Industrial,
assim como do capitalismo industrial para o capitalismo financeiro.
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Figura 8 — Criangcas com mascaras deformadas enfileiradas no abatedouro

Fonte: IMDb.

Outra cena que merece destaque por sua critica ao cerceio da liberdade é o
trecho que representa a dissociacao total de Pink com a realidade, deixando-se
tomar pelas alucinacdes que o levam até um julgamento final nas ultimas cenas do
filme. Ela comega em 1’06’01 com o protagonista desacordado em seu quarto de
hotel, que é invadido por seu agente, uma equipe e um personagem que parece com
um médico. Eles “personificam o movimento excessivo e incessante do capitalismo
dominante que arranca Pink de seu estado atormentado” (ROMERO, CABO, 2006,
p. 54) aplicando uma droga que o deixa num estado letargico de obediéncia e o
arrasta para o local do concerto. Ao som de Comfortably Numb, o personagem
percorre 0o caminho em delirio enquanto sua aparéncia é progressivamente
deformada em algo inumano. Ao adentrar o que seria a casa de shows, no entanto,
Pink aparece como um lider totalitario em meio a um publico de cidadaos
apoiadores, ao passo que se retoma parcialmente as cenas iniciais do filme. Aqui, a
mente do protagonista se torna o0 que Romero e Cabo chamam de solugcao
totalitaria-paramilitar, isto €, uma resolucdo para as questbes identitarias que
assombraram sua histéria individual. Sutilmente, a cena evoca a historia coletiva

como critica as ideologias dos governos ultraconservadores da época, que tomavam
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0 nacionalismo, imperialismo e racismo uma posicdo de autopreservacdo e
gerenciamento politico. Destaca-se nesse ponto a insignia de dois martelos
transversais que automaticamente nos lembram o simbolo méaximo do nazismo, e
em seguida comega uma espécie de purgacgao civica com um exército de “vermes”
(isto €, os apoiadores assiduos do regime) a partir das ideologias do novo lider, em
clara referéncia ao totalitarismo.

Devemos acrescentar que esta solugdo totalitaria-paramilitar [...]
encontrou alguma correspondéncia na Gré-Bretanha da época: por
um lado, nos movimentos fascistas de extrema-direita que queriam
enviar os imigrantes de volta para de onde vieram e, por outro, na
mistura de capitalismo ultraliberal e Chauvinismo britanico do Partido
Conservador. [...] Portanto, esta dimensao ‘ndo-tempo/espaco’ esta
indubitavelmente ligada ao tempo/espaco que constituiu o presente
historico de The Wall. (ROMERO, CABO, 2006, p. 54-55, tradugéo
nossa).

Com essas observacgdes, desde ja fica claro que ndo é possivel afirmar Pink
Floyd: The Wall como uma construcdo puramente surrealista, mesmo porque esta
nao € a pretensao deste trabalho. Todavia, a narrativa nao fica totalmente a parte do
surrealismo quando analisamos 0s aspectos cinematogréaficos que a compde, ou as
caracteristicas da subjetividade fortemente presente nela, ja que o proprio filme néo
possui interesse em enfatiza-la sozinha.® Isto porque o filme preserva um teor ladico,
gue o orienta por um caminho entre o absurdo e o chocante; e é nessa logica que
vislumbramos, a partir de 19’15, um elemento chave na constru¢do do mundo
subjetivo do personagem e, portanto, da narrativa: a animagédo. Amplamente usada
ao longo da obra, é um forte recurso visual que representa as coisas existentes
apenas na cabeca de Pink, ndo estritamente ligada aos sonhos, mas também
associadas ao episodio psicoético do protagonista, como percebemos mais adiante

no filme. De primeira, todavia, s6 da tempo de sentir o impacto causado pelo match

® “Ha uma narrativa, embora Pink Floyd: The Wall ndo a enfatize. Isso sugere que Pink tem
imagens vividas da provacdo de seu pai sob o fogo, foi criado de maneira muito protetora,
foi incapaz de um casamento bem-sucedido, ndo teve prazer em sexo casual e finalmente
desapareceu ha catatonia psicoldgica sob a influéncia de drogas. A cena de abertura retorna
mais tarde, sugerindo que toda a acdo do filme acontece na cabeca de Pink naquele quarto
de hotel, mais ou menos durante o tempo de exibigdo do filme” (EBERT, 2010, tradugéo
nossa).
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cut’ de uma pomba branca em live-action no jardim do personagem para um
ameacador passaro animado que, por sua vez, arranca partes de uma cidade com
suas garras como se fosse uma presa e sai voando. Embalada pela mdusica
Goodbye Blue Sky, essa primeira cena de animacdo continua num cenario de
guerra, com seres inumanos usando mascaras de gas, avibes que se transformam
em cruzes e uma bandeira da Inglaterra que sangra e vira uma cova.

