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Resumo 

Esta dissertac;:ao tern por objetivo explorar a intertextualidade presente no 

filme Um Gao Andaluz do cineasta espanhol Luis Buiiuel. Como se apresentam 

as relac;:oes iconograficas em determinadas seqOemcias do filme e como se da 

esta relagao com a Hist6ria da Arte, com as artes plasticas e com o cinema. Ai, a 

partir destas relac;:oes entre as imagens filmicas e pict6ricas, busca-se atribuir 

significados que contribuam a urn melhor entendimento e conhecimento das pro­

priedades buiiuelianas. 

Num primeiro memento, se estabelece o contexte hist6rico de Um Gao 

Andaluz, sua importancia dentro do movimento Surrealista e as propriedades do 

Surrealismo como uma das vanguardas artisticas surgidas no inicio do seculo 

XX. Como Um Gao Andaluz determinou uma linha cinematografica e como seus 

trac;:os reverberaram na carreira de seus idealizadores, indo ao encontro das no­

vas tecnologias e dos recem-descobertos estudos de Sigmund Freud para a psi­

que humana, estabelecendo no conteudo filmico, o mundo dos sonhos. 

Ainda em Um Gao Andaluz e numa segunda parte do texto, se estuda as 

relac;:oes intertextuais que ocorrem entre o til me e a Hist6ria da Arte. Como estas 

relac;:oes se apresentam eo que e a intertextualidade em Buiiuel e, num contexte 

geral, qual e a nogao de intertextualidade, dialogismo ou polifonia encontradas 

em Mikhail Bakhtin, Robert Starn, Diana Luz e outros pesquisadores do fen6me­

no dial6gico no seculo XX. Ap6s detectar as incidencias de intertextualidades, o 

texto pauta-se nos estudos de Bakhtin, referentes a carnavalizayao e ao baixo 

corporal na ldade Media, e nas analises de Freud, da ordem das estranhezas, 

para validar tais caracteristicas em Um Gao Andaluz e na galeria de estilos de 

Luis Buiiuel. 
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lntrodu~ao 

Foi a partir de dois sonhos- urn olho cortado e uma mao com formigas- que 

surgiu o roteiro de Um Gao Andaluz em 1928, urn filme que objetivou mostrar a 

irrealidade por meio de imagens sem sentido algum. Se em urn dado momento, 

qualquer imagem pudesse vir associar-se ao repert6rio cultural ou a alguma lem­

bran<;:a de seus criadores- Luis Bunuel e Salvador Dali -, esta deveria ser descar­

tada e s6 aceita como validas as ideas sem explica<;:(ies possiveis, almejando 

uma isen<;:ao da 16gica e estabelecendo urn tom misterioso as imagens, nascidas 

ate do inconsciente, transformadas em imagens filmicas. Buscou-se, muito, cho­

car o espectador em geral acostumado com a narrativa linear cinematografica do 

come<;:o do seculo XX. 

Dentre as novas imagens indiciais abarcadas pelas vanguardas artisticas, o 

cinema foi o caminho preferencial e uma tendemcia do movimento Surrealista. A 

linguagem cinematografica permitia a simula<;:ao de urn enredo onirico, onde os 

pianos, as imagens e os sons pudessem sugerir uma perfeita simbiose com os 

acontecimentos do inconsciente. 0 fato de urn filme ser uma serie de imagens 

indiciais que podem ser manipuladas, montadas, cortadas e projetadas de acor­

do com a inten<;:ao de seu criador, fez com que os cineastas da vanguarda e rna is 

precisamente os surrealistas, encontrassem neste meio a melhor maneira de pro­

cessar os enredos oniricos e os sonhos. Ai, Buiiuel desenvolveu a sua verve 

provocante ja vista em seu primeiro filme, Urn Gao Andaluz. 

Atraves de seu trabalho inicial, Buiiuel passou a ser reconhecido pelos inte­

grantes do Surrealismo como urn membro do grupo. Enfatizou-se neste reconhe­

cimento os elementos preconizados pelos surrealistas e encontrados em Buiiuel, 

tais como a nao linearidade, o humor negro, a provoca<;:ao ao clero e a burguesia, 

o bizarro, a interdi<;:ao do amor e a obsessao pela mulher. Para tanto, Urn Gao 

Andaluz passou a ser postulado como urn marco do Surrealismo no cinema e 
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determinou propriedades estilisticas que permearam a continuidade filmica de 

Bufiuel. 

A estas propriedades convencionou-se denominar como um conjunto de es­

tilos em Luis Bufiuel, o "estilema bufiueliano" [01J, que sugere uma galeria de esti­

los em que os tra9os sao marcantes e recorrentes. A confusao que o cineasta 

estabelece entre a realidade eo sonho, a inversao de papeis entre seus persona­

gens e a freqOente iconoclastia em seus filmes fazem parte destes tragos e pos­

sibilitam "enxergar" os significados de en redo de Um Cao Andaluz alem de suas 

imagens indiciais. 0 "estilema bufiueliano" tambem e determinante para conside­

rar Bufiuel um cineasta autoral, caracterizando-se como uma continuidade em 

sua identidade cinematogn3fica. 

Volta-se para a questao do cinema autoral em Luis Bufiuel e a teoria cunha­

da pelos franceses da revista Cahiers du Cinema. A "teoria do autor" foi criada na 

Fran9a, na decada de cinquenta, por Fran9ois Truffaut quando este ainda era, 

antes de se tornar cineasta, somente urn critico de cinema para a revista Cahiers 

du Cinema e foi inicialmente difundida para angariar credibilidade aos filmes fei­

tos em hollywood. A premissa basica desta "teoria" foi defender que urn autor 

cinematografico e o proprio diretor de seus filmes e nao, como em outras midias, 

o escritor da obra que ele se baseia ou o seu roteirista. Eo diretor cinematogra­

fico, por defini9ao, quem da o tom da filmagem, do ritmo e da continuidade filmica. 

Eo cineasta "que se expressa, que expressa o que tem dentro dele ... o filme deve 

ser marcado autoralmente pelo seu realizador, sem, no entanto que e/e tenha 

sido obrigatoriamente roteirista e produtor do filme. "ro2]. Eo diretor quem imp rime 

[01] A constata9i'lo da existencia de urn "estilema butiueliano" foi demarcada como uma 

carateristica de Luis Butiuel, atraves das observac;:6es do Prof. Dr. Eduardo Pefiuela Cafiizal na 

disciplina A Urdidura Poetico-Onirica em Filmes de Luis Bufiuet, de 1999, na p6s-graduac;:ao da 

ECA-USP 
[02] BERNARDET, Jean-Claude. "Dominio Frances - Anos 50", in: 0 Autor no Cinema - A 

Politica dos Autores: Franr;a, Brasil anos 50 e 60. Sao Paulo, Brasiliense/EDUSP, 1994. p. 09-65. 

pp. 22-23. 
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a sua marca pessoal em cada trabalho realizado e embora possua graus varia­

veis em suas qualidades estilisticas, certamente eo autor cinematografico que 

sabe colocar suas caracteristicas pessoais em suas realizav6es, mesmo que seja 

a revelia de urn produtor ou da censura. 

Muito embora a "teoria do autor" tenha sido formulada para defender os fil­

mes feitos na America, isto nao quer dizer que somente os cineastas norte-ame­

ricanos possam ser considerados autorais. Foi justamente baseado-se nos mol­

des do cinema europeu, o dito cinema de arte, que Truffaut e outros criticos da 

mesma revista, moldaram tais preceitos para determinados diretores dos famo­

sos classicos comerciais hollywoodianos. A "teoria do autor'' foi, para seu criador, 

uma proposta datada e imposta ao mercado. Segundo Truffaut: 

"La Politique des auteurs era urn apelo em favor do tipo 

de cinema praticado por esses diretores. Eta defendia sobretudo 

a ideia de que o homem que tem as ideias e o homem que 

realiza o filme devem ser o mesmo. Dito isto, tambem estou 

convencido de que urn filme se parece com o homem que o fez, 

mesmo se ele nao escolheu o assunto, nem os atores, mesmo 

que... era um conceito crftico, essencialmente polemico ... 

Gada um de seus filmes marca uma etapa de seu pensamento, 

e nao tem qualquer importancia o fa to de tal filme ter sucesso 

ou nao... 0/ha, eu nao gostaria agora de negar La Politique 

des auteurs, mas de afirmar que eta foi ditada pel a epoca ... 

Atualmente ha apenas uns dez diretores a cujo trabalho vou 

sempre assistir, dos quais vejo os filmes sistematicamente e 

que considero fabulosos... Mas outros cineastas, que sao 

apenas artistas, encerraram sua carreira completamente incom­

preendidos pelo publico e, muito frequentemente, pela critica tam­

bern, como e o caso de Bufwel atualmente, de Max Ophuls no 
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final de sua vida, de Chaplin." [03J 

Assim, a "politica" au "teoria do autor" surgiu para defender cineastas 

incompreendidos pela critica europeia, que discordavam do comercialismo do 

cinema norte-americana. Existiu tambem para defender diretores europeus que, 

par for9a do exilio politico, viram-se obrigados a ganhar a America, como foi o 

caso de Fritz Lang, Alfred Hitchcock, Jean Renoir eo proprio Luis Bufiuel- que foi 

obrigado a deixar a Espanha par ocasiao da Guerra Civile da ascensao de Fran­

cisco Franco-. Alti!m disso, deu credito a respeitaveis diretores do cinema norte­

americana como John Ford, Charles Chaplin, Orson Welles, Samuel Fuller, Howard 

Hawks e Billy Wilder. A "teoria do autor" tambem possibilitou que seus criadores 

encontrassem na mesma, urn meio de difundir na Fran9a as realizac;:oes norte­

americanas que, com a Segunda Guerra Mundial, tiveram o seu ciclo interrompi­

do. 

Desta forma, foi encontrando propriedades comuns em varias realizac;:oes de 

determinados cineastas, a chamada "matriz"r04J, e que Truffaut, Jean-Luc Godard, 

Claude Chabrol, Eric Rohmer e outros escritores da Cahiers du Cinema, conside­

raram como autoriais as cineastas que possuiam certos trac;:os estilisticos co­

muns, seus estilemas, no decorrer de sua vida cinematogratica. Tais trac;:os nao 

possuem urn rigor pre-estabelicido e cad a autor determinava au ainda determina 

as suas regras, de acordo com suas: 

"Caracteristicas de estilo recorrentes, que constituirao sua 

assinatura. A forma e o movimento de um filme devem ter 

a/gum a relaqao com a forma de um diretor pensar e sentir." roSJ 

[03] TRUFFAUT, Fran90is. "La Politiquedes Auteurs", in: 0 Cinema Segundo Franr;ois Truffaut 

- Textos Reunidos par Anne Gillain. Tradu9ao de Dau Bastes. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 

1990. p. 69-77. pp. 72-73-74-77. 

[04] BERNARDET, Jean-Claude. op.cit. p. 40. 
[05] Ibid. p. 27. 
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Entre as propriedades que marcam o cinema autoral de Luis Bunuel, ha a 

intertextualidade. Como parte da galeria de estilos de Luis Bunuel, a 

intertextualidade ocorre em Urn Gao Andaluz e decorre de uma citac;ao explicita 

ou implicita a outros autores ou a si mesmo, quer seja textual, plastica, musical 

ou metalinguistica, e cabivel que ela se faya presente e freqilente na carreira 

deste cineasta. Neste filme, estudo algumas sequemcias que exempl ificam a rei a­

gao intertextual de Buiiuel com as artes plasticas, com o cinema e com seus 

pr6prios filmes posteriores, relagoes que se tornaram constantes no Surrealismo 

do cineasta aragones. 

A ideia central do que e uma relagao intertextual surgiu em Mikhail Bakhtin 

no comego do seculo XX, como urn meio de estudar e reconhecer o intercambio 

existente entre autores e obras e configurou-se como dialogismo. Dialogo este 

que tambem foi reconhecido e empregado em outros termos, tais como 

intertextualidade ou polifonia, enquanto as relac;:oes entre varios discursos foram 

sendo estudadas no decorrer de todo o seculo passado. A intertextualidade, 

dialogismo ou polifonia e uma referemcia ou uma incorporagao de urn elemento 

discursive a outro, podendo-se reconhece-lo quando Bufiuel criou sua obra com 

referenciais nas artes plasticas e no cinema, como forma de complemento ou de 

elaboragao do nexo e do sentido de seus filmes. 

0 encontro entre estes discursos, estas intertextualidades, ocorre com gran­

de intensidade nos filmes de Bunuel e e possivel afirmar que, em sua obra cine­

matografica, estas constantes relac;:oes se fazem com a pintura, com outros mei­

os audiovisuals e com a Hist6ria da Arte. E sugestivo tambem que, nao apenas 

em Urn Cao Andaluz, mas provavelmente, em quase toda a extensao de sua 

carreira como cineasta, Bufiuel fez uso da intertextualidade e como comprova 

Eduardo Pefiuela Canizal [06], a inter-rela<;:ao em Luis Bufiuel aponta para urn 

[061 Observa96es do Prof. Dr. Eduardo Peiiuela Caiiizal, na disciplina A Urdidura Poetico­
Onirica em Filmes de Luis Bufiuel, de 1999, na p6s-graduayao da ECA-USP. 
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constante jogo de espelhos, urn jogo que e manifestado com frequemcia nos fil­

mes do surrealista em questao. 

Tendo como ponto de partida Urn Gao Anda/uz, indica neste e em outros 

filmes -quando ocorre uma rela<;:ao metalingOfstica e uma pelfcula refere-se a 

outra - a intertextualidade, o encontro entre os diversos discursos que se mas­

tram com grande intensidade nesta obra. Quando Luis Bufiuel, para entrela<;:ar as 

inspira<;:oes e os sonhos sempre vistas em seus filmes, recorre a metalinguagem 

e a intertextualidade, encontra-se uma de suas principais caracteristicas, a 

polifonia. A polifonia pode ser definida como urn dialogo multiple, entre dois ou 

mais discursos que se interagem e se complementam, reconfigurando-se em ima­

gens distintas. 

Dentre as possibilidades das mensagens subentendidas nas 

intertextualidades filmicas de Um Gao Andaluz, a inten<;:ao desta disserta<;:ao e 

discutir estes elementos e suas rela<;:oes com Salvador Dali e algumas obras das 

artes plasticas europeias, produzidas entre os seculos XVII e XIX. Perceber o 

modo como estas imagens ressurgem na obra cinematografica de Bufiuel e as 

suas provaveis rela<;:oes de significados. Desta forma, o trabalho pode ser inter­

pretado e dividido em duas partes que se complementam: o discurso em torno do 

Surrealismo e sua incursao no cinema e a discussao centrada em Um Gao Andaluz. 
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A 

Vanguarda 

Surrealista 

capitulo 1 





As Vanguardas Artisticas 

Nas as duas primeiras decadas do seculo XX, vi u-se uma serie extraordina­

riamente rapida de movimentos artisticos que se viam tal e qual revoluc;:oes, que 

concorriam com os avan<;:os cientificos, tecnol6gicos, politicos e sociais que acon­

teciam, principalmente, no continente europeu. lndentificados com o termo van­

guarda, estes movimentos artisticos colocaram-se a frente e a favor de uma atitu­

de estetica e expressiva, revolucionaria, transformando seus seguidores em sol­

dados em luta contra as conven<;:oes do passado artistico, social e politico. Den­

tre as ordens recem proclamadas para se buscar a "revolu<;:ao vanguardista", 

estavam a libertayao dos modelos do passado e o apego ao maquinismo. Ao 

libertar-se de sua heran<;:a hist6rica, de seus modelos pre-estabelecidos e das 

concep<;:oes plasticas ditas ultrapassadas e estaticas, as vanguardas artisticas 

transformaram o campo estetico-artistico da mesma forma que o hornem revolu­

cionou a ciencia e a industria, tornando-se compativeis a epoca, ao progresso 

vigente e a ideia de que, rompendo com o passado e exaltando o progresso -

atrelados as Revolu<;:oes Industrial e Francesa -, o fazer artistico ligava-se ao 

ideal de liberdade do homem moderno. 

Para atingir as novas possibilidades esteticas e formais, os vanguardistas 

elegeram a maquina como o simbolo e urn instrumento da revoluc;;:ao tecnico­

cientifica, um leone da sensibilidade do homem moderno, de um novo c6digo 

condizente com a sociedade e com as aspira<;:oes de um dinamismo unico entre a 

vida e a obra humana. Esta crenya na tecnologia permitiu que as vanguardas 

artisticas reconfigurassem o mundo e a evolu<;:ao da arte, voltando-se para o 

principio da criayao e firmando o novo com uma exigencia de constante renova­

<;:ao na cultura e no comportamento modernos. 

Quando a Revolugao Industrial trouxe o povo do campo para a cidade e 

transformou-o em uma massa operaria uniforme, permitiu que o homem, a frente 
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de seu tempo, se libertasse dos dominios da natureza, ao mesmo tempo em que 

o potencial tecnol6gico ampliou os poderes do homem moderno e mais, o esplen­

dor do maquinismo elevou-o a urn valor estetico e cultural radicais com relac;:ao 

ao progresso quando, a ousadia vanguardista determinou que a maquina havia 

se tornado uma extensao do ser humano e, por que nao dizer, geradora do ho­

mem moderno, da renovac;:ao e da representac;:ao da "sensibilidade do homem do 

seculo XX''. ro11 

Para as vanguardas artisticas, a maquina consistia em uma extensao do ser 

humano, sendo a maneira de subjugar a natureza, formando uma segunda natu­

reza, onde o homem seria o centro do universe, como urn novo renascimento e a 

maquina existiria, basicamente, para servir a este fim. Nas vanguardas artisticas, 

a tecnologia contribuiu a medida em que a maquina e suas possibilidades permi­

tiram que os caminhos da arte e suas representac;:oes fossem repensados e 

reformulados em direc;:ao a uma nova concepc;:ao tecnica e de reprodutibilidade e, 

em alguns casos, a da sua permanencia como urn modelo referencial na criac;:ao 

artistica. A noc;:ao de moderno entendia que o progresso, fundamentado pelo fun­

cionamento da maquina e final mente instalado a partir do movimento das Luzes 

do seculo XVIII, deveria tambem ser enaltecido e explorado como um aliado para 

as questoes racionais de criac;:ao e difusao do objeto artistico. De tal forma, o 

passado hist6rico nao s6 deveria ser superado e ate esquecido, como tambem 

abolida qualquer possibilidade representacional que trouxesse a tona referenciais 

de outros periodos artisticos, tornando-se uma questao forte principalmente no 

Futurismo italiano. 

0 Futurismo [021 pregava uma ruptura como passado, exaltando o culto a 

[011 FABRIS, Annateresa. Futurismo: Uma Poetica da Modemidade. Cole98o Estudos. Sao 

Paulo, Perspectiva, 1987. p. 79. 

[02] 0 Futurismo italiano teve a publicayiio de Fundar;ao e Manifesto do Futurismo pelo jornal 

Le Figaro em 20 de fevereiro de 1909, na cidade de Paris, pois, a Franr;a firmava-se como o pais 

da modernidade e sede da maioria das vanguardas artisticas na Europa, sendo que, Felippo­

Tommaso Marinetti, autor do manifesto e born estrategista que era, optou por lan<;a-lo primeiro no 
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industrializac;:ao, a maquina, a urbanizac;:ao e as novidades que a modernidade 

trazia ao ser humano, buscando criar com o ritmo da atualidade. Para os futuris­

tas, a industria tambem se fazia presente a medida em que propiciava emprego a 

massa populacional em uma epoca que iniciava-se a produqao em serie, e por 

consequencia, o surgimento de novas maquinas a serviqo do homem, permitindo 

entao o gosto pelo autom6vel, pelo aviao e pela locomotiva, uma busca de liber­

dade por meio da velocidade, como defendia o fundador do Futurismo. 

"E preciso portanto preparar a iminente e inevitavel identifi­

caqao do homem com o motor, facilitando e aperfeiqoando um 

intercambio incessante de intuiqao, de ritmo, de instinto e de 

disciplina metalica, absolutamente ignorado pe/a maioria e 

somente advinhado pelos espiritos mais Jucidos." [03J 

ConseqOentemente, junto ao progresso industrial e ao rompimento com os 

lagos do passado, a guerra surgiu como urn ato de patriotismo, de anarquismo e 

de libertaqao, transformou-se de urn gesto destruidor a uma atitude libertaria e de 

exaltac;:ao a nova ordem vigente, de renova<;:ao pela destruiqao do velho e do 

engrandecimento dos aspectos tecnicos e modernos de urn conflito mecanico. 0 

desenvolvimento industrial e o crescente imperialismo imposto por paises euro­

peus abriu caminho para urn conflito mundial, a Primeira Guerra, com uma dispu­

ta belica que fez uso de canhoes, avioes, navios, submarines, tanques, que sur­

giram com o advento da modernidade e da produc;:ao industrial em serie. lronica­

mente, esta mesma modernidade que era comemorada e defendida pelas van­

guardas artisticas trouxe consigo urn elogio da atitude belica. Paradoxalmente, 

exterior para que, quando fosse publicado em sua terra natal, o movimento Futurista ja estivesse 

conhecido pelo publico italiano, sendo lan9<Jdo na revista Poesia em seu ntimero de fevereiro­

margo do mesmo ano. 

[03] Felippo-Tommaso Marinelli, in: FABRIS, Annateresa. op. cit. p. 79. 
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os futuristas italianos opuseram-se ao desejo pacifista almejado por outros movi­

mentos artlsticos do inicio do seculo e pregaram a virilidade masculina e a higie­

ne social atraves da guerra. Viram nela uma forma de renova9ao por meio da 

destrui9ao a tudo o que fosse velho. Buscava-se arrasar o passado e instalava­

se urn novo radical, sem vinculos como tempo anterior. 

Por outro lado, as vanguardas surgidas nas duas primeiras decadas do se­

culo XX buscaram a revolu~o social, enquanto uma mudan9a, mais de ordem 

intelectual, do plano social e politico, nao visando urn conflito armada. Contudo, 

nao se pode menosprezar que o proprio termo "vanguarda" surgiu das linhas de 

frente da guerra, tendo urn apelo fortemente militar e de renova9ao pela violem­

cia. 

A arte moderna imbricava-se assim a inquieta~o, ao dinamismo e as contra­

di96es de sua epoca, marcada por urn desejo de ruptura com o passado e pela 

vontade de chocar a opiniao publica com ideias radicais. No entanto, e necessa­

ria salientar que as caracteristicas descritas acima, embora empregadas de ma­

neira geral na modernidade, fizeram-se rna is marcantes em algumas vanguard as 

artisticas do que em outras, havendo diferentes formas de se interpretar os dita­

mes do progresso, tal qual a exalta~o a gloria da guerra pelo Futurismo e a 

ironia do Dadaismo [04J. Como escreve Eduardo Subirats: 

[04] Sete anos ap6s os primeiros acontecimentos ocorridos na ltalia, iniciou-se, em outra 

regiao europeia, uma serie de encontros entre intelectuais e artistas. Estes encontros que, realiza­

dos em Zurique, visaram a cria~o do novo e a destrui~o ao passado, culminaram no que seria 

conhecido como urn dos movimentos de maior contesta~o a ordem social e cultural de sua 

epoca, o movimento Dadaista. 0 Dadafsmo, ou simplesmente Dada, surgiu em 1916 e seu mentor 

intelectual foi Hugo Ball que, acompanhado por sua esposa Em my Hennings, fundou em Zurique 

uma casa de espetaculos denominada Cabare Voltaire, um local que tinha por pretensao reunir 

artistas em tomo de uma nova estetica artistica e que consistia-se em ser uma nega9flo a todas 

as regras estabelecidas, mesmo as vanguardistas, sendo que, teve na polemica o seu maior 

trunfo. Para se ter uma ideia, o proprio nome que batiza-o nao tern uma origem exata, pois, sobre 

o termo Dadaismo pesam duas versees que tomaram-se classicas: Dada talvez tenha surgido de 

uma busca aleat6ria em um dicionario ou entao, parser urn movimento novo, lembre as primeiras 

palavras de urn bebe. 0 fate e que, como seus pr6prios fundadores definiram, Dada nao significa­
va "nada". 
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"A consciencia modema do comer;o do secu/o partia de 

tres pressupostos que o mundo de hoje nao pode subscrever 

de maneira a/guma: a ideia de uma ruptura radical com a hist6ria 

e o comer;o de uma nova era; a concepqao racionalista da hist6-

ria como triunfo absoluto da razao no tempo e no espaqo e, 

com eta, das ideias de justir;a social e de paz; e, par ultimo, a fe 

em um progresso indefinido fundado no desenvolvirnento cumu­

lativo e linear da industria, da tecnologia e dos conhecimentos 

cientfficos." roSJ 

A Vanguarda Surrealista 

0 Surrealismo surgiu no ano de 1924 e buscou romper as amarras com tudo 

o que tivesse refen3ncia no passado. Seus idealizadores, dentre eles Andre Breton, 

Paul Eluard e Louis Aragon, foram ao encontro do novo descoberto na tecnologia 

inserida no cotidiano e que, por vezes, foi redefinida naquele memento com o 

"status" de arte, tais como a fotografia, o cinema e a performance, mesmo porque 

o apre<;:o a tecnica foi uma tonica entre as vanguardas. 0 Surrealismo, como 

outras vanguardas, quis se posicionar a frente da sociedade para introduzir no­

vos idea is, nao s6 em rela<;:ao ao ambito das artes como tambem em favorecimento 

a politica social e economica europeia, que ate o memento determinava-se pelos 

ditames burgueses, mas que, tambem via nascer as expressoes revolucionarias 

socialistas na Alemanha e comunista na Russia. Para tanto, da mesma forma que 

aconteceu em outras vanguardas, este movimento artistico tambem retraduziu-

[05] SUBIRATS, Eduardo. Da Vanguarda ao P6s-Modemo. Traduvao de Luiz Carlos Daher; 

Adelia Bezerra de Meneses e Beatriz A. Cannabrava. 4• edi9iio. Sao Paulo, Nobel, 1991. p. 12. 
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se em uma filosofia de vida Surrealista. 

0 movimento Surrealista pode ser caracterizado como urn instaurador do 

Iugar do individuo, de sua subjetividade psiquica no campo das artes, visto que, 

atraves de suas criaif6es, buscou atingir o inconsciente e, natural mente, pregou 

abolir o racionalismo em voga nas vanguardas europeias ate entao. Vanguardas 

que possuiam doutrinas baseadas na racionalidade geometrica, na funcionalida­

de e na abstrayao, fatores que, muito embora fossem lidos como absolutes para 

seus criadores, foram, para os criticos destas vanguardas, definic;;:5es que oscila­

ram dubiamente entre racionalizal(ao e irracionalidade. Dizia Andre Breton que: 

"Ainda vivemos sob o imperio da 16gica, eis ai, bern entendi­

do, onde eu queria chegar: .. "£06J 

0 Surrealismo enveredou por caminhos distintos que ate entao estavam sendo 

pouco explorados pelas vanguardas artisticas europeias, quando o inconsciente 

surgia como uma novidade advinda da psicanalise - percorrida de Bergson a 

Freud- e que ate entao s6 havia sido discutida dentro do Futurismo. 

Para os futuristas, o contato com o inconsciente foi uma maneira de se al­

canifar uma nova dimensao nao conhecida e que, atraves desta, pretendia-se 

atingir o futuro eo progresso por meio dos instintos do ser humano, traduzindo-o 

como uma forma de intui!faO da inteligemcia e voltando-se para as questoes filo­

s6ficas de Bergson. Porem, para os surrealistas, o inconsciente existia para se 

alcanl(ar a liberdade e poder associar a razao humana com as imagens surgidas 

em sonhos ou estados de aliena<;:ao, ou seja, propor a "convivemcia mutua entre o 

consciente eo inconsciente"ro7J. valendo-se para tanto dos estudos de Freud. 

[06] BRETON, Andre. "Manifesto do Surrealismo- 1924", in: www.surrealismo.net/I/_Fasel 

Surrealismolmanifesto. Texto introdut6rio de Paulo Soares-Perry. 02 I 081 2001. p. 04. 

[07] BRAUNE, Fernando. 0 Surrealismo e a Estetica Fotografica. Rio de Janeiro, 7Letras, 

2000. p. 127. 
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Desta forma, o primeiro Manifesto do Surrealismo, lanc;:ado em 1924 e escri­

to por Andre Breton - o "senhor Surrealista" -, estava calcado nos misterios do 

inconsciente e baseava-se nos estudos de Sigmund Freud, assunto estudado 

pelo medico Andre Breton, que aplicara os metodos de exame de Freud em seus 

pacientes durante a Primeira Guerra, recorrendo as obras A lnterpretar;ao dos 

Sonhos e 0 Chiste e sua Relar;ao como lnconsciente. Breton dizia: 

''Agrader;a-se isso, as descobertas de Freud. Com fe nes­

tas descobertas desenha-se afinal uma corrente de opiniao, gra­

r;as a qual o explorador humano podera levar mais Ionge as suas 

investigar;oes, pois que autorizado esta, a nao ter s6 em conta as 

realidades sumarias. Talvez esteja a imaginar;ao a ponto de 

retomar os seus direitos. "[081 

Embora associados a Sigmund Freud, o fundador da psicanalise nao con­

cordava com as especulac;:oes dos surrealistas acerca de suas teorias. Para ele, 

os quadros do Surrealismo nao deveriam ser usados para psicanalisar seus au­

tares, visto que, racionalmente estes artistas recorriam a temas extraidos da 

pscicanalise com o intuito de transmitir caracteristicas e apan3ncia do inconsci­

ente. Quando o pintor surrealista Salvador Dali foi para Londres e apresentou a 

Freud sua pintura A Metamorfose de Narciso, 1937, o psicanalista salientou toda 

a artificialidade do movimento Surrealista em resgatar e traduzir plasticamente 

as condic;:oes do inconsciente, explicando que, nao era o inconsciente que ele via 

nas pinturas, mas sim o consciente. 

Outra preposiqao do primeiro Manifesto do Surrealismo abordava o ambito 

politico e afeic;:oava-se as propostas de Karl Marx e Friedrich Engels, ideias fun-

[08] BRETON, Andre. op. cit. p. 04. 
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darnentais da Revolu<;:ao Russa. Para os surrealistas, principalmente Andre Breton, 

Louis Aragon, Paul Eluard, Benjamim Peret e, posteriormente, Georges Sadoul, a 

revolu<;:ao social seria a base do movimento e o Surrealismo era considerado por 

eles como urn ideal de I uta em prol da revoluc;:ao social. Mesmo sendo burgueses, 

a adesao ao Partido Comunista Frances- que ocorreu, para Breton, entre 1927 e 

1935 - era fundamental para o movimento. 

Sobre o fazer artfstico, os surrealistas compreendiam que deveria concorrer 

para formentar uma revoluyao social, urn tim a ser perseguido e urn meio para 

promover a melhor arte. Como destaca Andre Breton ao definir a revoluyao como 

uma justificativa aos atos surrealistas: 

':4 Revoluqao, sobre cuja definiqao ja nao pode haver ne­

nhum mal entendido, n6s a veremos e ela dara razao aos nos­

sos escrupulos. E. diante de/a, e s6 diante de/a, que considero uti/ 

mencionar os me/hares homens que conheqo. "[09J 

0 termo revoluyao adquiriu no Surrealismo significados distintos, ora como 

revoluyao s6cio-marxista propriamente dita, e em outras ocasioes, como uma 

revoluc;:ao cultural e de costumes. Alguns participantes do movimento viram, no 

Surrealismo, urn caminho para a revoluc;:ao, para a contestac;:ao da polftica capita­

lista e burguesa, encontrando no socialismo russo uma proposta de mudanc;:a. 

Contribuiu para tanto, o Surrealismo ter sido uma representac;:ao artfstica e urn 

caminho natural para a libertac;:ao do homem, trazendo consigo tambem toda a 

heranc;:a contestadora do seu antecessor, o Dadafsmo, que impulsionava-o a I uta 

contra o sistema. 

0 Dadafsmo foi, por excelencia, contestador e destrutivo, visou provocar e 

[09] Andre Breton, in: BROWNING CHIPP, Herschel. Teorias da Arte Modema. Tradugao de 

Waltensir Dutra. Sao Paulo, Martins Fontes, 1993. p. 413. 
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escandalizar a sociedade por meio de seus manifestos e espetaculos-leituras 

teatrais irracionais (fantasias mirabolantes, gritos, frases e movimentos descone­

xos), onde a ayao convocava o publico a se manifestar e, geralmente, transfer­

mar estas manifestar;:oes em algazarras. Porem, muito embora a ideia fosse des­

truir tudo o que estivesse relacionado as artes, para o artista Hans Richter, que 

participou do movimento e escreveu sobre o assunto, mesmo na destruir;:ao os 

dadaistas construiram algo novo, criaram uma "/inguagem paradisiaca dos sim­

bolos" [10]. 

A questao e que, ap6s tantos espetaculos com provocar;:ao gratuita, o resul­

tado nao foi satisfat6rio para urn numero significative de dadaistas, portal motivo 

instalaram-se divergencias e brigas entre seus integrantes e o movimento che­

gou ao fim em 1924, quando o simples ato de contestar perdeu a forr;:a e deu 

Iugar as novas possibilidades investigativas e criativas. A partir dai, houve a ci­

sao deste movimento em tres grupos distintos e dentre estes, o comandado por 

Andre Breton. Todavia, aconteceu uma reformulayao nos preceitos do Dadaismo 

quando, ainda no movimento, alguns artistas comer;:aram a flertar com novas 

experiencias e permaneceram ao lado de Breton, nas recem-descobertas te6ri­

cas que culminaram no surgirnento de urna nova vanguarda artistica, o Surrealismo. 

No Surrealismo, houve uma "revoluyao" artistica e cultural querida pelos 

membros do movimento, no momento em que a concordancia de todos visava, na 

transformayao estetica, a luta contra a razao e o belo social. Mesmo porque, 

tanto no Surrealismo como em outros grupos artisticos, divergencias e dissiden­

cias constantes, brigas e insubordinar;:oes ao comando de Breton, contribuiram 

para que muitos dos artistas seguissem seus preceitos, mas nao participassem 

fielmente do grupo, preferissem o distanciamento, mesmo mantendo forte o ideal 

Surrealista ou compreendendo-o de modo dispar. Nem todos foram comunistas, 

[101 RICHTER, Hans. Dada: Arte e Antiarte. Tradugao de Marion Fleischer. Sao Paulo, Martins 

Fontes, 1993. p. 60. 
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nao simpatizavam com esta posi98o e nem todos aceitaram tranqOilamente o que 

Breton pregava. Porem, ninguem substituiu Andre Breton na lideranya do movi­

mento e quem nao o aceitou, saiu ou foi expulso do grupo. Ao contrario de Tristan 

Tzara no Dadaismo, Breton esteve a frente do Surrealismo ate o seu final em 

1963. 

Os poetas Andre Breton e Paul Eluard, juntamente com Paul Dermee, 

Ribemont-Dessaigns, Louis Aragon e Jean Cocteau, foram, ja a partir de 1919, 

adeptos do movimento Dadaista na Fran~_;:a, contribuindo para uma grande pro­

du98o literaria em forma de poesias, que eram criadas por meio de palavras 

aleat6rias, existindo inclusive urn receituario para este tipo de cria98o. Participa­

ram tambem, em Paris, das publi96es da revista Litterature em 1922, alem de 

encenarem a peya teatral 0 Coraqao Barbudo em 1923 e outros espetaculos. 0 

Dadaismo tambem contribuiu para a cria~_;:ao das "assemblages" e "colagens" e 

como o Futurismo, usou cartazes na comunica9ao visual para promover seus 

espetaculos e suas publica96es. No entanto, o movimento dava mostras de satu­

ra9ao e algo novo aguardava-o em Paris, por ocasiao da chegada do "monsieur 

Dada" Tristan Tzara vindo de Zurique. 0 que causou sucesso em outros grupos 

dadaistas, sobretudo o humor e a falta de seriedade, que tiveram como defensor 

o lider Tzara, pesou contra o movimento em Paris, principalmente para Andre 

Breton que, farto de resultados inexpressivos, lan9ou as bases do Surrealismo. 

0 Surrealismo nao foi urn movimento estritamente parisiense, abarcando ar­

tistas da Europa e da America do Norte. Seu inicio deu-se na literatura, visto que, 

seus idealizadores eram, a princi pio, escritores e entre as publica¢es surrealistas 

estavam as revistas, onde tambem circulavam os manifestos e os poemas, geral­

mente ilustrados por algum artista do movimento. As revistas que tiveram maio­

res destaques foram Utterature (que iniciou-se no Dadaismo), 1922, La Revolution 

Surrealiste, 1924, Correspondance (editada pelos surrealistas belgas Camille 

Goemans e Paul Noge), 1925, Clarte (em colabora9ao com os simpatizantes co­

munistas), 1925, Le Surrealisme au Service de Ia Revolution, 1930, S.A.S.D.I.R. 
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(totalmente politica), 1933, e Cle, 1938, tambem com tendencias s6cio-polfticas. 

Os escritores de maior destaque no Surrealismo foram Andre Breton e sua 

grande obra Nadja, 1928, Paul Eluard, Louis Aragon, Benjamim Peret, Philippe 

Soupault, Rene Crevel, Robert Desnos, Antonin Artaud (tambem ator de cinema 

e teatro), Pierre Naville, Jacques Prevert e Georges Sadoul, este ultimo aderiu ao 

grupo em 1930. 

Porem, mais do que contestar, a busca de afirmac;:ao e de definic;ao do movi­

mento Surrealista transitou por outros caminhos: esteve calcada nos estudos do 

sonho e do inconsciente, dando Iugar ao automatismo psiquico e abo Iindo a 16gi­

ca, buscou construir novos ideais pregando a destruigao aos valores do passado 

e incitou a realizagao dos desejos sexuais. 0 Surrealismo encontrou no Marques 

de Sade uma fonte poderosa para explorar todas as questoes que fossem refe­

rentes a dominagao e as aberrac;:oes sexuais que, para os surrealistas, nao eram 

encaradas como disturbios, mas sim, como urn meio ideal de se atingir o prazer, 

mesmo que fosse urn prazer visual, "voyeristico". Dizia Desnos que, o erotismo 

deveria ser livre de barreiras e tabus. 

