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Resumo

O presente trabalho enfoca o cinema como forma hibrida de
representacdo, resultante da juncdo de trés linguagens indisso-
ciaveis, mescladas, mas distintas: a sonora, a visual e a verbal.
Busca-se compreender o entrosamento dessas linguagens na cons-
trucdo signica das obras cinematogréficas, notadamente no caso
especifico do cinema de Hitchcock. Trata-se também de assinalar
a profunda revolucdo signica determinada pelo advento das ima-
gens em movimento, no final do século XIX, vendo no hibridismo
do discurso cinematogrifico uma culminancia das estéticas oito-
centistas fragmentarias, notadamente a baudelairiana, tal como é
armada pela atencdo flutuante do poeta — fldneur, em seu sonho
de modernidade.

Tomamos como referéncia tedrica principal a Semidtica de
Charles Sanders Peirce (1839-1914), que da base para se refle-
tir sobre a epistemologia do cinema objetivando, com isso, o de-
senvolvimento da andlise da construg¢do signica dos filmes, que
no fim, constituiria em entender a linguagem hibrida pelo qual o
cinema é composto.

Marcadamente pautado pelas misturas e justaposi¢des de frag-
mentos, 0 signo cinematografico tem sua génese delineada por
uma poética do movimento, por uma poética de inter-relacdes e
intercambios entre as linguagens, que dialoga com o ambiente
metropolitano no fim do século XIX. Com o objetivo de se com-
preender essa estética e essa logica, encontrada tanto no cinema
quanto na metrépole, € que se buscou as reflexdes do filosofo ale-
mao Walter Benjamin sobre o fldneur e a experiéncia fenomeno-
l6gica do fragmento, e a poesia de Charles Baudelaire, a fldnerie
e seu sonho moderno de fluéncia em meio a multiddo, em sua
entrega aos fendmenos fugidios, entrecortados e abruptos do cho-
que.

No primeiro capitulo, discute-se em que medida o desenvol-
vimento do cinema esté atrelado ao ambiente moderno da metré-
pole. Neste caminho de reflexdo sobre a génese signica do ci-
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nema, torna-se necessdrio investigar e questionar a natureza feno-
menoldgica de sua linguagem hibrida.

No segundo capitulo, observa-se a constru¢do do signo hi-
brido cinematografico, esclarecendo a triade que o fundamenta:
a sintaxe, a forma e o discurso.

O terceiro capitulo analisa o filme Um corpo que cai de Alfred
Hitchcock, mostrando como, através da tessitura das linguagens
visual, sonora e verbal, este diretor confecciona com mao de mes-
tre, 0 suspense.

Na conclusdo, além de retomar o todo anterior, o trabalho
aponta novos caminhos para se entender a linguagem do cinema,
abrindo um novo leque de questionamentos e hipéteses, aprofun-
dando o tema e tracando os horizontes para a continuidade da
pesquisa.

Palavras-chaves: Comunicacdo, Cinema, Semiética, Hitch-
cock.
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Abstract

This present work focuses on Movies as a hybrid form of re-
presentation, as the result of the union of three indissoluble, mi-
xed, though distinct languages: the sound, the visual and the ver-
bal ones. It seeks to understand the gearing of those languages
in the signic construction of cinematographic works, notably in
the case of Hitchcock. It is also the opportunity to highlight the
profound signic revolution determined by the advent of images in
movement in the end of the XIX century and by seeing, in the
hybridism of the cinematographic discourse, a culmination of the
esthetics of the fragmentary eighteenth century, notably the Bau-
delairean one, as it is armed by the fluctuating attention of the
poet — flaneur, in his dream of Modernity.

We took as our main theoretical reference the Semiotics of
Charles Sanders Peirce (1839-1914), who supplies the grounds
for one to reflect on the epistemology of Movies, thus making
possible the development of the analysis of the signic construction
of Movies which, in the end, would constitute our understanding
of the hybrid language of which they are made up of.

Markedly limited by mixtures and juxtapositions of fragments,
the cinematographic sign has its genesis delineated by the poe-
tics of movement, by a poetics of inter-relations and exchanges
between languages, which dialogs with the metropolitan environ-
ment in the end of the XIX century. With the objective of unders-
tanding this esthetics and such logic, found both in Movies and
the Metropolis, one has sought the reflections of German philo-
sopher Walter Benjamin on the flaneur and the phenomenological
experience of the fragment, and the poetry of Charles Baudelaire,
the flanerie and his modern dream of fluency amid the multitude,
in his giving himself to fast-flowing, cut, abrupt phenomena of the
chock.

In the first chapter, we shall discuss to what extent the de-
velopment of Movies is tied to the modern environment of the
metropolis. On this path of reflection on the signic genesis of the
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Movies, it is a must that one investigates and questions the phe-
nomenological nature of its hybrid language.

In the second chapter, we shall observe the construction of the
hybrid cinematographic sign and clarifies the triad that grounds it:
its syntax, its form and its discourse.

The third chapter analysis the film Vertigo by Alfred Hitch-
cock, and shows how, through the weaving of the visual, sound
and verbal languages, this director creates, with a masterly hand,
the thriller.

In the Conclusion, besides reviewing all we have seen, the pa-
per points at new ways one can understand the language of Mo-
vies, thus opening new inroads of questionings and hypotheses
and deepening the theme and elaborating the horizons for the con-
tinuation of the research.

Keywords: Communication, Cinema, Semiotics, Hitchcock.

www.bocc.ubi.pt
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Introducao

A evolucgdo artistica do cinema tem cem anos e uma década. Nesta
trajetdria entram todas as inquietagdes proprias das artes, acresci-
das de todas aquelas outras especificas de uma arte da imagem e
do som em movimento.

O cinema, arte de visdo, assim como a misica é uma
arte da audicdo [...] deveria nos conduzir a uma idéia vi-
sual constituida de vida e movimento, a concepgdo de uma
arte do olho, transformada em uma inspiragcdo perceptiva
que se desenvolve em sua continuidade e que atinge, as-
sim como a musica, nossos pensamentos e Sentimentos.
(STAM, 2000: 51)

Neste comeco, entre as primeiras experiéncias dos irmaos Lu-
miere e de Edison na década de 1890 até a década de 1920, é
nitida a ansiedade por saber o que o cinema poderia se tornar. O
comeco do século XX foi caracteristicamente tomado pelo senti-
mento de esperanga advinda do desenvolvimento tecnoldgico que
vinha a todo vapor. O cinema, por ser fruto desse desenvolvi-
mento, encarnava essa esperanca de um futuro magico, em que
nao haveria limites aos desejos do homem.

Nesse contexto, grupos definidos de diferentes paises tenta-
ram dar um caminho para o cinema, se era uma nova forma de
arte, uma nova forma de comunicagdo, era entdo necessario dis-
cutir seus rumos. Criadores como Fernand Léger, Louis Delluc,
Abel Gance, Germaine Dullac, Jean Epstein e o brasileiro Mario
Peixoto escrevem ensaios sobre um cinema puro, sobre o verismo

11



12 Marcelo Moreira Santos

e o realismo, a mentira e a imitagcdo, sobre o olhar da camera,
sobre imagens ritmicas, e a necessidade ou ndo da narrativa com
comeco, meio e fim. Riccioto Canudo (1911), por exemplo, em
seu manifesto “O nascimento de uma sétima arte” previa que o
cinema absorveria as outras artes promovendo o mito da arte to-
tal.

Nesse turbilhdo de idéias, o cinema comeca a tomar rumo,
na dire¢do que seus realizadores lhe davam. Saido do laborat6-
rio do teatro, Georges Mélies, produz seus filmes entre 1896 a
1910, conta suas histdrias, brinca, experimentando as possibilida-
des de surpreender e maravilhar o publico. Saido do laboratorio
das ciéncias, os irmaos Lumiere (1896) trabalham na direcao con-
tréria, sdo documentadores objetivos. E D.W. Griffith, entre 1915
a 1924, faz o uso de diferentes planos para explorar a dramatici-
dade nas histodrias, seu impacto foi enorme, influenciou inimeros
produtores por todo o mundo. Em todos os continentes, o cinema
florescia, ndo havia uma industria que comandasse tudo, havia
apenas a empolgacdo de se fazer cinema e mostri-lo ao publico.

Na década de 1920, os formalistas russos, liderados por Ku-
leshov, propdem o cinema de montagem, em que a organizacao
de fragmentos dispersos de imagens em uma seqiiéncia ritmica
tinham como objetivo produzir efeitos, criar sentidos, trabalhar
idéias, conceitos e ideologias. A maioria desses cineastas eram
realizadores e tedricos, para estes a pratica pressupunha reflexdes
filosdficas, principalmente, a marxista. Desse grupo se destacam
Eisenstein, Pudovkin e Vertov.

E que arte € o cinema? A discussao € cada vez mais profunda
e ampla. O cinema ainda mudo, nessa primeira época, traz con-
sigo uma diversidade enorme de teorias e criticas. A comparagao
com as outras artes e os questionamentos sobre sua linguagem
tornam-se a mais ferrenha das discussdes. Aumont sintetiza esse
primeiro momento do cinema como: novo, jovem, tateante, a pro-
cura de suas vozes e palavras, redirecionando e implementando
um novo sentido da expressao pela imagem, agora em movimento
(AUMONT, 2002: 159).

www.bocc.ubi.pt
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Na Europa, as “vanguardas histéricas”, como o impressio-
nismo, o construtivismo, o expressionismo e o surrealismo sa-
codem todas as dreas do conhecimento. O cinema é foco de ex-
pressdo desses acontecimentos, seu papel como uma nova arte se
torna cada vez mais efetivo. Os surrealistas, por exemplo, influen-
ciados pela psicandlise freudiana, viam no cinema um canal para
liberar o que convencionalmente era reprimido, permitindo que o
inconsciente pudesse vir a tona como num sonho, mesclando o
conhecido e o desconhecido, a realidade e o sonho, o cotidiano e
o maravilhoso (STAM, op. cit.: 73).

Ao mesmo tempo, a eterna comparagdo entre cinema e lite-
ratura se transforma numa busca por um elo perdido entre am-
bas. Na década de 1920, Eikhenbaum, por exemplo, aproxima
a montagem cinematografica a gramética, para ele o filme é um
texto, cada plano € uma “cine-frase”. Dessa forma, os analistas
poderiam utilizar cada plano para identificar a tipologia de cada
“frase”. Mais tarde, na década de 1960, esse mesmo pensamento
retorna com forca e profundidade com Christian Metz (id.: 67).

No final da década de 1920, o cinema deixa de ser mudo, o
som nos filmes torna-se possivel, transformando e redirecionando
os rumos da histéria. Esse desenvolvimento tecnoldgico tem um
profundo efeito sobre a propria evolucao da linguagem do cinema,
derrubando muitas teorias, sacudindo-as, como se, naquele mo-
mento, estivesse novamente num marco zero tedrico. Os formalis-
tas russos, Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov, em um manifesto
de 1928, propdem o uso ndo sincronizado do som com a imagem,
explorando o contra-ponto, com receios do cinema se transfor-
mar em um teatro filmado. Para Jean Epstein, a fonogenia tinha
a capacidade de complementar a fotogenia. Sdo dessa época, os
textos de Rudolf Arheim (1933), propondo que o cinema seria
uma arte autdonoma, transcendendo a representacdo mimética. O
tedrico hungaro Béla Baldzs (1930), escreve defendendo a arte
popular do cinema contra o preconceito da arte erudita. Baldzs
enfatizou a intervengdo artistica da montagem como uma sintese
de fragmentos criadora de um todo organico. Por sua vez, Sieg-

www.bocc.ubi.pt
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fried Kracauer escreve que via no cinema um potencial tanto de
libertacdo quanto de alienagdo.

Na década de 1930, a Escola de Frankfurt, em sua face ador-
niana, faz duras criticas ao cinema, colocando-o como um instru-
mento de alienagdo utilizado pela classe dominante para subjugar
a classe trabalhadora, com seus enredos cheios de ideologia con-
sumista. Inflexivel em sua dentincia do mundo contemporaneo
como barbdrie, Adorno s6 considerava bom os filmes de Chaplin
ou aqueles do periodo anterior a industria cinematografica, porém
preocupado com os rumos que o cinema poderia tomar, escreve,
em 1947, junto com Hans Eisler , Composing for the films onde
identificava as possibilidades progressistas na producdo dos fil-
mes com técnicas como a disjuncdo entre imagem e som. Per-
tencente a esse mesma escola, em 1936, Walter Benjamin escreve
o texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,
onde aborda a fotografia e o cinema do dngulo de sua fragmentari-
edade e reprodutibilidade, responsaveis pela destruicdo da “aura”
do objeto artistico dnico, remoto e inacessivel, e pela introducdo
da copia, disponibilizada para além das barreiras do tempo e es-
paco.

Na década de 1940, o realismo € revisto e valorizado como
estética e ideologia. Esse cinema realista surge das cinzas e rui-
nas das cidades européias do pds-guerra. A frente desse novo
cinema, estdo os textos de Bazin e Kracauer, o cinema de fic¢do
dialoga com o género documental, a reprodu¢dao do mundo passa
pela lente e é captada em uma reconstru¢do da realidade em som,
cor e relevo. Esse verismo ideoldgico de Bazin e Kracauer € res-
ponsavel pelo surgimento do neo-realismo italiano (id.: 94).

No final da década de 1950 e comeco de 1960, na Franga, os
cineastas voltam a ser criticos, tedricos e realizadores, surge o au-
torismo (id.: 102). As reflexdes sobre cinema sao feitas através do
Cahiers du Cinema, e, o filme, feito com a camera stylo, recebe
o nome de Nouvelle Vague. Truffaut, Godard, Rivette, Chabrol,
Resnais, conceituam o novo cinema como autoral, porque tem o
toque e o estilo de um diretor, hd uma identificacdo entre obra

www.bocc.ubi.pt
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e autor, hd uma semelhanca entre ambos, o diretor assim, im-
pregna o filme com sua personalidade, imprime sua assinatura. Ja
nas discussdes no Cahiers, sao eleitos os diretores que possuem
esse toque autoral em suas obras, alguns até do mainstream de
Hollywood, chocando muitos criticos adeptos do cinema de arte.

Os filmes do neo-realismo italiano chegam como uma onda
aos paises do Terceiro Mundo. Na década de 1960, América La-
tina, Africa e Asia tracam suas teorias de um cinema preocupado
com questdes nacionais. Os ensaios-manifestos de Glauber Rocha
(1965), Fernando Solanas e Octavio Getino (1969), e, Julio Gar-
cia Espinosa (1969), propunham um cinema revoluciondrio, sem
a perfeicao hollywoodiana, uma “estética da fome”, poeticamente
rebelde e politicamente ativo. Esses manifestos valorizavam um
cinema alternativo, independente e antiimperialista, mais preocu-
pado com a militancia do que com a auto-expressao autoral ou a
satisfacdo do consumidor (id.: 120).

E na década de 1960, também, que o estruturalismo passa a
ser aproveitado como uma teoria para cinema. Essa abordagem
saussureana semioldgica de andlise da linguagem e do discurso
cinematografico € escampada por Christian Metz, primeiro com A
significacdo do cinema (1968), depois com Linguagem e cinema
(1971). Metz tenta oferecer ferramentas analiticas para se destrin-
char o discurso cinematogréfico, observando sua heterogeneidade
de sentidos e suas regras combinatdrias, para ele o trabalho de
contemplar todos os niveis de significacdo em um filme ndo € ta-
refa da teoria do cinema, mas sim da analise textual (id.: 137).