Figura 9 — Cena do passaro em animacao.

Fonte: Pink Floyd: The Wall

Criadas pelo notorio cartunista Gerald Scarfe, as ilustracdes do filme possuem
seu caracteristico estilo grotesco, por vezes compostas por figuras exageradas,
distorcidas e densas, que por vezes se afastam da representacao realista em prol da
concepcgao simbolica e metaférica do universo de Pink. Observemos por exemplo o
trecho de animacéo a partir de 36’36, no qual duas flores sdo distorcidas em formas
diversas, dentre as quais destaca-se genitalias que se conectam e se destroem,
respectivamente. A cena metaforiza o relacionamento de Pink com sua esposa, que
0 trai na cena anterior com um personagem dedicado a um grupo antibomba e
pacifista; mas com um olhar mais cuidadoso, associado a perspectiva da narrativa

duplamente individual e coletiva de Romero e Cabo anteriormente citada, também

7“0 match cut é o tipo de corte que combina cenas diferentes mas com imagens
semelhantes, transitando de um espaco para o outro sem perder a coeréncia e sem
desorientar o espectador’ (SARTI, 2016).
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poderiamos interpretd-la como uma alusdo a sensacao de traicdo sentida pela
geracao britanica pés-guerra no que diz respeito a falta de recompensa pela sua
obediéncia e pelos danos que a propria nacdo os imp6s. Simultaneamente, nédo
podemos deixar de notar que a cena evoca a sexualidade como um tema relevante
para a narrativa e, assim como nos filmes surrealistas, aparece em tom critico aos
costumes da sociedade burguesa, todavia o faz de maneira distinta. Enquanto Pink
Floyd - The Wall retrata a sexualidade de forma mais subliminar e reprimida como
consequéncia de uma sociedade hipdcrita, L’Age d’Or, por exemplo, a celebra de
forma mais explicita, em desafio aos padrées morais de sua época hum tom de

escarnio e subversao.

Figura 10 — Flores animadas em trecho do filme

Fonte: Pink Floyd: The Wall

Além disso, temos que “[...] a flor seduz uma flor masculina, arrebata-a,
saqueia-a e, por fim, devora-a. Talvez ela reflita o terror da castragdo de Pink”
(EBERT, 2010, traducdo nossa). Retomamos aqui a psicanalise freudiana, mas no
que diz respeito ao complexo de castracdo, que pode ser resumindo como 0 medo
de perder o oOrgao genital durante a fase de desenvolvimento psicossexual da
crianca, entre os 3 e 6 anos. Esse sentimento € definitivo na relacdo do individuo

com o outro, como explicam Couto e Chaves:
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A angustia é um sinal em funcdo do eu. Este busca uma satisfacao
ideal, narcisica, pela via da relagdo com o outro. Acontece que esse
eu que se pensa nao sabe daquilo que o movimenta, uma parte dele
€ inconsciente. A angustia de castracdo € o sinal do trauma sexual,
daquilo que desse eu é uma satisfacdo que é pura perda, nao-
sentido. A angulstia como sinal movimenta o recalque, via da
alienacdo da satisfacdo na fantasia inconsciente (COUTO, L.
CHAVES, W., 2009).

Podemos supor, nesse caso, que Pink ndo processa bem os traumas vividos
em sua infancia, o que se reflete nas relacbes probleméticas desenvolvidas com
outros personagens ao longo do filme, inclusive sua esposa. Essa percepc¢éo pode
ser verificada no trecho que corresponde a ultima cena de animacgdo do filme, a
partir de 124’05, em que se desenrola uma espécie de julgamento final do
protagonista, que esta no auge do seu episodio psicético. Ela possui personagens
inéditos como o Verme e o Juiz, mas também conta com a representacdo de
pessoas que ja passaram pela vida do protagonista, como o Professor e a Méae, e o
que todos possuem em comum Sdo suas formas monstruosas e opressivas em
relacdo a ilustracdo de Pink, mindsculo e comprimido na parede ao seu redor.
Simbolicamente, essa diferenca pode ser associada a repressao inerente as figuras
de autoridade que passaram pela vida do protagonista, numa construcdo quase
teatral que repassa todos os traumas de Pink como um processo torturante.