"Ja disse o quanto deplorava que o erotismo fosse proibi­

do. lmaginem os efeitos notaveis que poderiamos extrair da 

nudez e que obras admiraveis o Marques de Sade poderia reali-

zar no cinema." [111 

Nesta diregao, os surrealistas estiveram dispostos a ir contra os valores mo­

rais, burgueses e propuseram a destruigao da familia mononuclear, da patriae da 

religiao, semelhante ao Futurismo e ao Dadaismo 1121. Aliaram a isto o humor 

[11] Robert Desnos, in: XAVIER, Ismail. (org.). A Experiencia do Cinema- Antologia. Tradu­

gao de Teresa Machado. Colegao Arte e Cultura. Rio de Janeiro, Edig6es Graai/Embrafilme, 

1983. p 318. 

1121 Deve-se destacar tamoom que o Futurismo exerceu uma certa ascendencia no Surrealismo 
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negro e o maravilhoso - "Falando c/aro, o maravilhoso e sempre belo, qualquer 

maravilhoso e befo, s6 mesmo o maravilhoso e belo." [13J -, o acaso objetivo, a 

beleza convulsiva eo amor louco e seu desejo que, validando a busca aos praze­

res sexuais, deveria ser vivido, ou melhor, sonhado a qualquer prec;:o. Como ex­

plica Eduardo Pefiuela Cafiizal [14], o desejo para continuar forte e vivo entre os 

surrealistas nao poderia se realizar, quanto mais ut6pica fosse a possibilidade de 

uma relac;:ao, mais "real" e prazeirosa a mesma se tornava aos olhos de quem a 

vivia, validando nos surrealistas a caracteristica de "voyers". 

Neste campo, a figura feminina foi urn tema caro aos surrealistas. A forma do 

prazer carnal idealizada em seu limite, rompia com as barreiras sociais e deixava 

aflorar do inconsciente todo o desejo sexual quando, contra a 16gica e por meio 

da surpresa, do ins61ito, encontrava-se a realizac;:ao do amor-paixao, do amor 

unico e do amor louco querido a qualquer prec;:o. Um born exemplo desta relac;:ao 

nutrida pelo homem a mulher esta representada no filme Esse Obscuro Objeto do 

Desejo, 1977, de Luis Bufiuel. Neste filme, a obssessao por uma mulher "mozita" 

a partir do momenta em que, como todas as vanguardas, rompeu com o passado e, sobretudo, 

com o "arqueologismo" vigente na ltalia, urn pais que, segundo os futuristas, atravessava urn 

periodo academico e conservador na area artistico-cultural. Ao mesmo tempo em que os futuris­

tas foram contraries as constru96es do periodo classico italiano, almejaram na urbanizavao a 

representayao do moderno, do funcional e exaltaram como exemplo as modernidades e facilida­

des de Paris, eleita "cidade luz" em meados do seculo XIX. Procuraram representar tais preceitos 

em suas obras pict6ricas, para que transmitissem o efeito do imediato, do movimento e da velo­

cidade, que fossem dinamicas. Que suas esculturas fossem verdadeiras arquiteturas, que suas 

poesias ressaltassem os valores do homem-maquina, que os projetos arquitet6nicos futuristas 

fossem evolutivos e que, em suas "noitadas"- espetaculos ao ar livre- a provocavao ao publico 

presente buscasse rea96es, qualquer que fossem estas, assemelhando-se neste ponte ao movi­

mento Dadafsta. Este, por sua vez, tambem teve por objetivo contestar a arte do passado, contra 

a ordem impor a desordem, na afirmayao fazer surgir a negayao e do caos, novas possibilidades 

no campo da artes. Entretanto, a verdade e que, por ser completamente livre e sem rigorosas 

pretensiies esteticas, Dada p6de lanyar-se ao desconhecido e objetivar uma nova maneira de se 

fazer arte. 0 fato de ser urn movimento que tinha por preceito nao ter programa algum, expandiu­

o para diversas cidades e, pelo simples ato de contestar, reuniu urn grupo ecletico de artistas e 
suas obras. 

[13] BRETON, Andre. "Manifesto do Surrealismo- 1924", in: www.surrealismo.net//I__Fasel 

Surrea/ismo/manifesto. Texto introdut6rio de Paulo Scares-Perry. 02/ 08/2001. p. 06. 
[14] Observayaes do Prof. Dr. Eduardo Peliuela Caliizal, na disciplina A Urdidura Poetico­

Onirica em Filmes de Luis Bufwel, de 1999, na p6s-graduayao da ECA-USP. 
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(15], o personagem feminine central do filme e representado por duas atrizes -

Angela Molina e Carole Bouquet-, chega ao extreme de fazer com que o perso­

nagem de Fernando Rey presencie e aceite a trai<;:ao da amada, pel a qual man­

tern uma paixao incontrolavel que s6 se ameniza depois de "dobrar'' os caprichos 

da moc;:a. 

A mulher, alem de ter sido considerada a "musa do surreal" e, com isto, 

participado ativamente dos eventos como fonte inspiradora e idealizada, conse­

guiu tambem, na decada de 1930, tornar-se artista dentro do movimento 

Surrealista, caso de Eileen Agar, Germaine Dulac, Leonora Carrington, lthel 

Colquhoun, Leonor Fini, Frida Kahlo, Meret Oppenheim e Remedios Varo. lsto 

fez surgir uma distinc;:iio entre o Surrealismo eo Futurismo, porque o movimento 

italiano posicionou-se contra as mulheres ao argumentar que elas simbolizavam 

o "sentimentalismo anti-her6ico", o sedentarismo e outros aspectos de quem leva 

uma vida tranqOila e que, por serem fn3geis, opunham-se as pretensoes de virili­

dade e agressividade dos futuristas. Em suma, a (mica func;:ao permitida as mes­

mas era a de "objeto". 

Na compreensao da natureza humana, os surrealistas entendiam que atra­

ves do sonho, como chave de entrada e interpretac;:ao do inconsciente, atingiriam 

a "suprarealidade", ou seja, uma realidade plena capaz de destruir a razao e 

exprimir toda a liberdade almejada pelos surrealistas. Assim preconizou Andre 

Breton no primeiro manifesto: 

(15] "Virgem". 

"Acredito na resoluqao futura destes dois estados, tao con­

tradit6rios na aparencia, o sonho e a realidade, numa especie de 

realidade absoluta, de "surrea/idade'; se assim se pode 

chamar". [16! 

[16! BRETON, Andre. op. cit. p. 06. 
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Buscaram o ditado desordenado da psique, com o automatismo psiquico, a 

escrita e a pintura automatica, o seu funcionamento real, livre de qualquer con­

trole racional, 16gico e estetico, onde, para alcan9ar tal objetivo, submetiam-se a 

estados de transe. 0 processo de trabalho usado para atingir o automatismo 

baseava-se em confiar no poder criativo da linguagem, aceitando-se toda equal­

quer imagem, palavra, escrita, que surgisse. Na pintura, o processo foi parecido, 

ou seja, a primeira imagem que surgisse a mente deveria ser aceita como criati­

va. Afirma Andre Breton: 

"Mande frazer com o que escrever, quando ja estiver co/a­

cado no Iugar mais confortavel passive/ para concentraqao do 

seu espirito sobre si mesmo. Ponha-se no estado mais passivo 

ou receptivo dos talentos de todos os outros... Escreva depres­

sa, sem assunto preconcebido, bastante depressa para nao 

reprimir e para fugir a tentaqao de se rever. A prime ira frase vem 

por si,... E ai que reside, na maior parte, o interesse do jogo 

surrealista... Ap6s uma palavra cuja a origem /he pareqa sus­

peita, ponha uma letra qua/quer, a letra "/"porexemplo, sempre a 

letra "/" e restabeler;a o arbitrario, ...... a atmosfera surrealista cri­

ada pela escrita mecanica, que fiz questao de colocar ao alcance 

de todos, presta-se especialmente a produr;ao das mais be/as 

imagens. Pode-se dizer ate que as imagens aparecem nesta 

corrida vertiginosa como os guioes unicos do espirito. Aos pou­

cos o espirito convence-se da suprema realidade das 

imagens. "f17J 

[17] Ibid. pp. 13-16. 
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A ideia central deste processo automatico partia do princfpio de que seus 

colaboradores nao deveriam ter consciencia do que fora executado pelos parcei­

ros de trabalho e, desta forma, o produto final resultaria em urn apanhado de 

ideias e formas desconexas. 

Tais pesquisas contribuiram tambem para o surgimento do "cadavre exquis" 

(cadaver delicado), que consistia em uma tecnica onde os desenhos eram cria­

dos por varias pessoas quando, tendo sido iniciado por urn dos participantes, os 

outros davam continuidade ao trac;o, sem a necessidade de haver coeremcia en­

tre as formas ou uma obediencia a noc;ao de autor e/ou de um unico artista genial. 

Ademais, tambem foram empregadas as tecnicas da pintura com areia, atra­

ves de uma cola que era espalhada sobre a tela e depois a areia era jogada por 

cima, proporcionando urn resultado de manchas composit6rias, a tecnica do 

"grattage" (raspadura), que consistia na raspagem dos pigmentos outrora aplica­

dos sobre a telae a tecnica do "frottage" (esfrega)- criada por Max Ernst f18J -, 

onde uma textura era obtida pressionando a tela ou papel sobre uma base irregu­

lar, derivada "da brinacadeira infantil de esfregar um lapis macio num papel sobre 

uma superficie aspera ou com /eves sa/i€mcias" f19J. 

Em um segundo momenta da produ«;ao pict6rica, os surrealistas procuraram 

traduzir para os seus quadros os elementos dos sonhos, que resultaram em pin­

turas consideradas oniricas. Tambem fizeram uso do automatismo psiquico em 

[181 Max Ernst participou do Dadaismo alemao e criou o "frottage" ao observar o assoalho de 

madeira do seu quarto e descobrir as possibilidades de texturas que o mesmo proporcionava. 

Come<;:ou a pintar multo cedo, por influencia de seu pai, e pode ser considerado um dos predeces­

sores do Surrealismo ao ter criado, antes do surgimento do movimento, pinturas que tratassem 

sobre elementos ao gosto dos surrealistas, dentre elas pode-se destacar A Primeira Palavra Umpida 

e Os HomensnaoSaberaoNada, ambas de 1923. E certoafirmarque, em Max Emst, oselemen­

tos esteticos nao reduzem-se a uma formula simples. Ainda no Dadaismo, Hans Arp criou ele­

mentos que foram reutilizados pelo Surrealismo. Arp produziu na pintura, na poesia, na gravura e 

na escultura e, por meio da colagem, descobriu o "acaso" ao misturar uma por<;:ao de papeis 

picados e uni-los aleatoriamente. 

[191 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Medema- Do 1/usionismo aos Movimentos Contemporaneos. 

Tradu9ao de Denise Bollmann e Frederico Carotti. Sao Paulo, Companhia das Letras, 1992. p. 

361. 
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suas cria96es. Seus destaques foram Salvador Dali e seu metoda "paran6ico­

crftico", Rene Magritte, Andre Mason, Hans BeUmer, ilustrador de sua "boneca", 

Paul Delvaux e suas mulheres enigmaticas, Max Ernst e Hans Arp, que ja des­

pontavam de modo distinto no Dadafsmo. 

Em contraposi9ao as outras vanguardas, o Surrealismo produziu pinturas 

figurativas que causaram o estranhamento pelo fato de buscar transpor a tela 

cenas do inconsciente, dos sonhos, sensa96es interiores mescladas com as ex­

teriores. Aliaram a isto, uma tecnica pict6rica minuciosa, transformando realida­

de em irrealidade, como se fosse uma fotografia feita a mao, criando uma esfera 

de surrealidade. Salvador Dali, com seu metoda "paran6ico-crftico", que consis­

tia em conhecer o irracional e, com este, sistematizar as associa96es e interpre­

tayoes de deliria, au seja, representar a loucura sem a necessidade de sofrer da 

mesma, usou tambem em seus quadros, alem da interpreta9ao dos sonhos, a 

tecnica das imagens duplas, quando os objetos retratados escondiam outras for­

mas em seus detalhes. 

Os surrealistas traziam como referencias pict6ricas as escolas do passado e 

apoiaram-se no Simbolfsmo 1201 e em artistas ditos visionaries ou maneiristas. A 

diferen9a entre os surrealistas e os simbolistas consiste em que, no Simbolismo, 

os artistas inspiravam-se na mitologia enquanto que, os surrealistas, tin ham suas 

pr6prias fontes de inspira9ao quando propuseram-se a pintar o imaginario dos 

[20J As teorias subjetivas dos simbolistas, que dominaram a Arte na transigao para o novo 

seculo- XX-, surgiram a medida em que seus artistas viram-se desobrigados da representa<;ao 

do mundo concreto e voltaram-se para a explora<;ao do mundo subjetivo, do mundo interior dos 

sentimentos. Tais teorias apareceram primeiro- como no Surrealismo- na literatura com Stephane 

Mallarme e Paul Verlaine (inspirados por Baudelaire) e exaltaram a imagina<;:ao e a fantasia. 

Apesar de nao definirem urn estilo unico, os simbolistas puderam se agrupar por rejeitarem as 

concepyCies realistas que havia dominado a gera<;ao anterior, como os pintores Gustave Courbert 

e Jean-Fran<;:ois Millet. Na pintura, o Simbolismo objetivou as emo<;:Cies provocadas por qualquer 

acontecimento produzido na imagina<;ao do artista, simbolos capazes de reproduzir em096es ou 

estados de espirito, sem a necessidade de uma "c6pia" da realidade, sendo que, as artes figura­

tivas foram uma sintese de suas ideias, por serem uma manifesta<;ao tipicamente subjetiva. 

Como iconestmodelos, basearam-se nos objetos ritualisticos indianos, gregos, egipicios e da 
ldade Media. 
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sonhos, o que acreditavam ser a verdadeira fonte de inspirayao e nao simples­

mente o que viam diante de seus olhos, baseando-se no inconsciente. 

Quante a referenda ao Maneirismo, segundo Gustave Rene Hocke [21J, os 

surrealistas elegeram alguns elementos recorrentes do Maneirismo em suas com­

posi~oes e transportaram-nas a modernidade com as mesmas indagat;:oes do 

seculo XVII, como as imagens duplas de Arcimboldo, a androginia de Willian 

Shaskespeare e Leonardo da Vinci, o misterioso em Graciim e Vasari, os mons­

tros de Alberto Trevisan e Bosch, o mundo dos sonhos de Fabrizio Clerici, a 

loucura de Hamlet em Nadja e o bissexualismo/hermafroditismo de Cocteau e 

Dali apoiados no mito do terceiro sexo maneirista. 

A fim de fazer aflorar o irracional, os surrealistas em geral, deslumbraram e 

prezaram o maravilhoso e o acaso objetivo, onde o maravilhoso consistia em ser 

a eterna juventude, contra a razao e a favor da vida. 0 maravilhoso tambem 

traduzia-se como sendo o verdadeiro funcionamento do pensamento, aquele em 

que a total ausencia de controle da razao sobre a emoyao permitia ao homem 

Surrealista distanciar-se de preocupat;:oes morais e esteticas e, simplesmente, 

adentrar no mundo do inconsciente. Ja o acaso objetivo estava calcado, sobretu­

do, nas coincidencias enos desejos inconscientes, nas relat;:oes entre o "externo 

casual" e a "finalidade interna", sendo que, se explicava tambem o acaso objetivo 

como sendo uma coincidencia diaria manipulada pelo inconsciente. 

E inegavel tambem, na literatura surrealista, a present;:a de alguns escritores 

do seculo XIX como Guillaume Apollinaire (responsavel pela cria~o do termo 

Surrealismo em 1917), Lautreamont e Alfred Jarry, que contribuiram na forma~o 

dos surrealistas e serviram de base para o inicio do movimento, ou melhor, da 

transformayao Surrealista. Basta citar Jarry e sua peya teatral pre-surreal Ubu 

Rei, de 1896- considerada urn misto de fantasia e realidade -,para compreender 

[21] HOCKE, Gustav Rene. Maneirismo: 0 Mundo como Labirinto. Traduyao de Clemente 
Raphael Mahl. Coleyao Debates. Sao Paulo, Perspectiva, 1986. 2• ed. 
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que nao foi a toa que Andre Breton e seus amigos colocaram este dramaturgo no 

posto de urn dos rnentores intelectuais do movimento. 0 espetaculo criado por 

Jarry usa como elementos compositivos a desconexao entre o tempo e o espaqo 

e ironiza com o cotidiano diario atraves de seus personagens, como exemplifica 

Robert Starn. 

"0 decor de Ubu Roi atem-se a essa estetica nitidamente 

modernista. Consiste ern urn pano de fundo pintado que evoca 

diversas paisagens e climas contradit6rios. . .. o primeiro cenario 

representava, atraves de uma "convenqao infantil': simultanea­

mente, o interior e o exterior, e as zonas tropical, temperada e 

polar. ... a neve cai do /ado de palmeiras e as portas se abrem 

para o ceu... Somas levados, no tempo de urn dialogo relative­

mente curta e presumivelmente continuo, do Baltica para a 

Alemanha, para a Elsinore de Hamlet, e desembocamos no Mar 

do Norte.'' [221 

Nadja, de Breton, foi a obra literaria de maior rename e referencia no 

Surrealismo, talvez pelo fato ter sido escrita pelo mentor-mar do movimento, o 

homem que comandava a revolu9i:io Surrealista com "maos de ferro", ou- para 

nao destitui-la de seu valor como obra surreal-, portrazer em suas linhas o infcio 

do que seria denominado o acaso objetivo. 

0 conteudo desta obra gira em torno de fatos verdadeiros acontecidos ao 

acaso do destino entre o autor e uma prostituta russa que um dia ele conheceu, 

cujo o nome era Nadja (o principia da palavra esperanqa). Ela fora para Breton o 

[221 STAM, Robert. "Os Filhos de Ubu: A Abstra<;ao e a Agressao do Antiilusionismo", in: 0 

Espetaculo lnterrompido - Literatura e Cinema de Desmistificaqao. Tradu<;ao de Jose Eduardo 

Moretzsohn. Cole<;ao Cinema. Rio de Janeiro. Paz e Terra, 1981. p. 83-91. pp. 87-88. 
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ideal feminino do Surrealismo, uma mistura de mulher com ninfeta, a inocencia 

aliada a experiencia e os escritos do autor relatam coincidencias de fatos vividos 

por ambos sem o minimo de contato anterior, retratando o pensamento da perso­

nagem ate seus ultimos dias de lucidez, antes de ser presa e internada como 

doente mental. Porem, alem de fatos reais, a obra trata da busca do 

autoconhecimento pelo proprio Breton e, narrada em primeira pessoa, enquanto 

os fatos acerca da musa se desenrolam, sabe-se cada vez menos sobre ela e 

adentra-se cada vez mais nas indagac;:oes do autor sobre si mesmo, acreditando­

se tratar nao de uma hist6ria real, mas sim de uma ficyao. 

Nas esculturas de Magritte, Dali e Bellmer, o assunto era a figura feminina, 

como as varias "mulheres-bonecas" de Bellmer. A grande novidade no campo 

tridimensional foi o surgimento dos objetos surrealistas, que seguiram os cami­

nhos abertos pelo Dadaismo e Marchel Duchamp [231, com seus "ready-mades", 

continuou como urn de seus maiores destaques. Os "ready-mades" constituiram­

se em objetos comuns como uma roda de bicicleta, uma pa de carvao ou um 

urinol que, tirados de seu contexto, ganhavam o estatuto e o investimento de 

obras de arte por imposic;:ao do autor, esta era a sua forma de contestar. Todavia, 

nao admitia que a estes objetos fossem atribuidos valores esteticos, os mesmos 

existiam essencialmente para servir a antiarte. Segundo Eduardo Subirats: 

"Na medida em que Duchamp expunha como obra de arte 

um objeto obviamente nao-artistico, punha em evidencia 

provocativamente o carater superfluo da arte. Certamente, o pro­

testa dadaista contra a arte partia da legitima exigt!mcia de sua 

[23] Marcel Duchamp iniciou-se no Dadaismo em Nova lorque, como participante do grupo 

form ado pelo fot6grafo Alfred Stieglitz, sendo que, o seu quadro intitulado Nu Descendo a Escada 

no 1, de 1911, causou uma boa impressao entre os vanguardistas, mas, foi atraves de seus"ready­

mades" que Duchamp passou a ser cultuado como urn catalizador de ideias e, mesmo sem aderir 

totalmente ao movimento Surrealista, seus "objetos do cotidiano" continuaram o seu legado. 
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aproximar;ao aos problemas da vida ou, mais exatamente, de 

sua participar;lio nas tarefas de renovar;ao da cu/tura e da soci­

edade. Este e, pelo me nos, o Iugar que, do pan to de vista da 

evolur;ao artistica posterior, a revolur;ao dadaista ocupa... Ao 

mesmo tempo que Duchamp declarava a obra de arte como 

objeto nlio-artistico, elevava o produto tecnico a obra de arte de­

finitiva. De um /ado, afirmava-se que tudo pode ser arte e, par 

conseguinte, que a arte nao e nada; de outro, reivindicava-se o 

objeto mecanico como a verdadeira forma artistica. "[241 

Os objetos surrealistas dividirarn-se em dois grupos. 0 primeiro grupo foi o 

dos "objetos encontrados" que, partindo do acaso objetivo e a exernplo de 

Ducharnp, transformavam qualquer objeto do cotidiano em obra de arte, simples­

mente mudando-o de uma condigao a outra, atraves da vontade do artista. No 

segundo grupo encontram-se os "objetos de funcionarnento simb6lico" que, pro­

curando distanciar-se das provaveis coincidencias diarias, propunha a criagao 

de objetos surrealistas pr6prios, o idealizador desta ideia foi Salvador DaiL 

Sobre os "objetos encontrados" pode-se salientar urn acontecimento com 

Breton e Giacometti - outro artista futurista -, quando este ultimo estava com 

problemas para terminar urna escultura e, passeando com Breton por urn merca­

do de pulgas, encontrou urna mascara primitiva que resolveu o seu dilerna, a tal 

mascara passou a sera cabega ferninina de sua escultura intitulada Objeto lnvi­

sive/. Na outra vertente, ados "objetos de funcionamento sirnb61ico", vale desta­

car o Telefone-Lagosta, 1936, de Salvador Dall, que e urna par6dia com a pretensa 

inocencia de urn aparelho telefonico com garras de lagosta e tambem a escultura 

Cafe da Manha de Pele, 1936, de Meret Oppenheim, que joga com as sensagoes 

[241 SUBIRATS, Eduardo. op. cit. p. 80. 
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tateis e visuais, causando repulsa e ao mesmo tempo uma intrigante fascina~ao, 

por se tratar de uma xicara, urn pi res e uma col her revetidos com pele animal e 

que, por vezes, incita conota~oes er6ticas sobre o prazer oral em tocar os pelos 

com os labios, como se fossem uma vagina. E importante ressaltar que, constan­

temente, os artistas surrealistas buscavam artificios que remetessem as suas 

obras urn carater fetichista [25], quer fosse pela veneravao as sociedades primiti­

vas da Africa - vide, por exemplo, a mascara encontrada por Giacometti - ou ate o 

sentido atual da palavra fetiche, que remete ao culto a prazeres sexuais pouco 

usuais. 

Com rela~ao a fotografia, pode-se dizer que esta incorporou-se definitiva­

mente a arte moderna com o movimento Dada. Em Nova lorque, o Dadaismo 

iniciou-se com Alfred Stieglitz e suas fotografias, que mostraram ao mundo que 

esta arte nao precisava ser urn retrato indicializado da realidade e sim criar-se a 

partir de urn mundo novo. Suas descobertas foram documentadas na revista 

Camera Work por volta de 1912 e possibilitaram o inicio de uma uniao entre a 

fotografia artistica e a pintura, em exposi~oes realizadas em sua galeria de arte 

denominada "291". Para Stieglitz, urn fot6grafo poderia ter a mesma sensibilida­

de e expressao de urn pintor, ser revolucionario, Iucido e ultrapassar a simples 

reprodu~ao da realidade a que estava preso ate entao. Para caracterizar sua 

busca criou as "equivalemcias", isto e, imagens em close onde a relac;:ao espacial 

e confundida e, mesmo continuando a ser uma imagem referencialmente figurati­

va, o simples fato de nao apresentar limites no quadro fotografico torna-a livre, 

independente e ausente "de dominio sobre o espaqo vivenciado, sensaqoes es-

[25] "Fetiche e um objeto a que se atribuem poderes magicos ou que adquiriu para a/guem em 

particular uma significaqao erotica excepcional. 0 fetichismo envolve, portanto, a observaqao e a 

especulaqao sabre aspectos culturais e psicossexuais, tendo sido urn fenomeno muito debatido 

na Europa nas primeiras decadas do seculo XX. Os surrealistas o conheciam de seu interesse 

pela arte e pe/a organizaqao das sociedades ditas "primitivas'; assim como por meio da leitura de 

Freud.", in: BRADLEY, Fiona. Surrea/ismo. Tradu9f3o de Sergio Alcides. Colev;3o Movimentos da 

Arte Moderna. Sao Paulo, Cosac e Naify Edi96es, 1999. p. 44. 
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sas configuradas pela relaqao de equilibria entre o inconsciente e uma nova rea­

lidade ... "[26J. 

Em 1920, Man Ray realizou experimentos relacionados a reprodu98o de qua­

dros, que nao se resumiram a uma simples "c6pia" do modele visual, mas, se 

transformaram pelo ponte de vista e pela iluminac;:ao. Em Man Ray, a fotografia 

encontrou urn meio mais simples e mais n3pido que a pintura para revitalizar as 

artes visuais e ofereceu urn vasto campo de possibilidades para as experimenta­

c;:oes esteticas, na utilizac;:ao de todos os materiais cabiveis a realizac;:ao de suas 

obras plasticas e tambem por documentar seu processo criativo. Assim como 

Duchamp, Man Ray deu outra realidade aos objetos do cotidiano, 

descontextualizou e substituiu a presenc;:a dele pela sua representac;:ao em 

fotogramas, como molas, pentes, copos e chaves. Como dominio na utilizac;:ao 

das sombras, Man Ray conseguiu criar a impressao de tridimensionalidade atra­

ves de formas quase sempre planas. 

Man Ray tambem foi urn dos principais nomes do Dada novaiorquino, foi urn 

artista, hoje multimidia, fot6grafo, pintor, cineasta e desenhista, como muitos 

modernistas e iniciou seus trabalhos na pintura, com produc;:oes de assemblages 

(colagens de objetos em telas pintadas). Porem, foi com a fotografia que se tor­

nou conhecido no meio artistico internacional e urn dos maiores expoentes dos 

experimentos com fotogramas, devido as suas experiemcias fotograficas sem rna­

quina fotografica, ou seja, o ato de colocar objetos sobre o papel fotografico e 

imprimi-los pela exposic;:ao a luz. Esta novidade foi denomindada por ele de 

"rayograma" e continuou a existir no Surrealismo. 

Foi na imagem indicia!, fixa e em movimento, que o Surrealismo encontrou o 

caminho mais atraente para representar a surrealidade da vida. 

[26] BRAUNE, Fernando. op. cit. p. 77. 
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0 Cinema Surrealista 

0 cinema surrealista, assim como a literatura, a pintura, a escultura eo tea­

tro, recebeu uma forte heranc;:a dadaista, as hist6rias de ambos se confundem e, 

deixando-se as datas de realiza((Oes a margem, pode-se dizer que ja no Dadaismo 

realizavam-se filmes com conteudos surrealistas, como Entreato de Rene Clair, 

de 1924. As afinidades entre eles faziam-se presentes por meio da agressao a 

norma, da apologia ao humor negro e a ironia com relac;:ao a burguesia e seus 

costumes, tornando o cinema surrealista urn "desdobramento, numa direqao es­

pecifica, do Dadaismo", segundo Ismail Xavier [01J. 

Por sua vez, os futuristas italianos- que lanc;:aram o seu primeiro manifesto 

do cinema em 1916- tambem tiveram como proposta a uniao de todas as artes 

em uma, o cinema. Como se fosse uma previa do que viria a se concretizar com 

o Surrealismo, o cinema futurista tendeu a romper com a 16gica e com a simulta­

neidade, e estabeleceu como proposta o antigracioso, o deformador e o que se 

pode chamar de sintetico. Desta forma, fora tambem no cinema que os futuristas 

encontraram a sua forma de divulgac;:ao mais elaborada, possibilitada por urn 

acrescimo de velocidade a imagina<;:ao criadora dos artistas do movimento e abran­

gendo as mais avanc;:adas pesquisas em diversos meios artisticos. Permitindo 

decompor e recompor a imagem, firmando-se como a mais adequada, irracional, 

desproporcional, subverssiva e estranha maneira de expressar os sentimentos 

futuristas, ou seja, a verdadeira arte da sintese. 

A fotografia e o cinema foram os meios audiovisuais que melhor se adapta­

ram as buscas e exigencias dos dada-surrealistas. A imagem em movimento e 

suas possibilidades tecnicas, como cortes, trucagens, sons e outros artificios de 

[01] XAVIER, Ismail. 0 Discurso Cinematografico- A Opacidade e a Transparencia. Rio de 
Janeiro, Paz e Terra, 1977. p. 94. 
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montagem no ato de seu registro, permitiram que os artistas experimentassem e 

exprimissem certas premissas do movimento e seu programa artistico. 0 cinema 

possibilitou a junc;:ao dos meios visuais/phisticos e o sonora em urn s6 elemento 

e, esta imagem em movimento, que foi fruto da modernidade, fez com que o 

cinema surgisse tambem como sintese da imagem e da velocidade. A critica 

Annateresa Fabris afirmou: 

"0 cinema como "sinfonia poliexpressiva'; fusi!io de pintu­

ra, arquitetura, escu/tura, pa/avras em liberdade, "musica de 

cores, lin has e forqas'; ... . .. por romper com a 16gica... . .. por 

contradizer o mundo objetua/ atraves de um processo de 

estranhamento que prenuncia o onirico surrealista... . .. e, portan­

to, modemo por englobar as rna is avanqadas pesquisas artisti­

cas, por permitir, atraves de suas sinteses, a decomposiqi!io e a 

recomposiqi!io do universe de acordo com os "maravi/hosos ca­

prichos" do artista ... n [02] 

0 cinema, espetaculo moderno e portanto novo, possibilitou aos surrealistas 

trabalhar com a relayao que existe entre as suas imagens em movimento e o 

onirico, como se os espectadores atingissem urn estado de hipnose ao entrar em 

uma sala escura para assistir a urn espetaculo. 0 fate do ser humano entregar-se 

a este estado de torpor, meio alienante, possibilitou que os cineastas surrealistas 

trabalhassem nesta midia audiovisual os seus devaneios imaginaveis e isto acon­

teceu. Porque o espetaculo cinematografico transmite sensac;:oes parecidas as 

encontradas nos sonhos, o espectador, sentado em uma poltrona, assiste as ima­

gens que passam a sua frente, sem poder interferir, quer sejam elas boas ou mas, 

[02J FABRIS, Annateresa. Futurismo: Uma Poetica da Modernidade. Cole<;ao Estudos. Sao 

Paulo, Perspectiva, 1987. pp. 76-84. 
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quer lhes tragam prazer ou repulsa, a (mica forma dele desvincular-se delas e 

levantar-se e ir embora, ou melhor, despertar-se da hipnose e voltar ao mundo 

cotidiano, externo, considerado real. Se o espetaculo cinematografico, per si s6, 

ja causa este estado de hipnose, os surrealistas foram alem, foram mais fundo ao 

levantarem como proposta fflmica o misterio, o simb61ico e o inconsciente que, 

fazendo uso de uma montagem fragmentada do universe, transformou o cinema 

na real maquina de fabricar irrealidades. Para Andre Breton: 

"Nos limites onde exerce sua acqao ( supoe-se que a exer­

ce) o sonho, ao que tudo indica, e continuo, e possui traqos de 

organizaqao. A memoria arroga-se o direito de nele fazer 

cortes, de nao /evar em conta as sua transiqoes e de nos apre­

sentar antes uma serie de sonhos do "sonho". Assim tambem, a 

cad a instante s6 temos das realidades uma figuraqao distinta, cuja 

coordenaqao e uma questao de vontade... 0 tecido de adora­

veis inverossimilhanqas requer mais finura, a medida que se avan­

qa e ainda se esta a espera dessas especies de aranhas... Mas 

as facu/dades nao mudam radicalmente. 0 medo, a atracqao do 

ins6/ito, as chances, o gosto do luxo sao molas as quais nao se 

ape/a em vao. Ha cantos a escrever para adultos, contos de 

fadas, quase sempre." [03J 

Desta forma, o cinema foi o caminho preferencial e uma tendemcia do movi­

mento. A linguagem cinematografica permitia a seus autores a simulac;ao de urn 

enredo onirico, onde seus pianos, com imagens e sons, sugeria uma perfeita 

simbiose com os acontecimentos do inconsciente. Justamente pelo fate de urn 

[03] BRETON, Andre. "Manifesto do Surrealismo- 1924", in: www.surrealismo.net/lf_Fasel 

Surrealismo/manifesto. Texto introdut6rio de Paulo Scares-Perry. 02/ 08/2001. pp. 05-07. 
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filme ser uma serie de fotogramas/fotografias, imagens indiciais, que podem ser 

manipuladas, montadas, cortadas e projetadas de acordo com a inten9ao de seu 

criador, e que os cineastas da vanguarda e mais precisamente os surrealistas, 

encontraram neste meio a melhor maneira de processar os enredos oniricos e os 

sonhos, visto que, o principio basico do cinema- quando de sua inven9ao - foi o 

de forjar e exibir imagens marcadas pela similaridade com o mundo real. Uma 

fotografia/imagem que se movimentava como a vida, imperceptive! ao olho hu­

mane e que, por isto mesmo, incutia no homem a ilusao de continuidade. Para os 

cineastas surrealistas, bastou inverter as regras preestabelecidas e fazer surgir o 

irracionallinconsciente dentro das imagens ditas normais quando a montagem, 

por si s6, fragmenta a imagem, sua continuidade e esta s6 se reestabelece a 

partir da sintese criada na consciencia humana e no olho do homem, tornando a 

unidade de tempo-espa9o filmica uma ilusao de 6tica. Foi entao o cinema, uma 

grande harmonia entre o meio audiovisuallfilmico e o que os surrealistas deseja­

ram expressar, opondo-se entao as realiza96es sistematicas do cinema cl<flssico 

e concorrendo para o surgimento do cinema de vanguarda, sendo que, tais 

experencias iniciaram-se no movimento Dadaista. Jean Epstein escreve que: 

"Do mesmo modo que o sonho, o filme pode desenvolver 

um tempo proprio, capaz de diferir amplamente do tempo da vida 

exterior, de ser mais Iento ou mais rapido do que este. Todas 

essas caracteristicas comuns desenvolvem e ap6iam uma identi­

dade fundamental de natureza, uma vez que ambos, filme e so­

nho, constituem discursos visuais. "[04J 

[04] Jean Epstein, in: XAVIER, Ismail. (org.). A Experi{mcia do Cinema- Antologia. Traduc;:ao 

de Teresa Machado. Cole<;:ao Arte e Cultura. Rio de Janeiro, Edic;:6es Graai/Embrafilme, 1983. p. 

297. 
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Ate o infcio da produ<;ao til mica, os espetaculos surrealistas, par excel€mcia, 

foram as exposi<;oes repletas de instala<;oes e interatividade com os espectado­

res. Embora Andre Breton e seu grupo aceitassem a ideia de uma heran<;a teatral 

- caso de Alfred Jarry e sua pe<;a Ubu Rei-, eles nao reconheceram no teatro uma 

de suas lin has de atua<;ao e mesmo quando Louis Aragon, Roger Vitrac e Anton in 

Artaud produziram pe<;as teatrais, nao tiveram sucesso com restante do grupo. 

Para o Surrealismo e, mais precisamente, para Andre Breton, o teatro era consi­

derado uma manifesta<;ao tipicamente burguesa e contrapunha-se aos ideais re­

volucionarios da vanguarda. Por faltar uma linha de frente teatral no Surrealismo, 

Antonin Artaud nao se firmou muito no movimento e a sua atua<;ao junto ao grupo 

foi de 1924 ate 1926, porem, neste periodo, nao deixou de contribuir com a "revo­

lu<;ao" Surrealista. A sua companhia teatral chamada Teatro Alfred Jarry esteve 

em funcionamento por apenas tres anos e foi a falencia em 1929. 

Ainda assim, Artaud escreveu o roteiro para um filme da cineasta Germaine 

Dulac, A Concha e o Clerigo, 1928, que transitava sobre as possibilidades 

investigativas que o meio cinematografico poderia contribuir para o sonho, como 

seria reconstruir uma experiencia onfrica e as pertuba<;oes experimentadas par 

quem esta sonhando atraves do cinema. Entretanto, a montagem ficou aquem de 

suas expectativas e o filme tornou-se, para Artaud, obscure e sem sentido, o 

proprio roteirista protestou contra o resultado final da pelfcula e, mesmo afastado 
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do movimento Surrealista, foi 

apoiado por seus antigos compa­

nheiros. 

Em julho de 1923, Tristan 

Tzara pediu a Man Ray para que 

este criasse urn filme e que o mes­

mo fosse a atra<;ao principal do 

evento Noite do Coraqao Barbu­

do. Man Ray fez o filme em ape-



nas um dia e entao surgiu a pelf­

cula denominada Retorno a Ra­

zao, 1923, uma criac;ao constitui­

da de um bale desordenado de al­

finetes e outros objetos, que dan­

gam livremente na tela. Para rea­

lizar sua ideia, baseou-se em seus 

experimentos oriundos da fotogra­

fia, de seus "rayogramas" e junto 

a estes objetos danc;antes, Man Ray conciliou imagens nuas de Kiki de 

Montparnasse, sua namorada na epoca, produzindo um filme de grande aceita­

c;ao junto aos seus companheiros, com imagens e sons freneticos, transmitindo 

uma sensac;ao de dinamismo. 