Instigado por um pensador que é também cineasta - Guy De-
bérd - o movimento de Maio de 68 influencia o cinema, politi-
zando sua estética. Plataformas como 7Tercer Cine na Argentina, o
Cinema Novo no Brasil, Nueva Ola no México, Neues Deutsches
Kino na Alemanha, o Giovane Cinema na Italia, o New Ameri-
can Cinema nos Estados Unidos e o New Indian Cinema na India,
sdo reflexos desse momento. O cinema torna-se mais ideolégico.
No comeco da década de 1970, a teoria, predominantemente feita
através da andalise textual, sofre a influéncia de Althusser e La-

www.bocc.ubi.pt



16 Marcelo Moreira Santos

can, os termos metzianos sofrem a inflexdo dos termos althus-
serianos como ‘“‘sobredetermina¢do”, “estrutura dominante”, “in-
terpelacdo” e ‘““auséncias estruturantes”. Entram em circulacdo
formulacdes lacanianas como estagio do espelho, o real, o sim-
bélico e o imagindrio, numa aproximacao da lingiiistica com a
psicandlise lacaniana acolhida desde 1975 por um novo perid-
dico francés Communications, onde o debate semidtico passa a
enfocar nocdes como escopofilia, voyeurismo e fetichismo. No fi-
nal dessa década, essas abordagens influenciam um novo realismo
que ecoou até o comeco da década de 1980, buscando-se historias
verossimeis com personagens coerentes, recorrendo ao que Ro-
land Barthes denominou de “efeitos de realidade”, apagando os
sinais da producao do filme, na busca de traducdes transparentes
do real (id.: 166).

O pos-estruturalismo de Derrida e de Kristeva, da década de
1960, e sua desconstru¢do modular, que pouco impacto teve sobre
o cinema nessa época, marcam sua presenca mais efetiva através
das andlises de Marie-Claire Ropars (1981), para quem os textos
filmicos potencialmente colocam em jogo “conflitos estruturais”
ativos, nao-sintetizaveis.

E na década de 1980 que se observa o mal-estar da interpre-
tacdo, isto €, da anélise textual dos filmes. Este método sofre seu
mais ferrenho ataque através de Jacques Aumont, Michel Marie e
David Bordwell (todos em 1989). Para estes as andlises textuais
sdo redutoras, porque sdo a-histéricas e deixam, portanto, de le-
var em conta a producdo e a recep¢do. Bordwell € mais enfético
dizendo que o apetite “omnivoro” do humanismo académico pela
interpretacdo transformou o cinema em um texto plausivel (id.:
218).

E na década de 1980, também, que Deleuze traz uma nova
abordagem sobre o cinema, com os livros: Cinema I- A imagem-
movimento (1984) e Cinema II- A imagem-tempo (1989), lan-
cando um feroz ataque a semidtica do cinema, feita através de
Lacan e Saussurre. Para Deleuze, o cinema nao é nem lingua e
nem linguagem como Metz o via, mas uma semidtica peirciana.

www.bocc.ubi.pt
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De fato, ele via o cinema como acontecimento € ndo como repre-
sentacdo, deste angulo, o cinema restaura o real, mais do que o
representa (id.: 285).

Nesta evolugao, tedrico-pratica, o mais recente e ultimo im-
pacto, parece dar-se com o manifesto Dogma 95, movimento li-
derado por Lars Von Trier e Thomas Vinterberg, que buscaram
um cinema mais realista e ndo-comercial, capaz de incorporar a
estética do video, cujo precursor € o filme Sexo, Mentiras e Vide-
otape (1989) de Steven Soderbergh. O Dogma é portanto, ja um
reflexo direto da revolugdo digital, que assombra e traz desgosto
aos elitistas da pelicula. Com a presenca do video e a similaridade
com a televisdo, o cinema nao é mais visto de forma isolada, mas
dentro de um contexto denominado audiovisual.

Como visto, a partir de Adorno e Horkheimer a discussdo so-
bre o cinema girou em torno de sua fun¢cdo como meio de co-
municagdo de massa, deixando de lado questdes sobre hibridismo
das artes, sobre o que é cinema, seu fundamento, seu cariter de
se misturar as linguagens, e, aos movimentos culturais e artisti-
cos. Adorno, em Composing for the films, como visto, tenta dar
vazdo a algumas dessas questdes, mas pouco efeito adquire de-
pois. O autorismo francés (id.: 102), também, tenta abordar essas
temdticas comparando o cinema a literatura, o cineasta, como um
autor, que produz seu texto-filme com seu toque poético. E com
a guinada estruturalista a teoria torna-se extremamente analitica,
busca-se compreender o discurso filmico, agregando a este mé-
todo a visdo marxista e/ou freudiana. Na prética, o fazer cinema
adquire uma carga ideoldgica e politica muito marcante, os fil-
mes tornam-se ou de arte-autoral, ou politicamente engajados e
alternativos, ou, comerciais.

De fato, a teoria cinematografica evoluiu para uma discussao
marcadamente ideoldgica, delimitando as discussdes sob o es-
copo da fun¢do do cinema, qual o caminho a ser seguido e qual a
ser descartado. Cada tedrico e cada escola ditava para si um ideal
de filme, movendo toda uma estética com regras, delimitacdes e
exigéncias, dirigido-as para um publico também idealizado. Por

www.bocc.ubi.pt
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outro lado, a virada semioldgica metziana permitiu uma valori-
zacdo da leitura filmica, conseqiientemente enaltecendo os filmes
e seus diretores, porém reduzindo a teoria cinematografica as in-
terpretacdes, cada vez mais subjetivas, envolvendo, novamente,
visdes ideoldgicas sobre os filmes.

O que o presente estudo almeja é compreender como o cinema
aparece como linguagem, primeiramente observando em que am-
biente fenomenoldgico sua génese hibrida fora confeccionada,
para logo em seguida tentar entender sua construcdo signica, sem
imputar a esta uma ideologia pré-estabelecida, retirando-lhe, por-
tanto, visdes sobre sua fun¢do como meio de comunicagdo de
massa. Isso ndo quer dizer que se ignora as ideologias por tras
de muitos filmes ao longo da histéria e nem cai no erro de nio ter
em mente o papel do cinema como meio de massa, apenas o que
se prioriza nessa pesquisa € a compreensao da 16gica por tras da
constru¢do do signo cinematografico.

Isso n@o € novo na histéria do cinema, no comego de seu de-
senvolvimento os tedricos eram muitas vezes cineastas, isto &, ex-
perimentavam e refletiam sobre suas criagdes. A partir da década
de 1940, logo ap6s a influéncia da Escola de Frankfurt, hd uma
ruptura nessa trajetdria, a teoria se concentra no aspecto da critica
ou em um estudo sobre a histéria das imagens, da fotografia até
chegar ao cinema, priorizando o cardter da recep¢ao sob a pers-
pectiva da sala de projecao. Do outro lado, haviam os livros sobre
a técnica cinematogréfica. Alids, até os textos de Eisenstein eram
divididos sob essa tonica, uns salientavam e interpretavam seus
filmes ideoldgicos, a construcio do conflito através de imagens,
estimulando interpretacdes e reflexdes etc., outros, geralmente em
livros de montagem cinematografica, explicavam como Eisens-
tein editava seus filmes. Infelizmente, esse descompasso ainda
perdura.

Seguindo a linha de alguns tedricos “pré-adornianos” e con-
temporaneos a Adorno, que levantaram teméticas ainda ndo exau-
ridas, esta dissertacdo tenta fazer o mesmo, porém, a partir da
semiodtica peirciana, abordando e refletindo sobre: 1) a convergén-
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cia das artes no cinema, assunto previsto por Riccioto Canudo em
1911 e discutido por Eisenstein na década de 1930; 2) e, vendo o
cinema como arte do fragmento, onde as linguagens verbal, visual
e sonora sao confeccionadas, construidas através de fragmentos,
transformando-as em um filme, assunto abordado por Béla Baldzs
em 1930, Walter Benjamin em 1936 e Eisenstein na mesma dé-
cada. Ao mesmo tempo, os resultados desse estudo ndo deixa de
abrir um didlogo com outros tedricos mais recentes como Noel
Burch em seu Prdxis do cinema (1969), e, Jacques Aumont e Mi-
chel Marie em A estética do filme (1994).

E ainda, sem esquecer o ambiente atual do cinema, em que se
observa cada vez mais um interesse académico de entender como
os cineastas criam suas obras. Pois, livros com entrevistas ou li-
vros escritos pelos proprios diretores sdo cada vez mais comuns.
O que chama a aten¢do sobre a urgéncia de pesquisas que reto-
mem uma abordagem sobre o ponto-de-vista da criacdo do signo
cinematografico. Tirando do caminho todo o subjetivismo que
sempre rondou o tema, e aprofundando a questdo através da 16-
gica.

E a esse caminho ainda ndo totalmente desbravado, que parece
estar reservada a contribui¢do da filosofia peirciana ao cinema.

Charles Sanders Peirce (1839-1914) foi um matematico, fil6-
sofo e cientista que dedicou sua vida a Légica ou Semidtica. Esse
amor nasceu quando tinha doze anos quando se deparou com o
livro de Whateley sobre o tema, dai em diante todo o seu caminho
intelectual foi pautado pela l6gica. Mas, Peirce a via de forma
muito mais profunda e ampla do que seus contemporaneos e seus
antecessores, indo muito além dos silogismos. Para ele, a semi6-
tica € a ciéncia mestra de todas as outras ciéncias, pois qualquer
termo, conceito ou argumento tem que passar pelo crivo da lgica,
isto €, qualquer abstragcdo ou teoria, tem que ter sua constatacao
e verificacao observavel na realidade, e isso pode ser mensurado
pelos efeitos praticos que essas concep¢des possuem na conduta,
nas crengas, nos habitos e no pensamento.
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Assim, a semidtica € uma ciéncia que observa, analisa e reflete
sobre o fluxo continuo dos signos, seus intercambios, interfaces e
inter-relagdes, visando compreender sua acdo enquanto signo, isto
€, seu papel de gerar interpretacdo. Portanto, para Peirce a 16gica
ou semidtica € a grande responsavel por aprimorar a mente a ob-
jetivar o didlogo entre conceito e realidade, entre signo e objeto,
entre linguagem e natureza, entre pensamento e conduta, nessa
constante e dindmica troca didria rumo ao conhecimento.

A semidtica peirciana dé base para se refletir sobre uma epis-
temologia do cinema objetivando, com isso, o desenvolvimento
de uma anélise da construgdo signica dos filmes, que no fim, cons-
tituiria em entender a linguagem hibrida pelo qual o cinema ¢é
composto, tragando as primeiras linhas para, em um futuro proé-
Ximo, trazer a tona a discussio sobre o0 pensamento cinematogrd-
fico.

Para isso, este estudo traz como objeto de andlise o cinema de
Alfred Hitchcock, observando como este diretor confecciona seus
filmes e como tece o discurso do suspense.
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Capitulo 1

Cinema e modernidade: uma
nova poética para um novo
ambiente

1.1 Fenomenologia e Percepcao

O desenvolvimento do cinema esta atrelado ao ambiente moderno
da metrépole, mas em que medida? Neste nosso caminho de re-
flexdo sobre a génese signica do cinema, antes de entrarmos na
questdo da metrépole é necessario comegar por investigar e ques-
tionar a natureza fenomenoldgica de sua linguagem.

“A Feneroscopia, ou Fenomenologia, se desenhard como uma
ciéncia que se propde efetuar um inventdrio das caracteristicas do
faneron ou fendémeno [...]” (IBRI, 1992: 04). Por “[...] faneron eu
entendo o total coletivo de tudo aquilo que estd de qualquer modo
presente na mente, sem qualquer consideragdo se isto corresponde
a qualquer coisa real ou ndo.” (PEIRCE apud IBRI, ibid.: p. 04)

Para Peirce, a Fenomenologia, primeiro ramo da Filosofia, se-
ria uma ciéncia das aparéncias. Como ndo se tem acesso as coisas
em si, € através dos fendmenos e na sua “diligente observagao”
que se tem acesso ao mundo.
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Fique entendido, entdo, que o que temos a fazer, como
estudantes de fenomenologia, é simplesmente abrir os nos-
sos olhos mentais, olhar bem para o fenomeno e dizer
quais sdo as caracteristicas que nele nunca estdo ausen-
tes, seja este fenomeno algo que a experiéncia externa
forca sobre nossa atencdo, ou seja o mais selvagens dos
sonhos ou a mais abstrata e geral das conclusoes da cién-
cia. (PEIRCE apud IBRI, ibid.: 05)

O fendmeno aparece a mente, seja este externo ou interno.
Assim, como nao se tem acesso a esséncia das coisas, a forma
como se pode media-las € através desse lado externo das mes-
mas, através do faneron. Mas, Peirce, como visto, é enfitico no
que diz respeito a observacdo do fendmeno, pois € exatamente
pela observacdo deste que se pode compreender, aprender, adqui-
rir conhecimento sobre o mesmo.

E na Fenomenologia que Peirce consolida e esclarece com
propriedade as trés categorias: Primeiridade, Secundidade e Ter-
ceiridade. A Primeiridade corresponde aquilo que € primeiro e
por isso mesmo ndo possui relacdo ou semelhanca com nada, é
livre “[...] no sentido que ndo ha outro atrds determinando suas
acoes [...]” (PEIRCE apud IBRI, ibid.: 10), € original, possuindo
o frescor da novidade, da vida.

A Secundidade corresponde ao Outro, o ndo-ego. Possui o ca-
rater da alteridade, da negacdo, de se opor ao eu, é portanto, um
segundo em relacdo a. Advém da Secundidade a idéia de acdo-
reacdo, aqui e agora, forca bruta. “Estamos continuamente coli-
dindo com o fato duro. Esperdvamos uma coisa ou passivamente
tomavamo-la por admissivel e tinhamos sua imagem em nossas
mentes, mas a experiéncia forca esta idéia ao chdo e nos compele
a pensar muito diferente.” (PEIRCE apud IBRI, ibid.: 07)

A Terceiridade corresponde a ordem, regularidade, permanén-
cia, habito e lei. H4 uma ordem e uma regularidade na realidade
que a torna inteligivel, na medida em que se pode observar a con-
duta dos fendmenos e entendé-los, a partir de caracteristicas e
fatos com os quais estdo impregnados, como conduta, forma, mo-
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vimento, qualidades etc., € possivel perceber que hd uma lei re-
gendo os fendmenos,possibilitando prever as condutas futuras e
assim, adquirir conhecimento sobre estes. “De fato, a generali-
dade é um ingrediente indispensavel da realidade, pois a simples
existéncia ou atualidade sem qualquer regularidade é uma nuli-
dade. O caos € um puro nada”. (PEIRCE, 1998: 138)

Depois dessa breve explanacdo sobre a fenomenologia na fi-
losofia peirciana, é necessdrio observar as caracteristicas da ex-
periéncia fenomenoldgica da metrépole, e com isso, trazer essas
categorias gerais e abstratas para o ambiente moderno.