Sobre este ponto, é inevitavel uma observacao critica da narrativa baseada
na perspectiva de Ferreira (2012) sobre o filme como um “desmoronamento do ego
diante do principio de realidade: o individuo que, impotente, s6 lhe resta a
vitimizacdo, autoindulgéncia e d6 de si mesmo”. Temos que a énfase sobre as
paranoias do protagonista sdo parte crucial na logica narrativa de metaforizar e
mostrar aos poucos seu processo de isolamento, no qual cada trauma vivido por
Pink corresponderia a adigcdo de mais um “tijolo” na constru¢do do muro ao seu
redor. No entanto, a consistente énfase nessas dores parece servir também para
isenta-lo de sua parte de responsabilidade perante o sistema permanentemente
criticado no longa, pois ainda que ele seja inevitdvel e ainda que Pink tenha
escolhido ser um rockstar, digamos, na esperanca de romper com esse sistema, ele
o alimenta porque também se beneficia da industria corrompida do entretenimento.
Essa relagdo também é apontada no “distanciamento (auto)critico de Waters a
realidade insuportavel que o rodeava, para a qual contribuiu e da qual beneficiou,
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constituiu o nacleo do universo criativo da banda que encontrou a sua continuidade
em The Final Cut” (ROMERO, CABO, 2006, p. 51, tradu¢ao nossa), bem como

“[---] ainda permanece em questdo se The Wall oferece ou ndo apoio
aquilo que ataca abertamente. A cena final contém alguma semente
de mudanca social de alguma forma? [...] Ou sera que The Wall é um
exemplo construtivo de imaginacdo politica emancipatéria que
poderia contribuir para parar a danca enlouquecedora do mundo
capitalista tardio e ajudar a criar uma sociedade melhor no futuro?”
(ROMERO, CABO, 2006, p. 57, tradu¢édo nossa).

Figura 11 — Cena do julgamento final

Fonte: IMDb.

De toda forma, nossa interpretacdo da cena também a destaca por evocar na
animacao a visualidade das composicdes imagéticas surrealistas de maneira impar.
As transicdes e a fluidez de movimentos que constituem as ilustracées remetem ao
absurdo e ao simbolismo exagerado, visto por exemplo em obras do cineasta
chileno Alejandro Jodorowski que flertam com o surrealismo, como El topo (1970) ou
La montafia sagrada (1973). Fazemos essa associacdo em concomitancia a
seguinte observacao:

Para alguns, os filmes que representam os valores fundamentais do
Surrealismo sdo aqueles que Bufiuel, e somente ele, soube fazer.
Claro que seria injusto terminar com essa frase, pois ha seguidores
tao ilustres como David Lynch e, em certa medida, Pedro Almodévar
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e, ainda, um conjunto de diretores latino-americanos que também se
entregaram a aventura de fazer filmes surrealistas: Alejandro
Jodorowski, Arturo Ripstein e Eliseo Subiela, para citar somente
alguns (PENUELA CANIZAL, 2006, p.155).

Observamos, até entdo, os seguintes elementos que apontam um caréater
surrealista no longa: temporalidade imprecisa, quebra da linearidade narrativa, teor
sexual, a composicao visual metaférica e a confuséo entre a realidade e o devaneio.
Na cena que antecede o epitome do episddio psicotico de Pink, quase todos esses
se materializam em conjunto no trecho de 59’13 e 1'03’8, em que o protagonista na
sua versao jovem encontra a si mesmo adulto, louco e isolado no que parece ser um
hospital abandonado, e entdo foge com medo por um campo que logo se transforma
num memorial de corpos mortos na guerra. A cena €, nesse caso, uma indicacéo
implicita da influéncia surrealista na producdo do longa ndo por usar todos o0s
elementos estilisticos dos filmes da vanguarda, mas pela adaptacao inteligente de
alguns deles a narrativa. Ela também nos remete uma perspectiva onirica no que se
refere & imitacdo do fluxo dos sonhos — nesse caso, de um pesadelo — com a
exposicdo de uma verdade psicolégica a partir da ressignificacdo de objetos e
imagens.