A experi€mcia cinematogn3fica de Man Ray vinha de 1920 em Nova lorque, 

data em que ele e Marcel Duchamp buscaram, por meio de testes com duas 

maquinas sincronizadas, fotografar o mesmo objeto em angulac;oes ligeiramente 

diferentes. 0 rolo de filme tinha aproximadamente 40 pes de comprimento, Man 

Ray e Duchamp resolveram revela-lo manual mente eo projeto se estragou quan­

do a emulsao do filme comec;ou a grudar enquanto o manuseavam. Para Duchamp, 

que discorda da data de Man Ray e diz que este projeto foi tentado em 1923, a 

possibilidade de uma realizac;ao cinematografica veio em 1926, com um proces­

so mais simples do que maquinas e tecnicas complicadas, o da percepc;ao 6tica. 

Sabre a experiencia em Nova lorque, Man Ray cementa: 

"Para faze-lo, Marcel preparou urn recipiente em cujo fun­

do de madeira fixou cerca de 400 pregos, todos com a mesma 

distancia entre si. Em seguida, enchemos o recipiente com 

substancia reveladora, e enrolamos o filme em torno dos 400 

pregos, para revela-lo e banha-lo. Mas, no correr do processo, a 
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emulsf!w comeqou a grudar, e 

nao foi possfvel desfaze-la. As­

sim, perdemos o filme, a exces­

sao de algumas imagens." [05l 

Rene Clair filmou Entreato 

em 1924 e devido as suas carac­

terfsticas como o humor negro, a 

ironia contra a sociedade burgue­

sa e as repetig6es e i nvers6es de 

formas, o filme caiu nas gragas 

dos surrealistas - que comega­

vam a despontar na vanguarda 

europeia -, mesmo que tivesse 

sido criado como uma obra 

Dadafsta. Marcel Duchamp e 

Man Ray fizeram parte do elen­

co, o roteirista foi Francis Picabia 

eo filme teve como ponto de par­

tida uma serie de absurdos visu­

ais. 

Dois homens pulam em 

camera lenta ao lado de um ca­

nhao antigo e a ambiguidade e 

representada por imagens rapi­

das de Paris. Umjogo de xadrez 

[05] Depoimento de Man Ray, in: RICHTER, Hans. Dada: Arte e Antiarte. Tradw;ao de Marion 

Fleischer. Sao Paulo, Martins Fontes, 1993. p. 134. 

55 



e justaposto com as imagens de uma bailarina com barba, de suas pernas e com 

a colagem de fotogramas desconexos. No final, urn carro funerario e puxado por 

camelos e o cortejo que o acompanha tambem e mostrado em camera lenta, 

associando-se estas imagens com a balarina e a cidade de Paris. A uma certa 

altura, a velocidade do carro funerario dispara e permite a relagao deste com 

algumas imagens de maquinas modernas, varios carros, ciclistas, urn barco e urn 

aviao, transmitindo a dinamica da modernidade, com sobreposigoes de imagens 

entre uma montanha russa e linhas ferreas, cada vez mais rapidas, mais atuais. 

A questao e que, como Retorno a Razao e outros filmes surrealistas, inclusi­

ve Um Cao Andaluz e seu roteiro escrito a quatro maos, a premissa destas pelf­

culas era unir ideias sem o minima de sensa comum e mostra-las ao publico 

como se fossem variantes da es­

crita automatica poetica ou do ca­

daver esquisito, usando para 

isso, todas as possibilidades de 

montagem que o cinema pudes­

se permitir. 

0 artista plastico Fernand 

Leger, cubista, fauvista e futuris­

ta em diferentes fases de sua car­

reira vanguardista, criou, em 

1924, o filme 0 Bale Mecanico 

em parceria com Dudley Murphy 

e usou para tanto as tecnicas tra­

dicionais da fotografia 

cinematica, sem animagao, trans­

formando a sua pelicula em uma 

experiencia abstrata, muito ao 

seu estilo como artista plastico. 
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0 filme possui uma "agilidade caleidos-c6pica" e as formas basi cas dos fotogramas 

ficam entre o triangulo e o cfrculo. 0 Bale Mecanico foi criado atraves de uma 

serie de colagens repetitivas de pendulos, engrenagens e cfrculos que "dan9am", 

garrafas e chapeus estaticos, alem de formas humanas como bocas e olhos, em 

suma, e urn bale repetitivo de formas e objetos. 

Apesar dos filmes citados acima, excetuando-se Urn Gao Andaluz- um mar­

co do cinema surrealista -, terem sido produzidos ainda sob a ordem do movi­

mento Dadaista, percebe-se nestas obras urn inicio das experit3ncias surrealistas, 

bern como nas cria96es de Marcel Duchamp, Cinema Anemico, 1926 e de Hans 

Richter em Rftmo 21, 1921. Ve-se af o surgimento, junto aos futuristas e outras 

vanguardas, de urn cinema moderno, criado para fazer oposi<(ao as tecnicas clas­

sicas realizadas ate entao, como a clareza, a homogeneidade, a linearidade e a 

coerencia da narrativa. Os vanguardistas estavam prontos para quebrar esta 

normalidade cinematografica, trabalhada dentre outros pelo americana David Wark 

Griffith desde 1908, como filme 0 Assasinato do Duque de Guise, que reinvindicava 

para o cinema a teatralidade classica. 

Em contraposic;ao ao clas­

sico, Marcel Duchamp, homem 

perspicaz e investigativo, fez sur­

gir as primeiras teorias de cine­

ma baseadas em ilus6es 6ticas, 

obitidas par meio de espirais de­

senhadas em cfrculos que se mo­

vimentavam [06J. Foi atraves de 

seus trabalhos que a maquina 

atingiu um angulo inteiramente 

[06] Tambem citado par Hans Richter, in: RICHTER, Hans. op. cit. p. 127. 
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novo, como em Maquina de Cafe, 

Maquina de Chocolate ou La 

Fiancee, trabalhos criados entre 

1915-20, onde continou a desen­

volver o tema iniciado em A Gran­

de Maquina de Vidro, 1915-23. 

Este tema surgiu por meio de for­

mas geometricas que foram so­

nhadas pelo artista, com cfrcu­

los dentro de cfrculos formando 

um ou mais discos. Ap6s criar uma serie destes discos, colocou-os em movimen­

to e obteve uma ilusao de 6tica ao girar os mesmos, surgindo corpos 

tridimensionais, estava ai o embriao de Cinema Anemico. 

Alem das espirais em movimento, o filme tambem possuf cfrculos com frases 

escritas como "Esquivemos as ecmoses dos esquim6s de palavras esquisitas" ou 

"Precisam-se de mosquitos domesticos (meio estoque) para a cura do azoto na 

Cote D'Azur''. 0 cinema para Duchamp, portanto, estava mais voltado a experi­

mentos abstratos do que para o manifesto surrealista, mesmo porque, logo ap6s 

este periodo o artista resolveu se distanciar do meio artistico e dedicar-se exclu­

sivamente ao jogo de xadrez, a nos em que o Surrealismo, como tal, comec;ou a 

surgir. 

Hans Richter, que desde 1919 estava investigando suas experencias com 

quadros-rolos pintados, conseguiu realizar seu primeiro filme, Rftmo 21, a partir 

destas ideias. A proposta foi trabalhar como se fosse uma realizac;ao musical, 

uma "fuga" ou "orquestrac;ao", quando a evoluc;ao rftmica em torno de uma ima­

gem - um quadrado, porter a mesma estrutura que a tela de cinema - revela urn 

jogo de tempo e movimento em uma superffcie bidimensional, sendo a sua exe­

cuc;ao baseada na transposic;ao quadro a quadro de um mesmo tema desenhado 

inumeras vezes, tal qual os desenhos animados. Assim como Duchamp, esta 
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primeira experiencia de Richter que estava diretamente ligada ao movimento 

Dadafsta, pregou a dissoluc;ao da narrativa e da dramaticidade, aboliu a referen­

cia do tempo e do espac;o, dando Iugar a abstrac;ao dos elementos geometricos e 

seus rftmos. Foi a partir de 1926 que Hans Richter cedeu as investigac;6es refe­

rentes as tematicas surrealistas e datam deste perfodo os seus filmes Estudo de 

um Filme, 1926 e Aparigao da Manha, 1927. Ja, entre 1944-47, realizou o filme 

intitulado Dreams that Money can Buy, que teve em seu elenco a participac;ao de 

Fernand Leger, Marcel Duchamp, Max Ernst, Man Ray e Calder. 

"Aparit;ao da Manha e um dos primeiros filmes surrea­

listas. Os atores sao simples objetos que, deslocados de seu pa­

pel habitual, transferidos para contextos absurdos e submetidos 

a seqilencias de movimentos ins6/itas, demonstram a sua "re­

beliao contra a rotina". Agora Richter volta-se inteiramente para 

o cinema... Em 1944-47 produz seu famoso filme surrealista 

Dreams that Money can Buy .... " [O?J 

Ap6s estas primeiras experiencias, o cinema surrealista se fez presente e 

iniciou-se em uma serie de realizac;oes que buscaram o experimentalismo como 

pratica frequente. Em 1926, Man Ray realizou o seu segundo filme como diretor­

Emak-Bakia -. Neste filme surgem os preceitos surrealistas quando, no inicio, a 

camera de filmagem transforma-se em um olho, o olho maquina. 

0 olho foi urn assunto recorrente entre os surrealistas. Para eles, o olho era 

a ligac;ao mais forte que o ser humano possuia entre o mundo exterior/racional e 

o interior/irracional, o olho permitia a passagem de urn lado para o outro e vice­

versa. Em Emak Bakia, a personagem de Kiki de Montparnasse tern pintado em 

[07] Posfacio de Werner Haftmann, in: RICHTER, Hans. op. cit. p. 314. 
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eo amor impossfvel faz-se presente. 

suas palpebras dais olhos arre­

galados e, desta forma, ela per­

manece constantemente com os 

olhos abertos. Emak Bakia tam­

bern pode ser caracterizado 

como uma continuac;ao dos ele­

mentos de Retorno a Razao, 

pais, recorre novamente as ima­

gens freneticas, as pernas de 

uma danc;arina, a maquina e ao 

carro, a mulher e ao mar. 

Em 1928, Man Ray filma A 

Estrela do Mar baseado no poe­

rna surreal de Robert Desnos. 

Neste filme, aparecem associa­

<;6es aos temas mais frequentes 

que os surrealistas lanc;aram 

mao em suas criac;oes, como o 

sexo, odesejo, o humoreas ima­

gens dos sonhos. 0 filme e com­

pasta quase que totalmente por 

imagens desfocadas e sombras, 

onde uma estrela do mar parece 

ter o poder de unir os amantes 

do filme e que, quando esta se 

vai para o ceu, ocorre a dissolu­

c;ao do casal, o vidro se quebra 

No ano de 1919, o artista Jean Cocteau fora amigo de Louis Aragon e parti-
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cipou dos eventos Dadafstas, mas, ap6s uma briga seria com Andre Breton dis­

tanciou-se do movimento e tambem, posteriormente, nao aderiu ao Surrealismo. 

Nos anos 20, Cocteau escreveu a pega teatral Orfeu e pelo fato dos surrealistas 

nao terem abragado a causa teatral, Cocteau satirizou o movimento nesta pega. 

Orfeu trata da vida de urn poeta e de suas crises por nao conseguir escrever, 

recorrendo entao ao seu cavalo amigo, que se chamava "dada", para que este 

lhe ajudasse no problema. A obra satiriza a "escrita automatica" dos surrealistas 

e coloca o cavalo como o verdadeiro criador. Porem, o pretendido por Cocteau 

nao se realizou, os surrealistas aceitaram o tom ironico da pega e foram prestigiar 

o seu trabalho e, e claro, a provocagao fazia parte do manifesto do Surrealismo e 

fora isto que Cocteau havia pregado em sua obra, o ataque. 

Da mesma forma vale mencionar o filme 0 Sangue de um Poeta, 1930, de 

.~can Cocteau. Mesmo que 0 Sangue de um Poeta tenha sido criado como intuito 

provocativo de Orfeu, ha certas caracterfsticas em suas cenas que o remetem ao 

estilo surrealista e, desta forma, como em sua pega teatral e para ironizar os 

preceitos do Surrealismo, surge urn personagem que possue inquietayaoes quanto 

as suas possibilidades criativas. Para auxiliar o protagonista em sua busca ao 

criativo, ocorre em 0 Sangue de um Poeta uma "viagem" que transpassa por 

alguns elementos pertinentes ao Surrealismo, como uma boca pintada na mao do 

poeta que conversa com ele e faz 

com que o mesmo apaixone-se 

pela propria mao, uma estatua 

semelhante A Venus de Milo, I 

A. C., que ganha vida e comanda 

os passos do poeta, a travessia 

do poeta pelo espelho que e 0 

seu duplo, o voyerismo do poeta 

ao olhar pelo buraco de uma fe­

chadura, o uso do inconsciente, 
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o suicidio, o homicfdio e a des­

truigao ao passado. 

Interessante neste filme eo 

jogo de cameras e as efeitos con­

seguidos por este jogo, os tru­

ques de filmagem - posiciona­

mento de camera - e de cenari­

os que possibilitam fazer com 

que o ator caminhe pelas pare­

des e pelo teto dos aposentos e 

que transformam o filme em urn 

dos pioneiros nos efeitos espe­

ciais. 

0 filme foi vista e aprovado 

por alguns surrealistas que, mais 

uma vez, nao se importaram com 

o tom ir6nico da pelicula e trata­

ram de aclama-lo como mais 

uma realizagao surrealista. Al­

guns autores o consideram como tal, outros, como Paulo Emflia Sales Gomes 

dizem que nao, muito embora este escritor seja totalmente rigoroso em suas ob­

servag6es sabre o Surrealismo no cinema, quando salienta que: 

" resta o fato de serem Le Chien Andalou e L'Age d'Or 

os dois t1nicos filmes rigorosamente surrealistas de toda a hist6-

ria do cinema. Nao estou entre os que negam qualquer importan­

cia a primeira abra cinematagrafica de Cocteau, Le Sang 

d'un Poete, mas ai, mais uma vez, o esforqa maior do autor 

nao foi o de criaqao ou aprofundamento, mas a vulgarizaqao das 
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descobertas a/heias nas quais envolve habi/mente alguns te­

mas pessoais. "roa] 

Entretanto, se 0 Sangue de um Poeta foi realizado na epoca e como estlio 

do Surrealismo e mais, se os surrealistas assim o viram, acredito que deva ser 

levado em conta estas condigoes e assim dar credito ao mesmo, esq uecendo-se 

do crivo rigoroso de Paulo Emilio. Caso contrario, se a citagao acima fosse tida 

como (mica, deveria-se tambem excluir toda a realizagao posterior de Luis Bunuel, 

urn cineasta autoral que em toda a sua filmografia, do primeiro ao ultimo filme, em 

menor ou maior grau, sempre procurou transmitir os seus fundarnentos surrealistas 

e que, portal razao, e considerado o maior representante do movimento no cine­

ma. 

Os filmes realizados posteriormente ao surgimento do Surrealismo no cine­

ma, em 1924, nao seguiram a mesma linha do inicio da vanguarda e se tornaram 

mais que experimentos e truques imageticos, tornaram-se filmes com roteiros 

rna is longos e trabalhados e, por consequencia, com uma continuidade de enten­

dimento comum intercalada com arrebatamentos e/ou cheques de imagens 

surrealistas. 

Em 1928, os espanh6is Luis Bufiuel e Salvador Dali, amigos desde o come­

go da decada de 20, ainda nao faziam parte do movimento Surrealista e tiveram a 

ideia de realizar urn filme de vanguarda artistica. Para isto, deixaram clara que o 

roteiro deveria ser elaborado somente com ideias que nao pudessem ter uma 

explicagao racional, que fossem livres de qualquer bloqueio, colocando-se no 

papel tudo o que viesse a mente. lsto e, embora nao fossem reconhecidamente 

surrealistas ou assim se intitulassem, eles usaram de precedentes artisticos pau­

tados no Surrealismo !09]. Tendo como ponto de partida dois sonhos, Luis Bunuel 

[08] SALES GOMES, Paulo Emilio. "Surrealismo e Cinema", in: Critica de Cinema no Suple­

mento Literario- vol. I. Cole<;:ao Cinema. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981. p. 198-201. p. 199. 
[09] Por tal razao, considero justo afirmar que o roteiro do filme Um Gao Andaluz foi escrito 
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e Salvador Dali criaram Um Gao Andaluz, que se convencionou considerar urn 

marco do Surrealismo no cinema e que lan9ou as bases de toda a carreira cine­

matografica de Luis Bufiuel, como afirma Eduardo Pefiuela Catiizal: 

"Existem outras camadas de sentido que se apresentam, 

nos filmes feitos por Bunuel no Mexico, como indicios de um 

universo simbolizado ... mantendo ainda a ambiguidade de 

seus segredos nos filmes realizados posteriormente na Europa. 

Mas, para conc/uir estas breves consideraqoes, nao 

seria sensato esquecer que o fundamental desse universo ja 

aparece expressivamente demarcado em Un Chien Anda/ou, 

L'Age d'Or e Las Hurdes. "£10J 

Um Cao Andaluz e seus Misterios 

Ap6s a realiza~o e a exibi9ao de Um Gao Andaluz, em 1928, e que Luis 

Bunuel e Salvador Dali, criadores do filme, entraram para o grupo Surrealista. 

Bunuel foi o primeiro e conseguiu com que o amigo Dali tambem fosse aceito. 

A amizade destes dois espanh6is iniciou-se na "residencia", moradia estu­

dantil universitaria de Madri, onde Butiuel estudou agronomia e Dali artes. Foi a 

partir de duas imagens vistas em sonhos - o olho cortado e a mao com formigas -

que surgiu a ideia de se realizar Um Gao Andaluz, urn til me que teve como obje-

nos moldes da "escrita automatica" propagada por Andre Breton, mesmo que, penso eu, seus 

roteiristas ainda nao estivessem familiarizados com o Manifesto Surrealista de 1924 e nao tives­

sem contatos com os acontecimentos em torno de Breton. Posteriormente, ap6s a apresenta9ao 
do filme, foi que Buliuel e Dali apresentaram-se ao grupo Surrealista. 

[10J PENUELA CANIZAL, Eduardo. (org.). Um Jato na Contramao: Bufiuel no Mexico. Cole­

yao Debates. Sao Paulo, COM-ARTE-ECA, Perspectiva, 1993. pp. 37-38. 
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tivo buscar a surrealidade por meio de imagens sem sentido algum. Se em urn 

dado momenta, qualquer imagem pudesse vir associar-se ao repert6rio cultural 

ou em alguma lembranga de ambos, esta deveria ser total mente descartada. Desta 

forma, s6 aceitaram como validas propostas sem explicagoes possiveis, buscan­

do serem totalmente isentos de urn raciocinio 16gico e mantendo assim, o tom 

enigmatico das imagens que estavam nos sonhos. E desta maneira que Francis 

Vanoye tambem ve Um Gao Andaluz, como uma fuga ao inconsciente. 

"Os surrealistas exploram mais a/em com associaqoes de 

imagens, fantasm as er6ticos e as pu/soes revolucionarias, mas 

s6 sao rea/mente representados na epoca por Bunuel e Dali (Um 

cao andaluz, 1928; A era do ouro, 1930). esses dois filmes Jan­

gam contudo as bases de uma narraqao que nao obedece a 16gi­

ca da narrativa classica, cultiva as rupturas, o onirismo, as ima­

gens mentais, a confusao entre subjetividade e objetividade, as 

visoes provocantes ( o o/ho da mulher cortado com gilete em 0 

cao andaluz). "[111 

Era uma vez uma navalha rasgando urn olho. Talvez seja esta uma das ima­

gens mais marcantes da hist6ria do cinema. 0 olho atingiu para os surrealistas, 

urn sentido supra-potencializado e, talvez seja ele, o maior dos sentidos para a 

expressao moderna. Porem, para o Surrealismo, era tambem o ponto de ligagao 

entre o exterior 16gico eo interior do inconsciente. Quer algo mais forte que cortar 

esta barreira? Transpor os obstaculos cortando a tenue pelicula- corporal e filmica 

-que separa os dois mundos? Ultrapassar a visao racional das coisas e adentrar 

[11] VANOYE, Francis; GOLIOT-LETE, Anne. "Reflexoes Preliminares- Analise de Filmes e 

Hist6ria das Formas Cinematograficas", in: Ensaio sobre a Analise Filmica. Tradu<;ao de Marina 

Appenzeller. Coleyao Oficio de Arte e Forma. Campinas, Papirus, 1994. p. 23-37. p. 32. 
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nos dominios do inconsciente? Penso que, a melhor forma de expl icar esta meta­

fora e esta concretizac;:ao do olho sendo rasgado na abertura de Um Gao Andaluz, 

seja realmente esta, a vontade de quebrar com todas as regras estabelecidas e 

colocar para fora todo o desejo contido. Desejo este, que permeia toda a 

"descontinuidade" filmica de Um Gao Andaluz, quer no amor carnal nunca con­

cretizado ou no desejo a vida e e esta busca, a da realizac;:ao do desejo, que 

marca tambem a carreira cinematografica de Luis Bufiuel, segundo Eduardo 

Pefiuela Canizal: 

"Mas sao os olhos, no caso, os her6is inconfundiveis des­

sa encenaqao de receios e de assombros a que se reporta Mary 

Ann Doane. Eles expressam sentimentos tao aparentemente 

antagonicos como o amor e o 6dio. Mas, sobretudo, eles desen­

ham nas circunstancias mais vitais um labirinto de rumos e insi­

nuaqoes. Um labirinto que, como todos os labirintos, a/em de en­

cerrar os minotauros dos instintos mais ocultos, disfarga com mas­

caras da sua geometria simbolismos de todos os tempos." [121 

Luis Buiiuel, talvez o mais surreal dos cineastas surrealistas, tambem sem­

pre defendeu o misterio como sendo urn elemento essencial a toda obra de arte, 

de forma que, encontrou no cinema o melhor meio para trilhar seu caminho em 

direc;:ao ao mundo dos sonhos, traduzindo este misterio em ambigOidade, em urn 

silemcio inquietante e constrangedor e, tambem, em urn deslocamento abrupto de 

situac;:6es. 

Para ele, o espetaculo real era incomplete e necessitava do irreal quando, 

sendo extremamente racionais, as produc;:oes realistas estariam "desprovidas da 

[12] PENUELA CANIZAL, Eduardo. (org.). op.cit. pp. 24-25. 
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poesia, do misterio, de tudo o que camp/eta e amplia a realidade tangfvel. Con­

funde a fantasia ironica com o fantastico e o humor negro." [13]. Bun uel entendia 

que o cinema havia sido criado para expressar as ideias do subconsciente, ideias 

estas que estavam presentes na poesia e que raramente eram aproveitadas, sal­

vo as excessoes dos artistas surrealistas e outros vanguardistas. Para Buriuel, o 

cinema deveria atingiro maravilhoso, libertar a imaginagao e ser o mais inverossfmil 

quanta possfvel. 

"Para urn neo-realista, disse-lhe, urn capo e urn capo e 

nada mais; n6s o veremos ser tirado do armaria, enchido de be­

bida, levado a cozinha onde a empregada o lava e talvez o 

quebre, o que pode au nao custar-/he o emprego, etc. Mas 

este mesmo capo, vista por seres diferentes, pode ser mi/hares 

de coisas, pais cada urn transmite ao que ve uma carga de afeti­

vidade; ninguem o ve tal como e, mas como seus desejos e seu 

estado de espfrito o determinam. Luto por urn cinema que me 

faqa ver este tipo de capo, porque este cinema me dara uma 

visao integral da rea/idade, ampliara meu conhecimento das coi­

sas e dos seres e me abrira o mundo maravilhosos do desconhe­

cido, de tudo o que nao encontro nem no jornal nem na rua. "[141 

Foi assim, buscando expressar-se somente com ideias e imagens sem cer­

tos sentidos, e que Luis Buriuel e Salvador Dalf reuniram-se para roteirizar um 

marco dos movimentos de vanguarda, Urn Gao Andaluz, o que nao implicou em 

nao ter significados. 

Esta pellcula foi recebida com grande entusiasmo por integrantes do grupo -

[13] Luis Bunuel, in: XAVIER, Ismail. (org.). op. cit. p. 337 
[14] Ibid. p. 337 
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Man Ray e Louis Aragon principalmente - que se formava ao redor de Andre 

Breton e, foi somente ap6s a realiza9ao do filme, que Bunuel e Dall tornaram-se 

membros efetivos do movimento. Depois da realiza9ao deste primeiro filme, os 

dais espanh6is ainda tentaram escrever juntos urn segundo roteiro para o filme A 

!dade do Ouro, 1930, porem, ap6s uma serie de discordancias entre e!es, Bunuel 

roteirizou-o praticamente sozinho e manteve o nome de Dalf nos creditos apenas 

par respeito e amizade. Divergencias a parte, Dalf resolveu seguir seu caminho 

como pintor e Bunuel filmou A /dade do Ouro, urn filme polemico e audaz que, 

juntamente com Urn Gao Andaluz e As Hurdes - Terra sem Pao, de 1932, e con­

siderado como sendo o "Manifesto Cinematografico de Luis Bunuel" [15J, quando 

apresenta como fundamentos a interdi9ao do desejo, o ataque politico, religiose 

e contra as conven96es burguesas. 

Em A /dade do Ouro, a celebra9ao a modernidade e ao amor louco se faz 

presente, o amor impossivel e representado atraves da opressao aos que amam 

livremente, sem os ditames das barreiras sociais, sem se preocupar com lug ares 

)U o publico. Porem, para a mai­

oria da sociedade, esta manifes­

ta9ao de amor esta aliada a falta 

de pudor e deve ser coibida. 0 

filme e, como disse o proprio 

Bunuel [16J, uma busca ao amor 

e, como acontece em toda a sua 

carreira cinematografica, este 

nao se consuma. Lembrando 

uma das premissas do movimen-

[151 Adilson Ruiz, in: PENUELA CANIZAL, Eduardo. (org.). op. cit. pp. 191-192. 

[16] No corpo desta disserta9ao, no final deste mesmo capitulo, esta citado urn depoimento 

onde Luis Buriuel confirma este fato em uma entrevista, ao observar uma rela9ao entre este filme 
e 0 Alucinado, 1952. 
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to Surrealista, o desejo para existir nao pode se realizar em tempo algum, perma­

necendo na esfera das pulsoes. Ha no filme tambem o uso das cenas absurdas/ 

desconexas, como uma carro9a puxada por um cavalo passeando por dentro de 

um salao de festas e uma vaca deitada em cima de uma cama de casal. 

Em A /dade do Ouro, uma 

das seqOencias mais marcantes 

sobre o amor em Bufiuel, eo mo­

menta em que o casal central da 

pelfcula esta em urn jardim reali­

zando o desejo com abra<;os, 

beijos, juras de amor e, de repen­

te, a intromissao de urn criado e 

a impossibilidade de se amarem 

se faz mais forte. Para mostrar a 

interdi9ao deste amor, Bufiuel 

lan9a mao de imagens fortes, 

como os olhos do amante que 

sangram enquanto este roga 

para que a amada fique. Esta se­

quencia e musicada por Tristi3o 

e lsolda, 1859, do compositor 

alemao Richard Wagner, compo­

si9ao musical que tambem e um 

elemento chave na carreira de Luis Bunuel e em Um Gao Anda/uz. 

Tristao e fsolda tornou-se urn tra9o constante em certos filmes de Luis Bunuel 

e, mesmo quando nao surge na trilha musical, e citada por algum personagem 

dentro dos dialogos, como e o caso do filme 0 Fantasma da Liberdade, 197 4. 

Esta composi9ao musical e sobre o amor impossivel entre uma jovem princesa 

irlandesa e urn velho rei da Cornualha, sendo que, a rela9ao entre os dais teve 
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urn desfecho fatal, urna ligagao 

de amor e rnorte a gosto dos 

surrealistas que, na irnpossibili­

dade de uma concretizagao car­

nal, encontrararn na rnorte dos 

arnantes a continuidade do amor. 

Nos filrnes Um Gao Andaluz 

e A !dade do Ouro tarnbem en-

contram-se outras caracterfsticas 

do cineasta, que o acompanha­

ram por toda a sua carreira cine­

matografica. Estas caracterfsti­

cas podern, desde ja, se denomi­

nar como sendo o "estilerna" de 

Luis Bunuel, ou seja, urn conjun­

to de estilos que marcou os fil­

rnes do surrealista espanhol. 

Destaca-se neste estilema a con­

fusao que o cineasta estabelece 

entre o sonho e a realidade, uma associagao livre de barreiras na rnontagem 

cinematografica, semelhante a "escrita automatica" criada por Andre Breton, uma 

descontinuidade cenica e 16gica. 

A igreja cat61ica, rnais precisarnente seus leones como Jesus Cristo, bispos 

ou padres, tambem tern urn papel rnarcante nas realizag6es de Bunuel e sofrem 

urn rebaixamento de corpo social, ou, como prefere Eduardo Penuel a Canizal [17], 

uma relagao de inquietante estranheza evidenciada pela ironia que o cineasta 

[17] Observagoes do Prof. Dr. Eduardo Pefiuela Cafiizal, na disciplina A Urdidura Poetico­
Onfrica em Filmes de Luis Bufiue/, de 1999, na p6s-graduagao da ECA-USP. 

70 



dedicava ao catolicismo. 

Alia-se a estas caracterfsti­

cas, a constante presen<;a de 

orgaos humanos mutilados e 

personagens com deforma<;6es 

grotescas/anormais, como 

an6es, cegos, andr6ginos e per­

turbados mentais. 

0 ponto de partida para re-

conhecer e estabelecer esta ga­

leria de estilos em Luis Bunuel deu-se em seu primeiro filme e, mesmo que o 

roteiro desta obra tenha sido escrito em parceria com Salvador Dali, percebe-se 

em suas seqO€mcias uma rela<;ao direta com outros filmes de Luis Bunuel e mais, 

na epoca em que o filme foi produzido, a rela<;ao de amizade entre Bunuel e Dalf 

era muito forte, o que tambem contribuiu para uma realiza<;ao coesa de Um Gao 

Anda/uz. 0 filme praticamente langou as bases do que deveria ser o cinema para 

movimento Surrealista e marcou a concepgao do que era o Surrealismo para Luis 

Bunuel e Salvador Dali. 

Ao tornar-se urn marco do movimento Surrealista no cinema, Um CaoAndaluz 

aprimorou a sintese da arte Surrealista, trouxe a tona todas as questoes caras ao 

movimento. Mesmo nao tendo por pretensao subjulgar tudo o que fora realizado 

ate o surgimento de seu filme, Luis Bunuel foi reconhecidamente considerado o 

melhor eo maior criador cinematografico do Surrealismo, ao amplificar os precei­

tos do grupo no cinema, preceitos estes que, em outros cineastas, havia sido 

mostrados palidamente e seus filmes resumiam-se em pouco mais que experi-

mentos de vanguarda. 

Um Gao Andaluz tem como princfpio a busca na realiza<;ao do desejo sexual 

e toda a sua continuidade e demarcada portal busca. Mesmo quando as sequen­

cias nao permitam uma 16gica entre si, eo desejo que se encontra escondido e 
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que liga toda a extensao fflmica de Um Gao Andaluz. Desde a prime ira sequencia 

ate a ultima, 0 que 0 filme procura deixar transparecer, see que isto seja possfvel 

em um filme surrealista, e como o desejo se manifesta para os artistas, au melhor, 

como ele nao deve se concretizar. Lembrando que, na questao do amor louco, o 

desejo para se manter forte e vivo deve sempre ser cultuado como alga inatingf­

vel. 

0 comego de Um Gao Andaluz pode mostrar ao espectador que ira entrar em 

um mundo de cantos de fadas, de sonhos infantfs, porque come<;a com um roti­

neiro e inocente "Era uma vez ... ". Porem, paradoxa! mente, a inocencia se desfaz 

quando inicia-se umjogo de sedugao entre homens e mulheres que permeia todo 

o filme. "Era uma vez ... "da infcio a uma est6ria que rompe com as barreiras e os 

pudores. A comegar pelo olho rasgado, em uma sequencia antol6gica, o que se 

tern a seguir na narrativa eo sonho do homem. 

Antes desta sequencia, ha 

uma cena onde e mostrado, a 

meu ver, todo o desejo contido e 

reprimido. Quando o persona­

gem A [18J, representado pelo pro­

prio Luis Bunuel, testa o corte de 

uma navalha na unha do seu de­

dao, esta cena, que causa arre­

pios em boa parte dos especta­

dores, que busca suscitar o hor­

ror e o asco, da, ao contrario, ao personagem uma sensagao de prazer, um ar de 

excitagao que e semelhante ao culto sado-masoquista. E pela rela<;ao que alguns 

surrealistas tiveram com a mutila<;ao do corpo humane, como uma forma pouco 

[18J Segue em anexo a decupagem do filme Urn Gao Andaluz e todas as explicagoes perti­

nentes ao entendimento da denominagao dos personagens por letras. 
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usual de se atingir o prazer, nada mais justa entao, que concretizar seus anseios 

sadicos no olho alheio. 

Ainda sabre o personagem A, o significado que o mesmo da ao corte apare­

ce representado quando este olha para a lua e, enquanto ela esta sendo cortada 

por uma nuvem, ele se mostra em transe/excitado, como se simbolizasse o erotis­

mo. Depois, o que se segue e o 

corte do olho por uma navalha, 

onde uma relac;ao sexual e de­

monstrada metaforicamente pelo 

rompimento da 6rbita ocular, 

pais, prazer e dor caminham jun­

tos nos anseios sexuais de Luis 

Bunuel. Para Gelson Santana: 

"0 sublime e a redea 

transgressora que, pela ironia, atualiza num mesmo plano o pra­

zer e a dor para Bufwel. Quando a vontade irracional deform a a 

visao comum, tom a indiferente prazer e dor. Torna-os urn mes­

mo ato. 0 ato que transforma o manifesto do sensa comum em 

referente para Bunuel. Salvador Dalf define bern este movimen­

to quando diz que e toda a existf!mcia que se torna gratuita, e 

nao somente o a to." !191 

Ap6s a sequencia do olho rasgado pela navalha surge uma frase "Oito anos 

depois" e entra-se no mundo dos sonhos, onde a continuidade fflmica nao precisa 

ser 16gica e temporal. Desta maneira, Bunuel desloca o filme para oito anos de-

[19] Geisen Santana, in: PENUELA CANIZAL, Eduardo. (org.). op. cit. p. 163. 
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pais, mas, como em outros deslocamentos temporais de Um Cao Anda/uz, os 

personagens e a continuidade das seqOencias nao se alteram. Robert Starn afir­

ma que: 

e Chien Andalou (1929) satirizam as estrategias tern-

porais dos filmes de ficr;ao convencionais... forr;a-nos a refletir 

sabre a natureza do "tempo" cinematografico." [20J. 

0 deslocamento foi para Bunuel urn processo de fazer o pre-consciente tra­

balhar, relacionar-se com a intemporalidade, de tal forma que em seus filmes 

encontram-se deslocamentos espaciais, sociais e temporais. Em Um Gao Andaluz 

o deslocamento tambem se faz presente na troca de espayos fisicos, como ocor­

re, em uma mesma seqUencia, na mudanya repentina do posicionamento de urn 

personagem, que estava dentro de um quarto e e deslocado para urn bosque. 

"Oito anos depois". Urn ciclista passeia por ruas quase desertas. 0 curiosa 

neste ciclista - que chama de personagem C - sao suas roupas, ele esta caracte­

rizado com uma vestimenta holandesa do seculo XVII, com babados e toucas, o 

que remete as personagens pintadas par Jan Vermeer. E a caixinha listrada que 

ele carrega pendurada no pescoyo? Esta enigmatica caixinha que ressurge com 

uma estampa de paisagem no filme A Bela da Tarde, 1967, onde Bunuel reitera o 

signa encoberto. C, o ciclista, pedala pelas ruas enquanto, em urn quarto, uma 

maya le urn livro - esta maya, 8, e a mesma que tem o olho rasgado no inicio do 

filme -, instintivamente ela percebe a aproximayao do ciclista, arremessa o livro e 

corre em direyao a janela, quando o livro cal, o que surge em sua pagina e a 

ilustrayao do quadro A Rendeira, 1670, de Vermeer. Neste quadro, a mulher esta 

[20] STAM, Robert. "Os Filhos de Ubu: A Abstra9ao e a Agressao do Antiilusionismo", in: 0 
Espetaculo lnterrompido - Literatura e Cinema de Desmistificagao. Traduc;:ao de Jose Eduardo 

Moretzsohn. Colec;:ao Cinema. Rio de Janeiro. Paz e Terra, 1981. p. 83-91. p. 89. 
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vestida com babados semelhantes ao do ciclista e, sendo assim, inventa uma 

associac;ao livre entre os signos, entre Bunuel e Vermeer. 

A moc;a B na janela e o ciclista se aproximando, e um momenta de agonia e 

percebe-se a trilha musical, composta por trechos do pr61ogo de Tristao e /solda, 

a acompanhar esta sequencia. No memento em que o ciclista se aproxima, au­

menta a dramaticidade na trilha musical e tem-se um contraste com o visual. 

Neste filme desconexo, sem continuidade objetiva e avesso aos mol des classicos 

de se fazer cinema, a apresentac;ao musical contrap6em-se as seqOencias 

imageticas e apresenta-se totalmente em concordancia com o desenrolar das 

cenas, embalando perfeitamente os mementos de calmaria e agilidade, fazendo 

o fundo perfeito - ou quase - para o born entendimento das sequencias visuais. 

Paradoxalmente a desconti­

nuidade cenica, a trilha musical 

mostra uma coerencia narrativa 

que visualmente nao existe. 

Depois, o ciclista, ao se 

aproximar da casa de B, cai da 

: · ~jf"'!~ta e ficado estatelado no 

11 1 , Ai, reaparece a caixinha 

listrada, sendo aberta por B. Den­

tro del a, surge um embrulho com 

listras semelhantes as da 

caixinha, repetindo-as e, do in­

terior deste embrulho, a moc;a re­

tira alguns pertences do ciclista 

e comec;a a posiciona-los na 

cama do quarto onde ela estava. 