Como Singer esclarece em Cinema e a invengdo da vida mo-
derna:

A modernidade implicou um mundo fenomenal — es-
pecificamente urbano — que era marcadamente mais rd-
pido, cadtico, fragmentado e desorientador do que fases
anteriores da cultura humana. Em meio a turbuléncia sem
precedentes do trdfego, barulho, painéis, sinais de tran-
sito, multidoes que se acotovelavam, vitrines e anuncios
da cidade grande, o individuo defrontou-se com uma nova
intensidade de estimulagcdo sensorial. A metropole sujei-
tou o individuo a um bombardeio de impressées, choques
e sobressaltos. O ritmo da vida também se tornou mais
frenético, acelerado pelas novas formas de transporte rd-
pido, pelos hordrios prementes do capitalismo moderno e
pela velocidade sempre acelerada da linha de montagem.
(SINGER, 2004: 96)

A metrépole inaugura um ambiente saturado de fendmenos,
o passear pela cidade grande se torna uma experié€ncia rica e ao
mesmo tempo confusa de sensagdes, sentimentos e pensamentos.
Tudo se mistura, palavras, imagens, sons, corpos, roupas, vitri-
nes, lojas, bondes, ruas, cores, gostos, odores etc. em ritmo ace-
lerado e descontinuo. “A cidade moderna parece ter transformado
a experiéncia subjetiva ndo apenas quanto ao seu impacto visual
e auditivo, mas também quanto as suas tensdes viscerais e suas
cargas de ansiedade.” (SINGER, op. cit.: 106)
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A Revolucio Industrial objetivou um capitalismo ferrenho, se-
pultando definitivamente, toda a heranca do feudalismo que per-
durou por mais de mil anos. Nesse novo momento histérico, ha
uma mudanca dos pélos produtivos, saindo do campo e se con-
centrando em cidades industriais, que logo, incharam, devido a
um forte €éxodo rural, com camponeses que vinham as cidades
atrds de trabalho, j4 que no campo nio havia mais oportunida-
des. Isso acabou criando um ambiente de: “[...] industrializacdo,
urbanizacdo e crescimento populacional rapidos; proliferacdo de
novas tecnologias e meios de transporte; saturagdo do capitalismo
avancado; explosdo de uma cultura de consumo de massa e assim
por diante.” (SINGER, op. cit.: 95)

Ocorre que antes da metrépole, as formas de interagdo e de
mediacdo tinham um tempo e um ritmo muito mais contempla-
tivos em relacdo a este novo ambiente. Caracterizavam-se pelos
periodos sazonais referentes a producdo do campo. J4 nas cidades
grandes esse ritmo foi ditado pelas industrias e pela circulacdo da
mercadoria. Como Georg Simmel destaca: “A visdo moderna da
vida apdia-se no dinheiro, cuja natureza é flutuante e que apre-
senta a identidade da esséncia na maior e mais cambidvel varie-
dade de equivalentes”. (SIMMEL apud GUNNING, op. cit.: 36)

Essa variedade cambidvel de equivalentes e essa natureza flu-
tuante do dinheiro para a qual Simmel aponta, acaba impregnando
e consolidando os fendmenos da vida moderna, a mistura e a pro-
miscuidade destes objetiva uma revoluc¢do nas formas de media-
cdo nas cidades grandes. Os primeiros a sentirem esse contexto
foram os poetas, os escritores e os pintores. Desses, € justo o
destaque a Baudelaire que se embrenha na multidao, nesse novo
universo e se embriaga, extraindo dessa experiéncia: vida e liber-
dade.

Ndo ¢ dado a qualquer um mergulhar na multiddo:
tal desfrute é uma arte, e so faz, as expensas do género
humano, esse lauto banquete de vitalidade quem desde o
berco recebeu de uma fada o gosto do disfarce e da mds-
cara, o 6dio do domicilio e a paixdo da viagem. [...] O po-
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eta goza desse incompardvel privilégio de poder, quando
lhe agrada, ser ele mesmo e um outro. Como essas erran-
tes que buscam um corpo, ele entra, se quiser, na persona-
gem de alguém. O passeante solitdrio e pensativo extrai
uma singular embriaguez dessa universal comunhdo. [...]
Aquilo a que os homens chamam amor é coisa bem pe-
quena, restrita e frdgil, se comparada a essa inefdvel or-
gia, a essa santa prostituicdo da alma entregue por inteiro,
poesia e caridade, ao imprevisto que surge, ao desconhe-
cido que passa. (BAUDELAIRE, 1995: 41 e 42)

A experiéncia estética da metrépole acaba influenciando esco-
las de pintores como o expressionismo, o dadaismo e o cubismo,
assim como escritores como Alan Poe, Baudelaire, Flaubert e
Proust, além de criar novas poéticas. Entram ai a fldnerie e a li-
teratura panoramica, categoria benjaminiana que falaremos mais
adiante.

A rua se torna moradia para o flineur que, entre as
fachadas dos prédios, sente-se em casa tanto quanto o
burgués entre suas quatro paredes. Para ele, os letreiros
esmaltados e brilhantes das firmas sdo um adorno de pa-
rede tdo bom ou melhor que a pintura a oleo no saldo do
burgués; muros sdo a escrivaninha onde apdia o bloco de
apontamentos; bancas de jornais sdo suas bibliotecas, e
os terracos dos cafés, as sacadas de onde, apos o traba-
lho, observa o ambiente. Que a vida em toda a sua diver-
sidade, em toda a sua inesgotdvel riqueza de variacdes, sO
se desenvolva entre os paralelepipedos cinzentos e ante o
cinzento pano de fundo do despotismo: eis o pensamento
politico secreto da escritura de que faziam parte as fisio-
logias. (BENJAMIN, 2000: 35)

Esse vagar e flutuar, essa imersdo na metropole, na tentativa
de capturd-la na contramao do espaco e do tempo fugidios, € em
meio aos movimentos da multiddo, € essa a experiéncia de Pri-
meiridade na metrépole, importante para a arte e para as novas

www.bocc.ubi.pt



26 Marcelo Moreira Santos

formas de comunicagio que surgem nessa época. E, também o
cendrio perfeito do flaneur que busca sempre essa experiéncia es-
tética.

Para adentrar na experiéncia de Secundidade fenoménica da
metropole é necessario destacar o filésofo Walter Benjamin que
dedicou a vida as anélises e em uma espécie de arqueologia desses
fendmenos da vida moderna, pois, além dessa poética da metré-
pole, ele aponta para a experiéncia mais bruta da cidade grande:
o choque.

Paralelamente as experiéncias opticas [...], surgiam
outras tdteis, como as ocasionadas pela folha de antincio
dos jornais, e mesmo pela circulacd@o na cidade grande. O
mover-se através do trdfego implicava uma série de cho-
ques e colisdes para cada individuo. Nos cruzamentos pe-
rigosos, inervagoes fazem-no estremecer em rdpidas seqiién-
cias, como descargas de uma bateria. Baudelaire fala do
homem que mergulha na multiddo como em um tanque de
energia elétrica. (BENJAMIN, ibid.: 124 e 125)

A experiéncia de choque e de ruptura € pontuada pela agcdo
e reagdo, forgca bruta, ndo-ego e pura alteridade, a qual o tran-
seunte na multidao é obrigado, por necessidade, a se adaptar, de
forma rdpida e no ritmo ditado pelo movimento nas ruas e aveni-
das, para assim, poder sobreviver nesse ambiente. O fragmento se
impde como fendmeno, pois ndo ha tempo para ver o todo, s6 ha
o instante para atentar para pequenas partes do ambiente e gene-
ralizar em fracdes de segundos, desviando de um bonde, de um
carro, das pessoas, no ato de atravessar a rua. “O rdpido agru-
pamento de imagens em mudanca, a descontinuidade acentuada
ao alcance de um simples olhar e a imprevisibilidade de impres-
sOes impetuosas: essas sdo as condi¢des psicoldgicas criadas pela
metrépole.” (SIMMEL apud SINGER, 2004: 96)

Porém, o que permite a generalizacdo, mesmo em meio ao
choque, é que ha ordem e regularidade na metrépole, que se con-
figuram na organizacdo das ruas, avenidas, bairros, pragas, pré-
dios comerciais e publicos. H4, portanto, toda uma ordenagdo
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espacial, juntamente com normas e leis como sinais de transito,
codigos legislativos de conduta para o homem na cidade, assim
como, hordrios para os transportes publicos, para entrada e saida
dos operdrios, horarios para o lazer etc., e mesmo no deslocar dos
carros, bondes ha regularidade, isso propicia uma familiaridade
com esse novo ambiente, que através de experiéncias colaterais
nesse caminhar na metrépole permite com que haja pelo tran-
seunte, a mediacdo. Se a metrépole fosse s6 choque nao haveria
a possibilidade de media-la, o fato de haver regularidades nesse
ambiente € que permite prever os choques e quem sabe evitd-los.

E através da regularidade e da permanéncia das caracteristicas
dos objetos, isto é, da observacdo futura dos fendmenos que se
torna possivel o conhecimento, tendo intrinseco ai o carater pre-
ditivo sobre o modo como esses eventos irdo ocorrer (IBRI, 1992:
32). Mas, € importante observar que nada € totalmente previsivel,
ha um jogo fenoménico muito intenso proporcionado pelo inde-
terminismo, pelo Acaso (Primeiridade), e pela ordem, pela Lei
(Terceiridade), sendo o choque, o aqui e agora, acdo-reacdo (Se-
cundidade), a experiéncia mais dura e marcante da metrépole, o
ponto em que Acaso e Lei se encontram, operando novos rearran-
jos, novas mediacdes, impulsionando a evolucdo da organizacdo
nesse ambiente. Portanto, através desses fendmenos comuns a
metrépole, que novos hdbitos € novos processos de aprendiza-
gem foram se configurando, foi através desses fluxos intensos e
dindmicos que acabou tomando corpo, uma ordem e uma con-
tinuidade fenoménica que tornou assim, possivel a mediacdo, a
Terceiridade.

Segundo Peirce, todo conhecimento advém da percepgao, é
através dessa mediacao da realidade que desenvolvemos a lingua-
gem, num processo de compreensio e aprendizagem sobre o em
torno. E importante entender que esse mundo das aparéncias, da
fenomenologia como experiéncia, forca, e, faz com que haja o
processo cognitivo, faz o homem pensar, portanto, € um resultado
cognitivo do viver (IBRI, ibid.:13). Esses fendmenos da vida mo-
derna penetram a consciéncia pela percepcdo, fecunda nesta os
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modos de representagdes e de conduta neste novo ambiente, alids,
essa mudanca ambiental que a modernidade proporcionou, a prin-
cipio, como Benjamin destaca, trouxe muita preocupagdo de pes-
quisadores da época.

Exemplo disso € esta nota de Friedell que nos traz Benjamin:

Quando estava para ser construida a primeira linha
alemd de trens na Baviera, a faculdade de medicina de
Erlangen emitiu o seu parecer...: o movimento rdpido pro-
vocaria... doengas cerebrais; mesmo a mera observacdo
de um trem passando em velocidade poderia provocd-las;
seria portanto necessdrio construir em ambos os lados da
ferrovia um tapume de cinco pés de altura. (FRIEDELL
apud BENJAMIN, 2006: 472 e 473)

Mas, antes de entrar de forma mais detalhada na experién-
cia perceptiva da metrépole € necessario entender a percepcao se-
gundo Peirce:

[...] ndo hd, e nem pode haver, separacdo entre per-
cepgdo e conhecimento. [...] todo pensamento légico,
toda cognigdo, entra pela porta da percepcdo e sai pela
porta da acdo deliberada. [...] é justamente a percep¢do
que vai desempenhar o papel de ponte de ligacdo entre o
mundo da linguagem, o cérebro, e o mundo ld fora. (SAN-
TAELLA, 1998: 16)

Para compreender melhor essas afirmagdes, € necessario olhar
para a acdo do signo no processo de semiose, pois € o objeto que
determina o signo, e este age como um agente mediador que de-
termina o interpretante. O que seria o objeto entdo?

[...] o signo é logicamente um primeiro, aquilo que
chamamos de fenomeno é semioticamente o objeto do signo,
objeto que, por sua vez, determina o signo. E ao objeto
que o signo deve sua existéncia. [...] Ao apreender aquilo
que aparece, a mente imediatamente reage, produz algo.
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Esse algo é um primeiro, e aquilo que provoca o efeito é
um segundo. [...] A primazia logica é do signo, mas a pri-
mazia real é do objeto. O objeto é determinante, mas s6
nos aparece pela mediacdo do signo. Somos seres mentais,
0 signo é um primeiro porque aquilo que a mente produz
vem imediatamente na frente. (SANTAELLA, ibid.: 44)

Esse mundo das aparéncias, dos fendmenos, do segundo, traz
consigo esse importante papel de fornecer informacdes, alids de
determind-las, para que se possa medid-las. Por isso Peirce € en-
fatico no fato de saber observar o fendmeno, abrir nossos olhos
mentais, pois o objeto estd carregado de informacdes, que vao de-
terminar o signo, isto €, sua representacdo. Porém, “[...] aquilo
que esta representado no signo ndo corresponde ao todo do ob-
jeto, mas apenas a uma parte ou aspecto dele. O signo é sempre
incompleto em relacdo ao objeto”. (SANTAELLA, ibid.: 45)

O signo nunca substitui o objeto, apenas o representa, isto
quer dizer que o objeto possui uma alteridade diante do signo,
ha, portanto, uma busca da mente no sentido de representar da
melhor maneira o objeto, Peirce vai admitir que muitas vezes se
representa mal o objeto, muitas vezes hé falhas, e essa é a base
de seu Falibilismo. Nisto Santaella aponta: “[...] o problema
do falibilismo da percep¢ao, isto €, a percep¢ao pode falhar, mas
pode também ser corrigida, se tivermos variados tipos de acesso
ao objeto da percepcao”. (SANTAELLA, ibid.: 47 e 48)

Isso parece levar a um enorme emaranhado de conceitos, mas
€ impossivel ndo passar por esses detalhes da filosofia peirciana
tao entrelacados. O fato € que no ambiente moderno, a falha numa
ma representacdo do objeto pode ser crucial na sobrevivéncia do
transeunte, seja em seu deslocamento pela cidade, seja por ques-
tdes econdmicas, essa adaptacdo ao fragmento como fendmeno
e na conseqiiente, justaposi¢ao perceptiva a mente, tornou-se tao
necessdria e de fato consolidou uma linguagem. Mas, antes de
aprofundar nessa questdo, é importante compreender melhor o
processo de percepgao.

Essa dualidade entre o objeto do signo e o objeto real leva
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Peirce a distinguir o objeto em dois: objeto imediato e objeto
dindmico.

Em termos gerais, o imediato é o objeto tal como estd
representado no signo, que depende do modo como o signo
o representa, ou seja, o objeto que é interno ao signo. O
dindmico é o objeto que estd fora do signo e que, ld de
fora o determina, ou seja, aquele objeto que, pela pro-
prio natureza das coisas, o signo ndo consegue expres-
sar inteiramente, podendo so indicd-lo, cabendo ao intér-
prete descobri-lo por experiéncia colateral. O objeto dind-
mico, portanto tem autonomia enquanto que o imediato s6é
existe dentro signo. [...] O objeto dindmico, como o pro-
prio nome diz, ndo cabe dentro de um so signo. Por isso
mesmo, pode ser representado de uma infinidade de ma-
neiras, através dos mais diversos tipos de signos. (SAN-
TAELLA, ibid.: 48 ¢ 49)

Essa experi€ncia colateral e os diversos acessos que a percep-
¢do busca para compreender o em torno, toca no cerne da ques-
tao da adaptacdo a metrépole. Peirce denomina percepto todos
os fendmenos fisicos com os quais uma mente se depara. No
caso da vida moderna esses perceptos se multiplicaram, se mis-
turaram, tudo em constante circulacdo, se transformando, sem
nenhum controle do transeunte. Vem dai a aten¢do flutuante do
flaneur.