Figura 12 — Encontro das versdes jovem e adulta do protagonista.

Fonte: IMDb.
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Assim, entendemos que Pink Floyd - The Wall possui um carater surrealista
na subjetividade que compbe grande parte de sua narrativa — ndo linear e
intrinsecamente insurreta. A obra esta mais interessada na linguagem inconsciente
do personagem e nas conexdes simbolicas que ela traz sobre o mundo, dando
énfase a visualidades e tematicas subversivas. Sobretudo, o filme busca a liberdade
— individual e coletiva — em oposicdo a realidade opressora e limitante que nos
rodeia; apresentando-se, entdo, como um desafio mental que faz o espectador sentir

como se tivesse acabado de sair de um sonho profundamente psicodélico.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir do que foi discutido neste trabalho, observamos a importancia do
Surrealismo para além das construcdes estéticas e politicas da arte, mas como um
sistema de transformac&o da realidade pelo mergulho em si mesmo em busca de
um conhecimento mais profundo sobre tudo. A perpetuacdo de seus ideais atraves
do tempo é revelada a partir do imaginario surrealista inserido em producdes
contemporéneas, isto €, na reinterpretacdo e utilizagdo das ferramentas
desenvolvidas pelo movimento como dispositivos de criagao disruptivos. Os
surrealistas, em certa medida, viram no “ordinario” dos sonhos as questbes
relevantes a subjetividade humana, influenciados pelos estudos da psicanalise e dai,
uma poténcia de arte totalmente inovadora e intuitiva, a0 mesmo tempo redefinindo
as formas e funcgdes da fruicdo artistica. Essa visdo em resposta a realidade
sensivel da sociedade pds-guerra foi inspiradora ao abrir um leque de possibilidades
na construcdo visual e imagética de outros momentos na histéria da arte, sendo
reaproveitado, reestruturado e ressignificado em diferentes dimensdes de narrativas
ficcionais.

[...] lembremo-nos de que a ideia surrealista visa, simplesmente, a
recuperacao total de nossa forca psiquica por um meio que mais nao
€ do que a descida vertiginosa ao interior de nds mesmos, a
iluminagdo sistematica dos lugares ocultos e o perpétuo em plena
zona proibida; lembremo-nos ainda de que sua atividade ndo corre
gualquer sério risco de cessar enquanto o homem for capaz de
distinguir um animal de uma chama ou de uma pedra [...] (BRETON,
2001, p. 166)

O movimento possui extensa aplicabilidade em multiplas linguagens artisticas,
mas especificamos o cinema como a epitome material dos ideais teodricos do
surrealismo ja que “...] € um ponto de convergéncia: em vez de ser em si uma
realidade, fica no limite da realidade, ndo ha certeza em sua configuragao”
(ARAUJO, 2014, p.48). O cinema fomentou um intercambio do surrealismo com
novas significagbes, a exemplo de Pink Floyd - The Wall, que traz elementos
tipicamente surrealistas junto a elementos que permeavam a tensdo da sociedade
britAnica na época de seu lancamento, além de referéncias tipicas do pensamento
contracultural que corresponde a geracdo em que a banda surge. Em nossa andlise,
verificamos nos aspectos da narrativa, da montagem, da animacao e da musica que
o longa se traduz numa vontade de reproduzir o fluxo de um sonho psicodélico,

utiizando para isso de algumas estratégias do cinema surrealista, como a



45

temporalidade imprecisa, a quebra da linearidade narrativa, o teor sexual, a
composicdo visual metaférica e a confus@o entre a realidade e o devaneio. Assim,
possuimos um resultado satisfatorio quanto as questdes apresentadas na introdugéo
deste trabalho, ou seja, 1- identificamos no longa um objeto de estudo razoavel
sobre o aproveitamento das praticas cinematograficas da vanguarda surrealista; 2-
observamos a relevancia do estilo visual surrealista para a construgéo da linguagem
audiovisual; 3- enfatizamos a relagdo com o onirico como uma estratégia definitiva

na historia da criacdo de narrativas ficcionais em multiplas linguagens.
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