A forma como coloca cada per­

tence sugere que a mesma esta 
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montando a roupa de uma pessoa, como se estivesse vestindo alguem, cada 

pega no seu devido Iugar, em um suposto manequim ou num corpo ausente. Este 

ato de reconstrufr o personagem do ciclista acidentado pode ser encarado como 

a busca do ser amado e desejado, onde o fato da personagem B olhar fixamente 

para as roupas dispostas na cama, sugere a vontade do retorno a vida. Neste 

momenta urn terceiro homem- o personagem D- aparece em cena olhando para 

a propria mao e, na palma da mesma, ha uma porgao de formigas. 0 que isto 

significa? 

A cena da formiga tira a atengao deB por seu amado, o ciclista, e novamente 

a nao concretizagao do amor se instala. Ela vai ate o homem com a mao cheia de 

formigas e mostra-se curiosa. 

Ocorre entao o que foi mencionado como sendo o oposto da trilha musical, 

pois, em uma seqUencia de cortes, a associagao da mao cheia de formigas e feita 

com uma axila masculina, depois com urn ouri<;o do mar na areia e, por ultimo, 

com outra mao decepada que se encontra no meio de uma rua movimentada. Um 

novo personagem, denominado E, com uma aparencia andr6gina, duvidosa com 

relagao ao seu sexo e que, posteriormente e mostrada como send a uma mulher, 

recebe esta mao decepada de 

um policial e parece mostrar tris­

teza. Mais uma vez surge a 

caixinha listrada, onde a mao e 

colocada dentro. Os curiosos na 

rua, que aconpanhavam a cena, 

deixam a personagem s6 na rua 

movimentada por carros. 

Voltando aos dais que esta­

vam no quarto olhando para as 

formigas. Agora, eles - B e D - estao na janela a olhar para a rua, observando a 

personagem E. 0 homem D parece ter uma vontade, um desejo para que E seja 
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atropelada. A cada movimento de urn carro proximo, ele demonstra excitagao e 

quando isto ocorre, pautada pela musica Tristao e lsolda, e a representagao ma­

xima do prazer, tendo-se entao o sadismo, como uma satisfagao individual, em 

Um Gao Andaluz. A cena do atropelamento parece o ter excitado, ele resolve 

investir para cima da moga que o acompanha e precipita-se sabre ela. E nova­

mente a busca da realizagao do desejo sexual, do toque, da lascfvia, do acariciar 

o corpo feminino que antes se apresentava vestido e depois nu, eo prazer maxi­

mo, o que faz com que este homem demonstre os seus instintos e puls6es mais 

subjetivas. 

Nesta sequencia, ocorre urn truque de sobreposigao das partes do corpo 

feminine, uma parte pelo todo, seios e nadegas revezam-se na tela enquanto o 

homem os acaricia, aludindo a 

um jogo de imagens e significan­

do o desejo nao revel ado, incons­

ciente, como sea cena nao exis­

tisse real mente e fosse somente 

um sonho dos desejos masculi­

nes. Par fim, a fuga da mo<;a e a 

impossibilidade da concretiza<;ao 

do prazer, e 0 amor louco prega­

do pelo Surrealismo. 

Surge entao uma das se­

quencias mais simb61icas do fil­

me e acredito ser, porque nesta 

continuidade cenica ocorre a re­

presenta<;ao de alguns elemen­

tos que foram constantes em Luis 

Bunuel. lmpossibilitado de reali­

zar seus anseios primaries, o ho-
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mem D mostra todo o peso da razao sabre a sua busca do desejo, quando ao 

caminhar em passes lentos, carrega em suas costas as tabuas dos dez manda­

mentos, arrasta padres - um dos figurantes e o proprio Salvador Dali - pelo chao 

e puxa burros mortos sabre dais pianos de cauda. E, segundo Eduardo Penuela 

Canizal [21!, o peso da sociedade (pianos) e da religiao (tabuas e padres) impe­

dindo a concretizagao do desejo carnal. Bunuel fora um crftico ferrenho das nor­

mas da igreja cat61ica e da sociedade burguesa. Em seguida, a personagem 8 

foge par uma porta e quando o homem representado par D tenta acompanha-la, 

sua mao e presa nesta porta, aparecem af, novamente as formigas e a parte tala 

pelo todo. Parece-me que a mao sugere uma representagao do corpo masculine 

como um todo. Seriam entao as formigas uma simbologia de que o homem esta 

marta ou morrera sem concretizar os seus desejos? As formigas nao comem in­

setos mortos? Ou melhor, nao estariam representando o papel de vermes que 

devoram corpos? 

Quando 8 foge do quarto pel a porta, subentende-se que a mesma fugiu para 

fora. Po rem, o movimento da por­

ta contra o brago do homem in­

dica que nao, que e ela quem 

esta dentro e ele fora. Fato que 

se comprova na continuidade da 

sequencia, quando surge a ima­

gem do ciclista deitado e 

ressucitado na cama onde, an­

teriormente, foram colocados os 

seus pertences, as suas pegas 

de roupas "barrocas". A campanhia toea como uma coqueteleira que se agita. 0 

[211 Observagoes do Prof. Dr. Eduardo Penuela Cariizal, na disciplina A Urdidura Poetico­
Onfrica em Filmes de Luis Bufwel, de 1999, na p6s-graduagao da ECA-USP. 
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ciclista esta vestido de "rendeira". A personagem feminina deixa a porta que ten­

tava fechar, atravessa o quarto e sai pela porta oposta. Tudo ocorre no quarto, o 

dentro e o fora do quarto acontecem no proprio quarto, como uma quebra do 

espa<;o fisico, quando o absurdo do deslocamento e representado no desenrolar 

de toda a sequencia, o cenario onde acontece toda a agao e sempre o mesmo 

quarto e um jogo de cameras, faz o espectador menos atento pensar tratar-se de 

dois comodos diferentes. 

Um outro homem. 0 quarto homem ou o mesmo que anteriormente cobi<;ava 

a mo<;a? A questao de atores neste filme e pertinente e mais complexa. Pais, os 

personagens nao possuem nomes e enquanto se desenrolam as cenas, eles val­

tam a representar outros personagens que poderiam ser os anteriores, vista que, 

como o filme tende a ser desconexo, nao ha o porque da linearidade 

representacional, da mesma forma em que ocorrem deslocamentos de espa<;o, 

de tempo e de objetos cenicos. Por que nao colocar o mesmo personagem em 

·. ""r<Sas fun<;oes? Como na literatura de fic<;ao 0 Medico e o Monstro? Nao foi 

· r ''1 1
' :de atores que o filme limitou os mesmos em alguns poucos interpretes e 

a •~z-ao foi embaralhar os personagens e suas fun<;oes, multiplicando seus 

significados e dando espago a rufdos e silencios, a fim de adensar seu misterio. 

Surge entao este "quarto homem" - o personagem F - que vern repreender o 

1 l..Jrn CBo Andaluz - o<l928 
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ciclista por suas vestes e suas 

atitudes pouco usuais, para nao 

dizer mesmo femininas au 

alopradas, jogando fora seus ba­

bados e colocando-o de castigo. 

Ocorre um salta para 

dezesseis anos depois- uma 

elfpse de tempo normal em filmes 

de decupagem classica se nao 

fosse pelo fato de ambos as per-



sonagens, o ciclista e seu repressor, continuarem como estavam antes, sem a 

minima alteragao -.Agora F pega dais livros sabre uma escrivaninha e os entrega 

ao ciclista. A cultura salvara o homem da perdi9ao? E a educagao que dita as 

regras de conduta ao homem rnoderno? Para os surrealistas, nao. A impossibili­

dade de dil31ogo entre os homens - semelhante a urn conflito de gera96es, onde a 

fun9ao do personagern que vern para repreender o ciclista, como se fosse urn pai 

a educar urn filho, pode ser interpretada como a cultura burguesa e patriarcal 

impondo seus ditames e suas re­

gras a nova gera980 rnoderna -, 

faz com que o ciclista atire com 

rev61veres e mate o personagem 

F. Eo assassinato surrealista ao 

ran9o do passado, a forma que 

Bunuel encontrou para demons­

trar urn dos preceitos do movi­

mento, a recusa eo esquecimen­

to ao passado. 

Ap6s a morte de F, ocorre uma troca abrupta do interior pelo exterior- como 

o olho- e a sua queda ate o chao, apoiando-se, ao cair, nas costas de uma mo9a 

nua e tendo como cenario exterior a paisagem buc61ica de urn bosque. Aproxi­

mam-se de urn a seis homens- todos figurantes -, que carregam o corpo e levam-
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no como em urn cortejo de en­

terra. 

Novo corte. Uma borboleta. 

Urn homem D. Uma mulher B. 

Sera agora? 0 amor triunfara? 

Nao! A boca do homem some e 

a mulher tenta recompo-la com 

urn batom, mas, conforme pinta 

seus pr6prios labios, surge no 

rosto do homem, no Iugar da 

boca, uma axila. Ela fica indignada e abre a porta para sair, quando sai, esta na 

praia, do interior para o exterior, da cidade para o litoral- a descontinuidade do 

espa9o - e o encontro tao esperado com o namorado - C -, que ja nao e mais um 

ciclista. Caminham pela praia 

cheia de pedras e encontram o 

!~ antes as vestes do ci-

:.~t :' 1:norado, recolhem os 

pertences, olham e jogam fora, 

como se fosse urn desprezo ao 

passado dubio do ciclista. Tera a 

sociedade burguesa conseguido 

reformar o homem em duvidas? 

Urn novo corte e os dizeres 

"Na Primavera ... ", o casal de apaixonados - B e C - e entao mostrado com os 

corpos enterrados ate o tronco, tal qual uma representa9ao do quadro de Jean­

Franyois Millet, o Angelus, de 1858. Consumaram o amor? Nao e na primavera 

que as flares florescem, que uma nova vida come9a e que o amor acontece? 

Seria este o significado? Na Primavera o amor florescera dos corpos "planta­

dos"? Alem da Primavera e suas flares tambem representarem a antltese da vida, 
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Luis Um Gao Andaluz - 928 

sendo urn simbolo de morte e en­

terra, este final deixa transpa­

recer a clara evidencia de que o 

que fora buscado por todo o til­

me, o desejo sexual, nao conse­

guiu se realizar, de tal forma que, 

ha uma separac;ao, uma distan­

cia real entre os corpos enterra­

dos e Bunuel e isto, e a constan­

te busca do desejo sem que este 

se consume de fato. 

Esta e uma das carac­

terfsticas que faz com que Luis 

Bufiuel seja considerado urn ci­

neasta autoral, sendo a mesma 

uma continuidade de sua identi­

dade cinematografica, onde ha 

em Bunuel, ou melhor, em sua 

carreira como ci neasta, trac;os 

autorais caracteristicos e determinantes que se confundem ate mesmo com al­

guns preceitos dos manifestos surrealistas. 0 acaso objetivo, a nao linearidade, 

o humor negro, o ataque ao clero e a burguesia, a mutila9ao eo bizarro, o desejo 

nao consumado, ou seja, a interdi9ao do amor (o amor louco), o isolamento de 

seus personagens e a obsessao pela mulher (a beleza convulsiva). 0 ciume tam­

bern e urn tra<;o caracterfstico de Bufiuel, como observa ele mesmo ao comentar 

sabre as semelhan9as entre 0 Alucinado, 1952 e A /dade do Ouro, em Jean­

Claude Bernardet: 

"Na verdade nao quis conscientemente imitar ou seguir L'age 
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d'or (. . .) Nao tinha pensado em L'age d'or. Conscientemente 

quis fazer o filme do Amor e do Citlme. Mas reconhec;o que se e 

sempre atraido pelas mesmas inspiraqoes, pelos mesmos so­

nhos, e que pude fazer nele coisas que se parecem com L'age 

d'or ."[22J 

Quando Luis Buiiuel, para entrelac;:ar as inspirac;:oes e os sonhos sempre 

vistos em seus filmes, faz uso da metalinguagem e da intertextualidade, encon­

tra-se urn de seus principais trac;:os: a polifonia. 

A polifonia, a intertextualidade ou o dialogismo, decorre de uma citar;ao ex­

plfcita ou implicita a outros autores ou a si mesmo e se faz presente e freqiiente 

nesta obra. Dentre tantas, destaco no filme Um Cao Andaluz sete seqO€mcias/ 

pianos que exemplificam a relac;:ao intertextual entre Luis Buiiuel e as artes plas­

ticas, o cinema em geral e tambem com outros filmes dele, posteriores, quando 

tornaram-se algumas constantes do cineasta aragom3s. 

[22] Depoimento de Luis Bufiuel, in: BERNARDET, Jean-Claude. "Dominio Frances- Anos 
50", in: 0 Autor no Cinema - A Polftica dos Autores: Franqa, Brasil anos 50 e 60. Sao Paulo. 

Brasiliense/EDUSP, 1994. p. 09-65. p. 40. 
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lntertextualidades em 

Um Cao Andaluz 

Capitulo 3 





lntertextualidades 

lntertextualidade ou dialogismo e uma referencia ou uma incorpora~o de 

urn elemento discursive a outro, podendo-se reconhece-lo quando um autor cons­

tr6i, em sua obra, referencias a textos, imagens ou a sons de outras obras e 

autores e ate por si mesmo, como uma forma de reverencia, de complemento e 

de elabora<;:ao do nexo e sentido deste texto/imagem [01J. A ideia central desta 

rela<;:ao intertextual surgiu em Mikhail Bakhtin [02J no come<;:o do seculo XX, como 

urn meio para estudar e reconhecer o intercambio existente entre auto res e obras, 

configurando-o como urn dialogismo. Dialogo tambem reconhecido por outros 

termos, como intertextualidade, enquanto as rela<;:oes entre varios discursos es­

tudadas no decorrer do seculo XX se mantiveram como tema e procedimento 

importantes na interpreta<;:ao da cultura. 

Busco contribuir, na ordem da intertextualidade, para uma discussao da rela­

<;:ao dial6gica em Urn Gao Andaluz, suas possiveis rela<;:oes intertextuais com as 

pinturas de Salvador Dali, Jan Vermeer, Jean-Fran<;:ois Millet, lngres e, em menor 

escala e importfmcia, alguns filmes de Luis Bunuel. 

0 termo intertextualidade surgiu e foi reutilizado por Julia Kristeva em 1969 

para explicar o que Mikhail Bakhtin, na decada de 20, entendia por dialogismo. 

Ou seja, sao duas varia<;:oes de termos para urn mesmo significado. Para Bakhtin, 

a no<;:ao de que urn texto nao subexiste sem o outro, quer como uma forma de 

atra<;:ao ou de rejei<;:ao, permite que ocorra urn dialogo entre duas ou mais vozes, 

[01] PESSOA de BARROS, Diana Luz; FlORIN, Jose Luiz. (orgs.). Dia/ogismo, Polifonia, 

lntertextualidade: Em Torno de Bakhtin. Coleyao Ensaios de Cultura. Sao Paulo, Edusp, 1999. p. 

79. 
[02] Mikhail Bakhtin foi urn te6rico russo e urn dos primeiros a abordar a questao do dialogismo, 

das relac;:5es intertextuais entre obras e autores. Porem, estas relac;:5es dial6gicas foram estuda­

das por ele somente em literatura e linguistica, em obras de Franc;:ois Rabelais e Dostoievski, 

abrindo o caminho para que outros te6ricos, como Julia Kristeva e Robert Starn, aplicassem tais 

relac;:Oes em outras midias como o cinema e as artes plasticas. 
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entre dois ou mais discursos. 

"A noc;ao de dialogismo - escrita em que se le o outro, o 

discurso do outro- remete a outra, explicitada por Kristeva (1969) 

ao sugerir que Bakhtin, ao f alar de duas vozes coexistindo num 

texto, isto e, de um texto como atrac;ao e rejeiqao, resgate e 

repelencia de outros textos, teria apresentado a ideia de inter­

textualidade. "ro3J 

Para Robert Starn [04J, Julia Kristeva concebeu o termo intertextualidade ba­

seando-se no dialogismo de Bakhtin, a medida em que e permitido observar-se 

em qualquer texto ou discurso artistico urn dialogo com outros textos e tambem 

com o publico que o prestigia. Urn dialogo nao ocorre somente em urn discurso 

fechado, mas tambem com outros discursos e seus receptores, como uma rela­

yao intertextual entre urn discurso, outros discursos anteriores e com os especta­

dores que, porventura, ja tenham uma previa noc;:ao de como se realiza uma rela­

c;:ao citacional, sendo entao determinado urn dialogo de generos au de vozes. 

Ainda para Robert Stam, ha uma relac;:ao entre a arte moderna brasileira e a 

intertextualidade. 0 que para Bakhtin convencionou-se chamar de dialogismo ou 

carnavalizac;:ao e para Kristeva, que baseou-se em Bakhtin, tornou-se 

intertextualidade, para os modernistas brasileiros como Mario de Andrade deno­

minou-se antropofagia. Considera a noyao de antropofagia defend ida pelos mo­

dernistas brasileiros como intertextual ou dial6gica, porque nao ignorou as influ­

encias europeias e assimilou-as, revertendo-as, introjetando-as e reordenando­

as em seu proprio estilo. Como tal, a antropofagia pode sera contribuiyao brasi-

[03] PESSOA de BARROS, Diana Luz; FlORIN, Jose Luiz. (orgs.). op. cit. p. 50. 

[041 STAM, Robert. Bakhtin: Da Teoria Uteraria a Cu/tura de Massa. Tradugao de Heloisa 
Jahn. Selie Temas. Sao Paulo, Atica, 2000. p. 34. 
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leira para a intertextualidade, ou melhor, para 0 dialogismo. lsto e: 

"A noc;ao de "antropofagia" simplesmente reconhece a 

inevitabilidade da intertextua/idade, para usaro termo de Kristeva, 

ou do "dia/ogismo': para usar o de Bakhtin. 0 artist a de uma cul­

ture dominada nao pode ignorar a presenc;a estrangeira; e preci-

50 que dialogue com ela, que a engu/a e a recicle de acordo com 

objetivos nacionais. "[05J 

Convem situar que, em primeiro Iugar, a intertextualidade foi foco de estudo 

no campo da literature- atraves das citac;:oes textuais- como sendo a inclusao de 

urn texto a outro, para efeitos de reproduyao ou transformac;:ao. Pode-se tambem 

empregar o termo a outras produc;:Qes textuais, imageticas e midiaticas que traba­

lhem e elaborem sua narrativa discursiva com este artificio. A ocorrencia 

intertextual da-se por meio de tres processes, o da citac;ao, o da alusao e o da 

estilizac;ao. 

A citac;ao confirma ou altera o sentido do discurso mencionado e faz-se pre­

sente tambem em outros meios, como no teatro que cita as artes plasticas, no 

cinema que recorre ao teatro e nas artes plasticas que citam a propria Hist6ria da 

Arte. A citac;ao firma-se por mostrar a relayao discursiva explicitamente e todo o 

discurso citado e, basicamente, urn elemento dentro de outro ja existente. Por 

sua vez, a alusao nao se faz como uma citayao explicita, mas sim, como uma 

construyao que reproduz a ideia central de algo ja discursado e que, como o 

proprio termo deixa transparecer, alude a urn discurso ja conhecido do publico 

em geral. Por fim, a estilizac;ao e uma forma de reproduzir os elementos de um 

discurso ja existente, como uma reproduyao estilistica do conteudo formal ou 

[05] Ibid. p. 55. 
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textual, como intuito de reestiliza-lo. 

A citaqao, a alusao e a estilizaqao tornam-se os focos de abordagem desta 

disserta((ao, como sendo recorrencias comuns na intertextualidade presente es­

pecificamente em Urn Gao Andaluz de Luis Buiiuel. Como uma referencia funda­

mental de citaqao, tem-se em Mikhail Bakhtin a co-rela((aO que este faz entre 

Fran((ois Rabelais no Renascimento e os textos classicos consultados, lidos e 

reinterpretados por ele. 

Na leitura de Bakhtin, Rabelais e considerado um escritor de teor democrati­

co do Renascimento frances. Ele destaca, em um importante estudo sobre as 

referencias e os significados rabelasianos, todo o carater popular de sua obra e 

as questoes de ordem ritualisticas nas camadas populares no periodo medieval, 

tais como: o corpo grotesco, o rebaixamento de ordem corporal e as inversoes de 

sentidos e valores oficiais do clero e da realeza. Nesta epoca, segundo Bakhtin, 

essas inversoes e rebaixamentos faziam parte do repert6rio carnavelesco, da 

pra((a publica e, portanto, do gosto e regalo das camadas populares. Dentre es­

tes gostos populares, Fran((Ois Rabelais soube mostrar em seus escritos a inver­

sao de papeis recorrentes no perfodo de carnaval nos feudos e vilarejos, a troca 

de fun((oes e de significados para determinadas coisas e condutas, como a morte 

que, antes de ser considerada de malgrado, e associada ao riso, "ao morrerde rir 

e de alegria". Bakhtin exemplifica o dialogismo ao destacar, nas obras de Rabel a is, 

o uso da citaqao: 

"Morrer de rir e uma das variedades da morte alegre. 

Rabelais volta varias vezes as imagens da morte alegre. No 

capitulo X de Gargantua, enumera as formas de morrer de 

felicidade ou de alegria. Essas mortes sao tomadas de fontes 

antigas. De Aulo Gelio, por exemplo, a de Diagoras cujos tres 

filhos venceram os Jogos 0/impicos: ele morre de alegria no 

momenta em que seus filhos vitoriosos o coroam com as suas 
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coroas, e que o povo o cobre de flares." [06J 

lsto posto, de que maneira grosso modo ocorreria o dialogismo? Numa serie 

de dialogos, tal qual uma gama de relay6es entre muitos textos e/ou discursos 

culturais, que se instalam no interior de urn discurso especifico e o definem. Em 

Bakhtin, a relac;:ao dos dialogos e estabelecida porum cruzamento de vozes e/ou 

discursos diversificados e, embora o te6rico russo tenha se baseado na literatu­

ra, o dialogismo proporciona tambem um cruzamento de meios de comunicayao e 

discursos enunciativos distintos. Tal cruzamento serve tambem para ressaltar 

que o termo dialogismo pode ser denominado polifonia - um outro termo para 

designar um significado assemelhado e/ou proximo e/ou o mesmo -, caracteri­

zando-o como um dialogo em que muitas vozes adquirem visibilidade no 

dialogismo. Esta intertextualidade explicitada existe e confere uma identidade 

especifica ao discurso. 

Entende-se por polifonia um dialogo entre diversas vozes, nao apenas en­

quanta um elemento de citar;ao estatico, mas no sentido de constituir urn discurso 

entre duas ou mais vozes que se mostram e interagem em um dialogo intertextual. 

Um discurso, qualquer que seja, nunca e isolado, nunca e "falado" por uma (mica 

voz, e discursado por muitas vozes geradoras de textos, discursos que interca­

lam-se no tempo e no espac;:o. 

Um discurso pode se valer de outro ou de outros para sugerir novas orienta­

c;:oes e/ou novos sentidos a uma obra. Mesmo que a obra possua suas pr6prias 

significac;:oes, orientac;:oes e conserve esta forma, sem alterar o que esta estabe­

lecido, o novo discurso vem retrabalhar a ideia mostrada. Um (mico discurso 

pode encontrar duas orientac;:oes de interpretac;:ao, duas vozes distintas, criando 

[06] BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popularna /dade Mediae no Renascimento: 0 Contexto de 

Fram;ois Rabelais. Tradu~o de Yara Frateschi Vieira. Cole<;:ao Linguagem e Cultura. Sao Paulo, 

Hucitec- Editora da Universidade de Brasilia, 1999. p. 358. 
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tambem uma pluralidade textual ou discursiva de vozes diferenciadas. Robert 

Stam lembra: 

"Finalmente, vale a pen a notar que o proprio Bakhtin prati­

ca a polifonia discursiva em suas criticas. . .. Cita esses criticos 

longamente, permitindo-nos ouvir suas vozes com ressonancia 

plena. Nao ve os outros criticos como oponentes a serem 

aniqulados, mas como co/aboradores potenciais para um discur­

so polif6nico. Neste sentido, a pratica crftica do proprio Bakhtin 

exemplifica o dialogismo de que fa/a." [O?J 

A intertextualidade pode ser compreendida, como uma serie de rela~toes de 

vozes que se intercalam e se orientam por desempenhos anteriores de um unico 

autor e/ou autores diferenciados, originando um dialogo no campo da propria 

lingua, da literatura, dos generos narratives, dos estilos e ate mesmo em culturas 

diversas. Porque o conceito de dialogismo vai alem da literatura e da hist6ria de 

suas fontes, trabalha e existe dentro de uma produc;ao cultural, literaria, pict6rica, 

musical, cinematografica e define a relac;ao polifonica, onde vozes subexistem, 

como uma relac;ao intertextual que se extende por varios meios. A intertextualidade 

nasce de um dialogo entre vozes, entre conscien-cias ou entre discursos, como 

uma pluralidade que se relaciona sem o intuito de anula~tao, mas sim, de 

compartilhamento para algo alem das mesmas, para gerar novos discursos e 

definir-se entao como um dialogo de cita<;;oes. Com justi<;;a, observa Jose Luiz 

Fiorin: 

"Bakhtin, durante toda sua vida, foi fief ao desenvo/vimento 

de um conceito: ode dialogismo. Sua preocupar;ao basica foi a 

[07J STAM, Robert. op. cit. p. 41 . 
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de que o discurso nao se constr6i sobre o mesmo, rnas se elabo­

ra em vista do outro. Em outras pa/avras, o outro perpassa, atra­

vessa, condiciona o discurso do eu. Bakhtin aprofundou esse 

conceito, mostrou suas varias faces: a concepqao camavalesca 

do mundo, a palavra bivoca/, o romance polif6nico etc." [08J 

Por esta razao, Bakhtin ressalta na obra rabelasiana suas referemcias classi­

cas e seus elementos hist6ricos, biblicos e populares quando escreve "Observe­

mas de passagem um detalhe muito significativo: segundo Platao (o Banquete), 

os silenos se vendiam nos atelies dos escultores e, ao abri-los encontrava-se a 

efigie do deus. Rabelais transporta os si/enos para as boticas dos farmaceuticos 

que, como sabemos, o jovem Gargantua gostava de frequentar para estudar a 

vida da rua, e no interior dessas figurinhas encontra-se toda especie de drogas, 

das quais uma muito popular: o p6 de pedra preciosa ao qual se atribuiam virtu­

des curativas. "!09J. Bakhtin enfatiza as influencias literarias classicas, que se tor­

naram canonicas na ldade Media, e as lendas sobre as viagens e maravilhas do 

Oriente- relatadas em cronicas como elementos de composic;:ao para a imagetica 

e a literatura renascentistas -,que marcaram bastante a imagetica medieval, des­

tacando a sua polifonia: 

"Assim composto e propagado, o cic/o das maravi/has da 

india inspirou igualmente os motivos de numerosas obras pict6ri­

cas e artisticas da /dade Media." 1101 

Entretanto, mesmo tendo por referencia uma releitura hist6rica e literaria da 

[08] PESSOA de BARROS, Diana Luz; FlORIN, Jose Luiz. (ergs.). op. cff. p. 29. 

[09] BAKHTIN, Mikhail. op. cit. p. 146. 

[10]/bid. p. 302. 
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ldade Mediae do Renascimento, o dialogismo pode ser percebido no campo da 

linguagem em outros mementos hist6ricos, alem daquele estudado por Mikhail 

Bakhtin. Logo, o que fora denominado como releitura em outro momenta, passou 

a ser conhecido por dialogismo no inicio do seculo XX, a partir da obra de Bakhtin. 

A constante visita ou volta as escolas artisticas do passado- ou contemporaneas 

entre si - e a apropriac;:ao ao mundo das artes plasticas ou audiovisuais em geral, 

nao e urn fator estritamente marcado por urn periodo hist6rico-artistico. 

Fac;:o aqui minhas, as palavras de Julio Plaza ao concordar que "Nenhum 

artista e independente de predecessores e mode/as. Na rea/idade, a hist6ria, mais 

de que simples sucessao de estados reais, e parte integrante da realidade huma­

na. A ocupaqao como passado e tambem um ocupar-se como presente. 0 pas­

sado nao e apenas lembranr;a, mas sobrevivencia como a realidade inscrita no 

presente. As realizat;oes artisticas dos antepassados trar;am caminhos da arte de 

hoje e seus descaminhos." 1111. 

A citar;ao intertextual destaca-se, ai, como urn fenomeno hist6rico quando o 

Renascimento recitou a ldade Media, o Barraco releu o Renascimento e os artis­

tas do Surrealismo voltaram ao passado para completar seus sonhos imageticos, 

como o fez Salvador Dalf e suas varias redefinic;:oes da obra Angelus de Jean­

Franc;:ois Millet. Mesmo as vanguardas artisticas do inicio do seculo XX, que rei­

vindicaram uma drastica ruptura como passado, ja em urn segundo momenta, no 

final da decada de 20, presenciaram o desaparecimento deste sentido de ruptu­

ra. Embora as vanguardas artisticas nao tivessem abandonado esta reivindica­

c;:ao, o sentido de ruptura perdeu sua forc;:a justamente porque uma pessoa, urn 

movimento ou uma epoca, s6 conseguem definir a sua identidade a partir de suas 

referencias com o passado, por meio de "sua memoria hist6rica" e social 

freqOentemente reelaboradas 1121. 

1111 PLAZA, Julio. Tradugao lntersemi6tica. Sao Paulo, Perspectiva, 1987. p. 02. 
1121 SUBIRATS, Eduardo. Da Vanguarda ao P6s-Modemo. Tradu<;ao de Luiz Carlos Daher; 

Adelia Bezerra de Meneses e Beatriz A. Cannabrava. 4• edi<;ao. Sao Paulo, Nobel, 1991. p. 47. 
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A arte moderna, ap6s a euforia do novo das primeiras decadas, tornou-se 

urn movimento consonante ao dialogismo. Na literatura de fic9ao moderna tam­

bern ocorreu urn encontro de vozes diferenciadas que somaram-se, interagiram­

se, contradisseram-se, homologaram-se umas as outras por meio de discursos 

modernos, classicos e maneiristas que subexistiram-se, criaram uma nova rela-

980 polifonica e abriram caminho para o inicio do P6s-Modernismo quando "a 

intertextualidade nasce da percepqao da disjunqao existente entre essas duas 

vozes, essas duas consci{mcias, esses dois discursos, hom61ogos narrativos das 

contradiqoes profundas que coexistem a cada instante dentro e fora das pessoas 

de uma mesma coletividade. "[13]. lsto fica tambem evidenciado por Omar Calabrese 

ao percerber em Umberto Eco, marco na literatura P6s-Moderna, fontes 

referenciais do passado: 

"Em vez de partir da mesma hip6tese que Calvina (extra ida 

da semi6tica de Greimas), da equivalencia estrutura/ de todas as 

hist6rias com a mesma matriz, Eco parte mais da ideia de que 

estrutura e figuras sao transportaveis para dentro de uma outra 

hist6ria, "nova'; que resultara na combinat6ria de urn material 

enciclopedico mais ou me nos ja existente. Assim, com niveis de 

especulaqao diversamente patenteados, Eco efetua uma "mon­

tagem" de muitissimos textos (narrativos, figurativos, filos6ficos, 

cientificos, etc.) encaixados todos num novo texto que, tradu­

zindo-os e obrigando-os ao objectivo, os homogeneiza tambem 

figurativamente." [14J 

0 discurso moderno tende a ser polif6nico e se relaciona com o presente e o 

[13] PESSOA de BARROS, Diana Luz; FlORIN, Jose Luiz. (orgs.). op. cit. P- 76. 

[14] CALABRESE, Omar. A /dade Neobarroca. Lisboa, Edig6es 70, 1987. p. 119. 
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passado, concebendo-se como uma montagem que e alcangada por meio da 

fusao de elementos oferecidos por outros discursos distintos, sem contudo, per­

der a singularidade de cada um, afirmando assim, o seu carater intertextual para 

atingir seus objetivos. 

Destaco o cinema como sendo uma imagem em movimento dial6gica por 

excehsncia quando, analisando-o, e possivel encontrar uma cultura polif6nica por 

tratar-se, primeiramente, de uma uniao de meios audiovisuais (o fotografico e o 

sonoro), o que ja exemplifica a inter-rela{:iio de dois discursos distintos e mais, 

especifica-se tambem por propiciar unna convivencia heterog€mica de discursos 

das mais diversas culturas. Discursos que se imbricam na narrativa cinematogra­

fica e configuram uma somat6ria de elementos pr6prios do cinema. Que afirmam­

no como um meio sem fronteiras ao lanc;:ar mao de recursos existentes em outras 

midias. Que dialoga com as mesmas ao roteirizar um romance de sucesso, ao 

documentar uma escola artistica ou ao dramatizar com a vida de um artista de 

rename. E mais, para nao simplificar este tipo de relac;:ao, ve-se no cinema toda 

uma tradiqao em citara hist6ria, as artes plasticas, a musica eo proprio cinema. 

Aqui, procure discutir a polifonia em Um Gao Andaluz de Luis Buiiuel e suas 

relaqoes com as artes plasticas e com a sua propria produqao cinematografica. 

Ao assistir ao filme encontra-se, em sua cena final, uma citaqao do quadroAngelus 

de Jean-Franqois Millet, em que dois corpos enterrados estao fixos e aludem a 

posiqao dos personagens representados na pintura de Millet. Posteriormente, em 

A Bela da Tarde, 1967, filme realizado na ultima fase cinematogn!ifica de Luis 

Buiiuel, ha novamente uma referencia ao quadro. 

Severine - protagonista de A Bela da Tarde interpretada por Catherine 

Deneuve- sonha. Neste sonho, aparecem dois personagens masculines conver­

sando e trabalhando em um campo de pastagem, quando soa o sino de uma 

igreja - s6 ouvido, nao visto. Os personagens suspendem seus afazeres e assu­

mem semelhantes posiqoes as figuras humanas do quadro de Millet. Esta ima­

gem referencial e mostrada em fraqoes de segundos e pode ate passar desaper-
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Luis - 928 

Bela da Tarde - 967 
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cebida para urn espectador desavi­

sado, todavia, ap6s notar a rela9ao 

de Urn Gao Andaluz e Millet, a cena 

de A Bela da Tarde pode ser associ­

ado a ambos, principal mente porque 

ha uma relagao direta entre o cam­

po aberto do Angelus e o campo de 

A Bela da Tarde. Os cenarios que 

comp6em o fun do do Angelus eo da 

citaqao no filme A Bela da Tarde, as­

semelham-se por representarem um 

campo vasto com o horizonte ao fun­

do. 

0 dialogo entre as vozes ou dis­

curses e explicitado- quando urn ele­

mento iconografico e facilmente re­

conhecido -, repetindo-se e sendo 

alterado, transcodificado e retradu­

zido inclusive para outros meios de 

comunicagoes audiovisuais. Pon§m, 

estas representag5es (micas, cada 

uma a sua maneira, caracteriza uma 

polifonia na narrativa e com os sig­

nos aos quais se relaciona. lsto e, 

quando o Angelus de Millet e alva 

de citaqao direta, mas com solu96es 

pr6prias em Luis Bunuel, pode-se di­

zer que, neste momenta, surge uma 

relagao polif6nica. 



A intertextualidade, o processo iconogn3fico ou ainda, o encontro entre vo­

zes ou discursos, ocorre com grande intensidade em Urn Gao Andaluz e pode ser 

classificada como direta ou indireta e implfcita, onde apenas uma sutil referencia 

a denuncia. 

Luis Bunuel possui em Urn Gao Andaluz e tambem em sua obra cinemato­

grafica uma rela<;ao constante de intertextualidade com a pintura e, a partir daf, 

com a Hist6ria da Arte. Nao apenas nos filmes mencionados, mas em quase toda 

a extensao de sua carreira como cineasta, Bufiuel fez uso do dialogismo e carac­

terizou esta atitude como parte de seu estilo cinematografico. De acordo com 

Eduardo Penuela Canizal, constata-se a inter-rela<;:ao e isto sugere a hip6tese de 

urn con stante jogo de espelhos, definido como uma "intertextualidade iconografica" 

[151 e manifestado com frequencia na vanguarda surrealista entre 1920-30. 

Estudando Urn Cao Andaluz, indico neste e, posteriormente, em alguns ou­

tros filmes- na medida em que ocorre uma rela<;ao metalinguistica, quando uma 

pellcula refere-se a outra - a intertextualidade, o encontro entre as diversas vo­

zes que se mostram com grande intensidade nesta obra. Rela<;:6es diretas e indi­

retas que definem um encontro de citar;oes com outros artistas, obras e com a 

Hist6ria da Arte, que se repetem, se redimensionam e se caracterizam por ser 

uma polifonia que nao surge apenas como alvo de citar;ao, mas, tambem como 

urn elemento integrante a cena e que, por vezes, reconfigura-se em textos e ima­

gens (micas em Luis Bunuel. 

A Polifonia em Movimento de Um Cao Andaluz 

[15] PENUELA CANIZAL, Eduardo. "Cinema e lconografia (considerac;oes em torno do cata­

logo sobre Bunuel)", in: 0 lndivfduo e as Midias. Rio de Janeiro, Diadorim, 1996. p. 260-271. p. 
264. 
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0 dialogismo e uma caracterfstica marcante do cinema autoral de Luis Bunuel 

e reflete em outros autores ou nele de mane ira textual, plastica, musical ou 

metalingufstica. Tais relag6es intertextuais fazem-se presentes e frequentes na 

sua carreira cinematografica e nas suas fases como realizador [16]. Estas fases 

pod em ser assim divididas: a primeira, como sendo o seu manifesto cinematogra­

fico (1928-32), a segunda, com as suas realizagoes no Mexico ( 1946-65) e a 

terceira, com a sua volta ao cinema Frances (1967-77). Enfatizo em Um Gao 

Anda/uz, seu filme inaugural, sete exemplos que afirmam as relag6es intertextuais 

presentes em Luis Bunuel e mostram suas referencias indiciais. 

Os exemplos estao marcados de acordo com a ordem da decupagem em 

anexo. Sao: o olho- sequencia 03, cenas 01, 02, 03 e 04 -, o ciclista - sequencia 

04, cenas de 01 a 09 -,a pagina de livro que se abre na ilustra<;ao de A Rendeira 

- sequencia 05, cena 05 -, as formigas na palma da mao do personagem D -

sequencia 07, cenas 09, 14 e 16/ sequencia 09, cenas 57 e 59-, a mao decepa­

da encontrada no meio da rua- sequencia 08, cenas 01, 02, 04, 06, 09, 12, 16 e 

17 -, o aparecimento da mulher de costas nuas no bosque- sequencia 11, cenas 

de 01 a 03- e, por ultimo, os corpos enterrados na areia no final -sequencia 13, 

cena 15. 