[...] o percepto é aquilo que tem realidade propria no
mundo que estd fora de nossa consciéncia e que é apreen-
dido pela consciéncia no ato perceptivo. [..] o percepto
é completamente mudo. Ele age sobre nos, forca-se sobre
nos, mas ndo apresenta razdes, nem apela a nada como
suporte. [...] é sempre forasteiro [...], é exterior a nos,
sem qualquer passaporte de legalizacdo, preenchendo os
requisitos daquilo que Peirce chamava de existente. [...]
Sdo [...] iniciadores compulsivos do pensamento, insis-
tente e exigentes, incontroldveis e pré-cognitivos. (SAN-
TAELLA, ibid.: 54, 56, 57 e 58)

www.bocc.ubi.pt



A Construcdo Signica no Cinema de Hitchcock 31

E impossivel, diante dessa passagem sobre o percepto, nio
lembrar da experiéncia de choque benjaminiano e questionar que
tipo de representacdes e de linguagens que esta determinou, bem
como que tipo de estéticas essa experiéncia suscitou nos artis-
tas. Mas, Peirce esclarece melhor o processo 16gico que ocorre na
passagem cognitiva do percepto a mente através do conceito do
percipuum, o qual Santaella explica:

[...] o percepto, em si, seria aquilo que, até certo
ponto, independe de nossa mente. Corresponde ao ele-
mento ndo-racional, que se apresenta a apreensdo de nos-
sos sentidos. O percipuum jd seria o percepto tal como
ele se apresenta no julgamento de percepgdo. Seria o per-
cepto, portanto, na sutil, mas marcante, mudanca de natu-
reza por que passa, ao ser incorporado a nossa mente, ao
nosso processo perceptivo. (SANTAELLA, ibid.: 59)

A correspondéncia entre objeto imediato e percipuum e do ob-
jeto dinamico com o percepto € marcante. Desta forma, o perci-
puum é um extrato que advém do percepto, produzido pela mente,
e determinado por este. Assim, “[...] o0 modo como o percepto,
0 que estd fora, se traduz no percipuum, aquilo que esta dentro,
deve, evidente e logicamente, se dar de acordo com trés modalida-
des: primeiridade, secundidade e terceiridade.” (SANTAELLA,
ibid.: 60 e 61)

Assim, o percepto pode ser traduzido pelo percipuum como
uma qualidade de sentimento, vaga e difusa, imediatamente quali-
tativa imprecisa e sem limites, desprendida do tempo e do espaco,
como Baudelaire atentamente consegue capturar. Ou poderd ser
fruto de uma oposicao, entre ego e ndo-ego, através do choque,
da surpresa, da acdo-reacdo, da acdo bruta. Ou poder4 ter caracte-
risticas generalizantes, de linguagem, de habito e de pensamento
(SANTAELLA, ibid.: 61).

E, portanto, o percipuum que vai proporcionar a mediacdo no
julgamento perceptivo, entre a mente € o percepto.
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A percepgdo é determinada pelo percepto, mas o per-
cepto so pode ser conhecido através da mediacdo do signo,
que é o julgamento da percep¢do. [...] é o percipuum,
meio mental de ligacdo entre o que estd fora e o juizo per-
ceptivo, que jd é fruto de uma elaboragcdo mental (SANTA-
ELLA, 1998: 64 e 65)

O julgamento perceptivo € o que gera o nosso entendimento e
nossa sintese do mundo, € dindmico na medida que torna possivel
a adaptacdo e readaptacdo da mente ao ambiente, nesse processo
cognitivo do viver.

A metrépole inaugura um novo contexto perceptivo, como
visto, proporcionando e determinando novos processos de inte-
racdo e comunicagdo. Na era das grandes cidades, ja ndo era mais
possivel ter uma visdo do todo, de tudo aquilo que cerca o tran-
seunte, caso parasse e pretendesse tal experiéncia, provavelmente
seria literalmente atropelado. O que mudou neste ambiente? Era
necessario uma forma de relacdo e de comunicacdo que pudesse
corresponder com essa realidade, cada vez mais o que se viu fo-
ram formas e formatos de organiza¢do que pudessem ser ordena-
das em fragmentos, no instante de um piscar de olhos transmitir
uma informacdo, focar, selecionar, recortar, assim, o julgamento
perceptivo acabou se acostumando, se habituando, tornou-se uma
linguagem baseada em justaposi¢des signicas, cada vez mais ar-
ticulada em jornais, nos produtos, nos andncios, em placas de si-
nalizacdo, prédios, lojas, galerias, vitrines, automdveis, nos am-
bientes de trabalho, nas casas, pracas, € até mesmo nas roupas.
Ou como Cohen explica em Cinema e a invengdo da vida mo-
derna: “A génese da modernidade caracteriza-se pela concepgao
do cotidiano como pratica.” (COHEN, 2004: 260)

Ja Charney observa:

Se a vida moderna, como escreveu Benjamin em seu
ensaio sobre Charles Baudelaire, deu inicio a “uma mu-
dancga na estrutura da experiéncia”, essa mudanga encontra-
se na direcdo do momentdneo e do fragmentdrio, qualida-
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des que para Benjamin transformaram a natureza e a ex-
periéncia do tempo, da arte e da historia. (CHARNEY, op.
cit.: 321)

Nao era possivel, a0 mesmo tempo, isolar esses perceptos,
tudo circula, tudo se mistura, essa promiscuidade fenoménica aca-
ba gerando linguagens hibridas ou formatos de comunica¢do com
essas caracteristicas, onde verbal, visual € sonoro se mesclam,
um bom exemplo disso € a publicidade que surge nessa época. O
que se segue € uma intensa sucessao de representagdes com esse
mesmo teor, assim, o importante é compreender esses fenomenos
como o pivd de um novo ambiente semidtico:

[...] Quem entra em uma cidade sente-se como em
um tecido de sonho, onde um acontecimento de hoje se
articula com o mais remoto. Uma casa associa-se a uma
outra, ndo importa de que camada temporal se originam,
e assim surge uma rua. E mais adiante, quando esta rua,
digamos, da época de Goethe, desemboca em uma outra,
por exemplo, da época guilhermina, forma-se o bairro...
Os pontos culminantes da cidade sdo suas pracas, onde
desembocam ndo s muitas ruas, mas também as correntes
de sua historia. (LION apud BENJAMIN, 2006: 479)

O tempo e o espaco sdo tecidos por fragmentos histéricos,
através do deslocamento acelerado dos bondes, carros e trens,
passa-se de um periodo a outro, de uma arquitetura barroca para
uma moderna, de um jardim organizado para o centro tumultuado.
H4 um tempo acelerado em conjunto com um tempo fragmentado.

O “fenémeno da banalizacdo do espago” é a experi-
éncia fundamental do flaneur. Como ele também se mos-
tra, sob outra perspectiva, nos interiores da metade do sé-
culo, ndo se deve rejeitar a hipotese de que o florescimento
da flanerie ocorra na mesma época. Por forca desse feno-
meno, tudo o que acontece potencialmente nesse espago
é percebido simultaneamente. O espagco como que pisca
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para o flaneur: o que terd acontecido em mim? Fica ainda
por esclarecer, decerto, como esse fendmeno se relaciona
com a banalizagdo. (BENJAMIN, 2000: 188)

H4 o siléncio do ponto de vista, que se dirige em vdrias dire-
coes, onde o visual se sobrepde como linguagem na experiéncia
cotidiana do transeunte.

Quem vé sem ouvir, é muito mais... inquieto do que
quem ouve sem ver. Eis ai algo caracteristico da... cidade
grande. As relacdes reciprocas dos homens nas grandes
cidades... distinguem-se por uma preponderdncia notdvel
da atividade da visdo sobre a audi¢do. O principal mo-
tivo para tal sdo os meios de transporte publicos. Antes
da invengdo dos onibus, trens e bondes no século XIX, as
pessoas ndo haviam chegado ao ponto de serem obrigadas
a se olharem mutuamente, por longos minutos ou mesmo
horas, sem se dirigirem a palavra. (SIMMEL apud BEN-
JAMIN, ibid.: 142)

Em poucas imagens e sons é definido um personagem, um
pensamento, uma histéria, uma idéia: “Com a ajuda de uma pala-
vra que escuto passar, refaco toda uma conversa, toda uma vida;
basta-me o tom de uma voz para ligar o nome de um pecado ca-
pital ao homem com quem acabo de cruzar e cujo perfil entrevi”.
(FOURNEL apud BENJAMIN, ibid.: 204)

O julgamento perceptivo sendo feito pelo fragmento, pelo som,
pelo cheiro, um focar ligeiro, e ja define um lugar, as pessoas,
se € agraddvel ou ndo, e logo em seguida muda seu rumo, parte
para outros lugares, passa por lojas, bancas de jornal, em pouco
tempo 1€ as manchetes, nesse passar o olhar ja sabe qual a situ-
acdo do pais, da cidade, de um acidente qualquer e a previsao
do tempo. Como Singer destaca: “Sua combina¢do de multiplas
perspectivas espaco-temporais em um campo visual tinico e ins-
tantaneo (alguns anos antes do cubismo) transmite a intensidade
e a fragmentacdo das percepcdes da experiéncia urbana.” (SIN-
GER, 2004: 100 e 101)
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A atencdo perceptiva € transformada em acgdo seletiva, for-
mada de recortes rapidos e em movimento.

Nesse novo sistema de objetos, baseado na producdo
continua do novo, a atengdo, [...] foi mantida e realcada
pela introdugdo regular da novidade. [...] A visdo, em uma
ampla gama de locagées, foi refigurada como dindmica,
temporal e sintética. O declinio do observador cldssico
pontual ou ancorado comegou no inicio do século XIX,
cada vez mais deslocado pelo sujeito atento instdvel, |[...]
Trata-se de um sujeito competente tanto para ser um con-
sumidor quanto um agente na sintese de uma diversidade
prospera de “efeitos de realidade”, um sujeito que ird se
tornar o objeto de todas as indiistrias da imagem e do es-
petdculo no século XX. (CRARY, op. cit.: 86 e 90)

O percipuum advém desse cardter fragmentario e misturado,
a experiéncia colateral na grande cidade torna-se imprescindivel
para garantir a precisdo da representacio dos objetos, a falha po-
deria ser fatal. Os acessos a realidade ndo vém da apreensdo da
realidade como um todo, mas de suas partes, que vao sendo cons-
truidas, tecidas, urdidas, através de uma atualizagdo, justapondo-
se os fragmentos as representacdes, como se a cada dia desco-
brisse algo novo no mundo. Ou como Santaella esclarece: “[...]
quanto mais tentamos nos aproximar do objeto dindmico, mais
mediacdes vao surgindo. O Unico recurso que se tem € ir mudando
a roupagem da representacdo por outra mais didfana.” (SANTA-
ELLA, 1998: 88)

E no flaneur, o fisiologista da vida moderna como bem destaca
Walter Benjamin, que se concentram as pistas para se entender
esse processo em transicdo e transformagao.

Aquela embriaguez anamnésica em que vagueia o fla-
neur pela cidade ndo se nutre apenas daquilo que, senso-
rialmente, lhe atinge o olhar; com freqiiéncia também se
apossa do simples saber, ou seja, de dados mortos, como
de algo experimentado e vivido. Esse saber sentido se
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transmite sobretudo por noticias orais. Mas, no decurso
do século XIX, sedimentou-se igualmente numa literatura
quase intermindvel. Jd antes de Lefeuve, que retratara
Faris “rue par rue, maison par maison”, o cendrio paisa-
gistico do ocioso sonhador fora repentinamente pintado.
(BENJAMIN, 2006: 187)

Influenciadas pela fldnerie e por esta estética do fragmento da
metrépole, surge as micronarrativas, ou como Benjamin as deno-
minou, a literatura panoramica.

A literatura panordmica nada mais é que um género
de curta duragdo, voltado para o cotidiano e produzido no
periodo compreendido pela Monarquia de Julho. [...] Na
condicdo de género consagrado do dia-a-dia da moderni-
dade, o didrio de massa cumpre um papel vital nos pro-
cessos de consumo e de intercdmbio que constituem essa
forma de cotidiano. (BENJAMIN, ibid.: 263)

Sdo narrativas que se prendem ao detalhe, a informacdo so-
bre o personagem e seu ambiente sendo construida aos poucos
durante a leitura, onde a visualidade d4 a tom e € sugerida pelo
texto, explorando e dialogando com um imagindrio da metrépole.

O texto panordmico aborda os fenomenos da vida did-
ria fazendo uso de caracteristicos mecanismos panopticos
de descrigdo e classificagdo. A atengdo dedicada a deta-
lhes exteriores, materiais, sobretudo visiveis (objetos, rou-
pas, aparéncia fisica, alimentos, gestos, o clima, o modo
de falar), franqueia ao leitor acesso vivido a materiali-
dade sensorial da realidade parisiense da época. (COHEN,
2004: 264)

Cada autor retratava um angulo da metrépole, o livro era uma
compilacdo de historias de um mesmo espago, composta por uma
fragmentacdo da acdo dramadtica na cidade, sob varios pontos de
vista.

www.bocc.ubi.pt



A Construcdo Signica no Cinema de Hitchcock 37

O fato de que todos os textos panordmicos represen-
tam um unico espaco geogrdfico também contribui para
seu efeito de realidade — Paris faz-se recorrente como um
objeto estdvel que passa pela variacdo textual. [...] Os
editores dos textos panordamicos relacionam os miltiplos
autores e a heterogeneralidade do género panordmico a
seus objetivos pandpticos. A introdugdo, de autoria do
autor, a Le Livre des cent-et-un afirma que a realidade
social pos-revoluciondria tornou-se demasiado complexa
para ser abarcada por um tnico individuo. (COHEN, op.
cit..: 264 e 260)

Essa visdo complexa da realidade que ja ndo pode ser vista
apenas de um angulo reforca o sentido do fragmento como fend-
meno, na medida que para que o texto tenha os efeitos de reali-
dade, este também tem que possuir 0 mesmo tipo de estética e
linguagem encontrada na metrépole.

A heterogeneralidade do género panoramico so faz
acentuar a complexidade hermenéutica introduzida pela
falta de um ponto de vista capaz de impor autoridade.
O texto panordmico mistura géneros que se posicionam
em relacdo a realidade contemporanea de formas ampla-
mente divergentes. (COHEN, op. cit.: 267)

H4, portanto o jogo, comum do cotidiano perceptivo da ci-
dade, que vai se estruturando a cada momento, a cada dia, re-
presentacdes que vao sendo confeccionadas a cada instante, com
noticias e frases jogadas a esmo, com cartazes e anuincios, tran-
sitando entre cafés, bares e por entre a multiddo. Ao mesmo
tempo, hd o oculto, o desconhecido, o mistério, isto €, lugares,
bairros, territérios, ruas e avenidas desconhecidas, ndo experien-
ciadas, mas ditas pelas noticias nos jornais ou por uma conversa
em uma esquina, representacoes colhidas sem nunca ter transitado
ou estado nesses locais, tudo se soma a uma poética da mistura,
da colagem, nessa realidade da circulacao flutuante da novidade.
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[...] os textos de flanerie unem a realidade social a
fantasia, especulacdes e pensamentos “espontdneos”, sem
nenhum tipo de filtro, de outro sujeito. Para entender Paris
e os parisienses |[...], o leitor negocia com um amplo es-
pectro, que vai da historia mais direta e objetiva e a etno-
grafia impressionista até cendrios absolutamente fantdsti-
cos, descidas ao inferno, uma Paris onde criaturas sobre-
naturais misturam-se aos espetdculos comuns da vida co-
tidiana. [...] Como resultado dessa mistura, os textos pa-
nordmicos geram baixa estabilidade referencial por meio
de suas prdticas narrativas. O leitor deve tomar suas pro-
prias decisdes quanto a critérios seletivos em meio a essa
anarquia representacional, a respeito de como lidar com
textos cujos codigos e pretensoes referenciais apresentam
enormes diferencas, e de que modo ler nas entrelinhas des-
ses codigos para alcangar a realidade que representam.
(COHEN, op. cit.: 268)

Parece que antes do advento do cinema ja havia um ambiente
cinematografico, bem como, uma estética e uma linguagem muito
similar ao cinema. Isso quer dizer que esse sujeito moderno esta
imerso nessa linguagem. Comeca a lidar com ela na medida em
que os fendmenos lhe chegam a mente, e na mente é obrigado a
criar uma sintese dessa realidade, isto €, a tecer € montar esses
fragmentos, em movimento, tudo misturado, tudo acontecendo ao
mesmo tempo: o choque, a ruptura, os deslocamentos de tempo e
espaco, sons, textos, publicidades etc. Observando esse ambiente
fica claro entender porque a linguagem nao estd na mente, mas a
mente € que estd na linguagem. Ou como Peirce destaca:

O pensamento ndo estd necessariamente ligado a um
Cérebro. Surge no trabalho das abelhas, dos cristais e
por todo mundo puramente fisico; e ndo se pode negar
que ele realmente ali estd, assim como ndo se pode negar
que as cores, formas, etc. dos objetos ali realmente estdo.
(PEIRCE, 2000: 190)
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Neste ponto, é necessario assinalar com maior precisao cer-
tas caracteristicas importantes dessa linguagem, que até aqui, foi
colocada em termos gerais. Ha certas particularidades muito sutis
nesses trechos elencados acima, retirados de textos que se preocu-
param em capturar esse momento histdrico. Seguindo a exigéncia
metodoldgica peirciana: abrir os olhos mentais e observar o feno-
meno.

No trecho a seguir de Georg Simmel (2004: 142), é impor-
tante destacar o siléncio do olhar: “Antes da invenc@o dos Onibus,
trens e bondes no século XIX, as pessoas ndo haviam chegado ao
ponto de serem obrigadas a se olharem mutuamente, por longos
minutos ou mesmo horas, sem se dirigirem a palavra.” vale en-
fatizar, acompanhar o deslocamento, por longos minutos, olhar
uma pessoa sem dirigir a palavra. Este trecho pode ser acrescido
de outro apontado por Margaret Cohen (op. cit.: 267) a respeito
da literatura panoramica: “A heterogeneralidade do género pano-
ramico s6 faz acentuar a complexidade hermenéutica introduzida
pela falta de um ponto de vista capaz de impor autoridade.” Isto
¢, a narrativa € feita ndo mais de um ponto de vista, mas advém de
varios angulos, estes dois trechos sdo importantes para entender o
ato de filmar, o siléncio do plano e a fragmentacdo da a¢do em va-
rios planos, essa sensagdo € descrita por Baudelaire neste trecho a
respeito do flaneur: “[...] ver o mundo, estar no centro do mundo
e ficar escondido no mundo” (BAUDELAIRE apud BENJAMIN,
2006: 487). Este acrescido do comentario de Vitor Fournel, tam-
bém sobre o flaneur, destacado por Benjamin: “Com a ajuda de
uma palavra que escuto passar, refaco toda uma conversa, toda
uma vida; basta-me o tom de uma voz para ligar o nome de um
pecado capital ao homem com quem acabo de cruzar e cujo perfil
entrevi” (FOURNEL apud BENJAMIN, 2000: 204).

Estas passagens despertam a atencdo por corresponderem a
forma de se filmar, de contar uma histdria no cinema, € a0 mesmo
tempo, por estarem em sintonia com o ambiente moderno per-
ceptivo. Tudo isso evoca Baudelaire (1995: 41): “O poeta goza
desse incomparavel privilégio de poder, quando lhe agrada, ser ele
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mesmo e um outro. Como essas almas errantes que buscam um
corpo, ele entra, se quiser, na personagem de alguém.” Esse poeta
narra o ponto de vista do outro, ou de varios personagens, mas
€ ele mesmo, todavia munido da capacidade de explorar angulos
diferentes, assim esse artista goza de um incompardvel privilégio
de poder estar e participar de outros olhares. Nestas passagens
estdo todas elas conectadas a uma linguagem, mas, além disso, hd
uma estética do fragmento, isto &, da liberdade de se explorar o
fendmeno do fragmento, o poeta sente essa incrivel possibilidade
de ser ele capaz de ser varios olhares, se deslocando em varias
direcdes, através de detalhes, mostrar um lugar, um personagem,
e construir uma histdria.

Nao € de se estranhar que décadas mais tarde o tedrico Béla
Balazs destaque:

A camera olha para os outros personagens e para seus
ambientes a partir dos olhos de um personagem. Ela pode
olhar o ambiente a partir dos olhos de uma figura dife-
rente a cada instante. Por meio de tais enquadramentos
vemos o espaco da agdo de seu interior, com os olhos dos
dramatis personae, e sabemos como eles se sentem nele.
O abismo no qual o herdi despenca, se abre aos nossos
pés e as alturas que ele deve escalar se estendem para os
céus diante de nossos rostos. (BALAZS, 2003: 97)

Voltando a aten¢ao novamente aos fendmenos modernos, Wal-
ter Benjamin atenta para outra caracteristica do flaneur:

Pois assim como a flanerie pode transformar toda a
Paris num interior, numa moradia cujos aposentos sd@o os
quarteirdes, ndo divididos nitidamente por soleiras como
os aposentos de verdade, por outro lado, também, a cidade
pode abrir-se diante do transeunte como uma paisagem
sem soleiras. (BENJAMIN, op. cit.: 192)

Transformar toda a Paris num interior e a cidade poder abrir-
se diante do transeunte como uma paisagem sem soleiras, sao
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caracteristicas da narrativa cinematografica no seu deslocamento
entre interiores e exteriores, mostrando uma diversidade de lo-
cagdes, transformando o filme num ambiente sem soleiras, aces-
sando espagos, como se tudo fosse um lugar comum, uma mora-
dia cujos aposentos ndo possuem barreiras ou paredes.

Vale ressaltar que essas caracteristicas demoraram para serem
incorporadas ao cinema, de forma consolidada, mas o importante,
como vem sendo mostrado, € apontar a evolu¢do de um pensa-
mento cinematografico, isto €, de uma linguagem cinematografica
sendo sentida e pensada antes do cinema surgir e entender porque
essa arte possui relacdes com a modernidade. Como observa Mar-
garet Cohen, a respeito da literatura panoramica fruto da flanerie:
“[...] o cinema carrega consigo alguns tragos distintos dos géne-
ros cotidianos que ndo foram completamente realizados no texto
panoramico. Em grande medida, o cinema demonstra-se capaz de
fazé-lo como conseqiiéncia de sua nova tecnologia.” (COHEN,
2004: 284)

Assim, o flaneur parece anunciar uma forma de arte que ird se
consolidar décadas depois, este poeta da metrépole parece perce-
ber e sentir 0 que seria o cinema:

Sobre a embriaguez da empatia no flaneur, que tam-
bém aparece em Baudelaire, essa passagem de Flaubert:
“Vejo-me em diferentes épocas da historia nitidamente...
Fui barqueiro no Nilo, cdften em Roma no tempo das guer-
ras Pinicas, depois retérico grego em Subura, onde fui
devorado por percevejos. Morri durante a cruzada por ter
comido uva em demasia nas praias da Siria. Fui pirata e
monge, saltimbanco e cocheiro, talvez imperador do Ori-
ente, também....” (GRAPPIN apud BENJAMIN, op. cit.:
228)

Para entender melhor essas representacdes do ambiente mo-

derno é necessario abordar o segundo ramo da Filosofia, segundo
Peirce:
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[...] as Ciéncias Normativas visam esclarecer as moti-
vacades ultimas da conduta racional, mergulhadas que es-
tdo no multiforme universo dos fenomenos |[...] colhem dos
fenomenos os dados para suas elaboragées, dependendo
da Fenomenologia para caracterizar tais fenomenos e po-
der representd-los. [...] Visam compreender o que, em
tudo que aparece, motiva, em ultima instancia, a conduta.
(SILVEIRA, 2007: 212 ¢ 213)

Esse segundo ramo da Filosofia é composto pela Estética, Etica
e Logica ou Semidtica, ¢ fundamentado pela Fenomenologia, e
estd diretamente ligada, portanto, as representagcdes, as crengas €
a conduta referentes a essa realidade fenoménica. Através das Ci-
éncias Normativas € possivel, portanto, observar e compreender
as caracteristicas das representacdes desse ambiente moderno e
constatar a reciprocidade entre os fendmenos e estas.

Enquanto o transeunte se movimenta, trabalha e sobrevive na
metrépole, o fldneur, na sua ociosidade perceptiva, elabora uma
poética que captura o cardter da vida moderna, nos poemas € na
literatura advindas desse personagem € que vao ecoar as princi-
pais revolucdes que todas as artes da modernidade vao passar: o
hibridismo das linguagens, o efémero e o transitorio, a fragmenta-
¢do e a montagem/colagem, os objetos de consumo e sua estiliza-
¢do como arte, o dandi e o andrégino, a moda, as micronarrativas
e o minimalismo, a multiplicidade autoral e a inexisténcia de um
unico ponto de vista, a mistura e mixagem de géneros e estilos.

Essas caracteristicas estdo nos fendmenos da metrépole, o fld-
neur tenta abracgar e transpor essa transformacao em que estd imerso,
mas o texto ndo consegue conter tudo o que o poeta deseja, por
isso ele luta para transcrever da melhor forma esse novo universo:

Baudelaire abracou como sua causa aparar os cho-
ques, de onde quer que proviessem, com o seu ser espiri-
tual e fisico. A esgrima representa a imagem dessa resis-
téncia ao choque. Quando descreve seu amigo Constantin
Guys, visita-o na hora em que Paris estd dormindo: (ei-
lo curvado sobre a mesa, fitando a folha com a mesma
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acuidade com que, durante o dia, espreita as coisas a sua
volta; esgrimindo com seu ldpis, sua pena, seu pincel; dei-
xando a dgua do seu corpo respingar o teto e ensaiando
a pena em sua camisa, perseguindo o trabalho, rdpido e
impetuoso, como se temesse que as imagens lhe fugissem
e assim ele luta, mesmo sozinho, e apara seus proprios
golpes. (BENJAMIN, 2000: 111 e 112)

Em sua famosa dedicatéria de “O Spleen de Paris” a Arséne
Houssaye, Baudelaire escreveu:

Quem dentre nos jd ndo terd sonhado, em dias de am-
bicdo, com a maravilha de uma prosa poética? Deveria
ser musical, mas sem ritmo ou rima, bastante flexivel e re-
sistente para se adaptar as emogoes liricas da alma, as on-
dulagdes do devaneio, aos choques da consciéncia. Esse
ideal, que se pode tornar idéia fixa, se apossard sobre-
tudo, daquele que, nas cidades gigantescas, estd afeito a
trama de suas intimeras relacées entrecortantes. (BAU-
DELAIRE, 1995: 16)

Essa forma poética veio a ser real com o cinema e mais adi-
ante com o audiovisual. E importante observar a importincia, por-
tanto, da primeiridade no andar e se perder nos fendmenos da me-
tropole, ha nesta atitude um confesso distanciamento do tempo,
para se priorizar a experiéncia do sentir, proporcionando um ter-
reno proficuo para a liberdade dialégica com o ambiente. Assim,
“[...] para experimentar as qualidades do mundo tal qual elas apa-
recem. Requer-se um modo poético de olhar, sem mediacoes [...]”
(IBRI, 1992: 11), para depois um recolhimento e 0 momento de
se traduzir essas qualidades para, no caso de Baudelaire, o texto,
daf a dificuldade da escolha da palavra, do melhor encadeamento
das frases, ¢ uma luta, um duelo, como Benjamin chama, contra a
insuficiéncia do verbal diante desse mundo fenoménico metropo-
litano.

Na modernidade, como visto, os fendmenos nao se isolam,
mas se apresentam confundidos, em movimento, em choque e em
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estado de fragmentacdo. As representacdes da época sé poderiam
estar impregnadas desse ambiente. No caso da arte isso € ainda
mais observavel, assim, o sentimento desse ambiente legou uma
Estética que dialoga com esse novo momento histdrico, o cami-
nho até o cineasta e o cinema, a partir dessa reflexdo, torna-se um
caminho l6gico e natural, tendo como o fldneur como seu precur-
SOf.

A literatura panoramica reflete a experiéncia do transeunte na
metropole:

A justa observacdo de Simmel sobre a inquietude do
habitante da cidade grande diante de seus concidaddos —
que ele, na maioria dos casos, vé sem ouvir -, mostra que
na origem das fisiognomonias (leia: fisiologias) existia,
entre outros, o desejo de dissipar e banalizar essa inquie-
tude. De outro modo, até mesmo a fantdstica pretensdo
desses livretes dificilmente teria vingado. (BENJAMIN,
op. cit.: 225)

Dessa forma, a formulacdo de histérias rdpidas e de seu cara-
ter mais visual, remete aos tipos de enredos contados no cinema.
Mas, o interessante € a forma de narrativa exposta nesses livros:
“Ao mesmo tempo, contudo, o texto panoramico ndo se contenta
em classificar a cidade do alto. Em vez disso, ele desce para vi-
venciar, de modo ndo sistematico, os intersticios da urbe. A ex-
periéncia de vagar pela cidade ocupa posicao de grande destaque
nessa descida.” (COHEN, 2004: 273)

Penetrar por diversos angulos o espago e o tempo dos perso-
nagens, acompanhar, em siléncio, os fragmentos dessas historias,
relacionar-se, mas conservar-se afastado, aponta para um Efica no
ambiente metropolitano:

Viver apertado na multiddo e na desordem variegada
do trdfego da cidade grande seria... insuportdvel sem...
distanciamento psicologico. Mover-se com um imenso nii-
mero de homens tdo perto do corpo, como na atual civi-
lizagdo urbana, faria os homens desesperarem completa-
mente, se cada objetivacdo das relacdes ndo implicasse
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um limite interno e uma reserva. A influéncia do dinheiro
nas relacdes, ostensiva ou sob mil disfarces, ativa entre os
homens um... distanciamento funcional, que vem a ser...
uma protecdo interna... contra a proximidade excessiva.
(SIMMEL apud BENJAMIN, op. cit.: 226)

A maneira como o transeunte caminha pela cidade grande,
observando as pessoas na multidao, tracando possiveis historias
a partir da forma com que anda, como estd vestido, como reage
com 0s outros a sua volta, € exatamente o que Alan Poe retrata no
conto “O Homem na Multiddo”. Como destaca Walter Benjamin:
“Dialética da flanerie: por um lado, o homem que se sente olhado
por tudo e por todos, simplesmente o suspeito; por outro, o to-
talmente insondavel, o escondido. Provavelmente € essa dialética
que O homem da multiddo desenvolve.” (BENJAMIN, op. cit.:
190)

Sobre esse conto de Poe, Baudelaire faz a seguinte observa-
cdo:

Vocé se lembra de um quadro... escrito pela mais po-
derosa pena desta época, e que tem como titulo “O ho-
mem na multiddo”? Atrds de uma vidraca de um café,
um convalescente, contemplando a multiddo com prazer,
se mistura, em pensamento, a todos os pensamentos que
se agitam ao seu redor. Tendo retornado recentemente das
sombras da morte, aspira com deleite todos os germes e
eflivios da vida; como escreve a ponto de tudo esquecer,
ele se lembra e quer se lembrar ardentemente de tudo. Fi-
nalmente, se precipita no meio dessa multiddo a procura
de um desconhecido, cuja fisionomia, vista de passagem,
o fascinou no mesmo instante. A curiosidade tornou-se
uma paixdo fatal, irresistivel! (BAUDELAIRE apud BEN-
JAMIN, 2006: 486)

A narrativa do olhar e ser olhado, ou observar sob varios an-

gulos e sentir-se observado dessa mesma maneira parece remeter
a multiplicidade do ponto de vista, ao plano e a montagem dos
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planos sobre diversos angulos, reafirmando a proximidade entre a
literatura panoramica e o cinema. Outro fato importante, € a dire-
cdo da narrativa mudar conforme hd a mudanga do ponto de vista,
o leitor descobre outras histdrias dentro de Paris, dentro de um
mesmo espaco, a cada ponto de vista, enredos sobre a cidade sdo
recontados sob novos olhares, através desses fragmentos traca-se
novos sentidos, novos significados.
E, por dltimo, uma importante observacdo de Cohen:

Andar é a auséncia de um lugar. E o processo in-
definido de estar ausente procurando por algo préprio.
Passear sem rumo definido, que multiplica e congrega a
cidade, faz desse ato uma imensa experiéncia social de
perda do lugar — experiéncia essa, com efeito, que se erode
em incontdveis e brevissimas deportagoes (deslocamentos
e locais de passeio), compensadas pelas relacoes e cru-
zamentos entre estes éxodos, que formam entrelacamen-
tos, criando um tecido urbano, e sendo colocados sob o
signo do que, em ultima andlise, deveria ser um lugar, mas
é apenas um nome, a Cidade. (CERTAU apud COHEN,
2004: 274)

Essa auséncia de lugar, esse modo de se deslocar, criando um
tecido urbano, entrelagando locais, mais uma vez, € o proprio ato
de filmar e o desencadear dos planos por um mundo sem solei-
ras. Essa caracteristica vai influenciar Dziga Vertov com o seu
conceito da cdmera-olho.