Estes discursos dial6gicos remetem as artes plasticas e a Hist6ria da Arte, 

1 rerindo-se a Salvador Dalf, Jan Vermeer, Jean-Auguste-Dominique lngres, Jean­

Frangois Millet e reverberam depois numa obra de Alfred Hitchcock e a alguns 

outros filmes de Bunuel. 

[16] Quando afirmo que a intertextualidade e a metalingOagem existiram em todas as tres 

fases de realiza96es cinematograficas de Luis Bunuel, recorro, nao s6 as imagens de seus filmes, 

que par elas mesmas ja comprovariam tal fato, como tambem a estudiosos do trabalho do cineas­

ta espanhol, como Eduardo Periuela Cariizal e Adilson Ruiz, que em seus escritos sabre Luis 

Bunuel destacaram estas rela96es como parte do "estilema bunueliano". 
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OOiho 

A sequencia do olho inicia-se com uma relac;ao metaforizada entre uma lua 

atravessada por uma nuvem no ceu e, ao mesmo tempo, urn olho feminino rasga­

do por uma navalha. Esta metafora e tomada cinematograficamente como uma 

verdade estarrecedora, chocante e em 

parte experienciada, porque os pr6pri­

os roteiristas do filme, Luis Bunuel e 

Salvador Dalf, enfatizam que a ideia 

inicial do roteiro surgiu de urn sonho 

de Buiiuel, onde a lua e urn olho eram 

cortados ao meio. No plano onirico, in­

consciente, olho e lua sao aproxima­

dos e, neste plano, pertencem, urn e 

outro, a esfera do vivido e da subjeti­

vidade hurnana. Para trazer esta rela­

c;ao para a imagem em movimento 

houve a transposic;ao do plano natu­

rale celeste- a lua e a nuvern- para a 

esfera do corpo humano. Ap6s ter vis­

to urn fenorneno considerado natural, 

cotidiano e freqOente, o espectador 

reve a cena no olho como se fosse per­

feitamente cabivel e inspirador dar va­

zao a urn anseio humano reprirnido, 

antes comunicado ao inconsciente par 

urn sonho. Assirn, a cena e o choque 

nascem do inconsciente daquele que 

sonhou, Bunuel- o realizador do filme 

100 



-, e s6 a imagem filmica faz jus para representa-los. 

0 olho e rasgado pela navalha enquanto a lua e atravessada pel a nuvem em 

uma sequencia antol6gica do cinema. Entretanto, na continuidade do til me, ap6s 

o corte do olho, ocorre urn salta de oito anos e a personagem que teve o olho 

rasgado nao apresenta ferimento algum, nem cega ficou. Tern os olhos intactos, 

aludindo a urn jogo entre o tempo onirico, tempo filmico eo tempo real, como se 

o inicio do filme fosse urn pr61ogo ou que toda a sequencia nao passou de urn 

sonho do protagonista. Ou ainda, foi apenas para chocar o espectador? 0 che­

que aqui nasce da imagem e nela se prende, contudo forc;a o espectador a se 

antenar com a violencia desta navalhada e a se indagar sabre seus significados 

simb61icos e psiquicos dentro desta narrativa fllmica. 0 choque entao "acorda" o 

espectador do cotidiano e o prende ao en redo para buscar entender o significado 

de tal choque tao cruel. 

0 cinema surrealista prestou-se a este tipo de inversao da 16gica, onde os 

personagens nao sao delimitados e os desejos do inconsciente- como a vontade 

de repetir o corte vista na lua -sao plenamente realizaveis. E o signo da lua e seu 

conteudo romfmtico, quase pueril, que alude ao ato de cortar o olho e, em 

contraposiyao, reforc;a o cheque causado por esta navalhada. 0 personagem 

representado por Luis Bunuel deixa aflorar seus instintos mais sadicos, ap6s ver 

o que natural mente uma nuvem faz com a lua, excitando-se com a possibilidade 

de provocar a dor numa mocinha tao desprotegida, mas que calmamente se en­

trega a este gesto. 

Ha tambem a chance do ato ter side premeditado. 0 personagem masculine 

esta barbeado e, apesar disso, afia uma navalha. A mulher espera sentada e 

passiva a concretizac;ao do corte e o que e incerto aos olhos de quem assiste urn 

ato inesperado, torna-se certo para o personagem que o anseia. Tao certo como 

a aversao e o asco que a maioria dos espectadores sentem ao ver tais cenas, ao 

contrario do caminho "natural" da nuvem pela lua. 

Para o Surrealismo, o olho era o melhor dos sentidos humanos. A visao em 
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detrimento do olfato, do tato, do paladar e da audigao. 0 melhor caminho e sen­

tide para libertar o sonho, o mundo ani rico e opor-se ao racionalismo e seu domi­

nic. Atraves deste olho surrealista, ligaram-se dais mundos distintos, o exterior 

real, empirico e cotidiano como interior imaginative, subjetivo, psiquico, reino 

das pulsoes e dos instintos. Urn interior que se abriu e mostrou seus dominies 

aos atos comuns e racionalizados do mundo exterior, do misterio que se fez pre­

sente e abriu as portas do inconsciente, demonstrando o percurso predileto dos 

surrealistas e demarcou, assim, o olho como o melhor instrumento para enxergar 

para alem do horizonte dado pel a realidade empirica e ultrapassar a barreira que 

separava estes dais mundos. 

Foi em Quando Fa/a o Coraqao, 1945, filme de Alfred Hitchcock, que de novo 

o olho, no cinema, aproximou-se da concepc;ao e da forga com que surgiu em Um 

Gao Andaluz. Primeiro, par ter o mesmo destine e ser rasgado ao meio nas se­

qOencias do filme, segundo, porque o filme trata da psicanalise freudiana que os 

surrealistas tanto respeitaram. 

A Ora. Constance (interpretada por Ingrid Bergman) eo Dr. Edwards (inter­

pretado por Gregory Peck) sao psiquiatras de uma clinica de repouso. Dr. Edwards, 

recem-chegado, assume o cargo de chefe da area. Ha porem, urn misterio em 

torno deste personagem e quem se apresenta ao cargo e urn suspeito de assas­

sinate, provavel paciente do verdadeiro Dr. Edwards e passive! responsavel pela 

sua morte. No entanto, o proprio recem-chegado nao sabe ao certo o que aconte­

ceu e acredita mesmo ser o verdadeiro Dr. Edwards. 

0 tema central e a respeito de urn homem desmemoriado e suas verdadeiras 

hist6rias e identidades eo filme traz a bail a as estudos sabre as sonhos feitos par 

Freud para solucionar este misterio. Para o outro psicanalista do filme- outrora 

professor da Ora. Constance-, as sonhos fazem parte de urn quebra-cabec;as em 

que as pec;as nao se encaixam. As peyas podem mostrar aquilo que se quer 

racionalmente esconder, cabendo ao analista encaixar estas pec;as e decifrar o 

significado transmitido por etas atraves dos sonhos. Para resolver as suspeitas 
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de assassinate eo segredo do Dr. Edwards, 

este relata seus sonhos ao professor da Ora. 

Constance. E necessaria ressaltar que o Dr. 

Edwards nao e deliberadamente falso, mau 

e sem carater. Aqui, a psique e definitiva 

porque decide por ele e apesar dele, assim, 

nao e urn jogo entre o bern e o mau, mas, 

entre o racional e o irracional. 

0 sonho narrado pelo Dr. Edwards (per­

sonagem de Gregory Peck) comega em um 

cassino sem paredes, o que separa as sa­

las sao cortinas repletas de olhos pintados. 

Enquanto as pessoas divertem-se neste cas­

sine, surge urn homem que, de posse de uma 

tesoura, corta as cortinas e os olhos suces­

sivamente e com furia. Esta ideia-imagem e 

conhecida? Sim, toda esta sequencia onfrica 

de Quando Fa/a o Coraqao foi criada 

plasticamante por Salvador DaH e encontra­

se ai uma referenda a Um Gao Andaluz. 

Dialoga explicitamente como corte do olho 

para enxergar-se alem do consciente huma­

ne. A cortina e olhos nela pintados representam esta barreira que e rompida pelo 

Surrealismo, como sea cortina fosse a membrana do globo ocular que e rasgada 

em Um Gao Andaluz. 

0 Ciclista e A Rendeira 

As duas seqOencias que se seguem aparecem intercaladas na apresenta-
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gao de Um Cao Andaluz e estao agrupa­

das neste texto por apresentarem uma mes­

ma relagao direta com Salvador Dalf. 

E na obra de Salvador Dalf que se en­

contram mais relag6es intertextuais como 

filme Um Cao Andaluz. lsto e freqOente por 

Dali ter participado da realizagao do filme 

e, posteriormente, esta polifonia aparece 

como urn trago marcante na sua obra. Con­

vern relacionar as obras do artista que sao 

af pertinentes para mostrar a polifonia fre­

quente entre os dois surrealistas. 0 discur­

so dial6gico entre Luis Bunuel e Salvador 

Dalf nao se limitou a Um Gao Andaluz, con­

tinuou nas suas trajet6rias de vida e pode 

ser caracterizado em Bunuel em seu 

estilema. 

Na primeira sequencia, urn ciclista pe­

dala uma bicicleta por ruas praticamente 

desertas. Sao varias tomadas de angulos 

diferentes e fusees de pianos do mesmo 

ciclista. Cenas vistas lateralmente, frontal­

mente e pelas costas deste personagem, 

evidenciando seu movimento, sua agilida­

de e dando uma visao global do persona­

gem. Logo ap6s o surgimento do ciclista 

em cena, a personagem feminina B apare­

ce lendo urn livro em seu quarto. Quando 

pressente a chegada do ciclista, atira o li-
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Leiteira - ·1660 

vro ao chao e caminha em dire<;ao 

a janela. Ao cair, o livre fica aberto 

na pagina onde seve impressa are­

produ<;ao da pintura A Rendeira de 

Jan Vermeer. 

A propria figura fisica do ciclis­

ta trava urn dialogo com a pintura 

holandesa por meio da roupa vesti­

da. Embora esteja usando urn terno 

s6brio, o ciclista tem babados em 

volta do pesco<;o e da cintura como 

adere<;os e usa tambem uma touca 

na cabe<;a. Estas pec;as aludem as 

roupas das figuras humanas 

retradas pelo pintor holandes em 

seus quadros, como A Rendeira e A 

Leiteira, 1660. Os aderec;os usados 

pelo ciclista tornam-se referencias 

entre as duas seqOencias, fazendo 

uma ponte que model a uma associ­

a<;ao, uma continuidade entre elas 

e a obra de Vermeer. Mais, quando 

o livro e arremessado ao chao, o ci­

clista tambem cai, como se houves­

se uma dependencia, uma forte li­

ga<;ao entre ambos, a ponto de 

conecta-los num gesto simultaneo. 

0 fato da personagem 8 pressintir a chegada do ciclista, justamente no mo­

menta em que ve no livro uma reprodu<;ao de A Rendeira, coloca a possibilidade 

105 



de uma imagem refencial do inconsciente tornar-se realidade. Quando A Rendei­

ra e relacionada por 8 com as vestes do amado, representa e personifica o en­

contra - talvez seu desejo -, atraves de um referente proximo e familiar. Esta 

relagao se inverte nas seqOencias seguintes quando, ap6s a morte do ciclista, a 

personagem 8 dispoem seus aderegos na cama e espera o seu retorno, como se 

a construgao de urn manequim promovesse a volta e a ressurreigao do amado e/ 

ou, entao, a veste toma a vez do corpo e se torna sua tunica mortuaria, faz as 

vezes do rito do luto. 

Estas sequencias relacionadas incutem tambem a nogao de subconsciente. 

Pais, o inconsciente que pode aflorar e influenciar a conduta do homem. 0 ato de 

colocar os aderegos na cama e uma lembranga, talvez um desejo, semelhante a 

vontade de encontrar seu amado. Quando B pressente a chegada do ciclista, ela 

nao o ouve, nao o ve, apenas presume eo encontra vindo em sua diregao, vesti­

do a Ia A Rendeira de Vermeer. 

0 ciclista tambem tern como caracterfstica seus tragos efeminados, de mas­

culinidade duvidosa e nao muito certo da cabega. Os babados na roupa dele 

estao fora de contexte, sugerem que ele e fora do prumo, urn sujeito meio aloprado. 

Volta-se ao quadro de A Rendeira. Johannes Vermeer ou simplesmente Jan 

Vermeer, como se tornou mais conhecido, foi urn pintor holandes nascido na cida­

de de Delf, por isto, tambem e chamado por Vermeer de Delf. Pintar de grande 

talento e cogita-se ter estudado com Carel Fabritius, urn dos disdpulos de 

Rembrandt, aquirindo tambem certas caracteristicas do Barraco italiano - como 

um trago de Caravaggio - por meio de estudos em outros pintores holandeses. 

Vermeer e considerado singular por deter buscado novos temas as suas compo­

sigoes pict6ricas, fugindo aos temas biblfcos - vistas somente no infcio de sua 

carreira - e voltando-se para a chamada "pintura de interiores". Foi por estas 

composigoes, que se tornou urn mestre na representagao do interior holandes, 

com a sua "arte domestica" e a constante presenga da figura feminina entretida 

em simples tarefas caseiras. 
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Nestas cenas de atitudes cotidianas, de afazeres domesticos e ate das tare­

fas e gestos da burguesia em ambientes da casa, o apreciador de suas pinturas 

sente-se como urn "voyer" a espiar particularidades e intimidades alheias. Os 

personagens de Vermeer tern tanta importancia quanto os objetos que fazem 

parte da composic;ao e sao elementos pertencentes ao tema, como urn colar ou 

urn pedac;o de pao. Uma caracteristica sua e a atenc;ao e a fidelidade aos deta­

lhes retratados - como os instrumentos musicais, os mapas e os utensilios do­

mesticos -. Seus temas nao sugerem urn misterio aparente e detem-se tecnica­

mente em uma harmonia requintada de tons [17]. 

Esse pintor e, por vezes, considerado como urn dos grandes no dominic do 

claro-escuro. A luz e fundamental em suas pinturas e enriquece-se pel a varia gao 

monocromatica dos tons amarelo-ouro, do vermelho que se enegrece, do azul e 

do branco que iluminam a composiyao, a luz esta em suas pinturas para diluir as 

formas e tornar vago os contornos, mostrando como as texturas se modificam em 

contato com a mesma. 

Tecnicamente, tambem atribui-se a Vermmer o dominio da perspectiva e es­

pecula-se que tenha feito uso da camara obscura. Sobre esta questao, pode-se 

dizer que Vermeer foi urn estudioso da perspectiva e a possibilidade de que mui­

tos dos seus efeitos foram adquiridos com o uso da camara obscura nao deve ser 

descartada, porque foi apoiando-se nos recursos permitidos por tal objeto que, 

provavelmente, seus poucos quadros tornaram-se retratos das peculiaridades 

luminosas e perspectivas do seu dia-dia. 0 que contribui para tal especulac;ao, e 

o fato de que as cenas representadas assemelham-se a instantes fotograficos, 

imagens "roubadas" por urn ligeiro memento. 0 principia fotografico usado por 

Vermeer encontra-se com a supra-realidade e com o Surrealismo, ao transformar 

urn assunto banal em uma busca de significados que possam estar implicitos na 

[17] GOMBRICH, Ernst H. A Hist6ria da Arte. Traduyao de Alvaro CabraL Rio de Janeiro, 
Guanabara Koogan, 1993. p. 340. 
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visao imediata. Embora o referente esteja no campo do real, ha uma inclina<;ao 

(inconsciente- diriam os surrealistas) por parte do observador, em explicar o que 

possa estar subentendido na imagem apresentada [18J. Tal qual a ideia de imagem 

referencial transmitida pelo cinema. 

A Rendeira possui as caracterfsticas antes mencionadas: e um tema comum, 

urn afazer cotidiano que simboliza toda a domesticidade abordada por Vermeer. 

Embora nao carregue urn ar misterioso em sua cria<;ao, ganha tal colora<;ao por 

meio de especulac;oes subjetivas em torno da imagem quase indicia! e pela sua 

reapari<;ao nos filmes de Luis Bunuel, mais precisamente em Um Gao Andaluz e 

Esse Obscuro Objeto do Desejo. Este dialogo sugere novas interpreta<;oes, nao 

do tema em si, mas da refer€mcia ao passado como urn meio de perpetua<;ao da 

Arte. 

Vermeer releu e explorou em suas composi96es, trabalhos de pintores que 

fizeram parte de seu gosto particular ou que pertenceram a cole<;ao de sua fami­

lia, como seve no quadro chamado Moga em Pe ao Virginal, cerca de 1660-65, 

onde a pintura de urn anjo e retratada ao fundo da composi9ao, trata-se de uma 

pintura dentro da pintura, urn artificio de metalinguagem. Alem disso, Vermeer 

tambem releu a obra chamada A Alcoviteira, 1611, de Dirck Van Baburen, onde 

em 1656, Vermeer pintou A Alcoviteira, trabalho este que possuf algumas diferen-

9as do original em rela<;ao a sua composic;§o, mas que mantem o jogo de fuzes 

caracterfsticos a epoca. 

Para Salvador Dalf, A Rendeiratornou-se uma obsessao. Alem de reproduzi­

la fielmente, fez varios intertextos com a obra de Jan Vermeer, pintura que Dalf 

apreciou desde sua adolescencia. A Rende ira possuia, segundo Salvador Dali, 

[18] "Uma imagem fotografica, portanto, compreende uma maior comp/exidade quanta aos 
aspectos forma is da supra-realidade, visto que a realidade existente (racional), ja de imediato, 

imprime-se no papel fotografico, enquanto a realidade inconsciente, embora tenha seu ponto de 

partida na imagem apresentada, e encontrada fora de/a.", in: BRAUNE, Fernando. 0 Surrealismo 

e a Estetica Fotografica. Rio de Janeiro, ?Letras, 2000. p. 57. 
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Casticfade - 954 

Salvador Dalf
7 

19usto Rinocer6ntico 

de A F<encfeira de \lerrneer 'i 9.55 

uma relagao muito estreita com urn rinoceronte, ou melhor, com o chifre de urn 

rinoceronte. Atraves de associagoes baseadas em seu metoda "paran6ico-crfti­

co", Dali via semelhangas entre a composigao rigorosa de A Rendeira e a forma 

de urn chifre de rinoceronte, que para ele serviria como urn objeto funcional ao 

penetrar a castidade feminina. E mais, A Rendeira para DaH, seria a representa­

gao de uma inftnidade de chifres rinoceronticos [19J. 

Em dezembro de 1955, na faculdade Sorbonne, Salvador Dalf proferiu uma 

confen3ncia sabre A Rendeira eo rinoceronte, criou o filme, juntamente com Robert 

Descharnes, A Hist6ria Prodigiosa da Rendeira e do Rinoceronte, 1955 e produ­

ziu outras obras sobre o tema como a pintura Jovem Virgem Auto-Sodomizada 

pelos Cornos da sua Propria Castidade, 1954 e a escultura Busto Rinocerontico 

de A Rendeira de Vermeer, 1955. 

[19] DESCHARNES, Robert; NERET, Gilles. Salvador Dalf: A Obra p;ntada. ltalia, Taschen, 

1997. pp. 477-480-481-482-486-487-490. 
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Acerca das roupas do ci­

clista, Salvador Dali criou, em 

1944, um pano de fundo como 

parte do cenario para 0 bale 

Col6quio Sentimental, apre­

sentado em 1948. A estrutura 

formal na composigao e nos 

trajes dos personagens, que 

apresenta-se tanto no filme 

Um Gao Andaluz quanta nos 

trabalhos posteriores de Dali, 

assemeiham-se intimamente e correlacionam-se como uma posslvel continuida­

de formal e estilfstica de forte conotagao sexual, que motiva certo riso pela ines-

perada associagao. 

As Formigas e a Mao Decepada 

Estas tn3s seqOencias possuem uma relagao entre si, nao so mente pel a con­

tinuidade, como tambem no campo dos significados. Nas sequencias em que 

surgem as formigas, elas marcham sobre a palma da mao do personagem D e 

fica sugerido que elas estao as voltas com algo no centro da mao, talvez urn 
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buraco par onde elas sairam ou algum outro inseto. Porem, urn olhar mais apura­

do enxerga que a atengao delas esta realmente voltada para a propria mao do 

homem. As formigas tornam-se o centro das ateng6es e a associagao e imediata 

e continua, formigas com uma axila masculina, a axila com urn ouric;o do mare o 

auriga com uma mao decepada. 

Luis Um CBo .. 4ndaJuz- 928 

Na sequencia da mao decepada, o 

personagem E esta absorto ao mexer e 

olhar fixamente para alga no meio da rua 

e, quando a camera aproxima-se em 

close, ve-se que se trata de uma mao 

decepada. Esta mao pode significar 

muito para o personagem que a obser­

va. Contudo, a duvida permanece, pais 

a mexe e remexe sem externar qualquer 

perturbagao maior, dado seu comporta­

mento impassive!, nao sendo possfvel 

descobrir o que sente. Os curiosos a sua 

volta nao conseguem entender a cena e 

o provavel valor da mao, demonstrado 

quando 0 policial pega a mao decepa­

da, coloca-a dentro de uma caixinha de 

madeira, de tampa listrada, e a entrega para o personagem E, que recebe a 

caixinha e pressiona-a contra o peito, junto ao coragao. 

Ha nestas sequencias uma relagao de grandeza entre o maier e o menor, 

uma analogia e uma inversao de papeis. Enquanto existe uma mao exposta em 

detalhe, com uma porgao de formigas caminhando dentro dela, tambem existe 

outra mao, pequena e ao centro da imagem, com uma porgao de pes-soas se 

mexendo ao seu redor, pessoas que, vistas de cima, lembram um ban do de fermi­

gas. Estas pessoas ao redor da mao decepada proporcionam uma inversao de 
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valores e grandezas, fazendo o papel contrario ao das formigas que se concen­

tram na palma da mao de D, representando urn grande formigueiro a espreita da 

pequena vftima. 

0 que signficaria 

para este personagem 

guardar esta mao dece­

pada e, desta maneira, 

grotesca? Qual a ideia 

que estes surrealis-tas 

faziam da mutilagao? 

Porque em Salvador 

Dalf ha outra mao muti­

lada na altura do punho 

- como no filme -, no 

quadro Equilibria lntra-Atomico de uma Pena de Cisne, 1947 e este elemento 

retorna no "estilema buiiueliano" com a apresentagao de uma mao sem dedos em 

A /dade do Ouro e de urn peregrina sem as maos, em busca de urn milagre que as 

trag a de volta, no filme Simao do Deserto, 1965, como urn signo a despontar aqui 

e acola nestas obras artfsticas. 

Nao se pode esquecer, porem, da simbologia que os insetos comportam por 

devorar o corpo do homem. Por devorar a carne humana, a formiga ganha urn 

parentesco como verme e alude a urn contato muito fntimo com a condigao hu­

mana. Sabe-se que a ideia das formigas surgiu em urn sonho [20J e que, juntamen­

te como sonho do olho e da lua, desengatilhou o roteiro do filme. A ideia de que 

os insetos devoram a carne humana e seus simbolos, pode ser comprovada ao 

observar as obras de Salvador Dalf A Persistencia da Memoria, 1931 e Rosto 

[20J Adilson Ruiz, in: PENUELA CANIZAL, Eduardo. (org.). Um Jato na Contramao: Bunuel 

no Mexico. Cole9ao Debates. Sao Paulo, COM-ARTE-ECA, Perspectiva, 1993. p. 193. 

112 



'1 Formigas, 1936. Ha tambem uma referenda direta entre o quadro Rosto 

· ·1 ·' Formigas e a sequencia on de a boca do personagem De trocada por pelos 

da axila de B. Portal razao, considero este elemento como urn discurso intertextual 

quando faz-se presente, tanto no filme dirigido por Luis Bunuel como nos traba­

lhos plasticos de Salvador Dalf. 

A Mulher Nua 

A mulher de costas nuas no bosque, mostrada rapidamente quando o perso­

nagem F apoia-se em seus ombros ao cair, ao ser assassinado, e uma referencia 

imediata a Jean-Auguste-Dominique lngres e depois recuperada com certa insis­

tencia na obra de Salvador Dalf. Esta associagao e feita pela posic;ao em que 

estas figuras femininas se encontram, todas de costas, todas enigmaticas. 0 que 

faz uma mulher nua e sozinha sentada em urn bosque? E urn sonho au o ultimo 

desejo do personagem F ao morrer? Seria este o ideal feminino para o cinema 

surrealista de Bunuel e Dalf? 
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lngres foi um artista frances 

neoclassico (211 e aluno de 

Jacques-Louis David f22J, expo­

ente maximo do Neoclassicismo 

frances. lngres conheceu os 

pintores italianos e fixou seus 

estudos em Rafael Sanzio e 

suas madonas de rostos perfei­

tos, caracterizando-se como urn 

[21] 0 Neoclassicismo foi um movimento artfstico que predominou-se entre o final do seculo 
XVIII eo inlcio do seculo XIX- perlodo da Revolugao Francesa e do Imperio Napoleonico- e que 

teve par encomenda maior reviver a antiguidade classica greco-romana, os feitos mitol6gicos e 
retratar o imperialismo de Napoleao Bonaparte. Com o Neoclassicismo, a Franga iniciou o seu 

caminho em diregao a Capital da Arte, revendo alguns preceitos do Renascimento - seculos XV e 

XVI -, como a adogao de uma postura racional e objetiva universais e tendo no perfodo Classico 

- o perfodo greco-romano- um exemplo supremo de civilizagao. Ate o final do seculo XIX a escola 
greco-romana teve um papel fundamental no desenvolvimento dos perfodos artfsticos, indo e 

vindo a medida em que as aspiragoes racionais faziam-se presentes, sendo que, ap6s o advento 
do lmpressionismo- final do seculo XIX- a mesma saiu definitivamente do caminho natural das 

artes plasticas, voltando vez ou outra em Giorgio de Chirico, Salvador Dalf e alguns artistas 
contemporaneos que a utilizam como elemento de citaqao. 

[221 Para David, o tragico era hist6rico, era a adesao 16gica as exigencias sociais que, como 
tal, deveria ser apresentada como um fato real, sem subterfugios. Porem, digo real no sentido 

figurado, pois, nada melhor para David que os modelos classicos e mitol6gicos, que foram por ele 

retratados de forma clara e precisa, sendo que, este fora o seu conceito de "real", a imagem irreal 

pintada com todo o realismo do momenta como ve-se nas telas 0 Juramenta dos Horacios, 1784, 
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defensor das formas frente aos sentimentos. Para lngres, a forma era a realidade 

e a clareza absoluta do que seve [23J. 

0 desenho foi para lngres a concepgao de uma obra artistica em sua integra, 

onde encontrava-se a linha, a luz, a sombra e a cor. Em suas pinturas, entendi­

das como um complemento do desenho inicial, e visivel uma relagao entre o claro 

eo escuro e uma tecnica de pinceladas precisas, onde a tinta atingia o maximo 

de diluigao em contato com a 

tela, o chamado "alisamento" 

! pincel, para que a tinta nao 

deixasse marcas de cerdas. 

Os detalhes anat6micos em 

seus trabalhos tornaram-se 

dig nos dos mestres da antigui­

dade helenfstica. 

As mulheres em lngres 

atingiram o status de "musas 

para o voyerismo" e frequen­

temente foram retratadas e es­

tudadas por ele. A figura da 

mulher nua e de costas pode 

ser encontrada em lngres nos 

quadros A Banhista de 

Valpim;on, 1808, A Pequena 

Banhista, 1828 e 0 Banho 

Turco, 1863. Esta figura foi 

e A Morte de Marat, 1793, composi<;6es rigorosas, com linhas horizontais e verticais, cores s6bri­

as e tons palidos, onde a hist6ria e a 16gica e a moral dos acontecimentos. 

[23] GOMBRICH, Ernst H. op. cit. pp. 399-400. 
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uma forma perfeita encontrada por lngres para representar o erotismo feminino, 

fascinando pelas costas esculturais descobertas no quadro A Banhista de 

Valpingon, repetindo-a outras vezes e por muitos anos, em outras composig6es 

suas. Tornou-se o seu "achado de beleza" e perpetuou-se par decadas de reali­

zagoes pict6ricas, em harens, ambientes fechados e em companhia de outras 

igualmente belas. 

A Banhista de Va/pingon, pintado na epoca em que lngres estava em Roma, 

caracteriza-se por ser o ideal do bela, a relagao entre todas as coisas buscadas 

no decorrer da vida do artista. Assim, a composigao e suas formas, surgiram e se 

transformaram na sfntese, no resultado final de suas pesquisas em torno do seu 

ideal feminino. Para isto, foi necessaria deformar o corpo e torna-lo estranho ao 

olhar cotidiano, para que o mesmo se adequasse a estrutura formal da composi­

gao [24J. 

A deformagao do corpo tambem aconteceu em A Grande Odalisca, 1814, 

onde lngres acrescentou uma vertebra a mais ao corpo da mulher, definindo e 

"descaracterizando" o seu ideal de belo. Esta busca vinha desde o seu quadro­

embriao A Banhista de Valpingon e resume-se numa mulher nua de costas em 

uma situac;ao intimista, onde a luz revela a sensualidade de suas formas e trans­

forma aquele corpo em vida no meio a sobriedade da composigao. A mesma 

forma simples e enigmatica encontrada em Um Gao Andaluz, o ideal de beleza, 

posicionado em urn bosque buc61ico e a espera do fim da vida do homem. A 

morte torna-se bela e certa para o personagem F, quase repousante. 

lngres tambem recorreu aos mestres do passado e as gravuras e ilustrac;oes 

antigas para estudar e reproduzir estilos, arquiteturas e vestes de determinadas 

epocas. 0 movimento a qual pertenceu, caracteriza-se por travar urn dialogo com 

o passado atraves de seus temas hist6ricos, considerados pelos pintores 

[24] Ibid. pp. 399-400. 
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neoclassicos como o ramo mais 

elevado da Hist6ria da Arte. 

Salvador Dali tambem dialo­

gou com lngres e Luis But'iuel atra­

ves de suas pinturas A Minh a Mu­

/her Nua, Gontemplando o seu 

Proprio Gorpo a Transformar-se 

em Degraus, Tres Vertebras de 

uma Co/una, Geu e Arquitetura, 

1945 e Gala Nua de Costas, 1960. 

Manteve o mesmo ideal de bele­

za, impassfvel, monumental, for­

te, graciosa e, por si, misteriosa 

porque esconde o rosto, nao cede 

a curiosidade do espectador e Ia 

Salvador , Gala continua entretida consigo mes-

ma, imperturbavel, musa que nao e condescendente ao artista. 

Explorando a presenc;a desta figura feminina no filme Um Gao Andaluz, pode­

se super o mesmo ar misterioso e distante com que foi representada por lngres e 

Dali. 0 ideal de beleza que se apresenta para provocar a curiosidade do espec­

tador com relac;ao a sua repentina aparic;ao, tao rapida quanta o seu sumigo, 

permite ate sugerir uma ilusao de 6tica ou um deli rio do homem agonizante. Tal­

vez seja de novo o desejo humane definindo a sua presenc;a. 

OAnge/us 

Na ultima cena de Urn Gao Andaluz aparece o quadro Angelus de Jean­

Franc;ois Millet e, depois, foi recitado no filme A Bela da Tarde, send a caracteriza­

do como urn elemento constitutive do "estilema bunueliano". A imagem do solo 
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arido onde os corpos estao enterrados nao lembram o campo ferti I de Millet e de 

A Bela da Tarde, no entanto, a posi9ao de resigna9ao, de conformidade dos cor­

pas com as intempereis da vida dos personagens, se da como no Angelus, onde 

a morte e a prece sao certas. 

Esta cena tambem representa uma antitese com rela9ao ao infcio do filme 

Um Cao Andaluz, com urn singelo "Era uma vez ... " dos cantos infantis, da caro­

chinha, puros e desprovidos de malfcia, onde o mal e geralmente bern punido e o 

bern, por fim, triunfa. Onde a morte e apropriadamente aplicada como castigo ou 

motiva a orfandade precoce de alguem, contudo nao e carregada de insondaveis 

misterios. 

Ha uma ironia neste "Era uma vez ... ", primeira frase do filme, pais eng ana o 

espectador que poderia esperar urn canto de fad as. Por fim, a continuidade ceni­

ca desfaz qualquer ilusao, negando o "Era uma vez ... "eo seu final feliz, ao apre­

sentar o corte no olho de uma mocinha pueril e ingenua, que impassive! aguarda 

seu destine. 

A no9ao de morte, porem, pode portar outros sentidos. Nao ha a morte ale­

gre? Talvez a Primavera mostrada no final do filme nao tenha vindo logo em 

seguida ao encontro do casal, talvez possa haver muitas outras Primaveras de­

pais, onde Bunuel vai alem e mostra o final do canto de fadas, o final do sonho e 

da vida do casal. 0 casal de Um Gao Andaluz se libertou do mundo do passive I e 

morreu junto? Nao seria urn final feliz? Realizado? Na Primavera tudo floresce, o 

amor acontece e, contrariamente ao significado que possa transmitir, que o amor 

faleceu e foi enterrado, o casal pode ter concretizado o amor e vivido-o ate o fim 

dos tempos. A morte nao os separou, deixou-os enterrados !ado a lado e para 

sempre, numa companhia irreversfvel. Mais, os personagens enterrados fazem 

as vezes das rafzes de uma outra vida e ainda podem alimentar a terra. 

0 Angelus de Jean-Franc;ois Millet pertence ao Realismo [25J. Millet tornou-se 

[251 0 Realismo foi urn movimento artfstico surgido na Fran9a por volta de 1840 e foi con-
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conhecido por retratar o campones no trabalho e a etica do trabalho rural conti­

nuou a ser uma constante em seus quadros, o lavrador e o her6i. Provavelmente, 

conhecedor do Manifesto Comunista e das lutas de classes na Franga p6s­

Napoleao Bonaparte, Millet realizou o que acreditava ser certo, mesmo que para 

isto, fosse obrigado a deixar a Paris das tens6es e movimentos sociais rumo ao 

interior. 

A escolha dos camponeses em detrimento dos operarios das fabricas, deu­

se tambem por sua origem do campo, Millet filho de urn pequeno fazendeiro, foi 

novamente para o campo onde refugiou-se, ap6s as perseguic;oes politicas sofri­

das em Paris. Mais importante: o campones nao estaria ainda corrompido, nao 

fora retirado de seu ambiente natural e estava ligado a terra, ao model a de vida e 

temporaneo do Naturalismo. Aos realistas, tidos como socialistas e perseguidos ap6s a revolugao 

de 1848, interessava a imagem fiel e detalhada da natureza e da vida naquele momenta, foram 

crfticos da sociedade e retrataram as desigualdades sociais p6s-revolu900 industrial. 0 Realismo, 

tendo como expoentes Gustave Courbert e Jean-Fran~is Millet, provocou a indignac;ao dos con­

servadores em sua epoca, par excluir de seus trabalhos os temas referentes a mitologia, a religiao 

ou a fatos hist6ricos, pois, ao inves de seguirem os preceitos da "arte oficial" na epoca, os artistas 

realistas preferiram retratar em suas telas os operarios, os camponeses e as paisagens comuns. 

Em Courbert o Realismo se solidificou como sendo urn movimento artfstico e ultrapassou a 

divisao que havia entre o Neoclassicismo e o Romantismo, sendo que, para Courbert, o apelo 

romantico ao sentimentalismo e a imaginayao nada mais foram do que uma fuga a realidade da 

epoca e que deveria existir entao uma abordagem direta da vida cotidiana, enfrentar a realidade 

e liberar a sensayao visual das experiencias comuns, sem a necessidade de ideais pre-estabele­

cidos e previamente ordenados. Com o quadro 0 Enterro em Omans, 1847, Courbert langa a 

base do Realismo onde a pintura sem idealizayao, sem subjetivismos e espiritualidades se faz 

presente, identificando o objeto artfstico como uma interpretayao do real, onde o mesmo existe 

como e e nao mais belo, nem mais feio, apenas verdadeiro, isento de retoques e idealiza((Oes, de 

inspirag6es mitol6gicas ou de fatos do passado. 

Gustave Courbert, que teve uma origem rural e socialista, foi interpretado por muitos como 

sendo urn radical de perigosa influencia aos jovens e foi tambem um dos primeiros a assumir 

publicamente o usa da fotografia - uma novidade tecnol6gica - para adquirir o efeito da perspec­

tiva em seus quadros, sendo que, portal motivo sofreu uma comparayao entre suas pinturas e os 

retratos fotograficos, por possuirem temas considerados vulgares a sociedade da epoca. Sobre o 

assunto Courbert simplesmente dizia "nao posso pintar urn anjo, pois nunca vi nenhum". Aderiu a 
Comuna, movimento revolucionario, tornou-se urn rebelde, foi perseguido, aprisionado e teve 

seus bens confiscados, obrigando-o a refugiar-se na Sufya, porem, embora tivera uma vivencia 

socialista, nao tr~nsp6s para a sua pintura todo o seu ideal politico, provavelmente porque o que 

defendia, o que acreditava ser certo, estava Ionge de ser urn fato real, mas sim, uma utopia­

naquele seculo - almejada par ele e outros artistas de sua epoca. 
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de trabalho tradicionais de seus pais [26J. 

0 tema principal do Angelus consiste num casal de camponeses em uma 

composi98o enigmatica, como se estivessem orando por alguem, pedindo aos 

ceus uma boa colheita ou agradecendo o fruto recebido por eles. A composigao e 

simples e direta, realista, ve-se o que esta sendo mostrado, sem subterfugios ou 

mensagens em "camadas". Posteriormente, descobriu-se atraves de urn exame 

com ultra-violetas feito pelo Museu do Louvre, uma sombra semelhante a urn 

caixao pequeno aos pes do casal e cogitou-se que, originalmente, entre eles 

estava pintada a figura do filho morto, provavelmente encoberta pelo artista por 

acha-la demasiada. 