A inten¢do destas primeiras observacdes € destacar o feno-
meno da vida moderna e sua importancia como pivo da linguagem
cinematografica, sendo essa linguagem percebida no ato de cami-
nhar pela metrépole. Tudo se passa como se o terreno estivesse
sendo preparado para um nova forma de comunicacao e arte.

Estes trechos destacados que até aqui formam fragmentos desse
ambiente metropolitano, ilustram com propriedade as relagdes en-
tre os perceptos e suas representacdes, os choques, a montagem,
a mistura e o deslocar em movimento, como Estética e Logica.
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Corporificando uma Efica da cidade grande: a multiplicidade do
olhar, o seu siléncio e o seu afastamento, a curiosidade confessa.
Como dito por Hermann Kienzl: “A alma metropolitana, aquela
alma sempre atormentada, curiosa e desancorada, deslocando-se
de impressao fugaz em impressao fugaz, ¢ com muita razao a alma
cinematografica.” (KIENZL apud SINGER, 2004: 116)

Assim, essa alma cinematografica foi instaurada pela percep-
¢a0 no contexto da metrépole, e tornada linguagem poética atra-
vés dos poetas e pintores, que antes mesmo do surgimento dos
cineastas, trabalharam com caracteristicas narrativas e formas es-
téticas depois desenvolvidas no cinema com propriedade, esses
trabalhos parecem preparar um terreno, o surgimento de uma nova
arte. O Cinema é, portanto, uma atualizacdo desse pensamento
moderno, € o lado externo daquilo que estd internalizado como
Linguagem do cotidiano metropolitano. O cinematdgrafo tornou
possivel a consolidacdo pragmaética dessa nova poética, que man-
tém relagdes intrinsecas com a modernidade, dialogando com esse
ambiente dos grandes centros urbanos, regidos pelas inddstrias e
pelo fluxo constante do dinheiro.
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Capitulo 2

Cinema e Hibridismo:
interfaces, inter-relacoes e
intercambios

2.1 Epistemologia e Semiotica

O cinema é uma linguagem hibrida, ndo ha como refutar essa afir-
macdo, a0 mesmo tempo, essa premissa pde ao chio as teorias que
advogavam pela pureza da linguagem cinematografica, marcada-
mente no inicio do século XX, em uma clara defesa da consolida-
¢do desse novo meio como arte.

O final do século XIX e comeg¢o do século XX sdo pontua-
dos pelo movimento, transitoriedade, passagens, fluxos, desloca-
mento, seja por transportes terrestres, maritimos ou pluviais. Isso
fica claro ao se observar as pinturas dessa época. Nas telas os ob-
jetos demonstram e sugerem estar em meio a um movimento, hé
borrdes de rastros de um estado passado em direcao ao préximo
momento, sejam bailarinas em ensaios, ou corridas de cavalos,
prostitutas no Moulin Rouge, corvos em campos de trigos, barcos
em uma leve, mas tremulante correnteza, ou catedrais pintadas em
uma série de seqiiéncias buscando mostrar o deslocar do sol por
sobre estas, hd sempre uma tentativa de se captar o movimento, o

49



50 Marcelo Moreira Santos

ndo estatico. Da mesma forma, como visto acima, a literatura vai
buscar trazer esse ambiente fenoménico das passagens para uma
nova narrativa poética, a flanerie.

Nessa perspectiva, 0 cinema nascente vai se constituir como
captacao do movimento do mundo. A marca mais preponderante
nos primeiros filmes dos irmdos Lumiere, de 1895, € a tentativa
de se capturar na pelicula aquilo que € transitério: o trem che-
gando na estacdo, os operarios saindo da fabrica (DANCYGER,
2003: 03). O registro daquilo que acontece diante dos olhos dos
transeuntes das primeiras metropoles se torna o primeiro objeto a
ser foco das lentes do cinematégrafo. Inaugurando uma corrida,
patrocinada pelos Lumiere, na busca do registro, em varias partes
do globo, do movimento de animais, de cidades, das multiddes,
de trens, de avides, de barcos etc.

Esses filmes eram, na sua maioria, exibidos em circos ou em
apresentacOes circenses. Georges Mélies, um artista desse meio
e de teatro, fazia 0 mesmo que todos que lidavam com o cinema-
tégrafo, até que um dia, registrando os carros passando em frente
a camera, por alguns segundos, esta parou de capturar as ima-
gens, retornando em seguida. Impressionado com o resultado, ao
ver o carro desaparecer como se fosse mdgica na pelicula, Mé-
lies comeca suas experiéncias explorando as possibilidades da ca-
mera e da manipulagdo da pelicula e da luz que incide sobre esta.
Passou a se concentrar ndo mais no objeto fora da camera, mas
naquele que estava na pelicula e, conseqiientemente, na sua ma-
leabilidade. Assim, o puro registro cede espaco a liberdade de se
alterar o conteudo filmico, pois as famosas trucagens de Mélies
dotam o cinema de uma autonomia poética, criando as primeiras
pontes e elos de hibridizac¢do, neste caso, com o teatro € com o
circo (REISZ e MILLAR, 1978: 05).

O famoso filme de M¢élies Viagem a Lua é de 1902, seus fil-
mes datam entre 1896 a 1910, a maioria desses filmes se encon-
tram sob a égide do experimentalismo e da inovagdo, exatamente
por serem frutos da manipulacdo da pelicula, da luz e da camera
(REISZ e MILLAR, ibid.: 05).
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Com Edwin S. Porter, com o filme The Great Train Robbery
de 1903, € inaugurado um novo estdgio na linguagem do cinema:
o inicio da continuidade filmica (DANCYGER, op. cit.: 04). Esse
filme € constituido de um enredo de fic¢do definido, uma narrativa
mais aprimorada com a¢des em paralelo, com mudangas de tempo
e espaco, um sentido global da histéria que vem da mudancga e
justaposi¢cdo das imagens, um embrido de uma nova linguagem,
que se estrutura pela concepcao da montagem.

Se com Mélies a camera ainda era fixa, uma quarta parede que
capturava os fatos em um ambiente (REISZ e MILLAR, op. cit.:
06), com Porter, a cAmera captura eventos em ambientes distintos,
que sdo organizados pela montagem em uma seqiiéncia narrativa.
Esse estagio é marcado, portanto, pela organizacio do objeto a ser
registrado, a encenacdo, e o objeto dentro da pelicula, os planos.
H4 ai uma mediac¢do entre ambos, isto €, se tece uma relacdo entre
a acdo e o seu registro nos planos, ordenando-os na montagem,
criando uma organizacdo, construindo um discurso mais refinado,
uma linguagem propriamente dita, que conta uma histéria (REISZ
e MILLAR, ibid.: 06).

Com D.W. Griffith, o cinema se desprende da necessidade de
preservar a integridade do objeto real dentro do plano. A exem-
plo de Mélies, Griffith vai se concentrar no objeto que estd no
plano, ndo mais na maleabilidade fisico-quimica-técnica da peli-
cula e do cinematdgrafo, mas na fragmentagao do objeto real em
planos, movimentando a camera e se aproximando da agdo, de-
pois organizando essa série de enquadramentos, relacionando-os
na montagem. Aqui, a autonomia poética em relacio ao puro re-
gistro, que deu seus primeiros passos com o experimentalismo de
Mélies, se consolida com Griffith, inaugurando um cinema dotado
de linguagem prépria, sendo assim estabelecida uma estrutura de
construcdo de discurso muito particular como meio de comuni-
cacio. E o que se observa em The Birth of a Nation de 1915 e
em Intolerance de 1916, onde comparecem close-ups, planos mé-
dios, planos americanos e planos abertos, com o intuito de dar
maior énfase dramdtica a histéria. Dessa forma Griffith proporci-
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ona novas perspectivas exatamente pela forma de operar a camera,
de filmar e, assim, montar.
A prop6sito, Reiz e Millar notaram que Griffith:

[...] demonstrou que a cdmera podia representar im-
portante papel na narragdo da estoria. Dividindo um inci-
dente em fragmentos curtos e colocando a cdmera na po-
sicdo mais adequada para registrd-los, podia dar énfase
diferente a cada plano para controlar a intensidade dra-
mdtica dos acontecimentos, a medida em que transcorria
a estoria. (REISZ e MILLAR, ibid..: 13).

Desde o estdgio de puro registro do movimento no mundo, o
que se nota € que seria inevitavel o hibridismo, pois todo movi-
mento é dotado de temporalidade e de ritmo, caracteristicas da
linguagem sonora. Ao mesmo tempo, o que era matéria de regis-
tro eram eventos que a camera acompanhava, desde o cotidiano
de uma metrépole ou a um ataque de um ledo a uma zebra nas
savanas africanas, ha um elemento de narratividade, um elemento
de seguir junto ao transcurso do fato, caracteristicas da narragao,
portanto, da linguagem verbal. Somando a isso, a caracteristica
mais proeminente: o enquadramento, as dimensdes do plano e
sua composicao, fundamentos da linguagem visual.

Em resumo, neste inicio de consolida¢do e organizagdo como
meio de comunicagdo, o que se observa é um controle cada vez
maior da técnica acrescido ao dominio da linguagem cinemato-
gréfica, incorporando caracteristicas das linguagens sonora, ver-
bal e visual com muita naturalidade, permitindo um intercambio
de no¢des e conceitos de outras artes ao cinema.

2.1.1 O Plano: a Sintaxe e a Forma da imagem em
movimento

O que primeiro chama a aten¢do quando ao falarmos em cinema
¢ a linguagem visual, isto €, a imagem em movimento. Mas, en-
quanto o campo visual do plano tem bordas, o mundo visual ndo
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as tem (SANTAELLA, 2001: 185). Assim, o primeiro desafio
imposto aos realizadores foi se adaptar ao espaco retangular do
fotograma/camera do cinematdgrafo, isto €, tiveram que escolher
0 que enquadrar e o que selecionar no mundo. Tal qual o pintor e
o fotdgrafo, o cineasta teve que aprender onde focar sua atengao,
pois na realidade tudo € visivelmente continuo, isto €, o mundo
se estende para trds de nossas cabecas e a frente de nossos olhos
(SANTAELLA, ibid.: 186).

Logo, a visdo da camera é um recorte retangular do mundo
determinado pelo espaco retangular do fotograma (ou uma série
de fotogramas), portanto, € um fragmento do objeto externo. A
relacdo direta entre camera e mundo se faz por essa forma frag-
mentada, logo reduzida, de se olhar. Assim, o que a camera capta
¢ apenas uma face delimitada da realidade. Esse olhar fragmen-
tado da camera, tanto da fotogrifica quanto da cinematografica,
nos remete a atencdo perceptiva do transeunte da metrépole obri-
gado a olhar e focar em muitas direcdes ao se locomover pelas
ruas e calcadas das grandes cidades, um olhar que também capta
fragmentos do mundo em torno.

Esse olhar do cineasta, que se aprimora devido e através da
camera € o resultado de uma mediagdo entre esse espago do plano
e o mundo que aparece a frente. E € exatamente para superar esse
fato que o cineasta aprende a capturar a realidade através das de-
limitagdes do plano, assim, o “enquadrar” um objeto requer um
refinamento de um olhar fragmentado, de espaco reduzido, deli-
mitado, fazendo com que esse “olhar”, em meio a imensiddo de
imagens possiveis que a realidade o tempo todo apresenta, seja
distinto, seja particular. A tal ponto que distinguimos um cineasta
de outro pelo modo de “enquadrar” e articular uma histéria. Nao
€ por acaso, portanto, a cldssica imagem do diretor com os bragos
esticados, as pontas dos polegares juntos e os indicadores em pa-
ralelo, pois isso se assemelha precisamente ao trabalho de recorte
da camera.

A noc¢do de plano no cinema, considerada por muitos tedri-
cos como unidade primeira na linguagem cinematografica, nasce
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de uma necessidade de se superar seus limites fisico-técnicos em
meio a uma mirfade de formas e objetos que compdem o mundo
visual. Assim, a no¢do de plano se divide em dois: o plano em
relacdo a si mesmo e o plano em relacdo ao objeto.

Essa caracteristica diddica da linguagem visual é o que a fun-
damenta semidtica e ontologicamente. A dualidade entre cdmera
e objeto pode ser explicada pelo fato do objeto ser um segundo
em relacdo a camera, portanto, estd 14 fora, “[...] se apresenta
aqui e agora e insiste na sua alteridade, [...] com uma definitude
que lhe € propria, algo concreto, fisico, palpavel, oferecendo-se a
identificacdo e reconhecimento.” (SANTAELLA, ibid.: 196)

Nessa dualidade pode-se observar a categoria da Secundidade
fenomenoldgica, abordada no capitulo anterior, mas que vale a
pena ser revisto.

A Secundidade corresponde ao Outro, o nao-ego. Possui o ca-
rater da alteridade, da negacdo, de se opor ao eu, € portanto, um
segundo em relagcdo a. Advém da Secundidade a idéia de acdo-
reacdo, aqui e agora, forca bruta. “Estamos continuamente coli-
dindo com o fato duro. Esperdvamos uma coisa ou passivamente
tomdvamo-la por admissivel e tinhamos sua imagem em nossas
mentes, mas a experiéncia for¢a esta idéia ao chdo e nos compele
a pensar muito diferente.” (PEIRCE apud IBRI, 1998: 07)

Assim, semioticamente, o plano tem o carater de signo, ¢ algo
que tem por fungdo estar em lugar do objeto, é determinado pelo
objeto quando filmado, mas ndo o substitui, é apenas um frag-
mento do objeto, uma face deste, sendo que aquilo que se observa
na pelicula, o que foi registrado, dada a complexidade do mundo
visual, é, na verdade, apenas o objeto imediato.

O signo funciona como mediador entre o objeto e o efeito (sig-
nificado) que ele estd apto a produzir em uma mente, porque, de
alguma maneira, representa o objeto. Mas o signo s6 pode repre-
sentar o objeto porque, por sua vez, € por ele determinado. Essa
determinacdo do signo pelo objeto nos leva a pensar que o objeto
tem primazia ontoldgica sobre o signo. Santaella explica que em-
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bora “[...] o signo seja determinado pelo objeto, este tltimo s6 é
acessivel pela mediacdo do signo.” (SANTAELLA, 2001: 191)

O plano em si mesmo vai lidar com trés tipos de caracteristi-
cas fundamentais o plano como mera possibilidade, o plano como
existente e o plano como lei. Um plano em sua mera possibilidade
¢ aquele que tem como dominio as imagens mentais € imagina-
das. Um plano como existente € aquele que estd em conexao, aqui
e agora com o0 objeto, hd uma presentidade entre o plano e o ob-
jeto. Um plano como lei estd sob o dominio das representacdes
visuais, possui uma organiza¢do e um padrdo ao se enquadrar o
objeto, € um plano, portanto, ja convencionado (SANTAELLA,
ibid.: 188).