Paradoxalmente, o Realismo pode ser interpretado como o oposto da 

preconizayao surrealista ao retratar a realidade e nao deixar-se levar pelo subje­

tivo. 

0 Angelus tambem foi caro a Salvador Dall. Ha quadros, estudos e ate mes­

mo urn livro escrito por ele sobre a obra de Millet, que transformam este tema em 

urn objeto de questionamentos sabre quais os seus reais significados nos traba­

lhos dos surrealistas. Salvador Dalf tambem havia previsto a imagem inicial do 

quadro, aquela em que havia uma crianga morta prestes a ser enterrada pelo 

casal de camponeses £27J. 

0 Angelus tornou-se, para Dali, numa obsessao e possuia urn carater forte­

mente er6tico, uma intencionalidade latente e transformando-se em uma obra 

perturbadora, enigmatica, densa. Seus significados em Dali variam. No entanto, 

por vezes o Angelus transformou-se na personificayao do ato sexual como se ve 

em 0 Angelus Arquitetonico de Millet, 1933 e Tristao e lsolda, 1944, alem de 

outras possibilidades como as representadas em Atavismo do Crepusculo, 1933-

34, Reminiscf!mcia Arqueol6gica do Angelus de Millet, 1935 e Aurora, Meio-Dia, 

[26] GOMBRICH, Ernst H. op. cit. pp. 401-402-403-404. 

£27] DESCHARNES, Robert; NERET, Gilles. op. cit. p. 190. 
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Por do Sole Crepusculo, 1979. 

Na obra 0 Angelus Arquitetonico 

de Millet, ocorre uma inversao 

de papeis e a massa 

arquitetonica que representa a 

personagem feminina de Millet, 

parece querer penetrar a carne 

do homem. 

Encontra-se tambem o 

Angelus nos filmes Urn Gao 

Andaluz e em A Bela da Tarde. 

Filmes distantes entre si na car­

reira cinematografica de Luis 

3unuel e que vem, como mais 

urn elemento, evidenciar o 

"estilema bunueliano" e suas 

intertextualidades hist6ricas. 

0 Estilema Buiiueliano 

Compreende-se o "esti­

lema bunueliano" como uma 

galeria de estilos a que o ci­

neasta Luis Bunuel recorreu 

em sua carreira cinematogra­

fica. Alguns estilemas confun­

dem-se mesmo com os pre­

ceitos surrealistas, como o 

amor imposslvel eo desejo nao realizavel, a confusao entre o sonho e a realida-
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de e o ataque a sociedade e a religiao, tal qual em A Via Lactea, o Estranho 

Caminho de Sao Tiago. Seu roteiro foi baseado nos dogmas da lgreja Cat61ica, 

feito com a inten9ao de se inverter os fates, de enfrentar a religiao e transformar 

o filme em uma apologia das heresias poeticas, onde o bern e o mal nao se 

distinguem e o uso da carne leva a alma a purificayao. A rela9ao ironica que 

Bufiuel manteve em toda a sua carreira com a religiao cat61ica esta tambem nas 

cenas onde os padres sao arrastados em Urn Gao Andaluz, em A /dade do Ouro 

e em Simao do Deserto. 

Para roteirizar Simao do Deserto, Luis Bufiuel inspirou-se em uma hist6ria 

que conheceu por meio de Frederico Garcia Lorca, quando era estudante univer­

sitario em MadrL Contava a vida do anacoreta San Simeon. No filme, Simao e urn 

beato cultuado pelos milagres realizados e vive, na epoca medieval, em cima de 

uma coluna no meio do deserto. 0 santo renega os prazeres terrenos para estar 

em companhia de Deus e, por varias vezes, e tentado pelo Diado em forma de 

mulher. Porem, suas preces e seus sacrificios sao armas eficazes no combate as 

tenta96es. lnevitavelmente, o demonio-mulher leva a melhor e, em mais urn as­

pecto surrealista dentre tantos no filme, Simao e transportado, ap6s a passagem 

de urn jato, da I dade Media para a Nova torque dos a nos 60 e tern por companhia 

a mulher-sata. 

Simao do Deserto tambem trava urn dialogo direto com a obra pict6rica de 

Salvador Dali: Retrato de Gala com Duas Coste/etas de Borrego em Equilibria 

sabre o Ombro, 1933, Os Espectros do Sex-Appel, 1934, Paisagem com Elemen­

tos Enigmaticos, 1934 e 0 Toureiro Alucin6geno, 1968-70. Sao referencias que 

ligam o filme e as pinturas. No filme, Simao e despertado de suas preces por uma 

garota que se veste com roupas de marinheira e brinca com uma grande argola, 

rodando-a pelo chao. Ap6s conversarem sabre ela eo motive por ela estar Ia, a 

garota insinua-se para Simao e mostra-se uma mulher atraente, com coxas e 

seios a mostra, numa cena das mais sensuais da filmografia de Bufiuel, ao provo­

car o gosto masculine pelo fetiche. Esta sequencia e intertextual, porque a roupa 
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de marinheira que a personagem veste e o brinquedo de argola que ela usa, 

estao representados nas pinturas de Dalf. Por ela estar no chao e Simao em cima 

da coluna, cria a noc;ao de inferioridade da garota e esta intenc;ao tambem e 

demonstrada nas pinturas mencionadas. Tais indices podem ser diretamente re­

iacionados com a infancia do garoto Salvador Dali, pais fotografias da epoca 

mostram o pintor, quando pequeno, usando o mesmo tipo de roupa e o mesmo 

brinquedo, e suas biografias tratam de discutir a relac;ao deste com o seu pai 

opressor [2BJ. 

Outros elementos dial6gicos, entretanto, sao caracterfsticos de Luis Bunuel 

e, dentre estes, como parte da galeria dos "estilemas bunuelianos", as relac;oes 

iconograficas que o mesmo teve com a Hist6ria da Arte. Exemplifico tambem 

algumas relac;oes metalingOfsticas que se fizeram presentes nos filmes de Bunuel, 

a comec;ar pela relac;ao existente entre Urn Gao Andaluz e A Bela da Tarde, que 

se encontram ligados por dais ele­

mentos distintos. 0 primeiro, e a pre­

senc;a iconografica do Angelus em ce­

nas dos dais filmes e o segundo e o 

ressurgimento da enigmatica caixinha 

de Urn Gao Andaluz. Em A Bela da 

Tarde, ela volta as maos de Severine 

com o mesmo tom de misterio quanta 

aos objetos que contem. 

A Bela da Tarde narra as aventuras e desventuras de Severine. Mulher bem 

casada, de alta posic;ao social, cuja vida sexualmente entediada impulsiona-a a 

prostituir-se a tarde. Longe de torna-la feliz, tal atitude faz com que ela se conde­

ne psicologicamente e que tenha sonhos er6ticos e masoquistas, protagonizados 

[28]/bid. p. 587. 
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pelo marido. Num desses sonhos, o 

marido de Severine e urn amigo tra­

balham no campo e quando soa o 

sino da igreja, eles param com seus 

afazeres e voltam-se para o horizon­

te, como se estivessem duplicando as 

posigoes dos personagens do 

Angelus. Depois deste gesto, voltam­

se para Severine, amarrada em urn 

tronco, e comegam a xi nga-la de "va­

dia", "cadela" e a atirar-lhe fezes de 

animais no rosto e no corpo. 

Na esfera da metalinguagem 

iconografica, e possivel ver urn nexo 

entre 0 primeiro e 0 ultimo filme de 

Luis Bunuel, respectivamente Um 

Gao Andaluz e Esse Obscuro Objeto 

do Desejo, ocorrendo uma ponte, uma ligac;ao direta entre ambos par intermedio 

do dialogo que fazem com A Rendeira de Vermeer. Esse Obscuro Objeto do De­

sejo tambem dialog a com Um Gao Andaluz atraves do foco central da hist6ria que 

e, como em muitos filmes de Bunuel, a constante busca do amor, do desejo e do 

prazer sexual feminino. 

Esse Obscuro Objeto do Desejo e sabre urn personagem interpretado por 

Fernando Rey- o senhor Faubert- e os artificios que usa para conquistar o amor 

e a virgindade de uma moga - Conchita - que se faz diffcil. Depois de idas e 

voltas, onde o senhor Faubert nao mede esforgos financeiros para atingir sua 

meta, a sequencia final da peHcula da a entender que a concretizagao do ato 

sexual aconteceu. Para sugerir isto, mostra uma mulher em uma vitrine bordando 

urn pano, em uma posigao semelhante A Rendeira de Vermeer, onde a agulha 
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sugere a representagao e a pe­

netragao de urn penis e o pano a 

de uma vagina deflorada, como 

observou Eduardo Penuela 

Canizal [29J. 

Alguns outros exemplos do 

"estilema bunueliano "estao nos 

filmes Urn Gao Andaluz, A /dade 

do Ouro e Simao do Deserto e a 

relagao destes com a mutilagao 

do corpo humando, mais precisamente com as maos. A freqOente execugao da 

musica Tristao e lsolda para pautar o amor louco e impossivel entre os persona­

gens em Um Gao Andaluz, A /dade do Ouro e Escravos do Rancor, 1953, Tristao 

. f-:-nfda tambem e citada textualmente no dialogo de urn dos personagens de 0 

·- ,, .·· 1sma da Liberdade. A questao do amor louco como uma constante em Luis 

Bunuel, urn tema sempre recorrente em toda a sua carreira cinematografica e 

que, foi a tonica em muitos dos seus roteiros. 

[29] Observac;:6es do Prof. Dr. Eduardo Penuela Canizal, na disciplina A Urdidura Poetico­

Onfrica em Fi/mes de Luis Bufiuel, de 1999, na p6s-graduac;:ao da ECA-USP. 
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Os 

Significados em 

Um Cao Andaluz 

Capitulo 4 





Discursos Dial6gicos: Significados em Um Cao Andaluz 

Um Gao Andaluz trata do amor, ou melhor, a respeito da impossibilidade da 

concretiza<;ao do amor realizar-se entre os personagens Be C, marcado pelos 

desencontros ocorridos em suas vidas e tambem porque os encontros nao permi­

tem o desfecho feliz e querido. No entanto, existem outras possibilidades no en­

redo e nas mensagens subentendidas na continuidade filmica de Um Gao Andaluz. 

A intenyao e, tendo como ponto de partida as "pinturas postas em fotogramas", 

ou seja, a imagens polifonicas elencadas no capitulo anterior, discutir um pouco 

mais tais elementos. Aponto certas relagoes entre Buiiuel, Dalf e a Hist6ria da 

Arte, aquela que Luis Buiiuel teve com a ldade Mediae seus icones consagrados 

pela memoria hist6rica e social, as referencias sugeridas nas imagens de Um 

Gao Andaluz e as relagoes de estranheza assinaladas por Freud [01J. 

Luis Buiiuel e considerado urn cineasta autoral e assim pode determinar as 

formas e tomar as decisoes de diregao e montagem de Um Gao Andaluz. Neste 

capitulo, sao discutidas as possibilidades significativas em Buiiuel e, mais preci­

samente, em seu primeiro filme, de forma que, mesmo que Salvador Dali tenha 

participado como roteirista e contribuido muito nas filmagens em Um Gao Andaluz, 

os argumentos pertinentes a respeito do pintor ja foram vistos. 

0 Surrealismo bebeu, de modo geral, na fonte do Maneirismo e o destacou 

no tempo hist6rico e artistico, quando trouxe a Modernidade alguns aspectos 

reconhecidos na produyao maneirista do seculo XVII. 0 Surrealismo revisitou e 

dialogou com o Maneirismo, buscando imagens grotescas, a tim de montar urn 

[01] Embora Sigmund Freud, como fundador da psicanalise, nao concordasse com as espe­

culac;:6es dos surrealistas acerca de suas teorias. Porque para ele, os quadros do Surrealismo nao 

deveriam ser usados para psicanalisar seus autores quando, racionalmente, estes artistas recor­

riam a temas extraidos da pscicanalise com o intuito de transmitir caracteristicas e aparencia do 

inconsciente, e valido destacar que para o Surrealismo e seus artistas, as analises de Freud 

foram muito fecundas no processo criativo. 
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discurso necessaria para contribuir na criac;:ao da arte surrealista, transformando 

tais imagens maneiristas no maravilhoso, retomando as lin has gerais do grotesco 

e caracterizando-as, junto com Alfred Jarry e o Expressionismo alemao, no gro­

tesco moderno [02J. 

Haveria para Hocke, uma relagao entre a fantasia e o grotesco bizarro como 

sendo, no Maneirismo, "a primeira manifestaqao consciente" do metodo paran6i­

co-critico de Salvador Dali [03J. Pois os maiores genios, dentre eles os artistas 

plasticos, sao muito propensos a loucura e que, atraves dela, sao capazes de 

criar metaforas e simbolos de suas fantasias, de forma que o grotesco e a fanta­

sia sejam intimamente relacionados quando aparecem no Surrealismo. Para Robert 

Starn, o Surrealismo fez uso do excesso imagetico e do estilo grotesco para rom­

per com o puritanismo e as regras da sociedade rigida e de gosto neoclassico do 

comec;:o do seculo XX !04J. 

A construc;:ao do grotesco surrealista encontrou no Maneirismo uma referem­

cia para certos aspectos particulares e importantes, como as imagens duplas ou 

o ser duplicado, a fixac;:ao dos surrealistas pela sexualidade, por elementos de 

carater baixo, corp6reo e carnal. 

0 duplo maneirista era feito por meio de imagens com duplo sentido. Paisa­

gens que se fund em com urn rosto, legumes que formam uma cabec;:a ou objetos, 

animais e flores que formam urn individuo. Salvador Dali retomou e deu continui­

dade a esta formulac;:ao imagetica, com seus temas, composic;:6es, enquadramentos 

e jogos de 16gica quando, em suas pinturas, pequenos personagens sugerem a 

formac;:ao de urn rosto, de urn corpo ou de uma estrutura arquitetonica. A questao 

[02] BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popu/arna /dade Mediae no Renascimento: 0 Contexto de 

Franr;ois Rabelais. Tradu9ao de Yara Frateschi Vieira. Cole9iio Linguagem e Cultura. Sao Paulo, 
Hucitec - Editora da Universidade de Brasilia, 1999. pp. 39-40. 

[03] HOCKE, Gustav Rene. Maneirismo: 0 Mundo como Labirinto. Tradu~ de Clemente 
Raphael Mahl. Cole9iioDebates. Sao Paulo, Perspectiva, 1986. 2•ed. pp.119-121. 

[04] STAM, Robert. Bakhtin: Da Tecria Literaria a Cu/tura de Massa. Tradu9ao de Heloisa 
Jahn. Serie Temas. Sao Paulo, Atica, 2000. p. 46. 
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da imagem dupla nao se prende apenas ao campo imagetico, flui tambem no 

carater psicol6gico de determinados personagens e referem-se a dupla persona­

lidade ou ao duplo sentido buscado pelos manifestos surrealistas. Quando a 

ambigiiidade insere a confusao entre a fun~ao de determinados personagens em 

pe~as teatrais - onde um mesmo ator atuava em duas func;:oes e revezava-se 

entre ele e seu duplo, seu alter-ego ou ate mesmo a sua propria imagem no 

espelho -, dialoga diretamente como mesmo duplo sentido presente nos perso­

nagens de Um Gao Andaluz. 

No filme, os personagens C - o ciclista - e D sao representados pelo mesmo 

ator e possuem caracteristicas psicol6gicas distintas. Supoe tratar-se de uma 

rela~ao de dupla personalidade, ao tempo em que os dois nao contracenam jun­

tos e que se relacionam com a mesma personagem B, como se o personagem D 

fosse o alter-ego do ciclista. 0 que e em Ceo que desejaria ser, projetado em D. 

Dentre as caracteristicas do personagem D esta a virilidade, a for~a de vontade e 

o desejo sexual por B. 0 ciclista, que e monstrado como um ser fragil, com duvi­

das quanta a sua sexualidade e com certos trejeitos delicados ao pedalar, tam­

bern possue desejos e anseios pela mulher desejada, mas, a sua falta de firmeza, 

potencia, lucidez e controle nao o deixam concretizar suas vontades e pulsoes 

mais profundas. 

Para Freud, esta relac;:ao psiquica, vincada pela identificac;:iio de um ser por 

outro, a proje~o: 

" ... e marcada pelo fa to de que o sujeito identifica-se com 

outra pessoa, de tal forma que fica em duvida sabre quem e o 

seu eu (self), ou substitui o seu proprio eu (self) por um 

estranho. Em outras palavras, hB uma duplicaqao, divisao e 

intercambio do eu (self)." [OSJ 

[05] FREUD, Sigmund. "0 Estranho", in: Obras Psico/6gicas Completas de Sigmund Freud 

Volume XVII. Tradugao de Jayme Salomao. Rio de Janeiro, Imago, 1980. p. 235-269. p. 252. 
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Contudo, apesar dos gestos usual mente poucos masculines, o ciclista pare­

ce agradar a personagem 8, que se sente atraida e apaixonda por ele e recusa 

as investidas de D, homem rude e sadico. A indefinit;:ao nos gestos e nas vestes 

do ciclista denota tambem urn significado quanto a sexualidade do personagem, 

caracterizando urn travestismo e uma ambigOidade de personalidade, ate mesmo 

a pouca lucidez do sujeito [06J. Em Um Cao Andaluz M, alem o personagem C que 

se veste com babados feminines, o personagem E que, quando surge pela pri­

meira vez em cena, e urn homem vestido com urn terno escuro. 0 personagem E 

denota caracteristicas ambigOas sobre a sua sexualidade ao se vestir e ter o 

corte de cabelo masculinizados. Entretanto, esta primeira impressao se desfaz 

quando, na continuidade cemcia, seu rosto e gestos delicados confirmam tratar­

se de uma mulher. 

Outro dado importante acerca desta feminilidade estranha do ciclista, e en­

contrada em Freud pela nogao do desejo infantil feminine e a vontade de dar vida 

a suas bonecas. Para Freud, as bonecas estao diretamente ligadas a vida infantil 

e a ilusao de que as mesmas possam ganhar vida, tornar-se reais e que, sendo 

assim, as bonecas tern suas roupas bern cuidadas e sao tratadas como amigas 

pelas meninas. Basta relacionar este fato a uma sequencia de Um Gao Andaluz, 

para se chegar a conclusao da dualidade introjetada no ciclista, dualidade repre­

sentada por seu fisico masculine e suas vestes femininas. Nesta sequencia, ap6s 

a queda do ciclista, a personagem 8 coloca todos os aderegos femininos do ci­

clista em cima da cama, senta-se em uma cadeira e poem-se a observa-los fixa­

mente, como se seu olhar e desejo fizessem o ciclista estar ali. Ainda Freud 

afirma. 

[06] Tal caracteristica liga-se, hipoteticamente, a sexualidade multipla exercida no Maneirismo, 

onde todos os sexes representaram-se em um s6, no pansexualismo que atribuiu a certas obras 

de sua epoca urn significado andr6gino ou hermafrodita e determinou a uniao do homem e da 

mulher em um s6 corpo, com as qualidades de ambos os sexes contribuindo para a formagao de 

um ser que, se nao fisicamente, psicologicamente apresentava caracteristicas bissexuais, in: 

HOCKE, Gustav Rene. op. cit. pp. 313-314. 
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"De fato, tenho ouvido ocasionalmente uma paciente decla­

rarque, mesmo aosoito anosdeidade, ainda estava convencida 

de que as suas bonecas certamente ganhariam vida se eta as 

olhasse de uma determinada forma, extremamente concentra­

da... as crianqas nao temem que as suas bonecas adquiram 

vida, podem ate deseja-lo." [07J 

Em Urn Gao Andaluz, pode haver a noc;:ao de que a personagem B deseja -

como a paciente de Freud- reviver o ciclista com suas vestes e/ou ainda lembra­

lo assim, como se os aderec;:os denotassem tambem uma tunica mortuaria, 

exemplificando a ausencia causada pela morte e, em certa medida, pela falta de 

juizo do ciclista. Tal leitura permite ver o corpo e suas fisiologias com urn signifi­

cado carnavalizado, festivo, onde as barreiras sociais, sexuais e a divisao por 

classes nao existiriam no ambito popular e o sagrado conviveria lado a lado com 

o profano. lsto determinaria duas linhas constantes de atuac;:ao e de tensao nos 

enredos de Luis Bunuel. A primeira linha caracteriza-se pela forte atraqao pelo 

sexo oposto, pelo ser feminino que geralmente conduz a aqao de seus filmes. Ai, 

o homem se torn a urn coadjuvante dos caprichos e devaneios da mu I her fatal, da 

mulher ambigua, da virgem inocente ou da pervertida dissimulada, caracterizan­

do e subjetivando o ponto fundamental para o desenrolar da aqao. 

A segunda linha compreende a provocaqao, o ataque e a inversao de papeis 

que, frequentemente, Bunuel reservou aos leones da sociedade capitalists: ao 

clero, aos burgueses e aos politicos, num trac;:o de gosto anarquista. Segundo 

Eduardo Penuela Canizal: 

"Essas diferenqas sobredeterminam, em termos poeticos, 

[07] FREUD, Sigmund. op. cit. p. 251. 
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dais processes de camavalizaqao caracterizadores da escrita 

filmica de Bufiuel: as imagens sao construidas, de urn /ado, para 

explorar aspectos estritamente corporals e, de outro, para 

direcionar o olhar do espectador no rumo de significancias 

topogtflficas extremamente transgressoras. "roaJ 

0 termo carnaval ai nao designa simplesmente uma festa popular, mas vern 

para assinalar certas caracteristicas consideradas da ldade Media e do 

Renascimento que, em Buiiuel, voltaram como forte sentido transgressor destes 

tempos, como uma forma de renovat;:ao e contradit;:ao [09J. 

Numa linhagem centrada em Bakhtin, o carnaval medieval tambem e descri­

to como momento e representac;:ao do rebaixamento corporal, onde o desejo se­

xual e os aspectos do baixo corporal atingem tanta importancia quanto as eleva­

das aspirat;:oes da sociedade. Ha ai urn realismo transcendido, a quebra na hie­

rarquia e no espa<;:o social oficialmente estabelecido por normas e regras politi­

cas e religiosas que, para o olhar carnavalizado, deveriam ser interpretadas e 

seguidas totalmente as avessas. Sobre este assunto, Robert Starn enfatiza: 

':4 obra de Luis Bufiuel, mais do que qualquer outra, forja 

um e/o direto entre as transgressoes formals e tematicas da van­

guarda e a tradk;iio medieval da irreverencia camava/esca. Bufiuel, 

que foi educado no que e/e proprio determinou "uma atmosfera 

medieval" e que inumeras vezes exprimiu seu amor pe/a /dade 

Media, rescussita em seus filmes as estrategias artfsticas daque­

/e "periodo doloroso e deliciosamente refinado"." [1DJ 

[OS] PENUELA CANIZAL, Eduardo. "Sobre a Poetica da Camavalizagao em Luis Buriuel", in: 

Cinemais, no 14. Sao Paulo, 1998. p. 77-98. p. 84. 

[09] BAKHTIN, Mikhail. op. cit. p. 189. 

[101 STAM, Robert. op. cit. p. 61. 
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Logo em Bunuel, a tradigao medieval desponta por meio das transgressoes 

sociais a igreja, a politica e a burguesia, por deslocamentos de tempo e de espa­

yO, onde os personagens burgueses atingiram o nivel dos humildes e os simbo­

los cristaos foram "rebaixados" aos anseios da carne, como acontece no filme 

Simao do Deserto. Ai, urn beato e literalmente parodiado das escrituras religio­

sas, hagiograficas e biblicas e transformado, no genero bunueliano, em joguete 

nas maos de uma mulher dominadora. Outre elemento importante, segundo Adilson 

Ruiz, revela-se na hist6ria de que o cineasta inspirou-se no relate da vida de San 

Simeon - urn anacoreta que viveu por mais de quarenta anos no alto de uma 

coluna no deserto da Siria, durante a !dade Media -, para escrever o roteiro de 

Simao do Deserto [11J. 

Pode-se relacionar ainda, em Simao do Deserto, a simbologia representada 

pelo pedestal, a coluna onde o beato penitenciava-se, como sendo uma repre­

senta<;:ao do penis ereto. Na ldade Media, epoca de origem do texto lido por 

Bunuel para escrever o roteiro do filme, corria a tradigao quanta a existencia de 

textos antigos e classicos que designavam alga em comum entre falo e as torres 

e os pedestais, aproximando-os. Conhecia-se inclusive uma narrativa que conta­

va sabre uma tradigao frequente na Siria. Nesta regiao, todos os anos, urn ho­

mem subia ao pica de urn destes falos/pedestais erguidos a Baco e rogava aos 

deuses, por sete dias, prosperidade a sua terra [121- Ha ainda neste relata, uma 

rela<;:ao entre o alto e o baixo medieval. 0 penis em forma de col una, que refere­

se como a vagina, o ventre e as nadegas aos orgaos genitais inferiores e portanto 

baixos, ergue-se aos ceus, ao alto topografico, para intercambiar-se como divino 

e exemplificar o realismo e a ambigiiidade grotesca. 

As rela<;:oes com o baixo corporal sugerem urn olhar carnavalizado sabre 

[11] Adilson Ruiz, in: PENUELA CANIZAL, Eduardo. (org.). Um Jato na Contramao: Bufluel 

no Mexico. Col69<3o Debates. Sao Paulo, COM-ARTE-ECA, Perspectiva, 1993. p. 234. 
[121 BAKHTIN, Mikhail. op. cit. p. 271. 
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certos significados da ldade Media, recorrentes em Bunuel, e que possibilitam 

relacionar os discursos medievais com os discursos modernos de Urn Gao Andaluz. 

Seguindo o nexo do baixo topogn:lfico com o corpo humano tem-se o signifi­

cado que as excrec;:oes corp6reas adquiriram na ldade Mediae, posteriormente, 

em Bufiuel. A regiao das zonas do orgaos genitais era considerada uma area rica 

em fertilidade, nao somente com relayao ao ventre feminine e a regiao escrotal 

masculina, mas tambem por excretar fezes e urina que regavam e adubavam a 

terra, fertilizando o campo para um novo renascimento ou, metaforicamente, para 

simbolizar vida nova da natureza e do povo, trazido ate a atualidade com a ex­

pressao "salpicar de lama" f13J. 

Todavia, tal expressao fora conhecida na ldade Media por meio das festas 

populares, nas quais o clero ritualisticamente atirava fezes ao povo para simboli­

zar a renovac;:ao da vida e caracteriza-se esta conduta enquanto urn gesto tradi­

cional de rebaixamento. Como diz Bakhtin ao analisar Rabelais: 

"No celebre epis6dio dos cameiros de Panugre, do Quarto 

Uvro, o mercador Dindenault se vangloria de que a urina de 

seus cameiros fertilize os campos "como se Deus tivesse mijado 

neles" ... Prova que nessa epoca, nas lend as populares e na pro­

pria lingua, os excrementos estavam indissoluvelmente ligados 

a fecundidade. .. Em Baldus de Folego, encontra-se uma pas­

sagem que tem porquadro o "infreno" onde Cingar "ressuscita" 

um adolescente, regando-o com "urina"." f14J 

Os excrementos foram, neste realismo grotesco da !dade Media, considera­

dos mais do que simples necessidades fisiol6gicas, foram interpretados como 

[13] Ibid. p. 126. 

[14] Ibid. pp. 128-129. 
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materias essenciais a vida e ao corpo do homem, bem como fundarnental a terra 

na luta contra a morte dos campos. 0 homem medieval possuia uma ligac;:ao 

extremada e forte com a terra, que I he propiciava frutos e lhe garantia o sustento, 

a fartura e a miseria da vida, alem de um elemento de constituiyao de sua identi­

dade social. 

Considerando-se tal caracteristica tambem em Bufiuel, e possivel entender 

uma sequencia de A Bela da Tarde, cujas cenas mostram a personagem principal 

sendo "salpicada de lama", ou melhor, alvejada com fezes pelo pr6prio marido e 

seu amigo. A possibilidade desta sequencia representar uma relac;:ao de escarnio 

e repulsa a primeira vista, decifra-se tambem como uma metafora para a renova­

c;:ao humana, para a fertilidade da mulher, do casamento ou simplesmente do 

desejo sexual, opondo-se, via grotesco, ao modo classico de se apresentar o 

corpo belo da mulher desejada. 

0 grotesco referente ao baixo corporal foi incorporado por Bufiuel. Em Um 

Gao Andaluz o choque, embora pareya gratuito, e calculado e existe para desper­

tar o asco, a repugnancia no espectador por meio de situac;:oes adversas, como a 

cabec;:a de burro que sangra em cima do piano e a forma como o personagem D 

ataca a mulher, excitado por seu sadismo ao ver um atropelamento e babando 

pelo canto da boca ao tocar do corpo de B, demonstrando que a morte ao inves 

de coibir, impulsiona-o. Esta forma encontrada por Bufiuel para inverter as carac­

teristicas psicol6gicas dos personagens de Um Gao Andaluz, valorizou o aspecto 

dramatico do filme e ficou bem ao gosto do movimento Surrealista, chocando o 

publico que, na epoca, era visto por eles nos conformes de uma educayao bur­

guesa. 0 grotesco que choca tambem esta presente na cena do olho rasgado, 

como uma agressao a uma regiao tao cara ao corpo humano e que tambem ilumi­

naria a alma. 0 choque existe para avaliar a reac;:ao do espectador e a intensida­

de com que suas reac;:oes sao ate paralisadas. 

Quando o olho e rasgado pela navalha, forma-se uma bolha com um liquido 

indefinido que esta prestes a escorrer. Este liquido que escorre pode ser sangue 
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eo corte pode lembrar a perda da virgindade, o rompimento do himem feminine, 

se considerar-se o tom desta cena como a busca de urn desejo sexual. 0 ato de 

cortar o olho, por si s6, denota violemcia e dor. Se este gesto for retraduzido em 

termos de anseios psico16gicos e realizac;oes sexuais, envolve entao o sadismo e 

a realizayao de urn desejo sensual por caminhos incomuns. lsto contudo, pode 

ficar preso ao campo das possibilidades, ao indagar-se se o corte do olho nao 

poderia referir-se a urn desejo irrealizado, sonhado pelo personagem interpreta­

do por Bufiuel ou preso a seu inconsciente. 

Tambem em Freud, ha urn outre significado com relac;:ao a agressao ao olho 

humane, ligado ao medo da castrac;:ao. Para ele, o maier medo de urn adulto e o 

de ferir os olhos, agredir a "menina dos o/hos" [15]. Urn estudo sabre os sonhos e 

as fantasias humanas detectou que este medo e o substitute direto do medo da 

castrac;:ao e mais, para Freud, a ameac;:a de ser castrado pede sucitar ao ser 

humane uma excitayao "violenta e obscura" r1sr 

"0 autocegamento do criminoso mitico, Edipo, era sim­

plesmente uma forma atenuada do castigo da castraqao. "[17J 

Em Um Gao Andaluz, o corte do olho pode significar a "castrac;;:ao" do amor, 

de urn desejo reprimido e de uma alusao a morte no final. Outra referemcia "estra­

nha" de Freud relacionada a castrayao, e a mutilac;:ao de algum orgao humane. A 

atribuiyao ao complexo da castrayao e referida a membros arrancados, cabeyas 

decepadas ou maos cortadas pelos pulses, como uma estranha relayao entre o 

imaginario e a realidade, quando a ideia atinge a sua concretizac;:ao real [1BJ. Con­

vern reparar que esta ideia encontra-se em Bunuel, no sofrimento e na dor de 

[15] FREUD, Sigmund. op. cit. p. 248. 
[16] Ibid. p. 249. 
[17] Ibid p. 249. 
[18]lbid p. 261. 

138 



seus personagens: a dor do personagem D ao ter a mao presa na portae a dor da 

personagem E ao ver a mao decepada no meio da rua. 

Por sua vez, ha um maravilhoso de natureza surrealista herdeiro do realismo 

grotesco medieval. No filme de Bufiuel, a personagem E demonstra que possue 

um intimo envolvimento com mao decepada, evidenciado no final da sequencia, 

quando recebe a mao dentro de uma caixinha e a pressiona contra o peito. Este 

ato denota a mao, tao estimada, uma semelhanc;:a com uma reliquia religiosa, 

cultuada e/ou almejada. Como esta mao nao tem origem certa e nem "dono" que 

se apresente, ela adquire uma aura de misterio semelhante aos misterios da fe, 

aos milagres religiosos e aos martirios dos santos, no qual muitos sofreram na 

carne a incompreensao de seus contemporaneos. Advertia Bakhtin: 

"As reliquias, que tinham urn papel tao grande no mundo 

medieval, exerceram tarnbem a sua influencia sabre a evolw;ao 

das nor;oes de corpo grotesco. Pode-se firrnar que varias partes 

dos corpos dos santos estavam espalhadas por toda a Fram;a 

(ate mesmo por todo o mundo cristao). Mesmo a igreja ou mos­

teiro mais modestos tinharn que ter essas reliquias, isto e, urna 

parte ou parcela, as vezes das rnais extraordinarias (porexern­

plo, uma gota de Ieite do seio da Virgem; o "suor" de santos, de 

que fa/a Rabelais); brar;os, pernas, caber;as, dentes, cabelos, de 

dos, etc., poderiarnos assirn entregar-nos uma interminavel enu­

merar;ao de estilo purarnente grotesco!... Na /iteratura da /dade 

Media, o corpo despedaqado de urn santo havia muitas vezes 

dado Iugar a imagens e enumeraqoes grotescas." [19J 

[19] BAKHTIN, Mikhail. op. cit. p. 306. 
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A ideia do baixo corporal e do grotesco, assim, voltam a fazer parte da rela­

'<ao bufiueliana com esta no~o de ldade Media, estudada por Bakhtin por meio 

da fertilidade, das festas, das reliquias e das transgressoes. Porem, as referenci­

as se alteram quando as cenas de morte e enterro permitem outra interpreta'<ao, 

como e o caso da cena final de Um Gao Andaluz com a recitaqao do Angelus. A 

morte tambem seria urn elemento fertil a terra, pois o corpo enterrado serve de 

alimento para uma nova vida 1201. 

0 assassinate de Um Gao Andaluz e a queda do corpo de F no bosque, junto 

a mulher de costas nuas, sentada em urn tronco de arvore, esta diretamente 

associada a fertilidade. 0 ato de adubar o solo, o campo, evidenciando-se ainda 

mais pelo fato de unir duas fases distintas da vida humana, uma antitese entre a 

morte - representada pelo corpo caido - e o nascimento, a renova~o da vida 

concedida a humanidade por urn corpo feminio saudavel. Esta noc;:ao da uniao de 

dois momentos distintos, o que da a vida e o que desaparece, e ressaltada por 

Bakhtin no periodo medieval e esta associada a fusao de dois corpos em urn. 

Ha uma diferen'<8, contudo, nesta relar;:ao dentro do filme. Na I dade Media, o 

corpo que transmite a vida e justamente aquele que morre e o seu fruto simboliza 

a renovar;:ao [21J. Em Um Gao Andaluz dois corpos distintos se encontram na hora 

da morte, a mulher im6vel e o homem que cai. Na queda, o homem tenta se 

agarrar as costas da mulher, como se tentasse evitar o ciclo natural da vida e 

realizar a morte, apegando-se a uma mulher tao marm6rea e inclusive desejada. 

Gompreende-se assim, a associa'<ao que Bufiuel faz de seus personagens 

com o Angelus de Millet, ou melhor, com o enterro do Angelus, pois o campo e 

cenario predominante [22J. A rela~o deste enterro com o que fora procurado e 

[201 "0 seu carater ""grotesco" e "camavalesco" salta aos olhos, a "primeira morte" (segundo 

a Bfblia, a morte de Abel foi a "primeira" sabre a terra) "aumentou a ferti/idade da terra. fecundou­

a." Reencontramos a "associaqao do assassfnio e do parto", apresentada aqui "sob o aspecto 

c6smico da fertlidade da terra". A morte, o cadaver, o sangue, grao enterrado no solo, faz apare­

cera vida nova: trata-se aqui de um dos motivos mais antigos e mais difundidos. ", in: Ibid. p. 286. 
[21jlbid. p. 23. 

[22]1bid. p. 325. 

140 



desejado em todo o filme pelos personagens, a realizayao do amor, pode ser 

decifrada, atraves de Bakhtin, como uma forma de renovac;:ao, de encontrar por 

meio do "plantar", o renascimento do amor alnnejado em toda a contin u idade filmica 

e nao alcanc;:ado. 

0 ato de enterrar remete ao baixo corporal e a transformayao da morte em 

colheita, como se Bunuel reveiasse a renovac;:ao de um lado e, por outro, o com­

pleto e irreversivel esgotamento do desejo e do amor. A morte em Um Cao Andaluz 

e tao certa como o sofrimento de seus personagens em suas buscas a realizayao 

do desejo amoroso e sexual. A morte tambem excita em Um Gao Andaluz. 

Um elemento relacionado com a morte e como sofrimento que permeia o 

filme, e a caixinha listrada, o arauto da morte. Quando a caixinha surge pela 

primeira vez, ela esta no pescoc;:o do ciclista, que cai e morre. Depois, a caixinha 

e usada para guardar a mao decepada e representar o sofrimento e a perda de E. 

Por fim, a caixinha aparece quebrada na praia e, justamente nesta sequencia, 

que o personagem C parece ter mudado de comportamento, fazendo-se uma 

associayao entre a quebra da caixinha e o surgimento do novo homem 123J. 

Outras imagens que se encontram em relac;:ao direta com a representayao 

da morte e, posteriormente, como seu posslvel renascimento, sao as seqOencias 

onde a mao do personagem D esta cheia de formigas. Tanto Salvador Dali como 

Luis Bunuel tinham preferE'mcias por insetos. Bunuel porque fora estudante de 

entomologia na epoca de sua graduayao e Dali era um aficcionado por formigas. 