Um plano como mera possibilidade € um quali-signo. Os
quali-signos sdo qualidades funcionando como signos, é uma qua-
lidade qualquer na medida em que for um signo. Dado que uma
qualidade € tudo aquilo que positivamente € em si mesma (PEIRCE,
2000: 52). Sao planos ainda ndo definidos, ndo atualizados, ndo
corporificados, s@o imagens que gozam da liberdade de serem li-
vres e espontineas, que se formam na mente em um jogo de pla-
nos possiveis para uma cena, para um filme. Sao criacdes imagé-
ticas que testam as diferentes variagdes de angulos ao filmar uma
idéia, um roteiro, uma situacdo, um argumento. Porém, € nesse
momento que o cineasta compde seus futuros planos, € nesse jogo
aberto que ele descobre as qualidades das imedia¢des do plano
para se filmar, que ele aprimora seu olhar/cimera descobrindo as
diversas possibilidades de os construir.

Um plano como existente € um sin-signo. Um sin-signo:

[...] é uma coisa ou evento existente e real que é um
signo. E s6 o pode ser através de suas qualidades, de tal
modo que envolve um qualissigno ou melhor, vdrios quali-
signos. Mas estes qualissignos sdo de um tipo particular e
sO constituem um signo quando realmente se corporificam.
(PEIRCE, ibid.: 52)

E um plano no seu momento de apontar, de focalizar, de aten-
tar para o objeto, € o capturar no aqui agora o movimento de algo
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a sua frente, carrega consigo, portanto, uma presentidade, isto &,
uma conexdo temporal e dindmica entre aquilo que € registrado
e o objeto de registro, ambos transcorrem juntos, se relacionam
diadicamente.

Santaella esclarece que o:

[...] prefixo sin sugere a idéia de tinico, singular, aqui
e agora. Peirce se refere ao sin-signo com um objeto da
experiéncia direta. Assim, qualquer coisa que compele
nossa atencdo é, na sua insisténcia, um segundo em re-
lagcdo a atengdo compelida. Eo factual, o evento, a ocor-
réncia que é essencial ao sin-signo. (SANTELLA, 2001.:
196)

Um plano como lei é um legi-signo. Como esclarece Peirce,
um legi-signo é uma lei que normalmente, é estabelecida pelos
homens. E um plano, portanto, convencionado, que tem como
fundamento um padriao. Mas, ndo € apenas um padrao que se ins-
titucionalizou, hd na composi¢do desse plano uma organizagdo da
disposicdo dos objetos ao serem enquadrados, uma estruturacdo
de como enquadrar, que pode ser inferido e analisado antes de se
filmar, assim sdo tipos gerais e abstratos. Muitas vezes aparecem
em storyboards como um roteiro técnico ou decupagem de filma-
gem de uma cena. Por serem gerais, toda a equipe envolvida na
producdo do filme consegue visualizd-los. Exemplos desse tipo
de plano com cardter de lei sdo: plano médio, plano americano,
travelling, plongée, contra-plongée, contra-plano, close-up, plano
aberto, plano subjetivo etc.

Mas, como Peirce destaca, toda lei € algo vivo, € algo que se
transforma, possuindo um carater de expansdo através de Répli-
cas que se atualizam em outros momentos, outras experiéncias ao
longo do tempo. Por seu alto grau de liberdade criativa o cinema,
com o passar das décadas e dos cineastas e seus filmes, foi adqui-
rindo padrdes de enquadramentos, planos legi-signos que foram
convencionados em géneros, tipos € marca autoral.
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Os planos legi-signos de géneros podem ser observados em
filmes que possuem enredos e um padrdo de enquadramento si-
milares. Filmes noir, expressionistas, westerns, musicais das dé-
cadas de 1940 e 1950, os neorealistas, os da Nouvelle Vague, € 0s
filmes do recente Dogma 95, por exemplo, sdo exemplos de pla-
nos de género. O padrdo de enquadramento destes, € facilmente
identificado pelo publico e pode ser, e é, empregado em outros
filmes de mesmo género.

Ja os planos legi-signos de tipo dizem respeito a padrdes de
enquadramento que se referem a um filme em particular. O filme
possui um conceito de enquadramento que o individualiza, se
apresenta como diferente de seus antecessores e muitas vezes di-
ferente do padrdo de sua época, tornando-se uma referéncia de
tipo. Exemplos de filmes com esse cardter de enquadramento sdo:
classicos como Cidaddo Kane (1941), de Orson Wells, O Encou-
racado Potemkin (1925), de S.M. Eisenstein, e os recentes Matrix
(1999), dos Irmaos Wachowski e Cidade de Deus (2002), de Fer-
nando Meirelles. Da mesma forma, o padrdo de enquadramento
destes ¢ facilmente identificado pelo publico quando sdo vistos
em outros filmes, pois muitas vezes sdo obras que influenciam
outras, refor¢cando seu carater como lei.

Os planos legi-signos de marca autoral sdo aqueles que di-
zem respeito as especificidades de dire¢do, que os torna portanto,
singulares. Possuem um alto grau de pessoalidade na construgao
do enquadramento, é a marca do cineasta, que se espraia por to-
dos os seus filmes, independente dos temas com que lida a cada
filme, o enquadramento se padroniza pelo seu toque, por uma es-
pécie de assinatura que pertence ao cineasta, assim sua forma de
filmar se diferencia, essa diferenca carrega consigo a qualidade
de um olhar/plano tnico. Como se o cineasta enquadrasse algo
que so ele visse, como se ele revelasse o que ninguém percebesse,
tudo tem o tom de descoberta por seu olhar, um tom de origi-
nalidade. Exemplos de cineastas com esse cardter sdo: Charles
Chaplin, EW. Murnau, Alfred Hitchcock, Stanley Kubrick, Jean-
Luc Godard, Federico Fellini, Michelangelo Antonioni, Ingmar
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Bergman, Akira Kurosawa, Win Wenders e Glauber Rocha, po-
dem aqui ser destacados. O publico reconhece o padrdao de seus
enquadramentos por seus nomes.

A segunda categoria de planos envolve aqueles que se rela-
cionam diretamente com seus objetos. Enquanto o plano em si
mesmo lida com o cardter da forma, das possibilidades e da or-
ganizagdo do olhar, o plano em relacdo ao objeto vai lidar dire-
tamente com o movimento da acdo a frente da camera. Em sua
composi¢do esse movimento € diddico, hd o movimento da acgdo,
de um lado, e o enquadramento, a captura, do outro. Ha uma tem-
poralidade em comum e um enlace entre ambos, dessa forma, o
plano tem o carater de signo, isto é, ele é determinado pela acdo,
faz a mediacao revelando a a¢do, acompanha o movimento 14 fora,
trazendo as qualidades, a presenca, o drama ali encenando para a
pelicula. A acdo possui uma primazia ontoldgica e o plano uma
primazia semiotica, o objeto determina o olhar/plano, este por sua
vez, busca representar o drama a sua frente de tal forma que con-
siga conter naquele espaco retangular, que lhe € inerente, o carater
de estar em lugar da acdo, de agir como representante desta.

O plano, ou uma série destes, ndo consegue substituir a en-
cenacdo como um todo, apenas uma face desta, como ja visto,
dai a importancia do plano, isto €, de sua formagdo, maturacdo
e construcdo. Um drama pode ser mal filmado por ndo se sa-
ber como olhé-lo/filméa-lo, por ndo se saber como formar imagens
que transmitam o que a a¢do tem contida em si mesma: sua forga
e presenca, suas qualidades, alteridade, relagdo interna com ou-
tros fatos e sua relagdo externa com os temas gerais que aborda
ou sugere.

Assim, saber compor um plano de tal forma que consiga re-
presentar a acdo, requer um olhar poético que, por um fragmento
de dngulo e de tempo, forme em uma imagem, ou uma seqiiéncia
destas, o todo do argumento, do conceito e da idéia geral envol-
vidos. Portanto, € um olhar com carditer de sintese, mediado pelo
cineasta. Ainda que essa sintese seja apenas estética, marcada
pelo instinto, um juizo perceptivo que consegue formar uma ima-
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gem como se formula uma hipétese, tentando dar conta de repre-
sentar o drama, h4, todavia, ai uma mediacdo que depende desse
olhar/plano poético.

E importante pontuar essa caracteristica de sintese. O que hd
por trds dessa mediagdo, € um conceito importante para a lingua-
gem sonora € que no cinema consegue explicar com propriedade
a composicdo do plano em relacdo ao objeto.

A caracteristica primordial da linguagem sonora € a sintaxe,
entre os sons, instrumentos, elementos de origens diversas e seus
possiveis arranjos, inseridos em uma temporalidade, onde se traga
relacdes que sdo avaliadas pela qualidade resultante dessas mistu-
ras, pelos timbres que se amalgamam, em uma génese de possibi-
lidades que se entrelacam formando sonoridades diversas. Como
explica Santaella, “[...] a sintaxe pressupde a existéncia de ele-
mentos (objetos) a serem combinados.” (SANTAELLA, 2001:
112)

A temporalidade do movimento dos objetos e a temporalidade
do plano, e muitas vezes de seu movimento junto a a¢do, tece um
enlace, em que o olhar/plano tenta capturar todos os elementos
presentes a acdo de forma sintética: ambiente/cendrio, figurino,
objetos de cena, atores, luz, sombra, texturas, cores, profundi-
dade, sons etc. A sintaxe desses elementos se assemelha ao tra-
balho do compositor que arranja os instrumentos em uma musica.
A imagem resultante depende da capacidade de se objetivar uma
sintaxe dentro do plano, pois hd um ritmo, um deslocar, uma pas-
sagem das coisas diante da camera, um tempo, como se tudo ti-
vesse seu transcurso, ainda que ensaiado, tudo tem seu fluxo con-
vergindo, se arranjando, compondo uma imagem.

A sintaxe visual no cinema possui trés estados: a primeira
pontuada pelo acaso, a segunda pela heuristica dos elementos e
a terceira pela unidade harmoénica. O primeiro vai lidar com os
arranjos dos elementos a frente da camera por puro acaso, uma
busca pela imediaticidade desses fluxos temporais e por sua pos-
sivel composi¢do, é “[...] o limiar de uma sintaxe em estado na-
tural, cadtica, absolutamente indeterminada, prenhe de originali-
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dade, imprevisivel no limite” (SANTAELLA, ibid.: 121). O se-
gundo vai lidar com a heuristica dos corpos em movimento, suas
inter-relagcdes, seus intercimbios materiais, entre as camadas da-
quilo que estd em primeiro plano préoximo a camera, e aquilo que
estd em segundo plano mais distante da camera, vai lidar com so-
breposi¢do, interposicao, interpolacio, coexisténcia variegada de
elementos que se atraem ou se repelem, compressoes, eflivios,
criando efeitos de tapecaria espessa, textura e densidade (SANA-
TELLA, ibid.: 147). O terceiro vai lidar com a harmonia da com-
posicdo dos movimentos e de suas qualidades, de suas conven-
¢Oes em uma unicidade, trata-se de uma propriedade que cria um
senso de gravitagdo na direcdo de um ponto central que sustenta
uma unidade estética entre esses elementos, pautado pelo tema ou
argumento do drama (SANTAELLA, ibid.: 180).

Dentro da temporalidade do drama se opera a sintaxe dos mo-
vimentos, pois “[...] onde houver tempo, ha sintaxe” (SANTA-
ELLA, ibid.: 116). Saber arranja-las, dar-lhes forma dentro do
plano € confeccionar imagens, €, portanto, o fundamento que da
corpo ao plano em relagdo ao objeto.

Um plano em relagdo ao objeto por suas qualidades € um
plano iconico. Peirce explica que um icone:

[...] € um signo que se refere ao Objeto que denota
apenas em virtude de seus caracteres proprios, caracteres
que ele igualmente possui quer um tal Objeto realmente
exista ou ndo. E certo que, a menos que realmente exista
um tal Objeto, o Icone néo atua como signo, o que nada
tem a ver com seu cardter como signo. Qualquer coisa,
seja uma qualidade, um existente individual ou uma lei, é
Icone de qualquer coisa, na medida em que for semelhante
a essa coisa e utilizado como um seu signo. (PEIRCE,

2000: 52)
Um plano iconico € aquele que vai capturar a sintaxe dos ele-

mentos da acdo por aquilo que a cena tem de seu, pelo carater
que a fundamenta, por suas qualidades. E um enquadramento que
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impregna-se destas qualidades, imprimindo-as na pelicula. Um
plano assim, vai lidar diretamente com luz e sombra, texturas e
cores, com a combinagdo com os outros elementos da encenagdo
como cenografia, figurino, maquiagem, sons e o tom da atuagdo
dos atores, isto €, a sintaxe desses elementos compde um senti-
mento que se espraia pela acdo. Assim, o plano iconico tenta se
assemelhar ao drama através do arranjo e composi¢do de um en-
quadramento que consiga transmitir esse composito de qualidades
envolvidos na cena. Ele age como um icone na medida que car-
rega consigo o cardter da acdo, isto é, abrange os sentimentos € o
tema corporificados na encenagao.

Um plano em relagdo ao objeto por relacdo dinamica é um
plano indicial. Um indice:

[...] é um signo que se refere ao Objeto que denota
em virtude de ser realmente afetado por esse Objeto. |[...]
Na medida em que o Indice é afetado pelo Objeto, tem
ele necessariamente alguma Qualidade em comum com o
Objeto, e é com respeito a estas qualidades que ele se re-
fere ao Objeto. Portanto, o Indice envolve uma espécie de
Icone, um Icone de tipo especial; e ndo é a mera seme-
lhanca com seu Objeto, mesmo que sob estes aspectos que
o torna um signo, mas sim sua efetiva modificacdo pelo
Objeto. (PEIRCE, ibid.: 52)

Para esclarecer melhor a natureza do indice Santaella destaca:
“[...] o indice forca o olhar do receptor a se virar para o objeto,
compelindo o intérprete a ter uma experiéncia. [...] o indice for-
cosamente se introduz na mente, independente de ser interpretado
ou nao como signo. (PEIRCE apud SANTAELLA, 2001: 197)

Um plano indicial tem como fundamento conduzir, conec-
tar, trazer a atencdo, movimentando-se para dentro da acdo, em
uma relacdo dindmica, o plano se embrenha ao fluxo dos objetos
a frente, transcorre pelo ambiente onde o drama se desenvolve.
O plano fixo d4 lugar a um plano mével, traz consigo os funda-
mentos do plano icOnico, mas tem a propriedade da mobilidade,
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deslocando-se por entre os elementos que compdem a sintaxe vi-
sual, se relacionando com estes. S@o planos feitos em travellings,
steadycams, dollys, planos subjetivos etc. Exemplos do emprego
desse plano podem aqui ser apontados: Festim Diabolico (1948),
de Alfred Hitchcock, O lluminado (1980), de Stanley Kubrick,
mais precisamente a cena do triciclo nos corredores do hotel, e
Tubardo (1975), de Steven Spielberg, as cenas de plano subjetivo
do tubardo.