Sabe-se que D representa um homem aficcionado pelas formas voluptosas 

da personagem feminina B e que, em todas as suas investidas, nao consegue 

concretizar seu desejo. D perde suas esperanc;:as ao ver o seu "objeto de desejo" 

abandona-lo e partir com o ciclista. Antes, porem, do desenrolar destas ultimas 

[23] "A morte aparente e a reanimaqao dos mortos tern sido representadas como temas dos 

mais estranhos. Tambem as coisas desse genera sao, contudo, muito comuns em hist6rias de 

fadas. Quem teria a ousadia de dizer que e estranho, por exemplo, quando Branca de Neve abre 

os olhos uma vez mais?", in: FREUD, Sigmund. op. cit. p. 263. 
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cenas, o personagem D aparece com formigas na palma da mao e as formigas 

podem aludir aos vermes que devoram a carne morta. Nao que o personagem D 

tenha morrido ou morrera no final do filme, mas para mostrar que seus ideais e 

suas ambi96es nao irao se realizar. Estas sequencias servem para referir que 

Bufiuel tambem usou figuras de linguagem como recursos estilisticos em Urn 

Gao Andaluz e dentre elas esta a sinedoque, quando a mao masculina represen­

ta a parte pelo todo e sugere a presen98 das formigas como se fossem vermes a 

devorar o homem, a sua carne marta. Ensinou Metz: 

"No outro extrema - e, par exemplo, o caso da famosa ima­

gem do Gouracado Potemkine, quando as marinheiros revolta­

dos deitaram pela borda fora o medico czarista e que se ve o seu 

mon6culo preso nas cordas -, a actualizar;ao discursive da "parte" 

nao tern sentido senao para evocar o "todo'; e estamos entao em 

presenr;a de urn processo de figurar;ao que, na ordem da ima­

gem, possui qua/quer coisa de com urn com a sinedoque (verbal); 

convencionalmente podemos designa-lo como "sinedoque cine­

matografica". £241 

A morte esta tambem no final? Ha uma rela9iio equilibrada entre o inicio e o 

final do filme. Urn nexo marcado pelo corte do olho e os corpos enterrados na 

areia e uma liga9iio pelo cheque e pela repugnancia destas sequencias seria 

muito valida. Afinal, por principia, Um Gao Anda/uz deseja provocar, chocar OS 

espectadores. Tambem ha o recurso da figura de linguagem, da antitese, ao fazer 

o "Era urn a vez ... "destoar do en redo e do tragi co final. Mais do que discrepancia, 

contudo, existe em Urn Gao Andaluz a continuidade do sonho e do conto de fadas 

[241 METZ, Christian. 0 Significante lmaginario: Psicanalise e Cinema. Tradu<;:ao de Antonio 

Durao. Coleyao Horizonte de Cinema. Lisboa, Livros Horizonte, 1980. pp. 197-198. 
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ao mostrar o casal saudavel caminhando para o horizonte no final do filme, apon­

tando o encontro na praia como urn possivel final feliz. Por que deveria ser o 

contrario? Porque o casal aparece enterrado e morto logo em seguida? A morte e 

uma conseqOencia da vida, e a certeza da humanidade eo que Luis Bufiuel fez 

foi mostrar mais adiante. Aquele enterro pode representar o casal varios anos 

depois e Buriuel s6 foi alem do conto de fadas, quebrando as regras das hist6rias 

infantis e ultrapassando o final ideal. Ja dizia Freud: 

"0 escritor imaginativo tern, entre muitas outras coisas, a 

liberdade de poder escolher o seu mundo de representar;ao, de 

modo que este possa ou coincindir com as realidades que nos 

sao familiares, ou afastar-se de/as o quanta quiser. N6s aceita­

mos as suas regras em qualquer dos casos". [25J 

[25] FREUD, Sigmund. op. cit. p. 266. 
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Considera~oes Finais 





Considera~oes Finais 

A intertextualidade incorpora-se em Um Gao Andaluz. Faz-se atraves de obras 

oriundas da Hist6ria da Arte e das artes plasticas europeia dos seculos XVII a 

XX, contribuindo para o entendimento de seu enredo intrinseco. Surgem para 

efeito de citac;ao, mas concorrem como desenvolvimento do filme, quando apre­

sentam-se a narrativa e sugerem novos elementos significativos a continuidade 

filmica, pois estao distribuidas ao Iongo de Urn Gao Andaluz e em pontos estrate­

gicos de suas seqOencias. 

Em Um Gao Andaluz, as mensagens subentendidas em suas cenas ja contri­

buem em abundancia na transmissao de inumeros significados, isto se da por 

tratar-se de um filme surrealista e que, assim, propoem-se a ser desconexo, mis­

terioso e atemporal. Para contribuir nesta linha e ampliar a irrealidade de Um Gao 

Andaluz, a intertextualidade- sugerida em Bufiuel como parte integrante de sua 

galeria de estilos - apresenta-se para estimular a tensao, a dramatiza9ao e a 

inversao. lnversao que ocorre dentro do filme e como possibilidade a obra indicia!. 

Dentro da narrativa de Um Gao Andaluz, o dialogismo ocupa-se a transmutar 

o sentido e intensificar o misterio, o maravilhoso surrealista e estas ocorrencias 

nao acontecem por acaso, nao se fazem com imagens aleat6rias. Muito embora o 

movimento Surrealista pregasse o acaso objetivo como meio de criayao, acredi­

ta-se que em Luis Bufiuel, mais do que uma simples coincidencia, as imagens 

intertextuais proveem de um acervo mental. Que seja este um acervo do incons­

ciente e mesmo assim, e uma "galeria" pre-existente que comprova as experien­

cias humanas e o conhecimento que o cineasta espanhol possuia referente as 

hist6rias destas imagens, verdades que mesmo um vanguardista avido por rom­

per com o passado poderia deixar de negar. 
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Anexo 





Decupagem do Filme Um Cao Anda/uz 

Ficha Tecnica. 

Titulo original: Un Chien Andalou. 

Realizado na Fran9a em 1928- Filme mudo. 

Produtor: Luis Bufiuel 

Diretor: Luis Bufiuel. 

Roteiristas: Luis Bufiuel e Salvador Dali. 

Fotografia: AI Dubergen. 

Cenarios: Schilzneck. 

Atores: Jeanne Rucas, Pierre Batcheff, Simone Mareuil, Jaime Miravilles, 

Luis Bufiuel e Salvador Dali (figurante). 

Trilha musical: Tristao e lsolda de Richard Wagner e um tango (indefinido). 

Durayao: 17 minutos. 

Decupagem. 

Observac;ao: o que se segue e a decupagem da edi9ao em video do filme 

Urn Cao Andaluz. 

01- Em urn fundo negro, ouve-se urn tango, o texto em ingles explica tratar­

se de um filme cuja a pre-estreia deu-se em Paris em 1928 e que o diretor, Luis 

Bufiuel, que estava posicionado atras das cortinas com uma bolsa cheia de pe­

dras- caso necessitasse -, tocava em urn gramofone trechos de Tristiio e lsolda 

de Wagner e urn tango. As mesmas musicas foram adicionadas ao filme quando 

este foi sonorizado, em 1960. 

Ainda em urn segundo fundo negro, o texto menciona que a televisao suic;a 
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produziu, em 1983, uma nova versao sonorizada com trilha sonora de Mauricio 

Kagel, esta trilha contem musicas de uma orquestra de cordas e grava96es de 

sons feitos por um cao. As duas versoes estao incluidas no video assistido, po­

rem, a decupagem baseia-se na versao original em video, datada de 1960. 

Na terceira cena surge, pela ordem, o titulo do filme, os creditos e o gancho 

para a primeira cena como titulo "Era uma vez ... " 

02- 0 filme Um Cao Anda/uz tem como particularidade a nao distin9ao de 

seus personagens, eles nao possuem nomes, fun9oes ou algo que possa ser 

detectado como uma singularidade individual, excetuando-se as suas pr6prias 

atua9oes e as caracteristicas fisicas dos atores, porem, por vezes, o mesmo ator 

representa papeis diferenciados, o que pode significar que, contribuindo para o 

enredo da pelicula, tudo nao passa de um sonho onde a dupla personalidade se 

faz presente. Pois bem, para que esta decupagem se fa9a clara e necessaria que 

estes atores sejam "marcados" e distinguidos entre si, caso contrario, no decorrer 

das sequencias do filme, ocorrera uma confusao entre os personagens e suas 

fun9oes. A meu ver, a melhor forma de distin9ao e a marca9!3o por letras, sendo 

que, da letra A a F, serao seis atores e atrizes diferentes que, em alguns memen­

tos, como ja dito, interpretam mais de um personagem, dai a necessidade de 

separa-los desta forma. Os figurantes, como eo caso do papel de Salvador Dali, 

nao fazem parte desta marca9i:io por letras e serao mencionados em observa-

96es quando for necessario. Da mesma forma, em observa96es, outras caracte­

risticas destes seis personagens, como roupas, cabelos e fun9(les em cena, se­

rao apresentadas a medida em que se fa98 indispensavel. 

"Era uma vez ... " 

Surgem dois personagens, o primeiro foi interpretado pelo proprio diretor do 

filme, Luis Bunuel, e o segundo, uma mulher interpretada por Jeanne Rucas, 
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pode ser definido como urn dos 

principais elementos de toda a 

pellcula, pais, participa de toda 

a sua extensao e pode ser ca­

racterizado como sendo um atu­

ante para duas fungoes: uma mu­

lher indefinida que participa da 

primeira, da segunda e da ter­

ceira sequencia do filme e, a par­

tir da quinta, assume outro pa­

pel, ode uma mulher apaixona­

da porum ciclista. 

0 personagem assumido 

par Luis Bufiuel s6 aparece nas 

tres primeiras sequencias e, 

como e o primeiro a entrar em 

cena, sera denominado como 

personagem A. Veste-se com 

calc;a social escura, suspensori­

es e uma camisa de manga longa clara, arrega9ada ate o ante-brago, na terceira 

sequencia, ele usa uma gravata escura com listras diagonais. 

0 personagem interpretado por Jeanne Rucas sera definido como sendo 8 

e, mesmo adiante, quando este assume a partir da quinta sequencia a fun9ao de 

mulher apaixonada, ainda sera mencionado como 8, pois, esta decupagem pren­

de-se aos atores para que a mesma seja simplificada e, ainda que urn ator assu­

ma papeis diferentes, sera mencionado pela mesma letra, vista que, nao ha re­

gras no filme para se determinar personagens e seus respectivos atores, um fator 

determinante na inten9ao de Luis Bunuel em causar propositadamente tensao ao 

espectador. 
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Nas tres sequencias que se seguem, o personagem de Jeanne Rucas- B­

esta passivamente sentada dentro de urn quarto de casal, a espera do ato que se 

concretizara no final da terceira sequencia, enquanto que o personagem de Luis 

Bufiuel- A- entra e sai, para a sacada do mesmo quarto, ate decidir-se e consu­

mar o seu maior desejo, tambem no final da sequencia tres. 

Sequencia 01 - Trilha sonora: Tango. 

Cenario: lnterno I noite I quarto. 

Cena 01: Superclose nas maos de urn homem - do personagem A- afiando 

uma navalha. Camera fixa. Corte. 

Cena 02: Close-up no rosto do mesmo personagem A, que esta fumando urn 

cigarro. Camera fixa. Corte. 

Cena 03: Superclose. 

Camera fixa. 0 foco volta-se para 

as maos de A que afiam a nava­

lha, ato interrompido, o persona­

gem tira a prova do corte pas­

sando a navalha na propria unha 

do seu dedao da mao esquerda. 

Corte. 

Cena 04: Close-up. Camera 

fixa. Novamente o foco e o rosto de A, desta vez com uma expressao que e urn 

misto de prazer e dor, ap6s passar a navalha em sua unha. Corte. 

Cena 05: Plano medio. Camera fixa. A, com a navalha na mao, abre uma 

porta de vidros e sai do quarto. Corte. 

Sequencia 02 - Trilha sonora: Tango. 

Cenario: Externo I noite I sacada do quarto. 
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Cena 01: Plano americana. 

Camera fixa. 0 personagem A 

sai do quarto com a navalha na 

mao direita e apoia-se na grade 

da sacada. Corte. 

Cena 02: Plano proximo. 

Camera fixa. A, ainda fumando, 

olha para cima e respira fundo. 

Corte. 

Cena 03: Plano detalhe. 
Luis Burluel. C&o Andaluz, i 928 

Camera fixa. Aparece a lua no ceu e uma nuvem se aproximando. Corte. 

Cena 04: Plano proximo. Camera fixa. 0 personagem A, fumando com­

pulsivamente, continua olhando para o alto. Corte. 

Sequencia 03 - Trilha sonora: 

Tango. 

Cemlrio: Interne I noite I quarto. 

Cena 01: Superclose. Camera fixa 

em urn rosto de mulher , personagem 

B. A mao esq uerda do personagem A, 

agora usando uma gravata de listras, 

encosta no rosto de B e abre mais o 

seu olho esquerdo, surge a mao direi­

ta de A, com a navalha em punho, e 

posiciona-se para cortaro olho. Cor­

te. 

Cena 02: Plano detalhe. Camera 

fixa. A lua e atravessada pela nuvem. 
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Corte. 

Cena 03: Plano detalhe. Camera fixa. 0 Olho deBe cortado pela navalha e 

dele sai uma bolha formada pelo lfquido do globo ocular rasgado, aludindo a 

sangue. Corte. Fundo negro, com a frase "Oito anos depois". 

Na quarta sequencia surge o personagem de Pierre Batcheff- C -, urn ciclista 

em sua bicicleta passeando por ruas desertas, veste-se de maneira estranha, 

como se fosse um holandes do 

seculo XVII, com touca na cabe­

ga, babados no pesco<;o e na cin­

tura, com toques de uma figura 

feminina. Tambem carrega uma 

caixinha de madeira com listras 

diagonais pendurada no pesco­

<;o. Outro detalhe e a trilha musi­

cal que assume um tom dramati­

co. 

Sequencia 04 - Trilha sonora: Tristlio e lsolda. 

Cenario: Externo I dia I rua. 

Cena 01: Plano geral. 

Camera fixa e em perspectiva. 

Urn homem- C- vestido com in­

dices da moda do seculo XVII, 

com babados e touca, aparece 

de costas para a camera peda­

lando uma bicicleta, no canto in­

feriordireito da cena e segue em 
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direc;;ao ao final da rua. Corte. 

Cena 02: Plano geral. Camera fixa e em perspectiva lateral. 0 ciclista- C - e 

vista chegando de frente. Fusao. 

Cena 03: Plano media. Camera em movimento. A imagem anterior e fund ida 

com outra do ciclista visto de frente e pedalando, a camera acompanha seus 

movimentos. Corte. 

Cena 04: Plano geral. A camera em movimento assume a visao do ciclista e 

mostra o caminho que ele esta percorrendo. Corte. 

Cena 05: Plano media. Camera em movimento. Novamente o ciclista e vista 

de frente e a camera acompanha suas pedaladas. Corte. 

Cena 06: Plano geral. A camera em movimento assume novamente a visao 

do ciclista. Fusao desta imagem com as costas do mesmo personagem- C. 

Cena 07: Plano media. Camera fixa. 0 que aparece sao as costas do ciclista 

pedalando rumo a urn fundo escuro. Fusao. 

Cena 08: Do is pianos aparecem ao mesmo tempo, as costas do personagem 

C como no plano anterior, o medio, e urn plano geral da rua, que e vista em 

perspectiva frontal, como personagem C safndo do canto inferior esquerdo da 

cena e indo em direc;;ao ao final da mesma. Corte. 

Cena 09: Plano conjunto. Camera fixa. 0 ciclista e vista de frente e aproxi­

mando-se. Fusao desta imagem com uma caixinha listrada. 

Cena 10: Plano detalhe. Camera fixa. Uma caixinha listrada que esta pend u­

rad a no peito do ciclista e mostrada de frente. Corte. 

A partir da quinta sequencia o ciclista tern uma relac;;ao de amor impossfvel 

como personagem de Jeanne Rucas- B-. 0 personagem interpretado por Rucas, 

desta sequencia em diante, assume outro papel, veste-se com urn vestido clara­

tal qual os modelos usados na decada de vinte - e usa urn corte chanel nos 

cabelos. 0 quarto onde ela esta tambem nao eo mesmo, pois, a disposic;;ao dos 

m6veis, o tipo dos mesmos e ate as janelas do quarto sao diferentes, com o 
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detalhe que este quarto nao possui sacada. 

Sequencia 05 - Trilha sonora: Tristao e lsolda. 

Cemirio: lnterno I dia I quarto. 

Cena 01: Plano geral. 

Camera fixa lateral mente. B esta 

sentada e le um livro, ao fundo 

ha umajanelade vidrosque abre 

para a rua. Corte. 

Cena 02: Plano media. 

Camera fixa. A mesma persona­

gem, vista defrente, continua len­

do um livro e de repente interrom-

pe a leitura, como se tivesse pressentido algo, levanta a cabega e arregala os 

olhos. Corte. 

Cena 03: Plano Conjunto. Camera fixa. 0 ciclista - C - surge em uma lateral 

da cena e pedala ate a outra. Corte. 

Cena 04: Plano media. Camera fixa. 8 fecha o livro e joga-o pela direita ao 

chao. Corte. 

Cena 05: Plano detalhe. Camera fixa. 0 livro cai aberto na pagina em que 

aparece uma reprodugao do quadro A Rendeira, 1.670, do pintor holandes Jan 

Vermeer Van Delft. Corte. 

Cena 06: Plano media. Camera fixa. 8 levanta-se e sai pela direita, em dire­

gao a janela do quarto. Corte. 

Cena 07: Plano americana. Camera fixa. A mesma mulher caminha ate a 

janela e olha para fora sem abrir a mesma, demonstra uma expressao de espan­

to. Corte. 

Cena 08: Plano conjunto. Camera em movimento e no alto. 0 ciclista -C -
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passa pela rua na parte superior da cena, a camera assume o ponto de vista de 

B. Corte. 

Cena 09: Plano americano. Camera fixa. B abre mais a cortina e, como se 

estivesse indignada como que ve, amea9a virar-se de costas. Corte. 

Cena 10: Plano conjunto. Camera fixa e no alto (visao de B). 0 ciclista chega 

ao centro da cena e cai no meio fio. Corte. 

Cena 11: Plano americana. Camera fixa. B ameaga sair, mas volta ate a 

janela e pronuncia alga, como que pedisse para o ciclista levantar-se. Corte. 

Cena 12: Plano conjunto. Camera fixa e no alto. 0 ciclista apenas move as 

pernas. Corte. 

Cena 13: Plano americana. Camera fixa. B continua olhando para fora e 

seus labios ainda se mexem. Corte. 

Cena 14: Plano conjunto. Camera fixa. B sai da janela e caminha em dire9ao 

ao centro do quarto. Corte. 

Cena 15: Plano americano. Camera fixa. Do centro do quarto, 8 caminha 

para a porta que da acesso a saida para uma escada e, depois, para a rua, abre­

a e sai. Corte. 

Cena 16: Plano conjunto. Camera fixa. C ainda esta cafdo no meio fio, com a 

cabega virada para a sua esquerda. Corte. 

Cena 17: Plano conjunto. Camera fixa. 8, vista de frente, sai pela porta do 

quarto e desce a escada. Corte. 

Cena 18: Plano medio. Camera fixa. C continua cafdo, porem, sua cabe9a 

esta virada para a sua direita e a roda dianteira da biclicleta esta se movendo. 

Corte. 

Sequlmcia 06- Trilha sonora: Tristao e lsolda. 

Cenario: Externo I dia I rua. 

Cena 01: Plano conjunto. Camera fixa. 8 sai da casa pela porta para a rua e 
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para, une as maos mostrando a 

sua afli<;ao e, logo em seguida, 

corre para a calgada. Corte. 

Cena 02: Plano conjunto. 

Camera fixa. Ela aproxima-se de 

C, ajoelha-se ao lado dele, se­

gura a sua cabega e beija-o se­

guidamente na boca, na testa e 

em outras partes do rosto. Fusao. 

Cena 03: Plano detalhe. 

Camera fixa. A cena anterior e fundida com a imagem da caixinha listrada do 

ciclista. A mao esquerda de B segura a caixinha enquanto que a direita abre o 

fecho da mesma para, logo em seguida, retirar de dentro dela urn embrulho listra­

do em diagonal. Corte. 

Aqui, na sequencia sete, aparece o quarto personagem do filme- 0 -, seu 

tipo ffsico e muito parecido com o do personagem C e, talvez, seja o mesmo ator 

- Pierre Batcheff -, pais, os dais nao contracenam juntos em momenta algum da 

pelfcula. Pon§m, fago a distin<;ao entre os personagens porque suas caracterlsti­

cas psicol6gicas sao distintas, o personagem C assemelha-se a um homem repri­

mido pela sociedade, enquanto que 0 e o oposto, e urn personagem forte, veste­

se com urn terno s6brio, escuro e, par todo o filme, tenta consumar seus desejos 

sexuais com rela<;ao ao personagem de Jeanne Rucas, aquele que ela interpreta 

a partir da quinta sequencia. Podem ate ser urn mesmo personagem, se for leva­

do em conta que urn seja real eo outro uma representagao inconsciente do que 

este desejaria ser, fazendo urn jogo entre o sonho e a realidade. 

Sequencia 07 - Trilha sonora: Tristao e lsolda. 

Cenario: lnterno I dia I quarto. 
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Cena 01: Plano media. Camera fixa. Do embrulho, B retira uma gravata com 

listras diagonais mais largas do que o embrulho e arruma-a em um colarinho 

clare e lisa. Corte. 

Cena 02: Plano detalhe. A camera em movimento acompanha as maos da 

mulher a arrumar um conjunto de roupas em cima de uma cama, sendo que sao 

as mesmas (com os babados) que o ciclista- C- usava. Corte. 

Cena 03: Plano media. A camera em movimento acompanha a mulher a con­

tamar a cama e posiciona-se atras do personagem B, quando este senta-se em 

uma cadeira e passa a observar a cama ao fundo. Corte. 

Luis Bul'iuel, Urn Cao Andaluz, 1928 

Cena 04: Plano conjunto. 

Camera fixa. As roupas estao 

posicionadas, em cima da cama, 

como que se formassem um cor­

po. Corte. 

Cena 05: Plano media. 

Camera fixa. A mulher- B- esta 

sentada e olha fixamente. Corte. 

Cena 06: Plano conjunto. 

Camera fixa. Novamente, a cama 

com as roupas. Corte. 

Cena 07: Close-up. Camera 

fixa. A mulher continua olhando 

fixamente ate algo (que nao e 

mostrado) tirar a sua atenc;ao e 

faze-la olhar para o seu lado es­

querdo. Corte. 

Cena 08: Plano americana. 

Camera fixa. Surge um outro ho­

mem, o quarto personagem- D -, e este observa fixamente sua propria mao direi-
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ta, enquanto que a esquerda esta apoiada em sua cintura. Corte. 

Cena 09: Plano detalhe. Camera fixa. A mao direita de De mostrada e em 

sua palma ha uma pon;ao de formigas. Corte. 

Cena 10: Plano americana. Camera fixa. D continua a observar sua mao 

direita. Corte. 

Cena 11: Plano medio. Camera fixa. A mulher- B -, que esta sentada como 

seu corpo virado em diregao a porta do quarto, observa e levanta-se. Corte. 

Cena 12: Plano conjunto. Camera fixa. A mulher, ao levantar-se da cadeira, 

caminha em diregao a D, que observa sua mao, sendo que, o mesmo esta 

posicionado ao lado da porta do quarto. Corte. 

Cena 13: Plano medio. Camera fixa. Os dois - B e D - sao mostrados de 

frente e observando a mao de D. Corte. 

Cena 14: Plano detalhe. 

Camera fixa. As formigas conti­

nuam caminhando na mao do 

personagem D. Corte. 

Cena 15: Plano medio. 

Camera fixa. A mulher- B- olha 

para o homem - D -, este olha 

para ela e ambos voltam a olhar 

para a mao. Corte. 

Cena 16: Plano detalhe. 

Camera fixa. A mao com formigas e mostrada em um fundo branco. Fusao. 

Cena 17: Plano detalhe. Camera fixa. Fusao da cena anterior, a mao, com a 

axila direita de urn homem deitado, provavelmente sabre as areias de uma praia. 

Fusao. 

Cena 18: Plano detalhe. Camera fixa. Fusao da cena anterior, a axila, com a 

imagem de um ourigo do mar. Fusao. 

Cena 19: Plano conjunto. Camera fixa. Fusao da cena anterior, o ourigo, com 
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urn personagem- o quinto a aparecer no filme- de tern a e vista de cima, o mesmo 

esta, com uma bengala, mexendo em uma mao decepada. Corte. 

Este quinto personagem, mencionado no final da sequencia sete, e uma fi­

gura andr6gina, pois, suas vestes e seu tipo ffsico assemelham-se ao de um 

homem, seu cabelo possuf urn corte curta, o mesmo usa urn palet6 escuro, carre­

ga uma bengala e, s6 depois do inlcio de sua participagao no filme, e que sao 

mostradas suas pernas, a saia 

escura e os sapatos de salta que 

esta vestindo. 0 quinto persona­

gem - interpretado pela atriz Si­

mone Mareuil - sera denomina­

do de E e ao redor do mesmo 

contracenam varios figurantes, 

que fazem as fungoes de dais po­

liciais e de pedestres. 

Sequencia 08 - Trilha sonora: Tristao e lsolda. 

Cenario: Externo I dia I rua. 
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Cena 01: Plano geral. 

Camera fixa no alto. E, que mexe 

na mao decepada, esta no meio 

da rua em urn circulo formado por 

pessoas e protegido por polici­

ais, enquanto os curiosos se 

aglomeram para ver o que esta 

acontecendo. Corte. 

Cena 02: Plano geral. 



Camera fixa no alto e inclinada. Enquanto E mexe na mao, protegido por polici­

ais, curiosos tentam chegar mais perto. Corte. 

Cena 03: Plano media. Camera fixa no alto e inclinada. 0 personagem E e 

mostrado mais de perto e so assim e possivel entender que se trata de uma 

mulher. Corte. 

Cena 04: Plano detalhe. Camera fixa. A ponta da bengal a toea na mao dece­

pada. Corte. 

Cena 05: Plano media. Camera fixa. Um curiosa e seguro e empurrado por 

urn policial. Corte. 

Cena 06: Plano media. Camera fixa no alto e inclinada. A mulher- E- conti­

nua a mexer na mao. Corte. 

Cena 07: Plano medio. Camera fixa. Os curiosos observam e os guardas 

protegem. Corte. 

Cena 08: Plano proximo. Camera fixa. Os curiosos continuam a observar. 

Corte. 

Cena 09: Close-up. Camera fixa no alto e inclinada. E, focada agora de saia 

e sapatos de salto, continua a mexer na mao com a bengala. Corte. 

Cena 10: Plano proximo. Camera fixa em baixo e inclinada. Os curiosos ob­

servam. Corte. 

Cena 11: Plano medio. Camera fixa em baixo e inclinada. Os dois persona­

gens anteriores, Be D, observam por tras de uma janela, no quarto de urn sabra­

do e ele - 0 - comenta algo. Corte. 

Cena 12: Plano medio. Camera fixa no alto e inclinada. E continua mexendo 

na mao. Corte. 

Cena 13: Plano medio. Camera fixa em baixo e inclinada. Be 0, na janela, 

continuam observando, a mulher seria e o homem com um aspecto sorridente. 

Corte. 

Cena 14: Plano americana. Camera fixa no alto e inclinada. Um policial se 

aproxima de E e faz continencia, enquanto curiosos continuam observando. Cor-
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te. 

Cena 15: Plano proximo. Camera fixa. 0 policial conversa com E e come9a a 

se abaixar. Corte. 

Cena 16: Plano geral. Camera fixa no alto. 0 policial, com uma caixa na mao, 

abaixa-se para pegar a mao decepada enquanto E retira a bengala. Corte. 

Cena 17: Plano proximo. Camera fixa. 0 policial coloca a mao decepada 

dentro da caixa e fecha-a enquanto e observado porE. Corte. Detalhe: a caixa e 

a mesma listrada em diagonais que apareceu em cenas anteriores. 

Cena 18: Plano proximo. Camera fixa. E recebe a caixa e pressiona-a contra 

o peito. Corte. 

Cena 19: Plano proximo. Camera fixa. Voltam os personagens da janela- B 

e D - a observar, porem, o homem olha para algo mais adiante. Corte. 

Cena 20: Plano proximo. A camera fixa mostra E com a caixa. Corte. 

Cena 21: Plano proximo. Camera fixa. Na janela 8 observa a cena, o perso­

nagem D procura algo mais distante. Corte. 

Cena 22: Plano geral. Camera fixa no alto. 0 circulo de curiosos em volta de 

E, com a caixa, come9a a se dissipar, ate deixa-la sozinha no meio da rua. Corte. 

Cena 23: Plano americana. Camera fixa. E esta com a caixa no peito e urn 

carro passa proximo ao seu corpo, por tras. Corte. 

Cena 24: Close-up. Camera fixa. D, da janela, vi bra como acontecido. Corte. 

Cena 25: Plano americana. Camera fixa. E, com a caixa, continua no meio da 

rua. Corte. 

Cena 26: Plano medio. Camera fixa dentro do quarto dos personagens da 

janela. D comenta com 8 sobre a outra - E -, que esta no meio da rua. Corte. 

Cena 27: Plano geral. Camera fixa no alto. Outro carro passa bern proximo a 

E, que continua segurando a caixa. Corte. 

Cena 28: Close-up. Camera fixa. D, atras da janela, vibra mais uma vez. 

Corte. 

Cena 29: Plano geral. Camera fixa no alto. Outro carro passa proximo a E. 
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Corte. 

Cena 30: Plano proximo. Camera fixa. E, com a caixa, olha sem destino. 

Corte. 

Cena 31: Plano geral. Camera fixa. Urn carro se aproxima de frente. Corte. 

Cena 32: Plano proximo. Camera fixa. E percebe. Corte. 

Cena 33: Plano geral. A camera em movimento com o carro aproxima-se de 

E, que esta sem a caixa. Corte. 

Cena 34: Plano proximo. Camera fixa. E, novamente com a caixa, encolhe­

se. Corte. 

Cena 35: Plano geral. Camera fixa lateralmente. E, sem a caixa, tenta se 

abaixar e e atropelada pelo carro. Corte. Detalhe: neste momento a musica Tristao 

e lsolda chega ao apice. 

Cena 36: Close-up. Camera fixa. D, da janet a, vi bra como atropelamento de 

E. Corte. 

Cena 37: Plano geral. Camera fixa no alto. 0 carro sai e E fica deitada na rua 

com a caixinha listrada ao lado, curiosos comegam a chegar. Corte. 

Cena 38: Close-up. Camera fixa. D, da janela e satisfeito, fecha a cortina. 

Corte. 

Sequencia 09 - Trilha sonora: Tristao e lsolda. 

Cenario: lnterno I dia I quarto. 

Cena 01: Plano medio. Camera fixa. B, do quarto, observa o que ocorreu na 

rua. A camera esta fixa nela e De mostrado de costas. Corte. 

Cena 02: Plano medio. Camera fixa. D, como cotovelo apoiado na janela, 

comenta com B, que esta de costas para a camera, o acontecido. Corte. 

Cena 03: Plano medio. Camera fixa. B responde para ele, que agora esta de 

costas para a camera e olhando pela janela, quando ele vi ra-se para 8, ela tam­

bern olha pela janela. Corte. 
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Cena 04: Plano media. Camera fixa. D, apoiado na janela, olha para B, que 

esta de costas para a camera, com urn olhar mal intencionado. Corte. 

Cena 05: Plano americana. Camera fixa mostrando os dais de lado com a 

janela atras. D aproxima-se e segura nos seios de B, ela se afasta. Corte. Deta­

lhe: neste momenta, a trilha sonora tern urn corte direto e muda abruptamente de 

Richard Wagner para o tango. 

Cena 06: Plano proximo. A camera focada em D acompanha o seu movimen­

to para pegar a mulher. Corte. 

Cena 07: Plano proximo. A camera agora acompanha B na fuga, a passos 

lentos. Corte. 

Cena 08: Plano proximo. A camera volta-se para D. Corte. 

Cena 09: Plano media. A camera volta-se novamente para B, que se afasta 

lentamente, e a acompanha, 0 aproxima-se e a cerca, ela tenta voltar e ele a 

cerca pelo outro lado. Corte. 

Cena 10: Plano detalhe. Camera fixa. As maos masculinas apertam os seios 

de B, enquanto as maos dela tentam evitar. Corte. 

Cena 11: Plano medio. Camera fixa nos dois. B o empurra e olha para o 

mesmo com uma fisionomia de reprovagao, mas, em urn segundo momenta cede 

as investidas do parceiro, que volta a colocar as maos em seus seios, o olhar de 

B e de derrotada. Corte. 

Cena 12: Plano detalhe. ~ 

Camera fixa. As maos de D aca­

riciam os seios por cima do ves­

tido, em seguida ocorre uma fu­

sao de imagens e os seios estao 

nus. Corte. 

Cena 13: Close-up. Camera 

fixa. A expressao de D e de pra­

zer. Corte. 

Luis Bunuel, 
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Cena 14: Plano detalhe. Camera fixa. As maos acariciam os seios nus que, 

atraves de outra fusao de imagens, voltam a ficar cobertos. Corte. 

Cena 15: Close-up. Camera 

fixa. D e mostrado com os olhos 

virados e babando pelo canto 

direito da boca. Corte. 

Cena 16: Plano detalhe. 

Camera fixa. As maos acariciam 

os seios cobertos que se trans­

formam em nadegas nuas e val­

tam a ser seios cobertos. Corte. 

Cena 17: Close-up. Camera 

fixa. D movimenta a boca com uma expressao de desejo. Corte. 

Cena 18: Plano media. Camera fixa nos dais. B o empurra novamente e foge. 

Corte. 

Cena 19: Plano geral. Camera fixa. Ela corre pelo quarto enquanto D a per­

segue. Corte. 

Cena 20: Plano conjunto. Camera em movimento. Ela pula sobre a cama e 

vai ate o canto do quarto, ele tambem pula e se aproxima dela. Corte. 

Cena 21: Plano media. Camera fixa em 8, que peg a urn objeto com a mao 

direita e o ameac;:a. Corte. 

Cena 22: Plano conjunto. Camera fixa. D vira-se de costas para ela e tenci­

ona sair do quarto, porem, detem-se e comec;:a a voltar. Corte. 

Cena 23: Plano proximo. Camera em movimento focando D se aproximando 

com olhar de desejo. Corte. 

Cena 24: Plano media. Camera fixa na mulher. 8 esta atras de uma cadeira 

com o objeto ameac;:ador na mao direita, que esta levantada. Corte. 

Cena 25: Plano proximo. Camera fixa em D, que esta parado. Corte. 

Cena 26: Plano media. Camera fixa em B. Ela esta ofegante e continua com 
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o brago direito levantado. Corte. 

Cena 27: Plano proximo. A camera acompanha a indecisao de D em continu­

er ou recuar. Corte. 

Cena 28: Plano medio. Camera fixa em B, com olhar de 6dio. Corte. 

Cena 29: Plano proximo. Camera fixa em D. Ele esta impaciente, olha para o 

pulso, para os lados e para o chao, demosntra ter descoberto algo, vira-se de 

costas, vai em diregao ao que encontrou e abaixa-se. Corte. 

Cena 30: Plano conjunto. Camera fixa em D. Ele abaixa-se, pega duas cor­

das e olha para B. Corte. 

Cena 31: Plano medio. Camera fixa em B. Ela, na mesma posi<;ao anterior, 

se espanta. Corte. 

Cena 32: Plano conjunto. Camera fixa. D levanta-se com duas cordas nas 

maos e comega a puxar algo em diregao a B, porem, nao aguenta o peso e cai 

sentado, levanta-se novamente, olha para tras, ap6ia as cordas nos ombros e 

inclina o corpo para a frente, iniciando um movimento de arrasto. Corte. 

Cena 33: Plano americana. Camera fixa em D. Ele passa pela camera pu­

xando com sacriffcio duas cordas com duas tabuas. Corte. 

Cena 34: Plano medio. Camera fixa em B. Ela, espantada, abaixa o bra<;o. 

Corte. 

Cena 35: Plano americana. 

Camera fixa em D. Ele continua 

a puxar e aparecem duas tabu as 

nas costas dele. Corte. 

Cena 36: Plano geral. 

Camera fixa. B esta no fundo da 

cena e D, tentando se aproximar 

dela, arrasta, alem das duas ta­

buas nas costas, dois pianos de 

cauda. Corte. 
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Cena 37: Plano detalhe. Camera fixa. Surge a cabega de um burro morto em 

cima de urn dos pianos, que esta sendo arrastado. Corte. 

Cena 38: Plano geral. Camera fixa. D continua a puxar. Corte. 

Cena 39: Plano media. Camera fixa em B. Ela se assusta e vira de costas, no 

canto do quarto. Corte. 

Cena 40: Plano americana. 

A camera esta fixa em D que con­

tinua a arrastar. Corte. 

Cena 41: Plano detalhe. 

Camera fixa. Dois padres pas­

sam sendo arrastados. Corte. 

Detalhe: o padre da direita e in­

terpretado por Salvador Dali. 

Cena 42: Plano conjunto. 

Camera fixa no alto. Atras de D, com as tabuas nas costas, aparecem os padres 

que estao amarrados. Corte. 

Cena 43: Close-up. Camera fixa. B vi ra-se para olhar e se espanta novamen­

te. Corte. 

Cena 44: Plano detalhe. Camera fixa. Mais uma vez aparece a cabe<;a de urn 

burro. Corte. 

Cena 45: Plano detalhe. A camera esta fixa nos padres que estao sendo 

arrastados. Corte. 

Cena 46: Plano conjunto. A camera fixa no alto mostra D e o que ele esta 

arrastando. Corte. 

Cena 47: Plano geral. A camera fixa mostra D se aproximando. Corte. 

Cena 48: Plano medio. A camera fixa na lateral mostra ele chegando mais 

perto. Corte. 

Cena 49: Close-up. Camera fixa em B. Ela olha para D, olha para a portae 

sai. Corte. 
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Cena 50: Plano conjunto. Camera fixa. Enquanto 8 sai pela porta do quarto, 

D, que estava puxando as cordas, deixa tudo e vai atras dela. Corte. 

Cena 51: Plano proximo. Camera fixa. Ele so consegue passar urn bra<;o 

pela porta, o direito, que fica preso enquanto o mesmo faz expressao de dor. 

Corte. 

Cena 52: Close-up. Camera fixa do outro lado da porta. B empurra a porta 

tentando evitar que D passe. Corte. 

Cena 53: Plano conjunto. Camera fixa. D, agora com o bra<;o esquerdo pre­

so, da sinais de dor. Corte. 

Cena 54: Plano proximo. Camera fixa. A sua expressao ainda e de dor. Cor-

te. 

Cena 55: Close-up. Camera fixa do outro lado da porta. 8 continua pressio­

nando a porta. Corte. 

Cena 56: Plano proximo. Camera fixa do outro lado da porta. B, empurrando 

a porta, olha para a mao de D. Corte. 

Cena 57: Plano detalhe. Camera fixa do outro lado da porta. Surge a mao 

, irr ~rt1 :e D novamente cheia de formigas em sua palma, fazendo movimentos de 

abrir e fechar. Corte. 

Cena 58: Close-up. Camera fixa do outro lado da porta. 8 demonstra expres­

sao de repulsa. Corte. 

Cena 59: Plano detalhe. Camera fixa do outro lado da porta. A mao com 

formigas se fecha. Corte. 

Cena 60: Close-up. Camera fixa do outro lado da porta. 8 evita olhar e con­

tinua a pressionar a porta. Corte. 

Cena 61: Plano conjunto. Camera fixa do outro lado da porta. Surge uma 

cama com urn homem deitado, este homem e o ciclista, o personagem C, com 

suas roupas e babados anteriores. Corte. 

Cena 62: Close-up. A camera fixa mostra o rosto do ciclista deitado. Corte. 

Cena 63: Close-up. Camera fixa em B. Ela para de empurrar a portae volta-
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se para o lado. Corte. 

Cena 64: Close-up. A camera fixa em C mostra-o mexendo a cabega e os 

olhos, com uma expressao misteriosa. Corte. 

Cena 65: Close-up. Camera fixa em B. Esta olha para o ciclista deitado. 

Corte. 

Cena 66: Close-up. A camera esta fixa em C deitado, que continua com a 

expressao misteriosa. Corte. 

Cena 67: Fundo negro e o texto "Por volta das tres horas da madrugada". 

Agora surge o ultimo personagem do filme, o personagem denominado F e 

i 928 - Jaime Miravilles 

Sequencia 10- Trilha sonora: Tango. 

Cemirio: Interne I noite I escada e quarto. 

que e interpretado por Jaime 

Miravilles. Este personagem se 

assemelha a alguem responsa­

vel pela educagao deC, pois, F 

surge em cena justamente para 

repreender as atitudes e vestes 

de C, castigando e indicando-o 

o caminho certo a seguir. F ves­

te-se com um tern a clare e usa 

um chapeu classico na cabega. 

Cena 01: Plano conjunto. Camera fixa. Urn homem de chapeu e terno, perso­

nagem F, sobe uma escada ate uma porta e leva a mao direita a parede. Corte. 

Cena 02: Plano detalhe. Camera fixa. A mao deste homem aperta uma cam­

painha na parede. Corte. 

Cena 03: Plano detalhe. Camera fixa. Duas maos - indefinidas - agitam uma 
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coqueteleira. Corte. 

Cena 04: Close-up. Camera 

fixa. 0 ciclista - C -, deitado, 

move a cabec;a para a esquerda. 

Corte. 

Cena 05: Plano detalhe. 

Camera fixa. As maos continuam 

agitando a coqueteleira. Corte. 

Cena 06: Close-up. Camera 

fixa. 0 ciclista, deitado, demons­

tra uma fisionomia apreensiva. 

Corte. 

Cena 07: Plano medic. A 

camera em movimento acompa­

nha B do local em que ela esta­

va, passando pela cama onde 

esta deitado C, ate a porta, B leva 

a mao direita a maganeta, abre a 

porta e sai, terminando em um plano conjunto. Corte. 

Cena 08: Plano americana. Camera fixa. 0 homem de chapeu, F, mostra-se 

impaciente do lado de fora, ate que a porta se abre e ele entra, a porta fecha-se 

em seguida. Corte. 

Cena 09: Close-up. Camera fixa. C continua com uma fisionomia apreensi­

va. Corte. 

Cena 10: Plano conjunto. Camera fixa. A porta do quarto on de esta deitado C 

se abre e F, focado de costas, entra, para em frente aCe gesticula. Corte. 

Cena 11: Plano media. Camera fixa. 0 homem do chapeu, F, ainda de cos­

tas, continua gesticulando para o ciclista - C - deitado, como se quisesse faze-lo 

levantar. Corte. 
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Cena 12: Plano proximo. Camera fixa. C, assustado, amea9a levantar a ca­

be9a, mas volta a deita-la, demonstrando medo. Corte. 

Cena 13: Plano media. Camera fixa. C, deitado, e vista de frente olhando 

para F, que esta em cena apenas com o brac;o esquerdo. Corte. 

Cena 14: Close-up. Camera fixa. C continua assustado. Corte. 

Cena 15: Plano media. Camera fixa. F se abaixa em dire9ao a C e pega a 

caixinha listrada que esta presa em volta do pesco9o do mesmo. Corte. 

Cena 16: Close-up. Camera fixa. C e agitado por F e mostra-se ainda 

assutado, devido aos pux6es que recebe, e levantado da cama. Corte. 

Cena 17: Plano media. Camera fixa. C vai de encontro ao peito de F. Corte. 

Cena 18: Plano conjunto. Camera fixa. F levanta C a for9a, fala alguma coisa 

e come9a a retirar-lhe os aderec;os feminines, como a gola, os babados do peito 

e da cintura, reune tudo, abaixa-se para pegar a caixinha tambem e caminha em 

dire9aO a janela do quarto. Corte. 

Cena 19: Plano media. Camera fixa. F, de costas para a camera, abre a 

janela e arremessa os objetos para fora. Detalhe: por duas vezes, intercaladas 

com esta cena, ve-se do lado de fora da casa, com a camera posicionada abaixo 

da janela, os objetos caindo. Corte. 

Cena 20: Plano media. Camera fixa. C, agora vestido como homem - urn 

terno escuro -, apressa-se para esconder a unica coisa que restou dos seus 

adere9os, o fio que segurava a caixinha listrada. Corte. 

Cena 21: Plano media. Camera fixa. F, focado de costas, fecha a janela e 

volta-se para C. Corte. 

Cena 22: Plano media. Camera fixa. C, distrafdo com o que fazia anterior­

mente, assusta-se e e obrigado a entregar tambem o que estava tentando escon­

der. Corte. 

Cena 23: Plano media. Camera fixa. F, de costas para a camera, pega o 

ultimo objeto de C, que e focado de frente. Corte. 

Cena 24: Plano media. Camera fixa. C, no canto esquerdo da cena, observa. 
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Corte. 

Cena 25: Close-up. Camera fixa. F, ainda focado de costas, abre a janela e 

atira para fora o fio da caixinha. Detalhe: nova mente a janela e mostrada por fora, 

com a camera posicionada abaixo da mesma, enquanto o fio da caixinha listrada 

cai. Corte. 

Cena 26: Plano americana. Camera fixa nos dois personagens. F, focado de 

costas, discute com C e manda-o caminhar, apontando para o lado com o brac;o 

direito por duas vezes. A camera se movimenta e acompanha C, que esta com as 

maos para tras, ate o canto do quarto e este, contrariado, encosta a cabega na 

parede e assume posigao de castigo. Corte. 
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Cena 27: Plano proximo. 

Camera fixa. C levanta a cabec;a 

e vira-se para a camera, para 

entao retornar a posic;ao anteri­

or. Corte. 

Cena 28: Plano media. 

Camera fixa. F, de costas, gesti­

cula para C, que tambem esta de 

costas para a camera e amea­

gando olhar para tras. Corte. 

Cena 29: Plano proximo. 

Camera fixa. C, de castigo, e 

obrigado a levantar os brac;os e 

mante-los na horizontal. Corte. 

Cena 30: Plano media. 

Camera fixa. Com C de castigo, 

F afasta-se. Corte. 

Cena 31: Plano proximo. 

Camera fixa. C mantem-se de 



castigo. Corte. 

Cena 32: Plano americana. Camera fixa. Com C de castigo ao fundo, F tira o 

chapeu, joga-o para a esquerda e comega a retirar-se de costas. Corte. Detalhe: 

neste momenta a trilha sonora muda abruptamente do tango para Tristao e lsolda. 

Cena 33: Fundo negro eo texto "Dezesseis anos depois". 

Cena 34: Plano americana. Camera fixa. F volta-se para a frente, anda em 

"camera lenta" em diregao a camera e estende os bragos. Corte. 

Cena 35: Plano detalhe. Camera fixa em uma escrivaninha. Corte. 

Cena 36: Plano americana. Camera fixa. F aproxima-se da escrivaninha para 

pegar um livro. Corte. 

Cena 37: Plano detalhe. Camera fixa. Suas maos fecham dais livros e pe­

gam os mesmos. Corte. 

Cena 38: Plano americana. Camera fixa. F leva os livros ate a altura do 

peito, vira-se em diregao a C e caminha ate ele. Corte. 

Cena 39: Plano media. Camera fixa. C, ainda de castigo, vi ra-se para o I ado. 

Corte. 

Cena 40: Plano americana. Camera fixa. F aproxima-se de C e oferece os 

livros a ele. Corte. 

Cena 41: Plano media. Camera fixa. C recebe os livros das maos de F e 

levanta-os, urn em cada mao, para continuar o castigo. Corte. 

Cena 42: Plano proximo. Camera fixa. F mexe a cabega para os Iadas e olha 

com expressao de reprovagao para o ato anterior de C. Corte. 

Cena 43: Plano media. Camera fixa. F ameaga aproximar-se de C e sai de­

cepcionado. Corte. 

Cena 44: Plano americana. Camera fixa. C, com os livros nas maos, vira-se 

em diregao a F. Corte. 

Cena 45: Plano americana. Camera fixa. F, focado de costas, caminha em 

diregao a porta. Corte. 

Cena 46: Plano americana. Camera fixa. Os livros transformam-se em dois 
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rev61veres e C pronuncia alguma coisa para F. Corte. 

Cena 47: Plano americana. Camera fixa. F, focado de costas, vi ra-se para C. 

Corte. 

Cena 48: Close-up. Camera fixa. A cabe9a de F, de costas, e mostrada em 

primeiro plano, C esta atras deste e e focado de frente. Corte. 

Cena 49: Plano americana. Camera fixa. C continua falando. Corte. 

Cena 50: Close-up. Camera fixa. C, ao fundo, manda F levantar as maos. 

Corte. 

Cena 51: Plano proximo. Camera fixa. F e visto de frente, com as maos le­

vantadas ear de surpresa. Corte. 

Cena 52: Plano media. Camera fixa. C, com a arma, gesticula. Corte. 

Cena 53: Plano proximo. Camera fixa. F, com as maos levantadas, espera. 

Corte. 

Cena 54: Plano medic. Camera fixa. C cerra os dentes e come9a a atirar. 

Corte. 

Cena 55: Close-up. Camera fixa. C continua atirando enquanto F, em primei­

ro plano e focado de costas, co­

me9a a cair. Corte. 

Cena 56: Plano proximo. 

Camera fixa. F pende o corpo 

para tras e abaixa os bra9os. 

Corte. 

Cena 57: Plano detalhe. 

Camera fixa nos revolveres. As 

armas continuam em a9ao. Cor­

te. 

Cena 58: Plano proximo. Camera fixa. F vira a cabe9a e comega a cambale­

ar, no instante seguinte o fundo atras dele muda, no Iugar do quarto surgem 

arvores. F cai de frente para a cena. Corte. 
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Na sequencia que se segue 

ocorre a inversao do interior pelo 

o exterior, porem, dando conti­

nuidade a cena que fora filmada 

em um espa<;o interno - quando 

o personagem F, de Jaime 

Miravilles, foi morto pelo perso­

nagem C -, a sua queda se da 

em um bosque, com um lago ao 

fundo. Com ele, nos pianos se­

guintes, contracenam sete figu­

rantes, sen do uma mulher e seis 

homens. 

Sequencia 11 - Trilha sono­

ra: Tristtio e /solda. 

Cemirio: Extern a I dia I bas-

que. 

Cena 01: Plano geral. Camera fixa. Ha urn bosque, uma mulher nua de cos­

tas e sentada em um tronco de arvore, ao fun do ve-se urn I ago. F, baleado, cai de 

joelhos atras da mulher- figurante- e debruga-se em suas costas nuas. Corte. 

Cena 02: Plano proximo. Camera fixa. As maos de F escorregam sabre as 

costas da mulher, que esta im6vel. Corte. 

Cena 03: Plano geral. Camera fixa. F cai de brugos no chao enquanto a 

mulher permanece im6vel, sentada e de costas para a camera, neste momenta, a 

mulher desaparece da cena e permanece somente o corpo de F deitado no bos­

que. Corte. 

Cena 04: Plano geral. Camera fixa dando ampla visao do bosque. Duas pes-
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soas - figurantes - se aproximam do corpo cal do de F, depois, mais uma e por 

fim, urn quarto homem- todos figurantes -. Corte. 

Cena 05: Plano geral. Camera fixa. Dois homens - outros dais figurantes 

- caminham em outro Iugar do bosque, urn deles e baixo e usa uma bengala, 

andam em direc;ao a camera. Corte. 

Cena 06: Plano conjunto. Camera fixa. Dos quatros homens anteriores, 

dois estao abaixados e mexem no corpo de F, enquanto os outros dais obser­

vam, em seguida, urn deles levanta-se e manda que, urn dos que ja estava em 

pe, va buscar ajuda. Corte. 

Cena 07: Plano conjunto. Camera fixa. 0 homem de bengala e seu amigo 

continuam caminhando em direc;ao a camera. Corte. 

Cena 08: Plano conjunto. Camera fixa. Urn dos homens que examinava o 

corpo tenta escutar os batimentos cardiacos de F. Corte. 

Cena 09: Plano geral. Camera em movimento lateral. 0 homem que foi 

pedir ajuda encontra o senhor de bengala e seu amigo. Corte. 

Cena 10: Plano medio. Camera fixa. Ele conversa com os dois que, ao 

que parece, nao lhe dao ouvidos. Corte. 

Cena 11: Plano geral. Camera fixa. 0 senhor de bengala e seu amigo 

continuam a caminhar eo terceiro, que fora pedir ajuda, sai pel a outro I ado da 

cena. Corte. 

Cena 12: Plano geral. 

Camera fixa. 0 homem que fora 

pedir ajuda volta para onde esta 

o corpo de F, conversa com as 

outros tres que ja estavam Ia e, 

de repente, surge o senhor de 

bengala e seu amigo. Os quatro 

primeiros carregam o corpo e se­

guem o senhor de bengala, seu 
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amigo acompanha tudo por ultimo. Corte. 

Cena 13: Plano geral. Camera fixa. 0 homem de bengala e seguido pelos 

quatro que carregam o corpo e por ultimo vern seu amigo. Corte. 

Cena 14: Plano conjunto. Camera em movimento. A cena continua a mesma. 

Corte. 

Cena 15: Plano geral. Camera fixa. A cena continua igual ate fundir-se com 

outra imagem do cortejo, mostrando todos de costas e caminhando , ainda no 

bosque, em direc;ao ao horizonte. Fusao com um fundo negro. 

Agora retornam os personagens 8 e D, onde D continua, sem sucesso, em 

busca do amor impossfvel do personagem interpretado por Jeanne Rucas. 

Sequencia 12 - Trilha sonora: Tango. 

Cenario: lnterno I dia I quarto. 

Cena 01: Plano america no. Camera fixa. Surge uma porta e esta e aberta 

por uma mulher- B -, que entra e a fecha. Fusao. 

Cena 02: Plano proximo. Camera fixa. A imagem anterior e fundida com a 

mesma mulher- B- ainda fechando a portae olhando para frente. Corte. Detalhe: 

esta mulher e a mesma personagem interpretada por Jeanne Rucas a partir da 

quinta sequencia. 

Cena 03: Close-up. Camera fixa. Na parede ha uma borboleta. Corte. 

Cena 04: Superclose. Camera fixa. A borboleta move as asas. Corte. 

Cena 05: Plano proximo. Camera fixa. B continua a observar. Corte. 

Cena 06: Superclose. Camera fixa. A borboleta ainda move as asas. Fusao. 

Cena 07: Plano detalhe. Camera fixa. 0 plano anterior e fundido com a ima-

gem da mesma borboleta, porem invertida, ainda movendo as asas. Fusao com 

urn fundo preto e posteriormente, com urn detalhe ampliado da borboleta. Corte. 

Cena 08: Close-up. Camera fixa. 8 observa. Corte. 
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Cena 09: Plano detalhe. Camera fixa. 

0 mesmo detalhe ampliado da borboleta. 

Corte. 

Cena 10: Plano proximo. Camera fixa. 

Surge a imagem de urn homem olhando 

para a frente. Corte. Detalhe: este homem 

e novamente o personagem D. 

Cena 11: Plano proximo. Camera fixa. 

8 o ve e fixa o olhar. Corte. 

Cena 12: Plano media. Camera fixa. 

D leva a mao direita ate a boca, como se 

fosse comer algo. Corte. 

Cena 13: Close-up. Camera fixa. 8 o 

olha com expressao de asco, nojo. Corte. 

Cena 14: Plano proximo. Camera fixa. 

D retira a mao da boca e, com ela, sua 

boca tambem some. Corte. 

Cena 15: Plano media. Camera fixa. 

8 fala alga, levanta um espelho de 

maquiagem, um batom e co mega a pintar 

sua boca. Corte. 

Cena 16: Plano proximo. Camera fixa. 

No Iugar da boca de D comega a surgir 

uma mancha escura. Corte. 

Cena 17: Plano proximo. Camera fixa. 

8 se assusta, levanta o brago direito eve 

que os pelos da sua axila sumiram. Cor­

te. 

Cena 18: Plano detalhe. Camera fixa. 
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B passa a mao esquerda na axila direita. Corte. 

Cena 19: Plano conjunto. Camera fixa. D aparece de costas e em primeiro 

plano, B esta na frente dele e a porta no fundo da cena. B levanta a perna direita 

e bate o pe no chao. Corte. 

Cena 20: Plano americana. Camera fixa. B abaixa-se, pega urn lenc;o que 

estava em uma cadeira ao lado da porta, coloca-o nos ombros e vai em direc;ao a 

porta. Corte. 

Cena 21: Plano proximo. Camera fixa. D, com pelos no Iugar da boca, obser­

va o movimento de B. Corte. 

Cena 22: Close-up. Camera fixa. B mostra a lingua para D, sorrf, abre a porta 

e sai, fechando a porta. Corte. 

Cena 23: Plano conjunto. Camera fixa. D esta de costas para o video e em 

primeiro plano. Corte. 

Cena 24: Close-up. Camera fixa. A porta se abre e B mostra a lingua mais 

uma vez. Corte. 

Nesta ultima sequencia acontece o tao esperado encontro dos personagens 

8 e C. Pierre 8atcheff, que interpreta o personagem C, e alva de uma mudanc;a 

flsica, surge usando roupas diferentes, trajes masculines de verao, como uma 

bermuda e urn colete de malha, por cima de uma camisa clara, suas atitudes 

tambem sao outras, tornam-se mais firmes e decididas. Porem, mesmo com tal 

mudanc;a, ele e definido como sendo o mesmo personagem, mas que, ap6s anos 

de duvidas quanta a sua masculinidade, resolve tornar-se urn homem "normal". 

Sequencia 13 - Trilha sonora: Tango. 

Cenario: Externo I dia I praia. 

Cena 01: Plano media. Camera fixa. 8, ainda mostrando a lingua, fecha a 

porta, vira-se e sente uma brisa forte, que lhe fecham os olhos e fazem seu ves-
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tido esvoa<;ar. Corte. 

Cena 02: Plano geral. Camera fixa. Urn homem de costas e com uma roupa 

esporte, que observava o mar, vi ra-se para tras. Corte. Detalhe: este homem e o 

personagem C. 

Cena 03: Plano media. Camera fixa. B levanta o bra<;o dire ito, acena sorri­

dente e corre. Corte. 

Cena 04: Plano media. Camera fixa. C, de frente, observa. Corte. 

Cena 05: Plano geral. Camera fixa. 

C, ao fundo, observa a mulher que se apro­

xima dele, ela esta de costas para a 

camerae, quando chega perto, ap6ia-se 

em seu ombro esquerdo. Corte. 

Cena 06: Plano media. Camera fixa. 

Enquanto B fala, C vira o rosto para o ou­

tre lado, levanta o bra<;o e mostra o rel6-

gio. Corte. 

Luls BuRuei, Cao Andafuz, 1 

Cena 07: Superclose. Camera fixa. Ela olha o rel6gio, sorrf olhando para C, 

abaixa o bra<;o do mesmo e vai em dire<;ao a ele. Corte. 

Cena 08: Plano media. Camera fixa. B envolve o bra<;o direito no pesco<;o de 

C, encosta seu rosto no dele, depois, com a mao esquerda, vira a face do homem 

para ela e da-Jhe urn beijo na boca, abra<;ando-o com os dais bra<;os, neste mo­

cao 

menta ele tambem a abra<;a. Fusao. 

Cena 09: Plano conjunto. Camera 

fixa. A imagem anterior funde-se com a 

do casal caminhando na praia em dire­

<;ao ao horizonte. Corte. 

Cena 10: Plano conjunto. Camera 

fixa. 0 casal se aproxima de frente, cami­

nhando pelas pedras. Corte. 
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Cena 11: Close-up. Camera fixa. Al­

guns objetos sao mostrados na areia da 

praia quando surgem os pes e as pernas 

do casal. Corte. 

Cena 12: Plano detalhe. Camera fixa. 

0 pede C mexe em uma caixinha quebra­

da, com tampa listrada em diagonal, e a 

chuta. Corte. 

Cena 13: Close-up. Camera fixa. B 

abaixa-se, peg a o que parecem ser deta­

lhes de alguma roupa e levanta-se. Alte­

ravao para plano america no. Mostra o que 

pegou a C, este examina-os e jog a urn por 

urn de volta ao chao, entao abra9am-se e 

saem em dire9ao a camera. Corte. 

Cena 14: Plano conjunto. Camera 

fixa. 0 casal novamente caminha rumo ao 

horizonte e se beija. Fusao com urn fundo 

negro e o texto "Na Primavera ... " 

Cena 15: Plano conjunto. Camera 

fixa. Dois corpos - provavelmente o casal 

da cena anterior - estao enterrados na 

areia ate o t6rax, urn esta com a cabe9a inclinada para tras e para o !ado, o outro 

esta cabisbaixo. Fusao com urn fundo negro e o texto "Fim". 
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Filmografia 





Filmes de Luis Bufiuel 

Fichas Tecnicas 

Un Chien Andalou- Um Cao Andaluz. 

Realizado na Franc;a em 1928. 

Produtor: Luis Buiiuel. 

Diretor: Luis Buiiuel. 

Roteiristas: Luis Buiiuel e Salvador Dali. 

Fotografia: AI Dubergen. 

Cenarios: Schilzneck. 

Atores: Jeanne Rucas, Pierre Batcheff, Simone Mareuil, Jaime Miravilfes, 

Luis Buiiuel e Salvador Dali (figurante). 

Trilha musical: Tristao e lsolda de Richard Wagner e urn tango (indefinido). 

Dura~o: 17 minutes. 

L'Age D'Or- A /dade do Ouro. 

Realizado na Franc;:a em 1930. 

Produtor: Charles de Noailles. 

Diretor: Luis Buiiuel. 

Roteiristas: Luis Buiiuel e Salvador Dali. 

Fotografia: Albert Duverger. 

Cenarios: Schildknecht. 

Atores: Gaston Modot, Lya Lys, Max Ernst, Pierre Prevet, Caridad de 

Laberdesque, Liorens Artigas e Lionel Salem. 

Trilha musical: Georges Van Parys, com trechos de Beethoven, Debussy e 

Richard Wagner. 

Dura~o: 60 minutes. 
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El Gran Calavera. 

Realizado no Mexico em 1949. 

Produtores: Fernando Soler e Oscar Dancigers. 

Diretor: Luis Bunuel. 

Roteiristas: Luis Alcoriza e Janet Alcoriza. 

Fotografia: Ezequiel Carrasco. 

Cenarios: Luis Moya e Dario Cabanas. 

Atores: Fernando Soler, Rosario Granados, Ruben Rojo, Gustavo Rojo, Andres 

Soler, Francisco Jambrina, Luis Alacoriza e Antonio Bravo. 

Trilha sonora: Rafael Ruiz Esparza e Jesus Gonzales Ganey. 

Trilha musical: Manuel Esper6n. 

Durayao: 90 minutes. 

Los 0/vidados- Os Esquecidos. 

Realizado no Mexico em 1950. 

Produtores: Oscar Dancigers e Jaime Menasce. 

Diretor: Luis Bunuel. 

Roteiristas: Luis Bunuel e Luis Alcoriza. 

Fotografia: Gabriel Figueroa. 

Cenarios: Edward Fitzgerald. 

Atores: Alfonso Mejia, Stella lnda, Miguel lnclan, Roberto Cobo, Alma Delia 

Fuentes, Francisco Jambrina e Efrain Arauz. 

Trilha sonora: Jose B. Carlos e Jesus Gonzales Ganey, R.C.A. 

Trilha musical: Rodolfo Halffter, sabre temas de Gustavo Pittaluga. 

Durac;:ao: 88 minutes. 

Susana, Demonio y Came- Susana, Mulher Diab6/ica. 

Realizado no Mexico em 1950. 

Produtor: Sergio Kogan. 
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Diretor: Luis Bunuel. 

Roteiristas: Luis Bufiuel, Jaime Salvador e Rodolfo Usigli. 

Fotografia: Jose Ortiz Ramos. 

Cenarios: Gunter Gerszo. 

Atores: Rosita Quintana, Victor Emanuel Mendoza, Fernando Soler, Maria 

Gentil Arcos, Luis Lopez Somoza e Matilde Palau. 

Trilha sonora: Nicolas de Ia Rosa, R.C.A. 

Trilha musical: Raul Lavista. 

Durajfao: 82 minutos. 

El Bruto- 0 Bruto. 

Realizado no Mexico em 1952. 

Produtor: Oscar Dancigers. 

Diretor: Luis Bufiuel. 

Roteiristas: Luis Bufiuel e Luis Alcoriza. 

Fotografia: Augustin Jimenez. 

Cenarios: Gunter Gerszo. 

Atores: Katy Jurado, Pedro Armendariz, Andres Soler, Roberto Meyer, Rosita 

Arenas, Beatriz Ramos e Paco Martinez. 

Trilha sonora: Javier Mateos e Galdino Samperio. 

Trilha musical: Raul Lavista. 

Dura~o: 83 minutos. 

Las Aventuras de Robinson Crusoe- As Aventuras de Robinson Crusoe. 

Realizado no Mexico em 1952. 

Produtor: Oscar Dancigers. 

Diretor: Luis Bunuel. 

Roteiristas: Luis Bunuel e Philip Ansel Roll. 

Fotografia: Alex Phillips. 
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Cemirios: Edward Fitzgerald. 

Atores: Daniel 0' Herlihy, Jaime Fernandez, Felipe de Alba, Jose Chavez, 

Emilio Garibay e Chel Lopez. 

Trilha sonora: Teodulo Bustos. 

Trilha musical: Luis Hernandez Breton. 

Dura9ao: 95 minutes. 

El- 0 Alucinado. 

Realizado no Mexico em 1952. 

Produtor: Oscar Dancigers. 

Diretor: Luis Bufiuel. 

Roteiristas: Luis Bunuel e Luis Alcoriza. 

Fotografia: Gabriel Figueroa. 

Cenarios: Edward Fitzgerald e Pablo Galvan. 

Atores: Arturo de Cordova, Delia Garces, Luis Beristain, Aurora Walker, Carlos 

Martinez Baena, Manuel Donde e Fernando Casanova. 

Trilha sonora: Jose D. Perez e Jesus Gonzales Ganey. 

Trilha musical: Luis Hernandez Breton. 

Dura98o: 91 minutos. 

Abismos de Pasion- Escravos do Rancor. 

Realizado no Mexico em 1953. 

Produtores: Abelardo Rodriguez e Oscar Dancigers. 

Diretor: Luis Bufiuel. 

Roteiristas: Luis Bunuel, Julio Alejandro e Arduino Maiuri. 

Fotografia: Augustin Jimenez. 

Cenarios: Edward Fitzgerald. 

Atores: Jorge Mistral, lrasema Dilian, Lilia Prado, ErnestoAionso, Luis Aceves 

Castaneda, Francisco Regueira e Hortensia Santovefia. 
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Trilha sonora: Eduardo Arjona e Galdino Samperio. 

Trilha musical: Tristao e lsolda de Richard Wagner, adaptada por Raul Lavista. 

Dura9iio: 91 minutes. 

La llusiim Viaja en Tranvia - A /lusao Viaja de Bonde. 

Realizado no Mexico em 1953. 

Produtor: Armando Orive Alba. 

Diretor: Luis Bufiuel. 

Roteiristas: Luis Bufiuel, Jose Revueltas, Mauricio de Ia Serna, Luis Alcoriza 

e Juan de Ia Cabada. 

Fotografia: Raul Martinez Solares. 

Cenarios: Edward Fitzgerald. 

Atores: Lilia Prado, Carlos Navarro, Augustin lsunza, Miguel Manzano, Javier 

de Ia Parra, Guillermo Bravo Sosa e Jose Pidal. 

Trilha sonora: Jose D. Perez e Rafael Ruiz Esparza. 

Trilha musical: Luiz Hernandez Breton. 

Dura9iio: 82 minutes. 

Viridiana. 

Realizado na Espanha em 1961. 

Produtor: Gustavo Alatriste. 

Diretor: Luis Bufiuel. 

Roteiristas: Luis Bufiuel e Julio Alejandro. 

Fotografia: Luis Bufiuel. 

Dura9iio: 90 minutos. 

El Angel Exterminador- 0 Anjo Exterminador. 

Realizado no Mexico em 1962. 

Produtor: Gustavo Alatriste. 
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Diretor: Luis Bul'iuel. 

Roteiristas: Luis Bul'iuel e Luis Alcoriza. 

Fotografia: Gabriel Figueroa. 

Cenarios: Jesus Bracho. 

Atores: Silvia Pinal, Jacqueline Andere, Jose Baviera, Augusto Benedicta, 

Luis Beristain, Antonio Bravo, Claudio Brooke Cesar del Campo. 

Trilha sonora: Jose B. Caries. 

Trilha musical: Raul Lavista, sobre temas de Beethoven, Chopin, Scarlatti, 

cantos gregorianos e diversos. 

Dura~o: 95 minutos. 

Simon del Desierto - Simfio do Deserto. 

Realizado no Mexico em 1965. 

Produtor: Gustavo Alatriste. 

Diretor: Luis Bul'iuel. 

Roteiristas: Luis Bul'iuel e Julio Alejandro. 

Fotografia: Gabriel Figueroa. 

Cenarios: Sigfrido Garcia. 

Atores: Claudio Brook, Silvia Pinal, Hortensia Santovel'ia, Jesus Fernandez, 

Luis Aceves Castaneda, Enrique Garcia e Eduardo Mac Gregor. 

Trilha sonora: James L Fields e Luis Fernandez. 

Trilha musical: Raul Lavista, sobre o Hi no de Pelegrinos, saetas e tambores 

de Calanda. 

Duragao: 42 minutos. 

Belle de Jour- A Bela da Tarde. 

Realizado na Franya em 1967. 

Produtores: Robert Hakim e Raymond Hakim. 

Diretor: Luis Bul'iuel. 
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Roteiristas: Luis Bunuel e Jean-Claude Carriere. 

Fotografia: Sacha Vierny. 

Cenarios: Robert Clave!. 

Atores: Catherine Deneuve, Jean Sorel, Michel Piccoli, Genevieve Page, 

Pierre Clementi, Fran9oise Fabian e Macha Meril. 

Trilha sonora: Pierre Davoust. 

Trilha musical: Rene Longuet. 

Durayao: 100 minutos. 

La Voie Lactee -A Via Lactea, 0 Estranho Caminho de Sao Tiago. 

Realizado na Franya em 1969. 

Produtor: Serge Silberman. 

Diretor: Luis Bunuel. 

Roteiristas: Luis Bunuel e Jean-Claude Carriere. 

Fotografia: Christian Matras. 

Cenarios: Pierre Guffroy. 

Atores: Paul Frankeur, Laurent Terzieff, Alain Cuny, Edith Scob, Michel Piccoli, 

Pierre Clementi, Georges Marchal, Claudio Brooke Delphine Seyrig. 

Trilha sonora: Luis Bufiuel. 

Trilha musical: Jacques Gallois e Dominique Amy. 

Dura9ao: 100 minutos. 

Le Charme Discret de Ia Bourgeoisie· 0 Discreto Charme da Burguesia. 

Realizado na Franya em 1972. 

Produtor: Serge Silberman. 

Diretor: Luis Bunuel. 

Roteiristas: Luis Bunuel e Jean-Claude Carriere. 

Fotografia: Yves Manciet. 

Cenarios: Albert Rajau. 
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Atores: Fernando Rey, Michel Piccoli, Paul Frankeur, Delphine Seyrig, Jean-

Pierre Cassel, Stephane Audran, Julien Bertheau e Bulle Ogier. 

Trilha sonora: Luis Bunuel. 

Trilha musical: Guy Villette. 

Dura~o: 100 minutes. 

Le Fantome de Ia Liberte- 0 Fantasma da Liberdade. 

Realizado na Franc;:a em 1974. 

Produtor: Serge Silberman. 

Diretor: Luis Bunuel. 

Roteiristas: Luis Bunuel e Jean-Claude Carriere. 

Fotografia: Edmond Richard. 

Cenarios: Pierre Guffroy. 

Atores: Adriana Asti, Jean-Claude Brialy, Michel Lonsdale, Monica Vitti, Julien 

Bertheau, Paul Frankeur, Pierre Maguelon e Michel Piccoli. 

Trilha sonora: Luis Bunuel. 

Trilha musical: Guy Villette. 

Durac;:ao: 105 minutes. 

Cet Obscur Objet du Desir- Esse Obscuro Objeto do Desejo. 

Realizado na Franc;:a em 1977. 

Produtor: Serge Silberman. 

Diretor: Luis Bunuel. 

Roteiristas: Luis Bunuel e Jean-Claude Carriere. 

Fotografia: Edmond Richard. 

Cenarios: Pierre Guffroy. 

Atores: Fernando Rey, Carole Bouquet, Angela Molina, Julien Bertheau, Andre 

Weber e Milena Vokotio. 

Trilha sonora: Luis Bunuel. 
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Trilha musical: Guy Villette. 

Duragao: 105 minutos. 

Filmografia Complementar 

Fichas Tecnicas 

Le Retour a Ia Raison • Retorno a Raziio. 

Realizado na Fran9a em 1923. 

Produtor: Man Ray. 

Diretor: Man Ray. 

Roteirista: Man Ray. 

Fotografia: Man Ray. 

Cenarios: Man Ray. 

Atores: Kiki de Montparnasse 

Trilha musical: Man Ray. 

Emak-Bakia. 

Realizado na Fran9a em 1926. 

Produtor: Man Ray. 

Diretor: Man Ray. 

Roteirista: Man Ray. 

Fotografia: Man Ray. 

Cenarios: Man Ray. 

Atores: Kiki de Montparnasse. 

Trilha musical: Man Ray. 
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L'Etoife de Mer- A Estrefa do Mar. 

Realizado na Franya em 1928. 

Produtor: Man Ray. 

Diretor: Man Ray. 

Roteirista: Robert Desnos. 

Fotografia: Man Ray. 

Cenarios: Man Ray. 

Atores: Alice Prin e Andre de Ia Riviere. 

Trilha musical: J. A. Boiffard. 

Entr'Acte- Entreato. 

Realizado na Franya em 1924. 

Produtor: Rene Clair. 

Diretor: Rene Clair. 

Roteirista: Francis Picabia. 

Fotografia: Rene Clair. 

Cenarios: Rene Clair. 

Atores: Erik Satie, Francis Picabia, Marcel Duchamp e Man Ray. 

Trilha musical: Rene Clair. 

Le Ballet Mecanique- 0 Bale Mecanico. 

Realizado na Franya em 1924. 

Produtor: Fernand Leger. 

Diretor: Fernand Leger. 

Roteirista: Dudley Murphy. 

Fotografia: Fernand Leger. 

Trilha musical: Fernand Leger. 

Anemic Cinema- Cinema Anemico. 
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Realizado na Franga em 1926. 

Produtor: Marcel Duchamp. 

Diretor: Marcel Duchamp. 

Roteirista: Marcel Duchamp. 

Fotografia: Marcel Duchamp. 

Trilha musical: Marcel Duchamp. 

La Coquille et le Clergyman -A Concha e o Clerigo. 

Realizado na Franya em 1928. 

Produtor: Germaine Dulac. 

Diretor: Germaine Dulac. 

Roteirista: Antonin Artaud. 

Fotografia: Germaine Dulac. 

Cenarios: Germaine Dulac. 

Trilha musical: Germaine Dulac. 

Le Sang d'un Poete- 0 Sangue de um Poeta. 

Realizado na Franya em 1930. 

Produtor: Jean Cocteau. 

Diretor: Jean Cocteau. 

Roteirista: Jean Cocteau. 

Fotografia: Michel Jarnaud. 

Cenarios: Jean-Gabriel D'Eaubonne. 

Atores: Lee Miller, Pauline Carton, Odette Talazac, Errique Rivero, Jean 

Desbordes, Fernand Dichamps e Lucien Jager. 

Trilha sonora: Henri Labrely. 

Trilha musical: Georges Auric. 

Durayao: 60 minutes. 
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Spellbound· Quando Fala o Cora~ao. 

Realizado nos Estados Unidos da America em 1945. 

Produtor: David 0. Selznick. 

Diretor: Alfred Hitchcock. 

Roteirista: Ben Hetch. 

Fotografia: George Barnes, asc. 

Cenarios: James Basevi. 

Atores: Ingrid Bergman, Gregory Peck, Michael Chekhov, Leo G. Carroll, Jean 

Acker, Rhonda Fleming e John Emery. 

Trilha sonora: Richard de Weese. 

Trilha musical: Miklos Rozsa. 

Durayao: 111 minutos. 
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