Um plano em relagdo ao objeto por convengdo é um plano
simbolico. Peirce explica:

O Simbolo é um signo que se refere ao Objeto que de-
nota em virtude de uma lei, normalmente uma associacdo
de idéias gerais que opera no sentido de fazer com que o
Simbolo seja interpretado como se referindo aquele Ob-
jeto. Assim, é, em si mesmo, uma lei ou tipo geral, ou
seja, um Legissigno. Como tal, atua através de uma Ré-
plica. Ndo apenas é ele geral, mas também o Objeto ao
qual se refere é de natureza geral. Ora, o que é geral
tem seu ser nos casos que determina. Portanto, deve ha-
ver casos existentes daquilo que o Simbolo denota, embora
devamos aqui considerar “existente” como o existente no
universo possivelmente imagindrio ao qual o Simbolo se
refere. Através da associagdo ou de uma outra lei, o Sim-
bolo serd indiretamente afetado por esses casos, e com
isso o Simbolo envolverd uma espécie de Indice, ainda que
um Indice de tipo especial. (PEIRCE, 2000: 52 e 53)

Santaella esclarece que:

[...] o fundamento da relacdo do simbolo com o ob-
jeto que ele representa depende de um cardter imputado,
arbitrdrio, ndo motivado. Assim, o simbolo é um signo
que se conecta “com seu objeto por meio de uma conven-
cdo de que ele serd assim entendido, ou ainda por meio de
um instinto ou ato intelectual que o toma como represen-
tando seu objeto, sem que qualquer agcdo necessariamente

www.bocc.ubi.pt



A Construcdo Signica no Cinema de Hitchcock 63

ocorra para estabelecer uma conexdo factual entre signo
e objeto. (PEIRCE apud SANTAELLA, 2001: 263)

Um plano simbolico é aquele em que sua composi¢do traz
algo de cardter geral, isto é, a organizacdo do plano e a harmo-
nia da sintaxe visual se convencionalizam em uma imagem que
consegue representar idéias abstratas, ou faz alusdo a estas. E de-
pendente do interpretante para agir como tal, e detentora de sig-
nificado que extravasa a propria imagem, ligando-a as outras ja
convencionadas, ou muitas vezes, tem seu cardter ligado a temas
recorrentes, a teorias e teses. Os exemplos que podem ser aqui
destacados sdo: A seqiiéncia da escadaria de Odessa no filme En-
couragado Potemkin (1925) de S.M. Eisenstein € repleta de pla-
nos com esse carater. Os filmes A Ultima Gargalhada (1924), de
F.W. Murnau e Intolerdncia (1916), de D.W. Griffith sdo cons-
tituidos de muitos planos simbdlicos, pois buscam o tempo todo
se relacionar com idéias abstratas, com o conceito que os emba-
sam, apontam para esta generalidade, tentam tecer semelhangas,
através da composi¢do da imagem, com o argumento que pauta o
drama.

Esses seis tipos gerais de planos, os trés primeiros em relagao
a si mesmos e os trés ultimos em relacdo ao objeto, formam seis
feixes maledveis de combinacoes, ndo sdo estanques, mas abertos
a misturas. Tal como um plano sin-signo iconico, que possui a
imediaticidade de transcorrer a0 mesmo tempo que os objetos a
frente, tendo sua inteng¢do em capturar as puras qualidades desses
objetos, o plano, portanto, as apresenta como elas sdo. Ou um
plano Sin-signo indicial que além de transcorrer a0 mesmo tempo
que o objeto a frente, se desloca e penetra o ambiente, tal qual
Um Homem com uma Cdamera (1929) de Dziga Vertov, com isso
carrega consigo as caracteristicas do plano sin-signo iconico. Ou
ainda um plano Legi-signo iconico que segue um padrdo de en-
quadramento, e ao compd-lo tenta representar as qualidades dos
objetos a frente sem que haja uma orquestracdo dos movimen-
tos dos elementos diante da cAmera, as sintaxes visuais ocorrem
por puro acaso. Ou um plano Legi-signo indicial que se difere
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do plano sin-signo indicial por trazer uma propriedade de orga-
nizacdo dos objetos no enquadramento durante o deslocar pelo
ambiente, hd, portanto, uma busca de um padrao para a disposi-
cdo dos objetos no plano a0 mesmo tempo que este se move, mas
carrega também as caracteristicas do plano sin-signo iconico, do
plano sin-signo indicial e do Legi-signo iconico. Ou um plano
Legi-signo simbdlico em que hd a convencionaliza¢do do enqua-
dramento ao mesmo tempo em que ha uma orquestragdo dos ob-
jetos da sintaxe visual.

2.1.2 Montagem: a construcao signica do discurso
cinematografico

Os planos sdo fragmentos, sdo recortes com os quais a montagem
traca uma ordem, da-lhes um sentido. A montagem tece uma rela-
¢do entre essas partes corporificando um todo. Mas, a montagem
corporifica esse todo de duas formas: sugerindo e indicando.

E na montagem que as caracteristicas da linguagem verbal
aparecem mais evidentes em sua hibridizacdo com o cinema, pois,
como Santaella explica, o “[...] traco mais caracteristico do signo
lingiiistico estd na sua arbitrariedade e convencionalidade” (SAN-
TAELLA, 2001: 261). A arbitrariedade da montagem ao associar
uma imagem a outra € o que da respaldo a construcao de discurso,
que da ao cinema uma linguagem propria, pois sem o governo da
lei, fatos e acdes sdo brutos e cegos (SANTAELLA, ibid.: 262).
Assim, sem a arbitrariedade da montagem os planos sdo imagens
isoladas, que podem ou ndo ter relacdes entre si, sdo fatos brutos,
eventos, particulares.

Santaella esclarece:

A lei funciona, portanto, como uma forca que serd atu-
alizada, dadas certas condicées. Por isso mesmo, a lei
ndo tem a rigidez de uma necessidade, podendo ela pro-
pria evoluir, transformar-se. Contudo, em si mesma, a lei
€ uma abstragcdo. Ela ndo tem existéncia concreta a ndo
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ser através dos casos que governa, casos que nunca pode-
rdo exaurir todo o potencial de uma lei como forca viva.
Quer dizer, a lei lhes empresta uma certa regularidade que
se expressa através da regularidade. (SANTAELLA, ibid.:
262)

A montagem dos planos € governada por algo de natureza ge-
ral que rege a continuidade de uma imagem em relacio a outra. A
arbitrariedade da montagem ao associar uma imagem a seguinte
depende de uma abstracao, de um efeito para que essa associagao
de planos se objetive como um discurso, isto €, o ordenamento
das imagens é constituido de razoabilidade que a torna inteligi-
vel. Portanto, a montagem tem a natureza de um simbolo.

Peirce observa que:

Um simbolo é essencialmente um objetivo, quer dizer,
€ uma representagcdo que procura tornar-se a si mesma
mais definitiva, ou que procura produzir um interpretante
mais definido que ela propria. Na verdade, a totalidade da
sua significacdo consiste em ela determinar um interpre-
tante; de forma que é do seu interpretante que ela deriva
a atualidade da sua significacdo. (PEIRCE, 1998: 208)

Para maior clareza, vale observar: Um plano simbdlico car-
rega consigo a composi¢do de uma imagem convencionada com
tal efeito que consiga representar uma idéia, isto €, seu objeto é
de tipo geral, e tenta se assemelhar ou indicar este, através de
uma imagem sintese. Mas, um plano simbdlico € um particu-
lar enquanto a montagem € algo geral na medida que organiza
outros planos, outros particulares, ditando esse ordenamento e o
organizando, dotando essa seqiiéncia de imagens de significacdo,
determinando um efeito.

Sobre o poder de significacdo da montagem vale uma obser-
vacdo de Peirce: “[...] um Signo tem um Objeto e um Interpre-
tante, sendo o ultimo aquilo que o Signo produz na Quase-Mente,
que € o Intérprete, ao atribuir este mesmo ultimo a um sentir, a
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um esfor¢o ou a um Signo, atribuicdo esta que € o Interpretante.”
(PEIRCE, 2000: 177)

O interpretante € um signo resultante da mediacdo do signo
(representdmen) em relacdo ao objeto. Como explicado acima,
o objeto determina o signo que, conseqiientemente, produz outro
signo, ja mediado, que traz consigo a informacdo referente ao ob-
jeto, mas ndo apenas as qualidades do objeto, o interpretante ¢ um
signo apto para ativar a cogni¢ao, a interpretacao.

Um signo, ou representdmen, é aquilo que, sob certo
aspecto ou modo, representa algo para alguém. Dirige-se
a alguém, isto é, cria, na mente dessa pessoa, um Signo
equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao
signo assim criado denomino interpretante do primeiro
signo. O signo representa alguma coisa, seu objeto. Re-
presenta esse objeto ndo em todos os seus aspectos, mas
com referéncia a um tipo de idéia que eu, por vezes, de-
nominei fundamento do representdmen. “Idéia” deve aqui
ser entendida num certo sentido platénico, muito comum
no falar cotidiano [...]. (PEIRCE, ibid.: 46)

O interpretante € um signo que provoca na mente o inicio ou a
continuidade das associacoes de idéias, nesse sentido ele tem um
carater de expansio, de evolucdo, de copula, de desenvolvimento,
de aprendizagem, aquilo que Peirce denomina como Terceiridade,
portanto, o pensamento tem seu desencadear impulsionado pelos
interpretantes, pois um signo gera outro, que gera outro, ad infi-
nitum.

Essa capacidade gerativa de associacgodes, de se desenvolver e
se espraiar pelo pensamento de muitos intérpretes € uma facul-
dade importante do simbolo. Portanto, o interpretante € um com-
ponente do simbolo que tem o papel de significar, de produzir um
efeito a mente de tal forma que se estabeleca uma mudanca no
fluxo do pensamento, isto quer dizer que, o simbolo quando in-
terpretado, traz algo novo (associa¢Oes/copula) e real (interpreta-
cao/aprendizagem) a mente. “O valor significativo de um simbolo
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consiste em uma regularidade associativa, de modo que a iden-
tidade do simbolo repousa nessa regularidade.” (PEIRCE apud
SANTAELLA, 2001: 264)

Nesse mesmo sentido, a montagem possui caracteristicas que
a faz muito proxima do simbolo. A associacao de planos em uma
determinada seqiiéncia cria na mente um significado, que é deter-
minado pela verificagdo de sua conexdo, criando uma necessidade
de se mediar cada plano e sua relacdo com a disposicao linear dos
fatos/imagens, assim essa ordem imputada, de um plano a outro,
cria um interpretante responsavel por fazer com que a mente in-
fira, reconheca essas conexdes de forma diagramdtica e produza
uma compreensdo do todo.

[...] o fundamento da relacdo do simbolo com o ob-
jeto que ele representa depende de um cardter imputado,
arbitrdrio, ndo motivado. Assim, o simbolo é um signo
que se conecta “com seu objeto por meio de uma conven-
cdo de que ele serd assim entendido, ou ainda por meio de
um instinto ou ato intelectual que o toma como represen-
tando seu objeto, sem que qualquer agcdo necessariamente
ocorra para estabelecer uma conexdo factual entre signo
e objeto”. (PEIRCE apud SANTAELLA, 2001: 263)

E importante entender que o simbolo, para funcionar como
tal, requer uma parte-indice e uma parte-icone.
Peirce explica que:

Um Simbolo em si mesmo é um mero sonho, ele ndo
mostra sobre o que estd falando. Precisa estar conectado
a seu objeto. Para esse propdsito um indice é indispen-
savel. [...] o indice é essencialmente um caso do aqui
e agora, seu oficio sendo o de trazer o pensamento para
uma experiéncia particular ou uma série de experiéncias
conectadas por relagées dindmicas. (PEIRCE apud SAN-
TAELLA, ibid.: 267)

A parte-indice na montagem € constituida pelos planos exis-
tentes, j4 realizados, prontos para editar. Os quais aparecem na
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tela, conectados por relacdes dindmicas. Trazem consigo objetos
imediatos que tem sua morada nos signos/planos, porém estao/sao
ancorados no objeto dindmico, a a¢do ou realidade 14 fora, sdo,
portanto, fragmentos de algo maior e que nao pdde ser contido
no signo/plano, mas a0 mesmo tempo, esse algo maior é o que
determinou esse signo/plano, possuindo uma relacdo com este,
dando-lhe a capacidade de estar conectado com esse todo, porém
nunca o substituindo.

Sobre o Objeto Imediato e o Objeto Dinamico ou Real, Peirce
esclarece:

Devemos distinguir entre o Objeto Imediato — o Ob-
Jjeto como representado no Signo — e o Objeto Real (ndo,
porque talvez o Objeto seja ao mesmo tempo ficticio; devo
escolher um termo diferente), digamos antes o Objeto Di-
ndmico que, pela natureza das coisas, o Signo ndo pode
exprimir, que ele pode apenas indicar, deixando ao in-
térprete a tarefa de descobri-lo por experiéncia colateral.
(PEIRCE, 2000: 168)

No cinema, o publico s6 tem acesso ao drama pelos planos
contidos na montagem, por aquilo que foi capturado e é mostrado
na tela. Aquilo que ndo se vé depende da capacidade do intérprete
de descobri-lo. E € exatamente nesse ponto que a parte-icone tem
seu papel semiotico:

[...] o simbolo precisa de indices. Assim, o poder de
referéncia, poder indicativo do simbolo, vem de seu in-
grediente indicial. Entretanto, o indice estd desprovido
do poder de significar. Por isso mesmo, para significar,
o simbolo precisa de um icone. Nesse caso, ndo se trata
de um icone tout court, mas de um tipo especial de icone,
a saber, um icone que estd atado a um ingrediente sim-
bdélico. Esse ingrediente ou parte-simbolo, Peirce chamou
conceito; a parte-icone, ele chamou de idéia geral. Para
Ransdell, o conceito é o sentido e a idéia geral é a signifi-
cagdo. A parte-simbolo, conceito ou sentido, corresponde
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ao hdbito geral e ndo atualizado. A parte-icone ou idéia
geral é aquilo que atualiza o hdbito produzindo a signi-
ficagdo. E por isso que Peirce repetiu tantas vezes que o
simbolo significa por meio de um hdbito e de uma associ-
acdo de idéias. (SANTAELLA, 2001: 268)

Isso quer dizer que a parte-icone age no sentido de criar na
mente algo de natureza geral, através dos planos (indiciais) e de
sua montagem (simbdlico), cria-se uma imagem (icone) do todo.
A mente tenta remontar o objeto dindmico, ainda que de forma
conjectural, hipotética e totalmente falivel, pois isso € necessario
para que haja de fato, a interpretacdo.

Como visto anteriormente, ndo era possivel a mente apreen-
der todo o em torno da metropole moderna. Houve a necessidade
de selecionarem e ordenarem os fragmentos perceptivos para que
o homem pudesse se movimentar nesse ambiente. As experién-
cias colaterais do ambiente moderno permitiram que a mente se
afinasse com os modos de ordenacdo dos fendmenos ou como
Peirce destaca:

A generalidade, a Terceiridade, precipita-se sobre nos
em nossos proprios juizos perceptivos, e todo raciocinio,
na medida em que depende do raciocinio necessdrio, isto
é, do raciocinio matemdtico, gira, a todo instante, ao re-
dor da percepcdo da generalidade e da continuidade. (PEIRCE,
2000: 209)

Assim, a regularidade do ambiente permitiu sua mediagao,
isto €, permitiu uma aprendizagem, ou o como se deslocar nas
grandes cidades. Como Peirce observa ainda: “A Terceiridade
se derrama sobre nds através de todos os caminhos dos sentidos”
(PEIRCE, ibid.: 214). Vale lembrar que dentro da Terceiridade
estdo contidos a Secundidade (experiéncias de choque, acdo e re-
acdo, aqui e agora etc) e a Primeiridade (experiéncias de acaso,
liberdade, evanescéncia etc).

Peirce explica que a mente opera por dois movimentos de as-
sociacdo de idéias, por contigiiidade e por similaridade: “[...] o
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primeiro é uma conexdo devida a um poder externo, enquanto o
segundo € uma conexdo devida a um poder interno.” (PEIRCE,
1998: 245)

Ja em seus primeiros textos, dird que um pensamento esta co-
nectado a outro, em continuidade com o préximo, ad infinitum,
afetando-o ou gerando-o. E, esta é a sua definicdo do processo
de semiose. A Terceiridade ndo estd apenas na natureza, mas na
mente também, ha um movimento ai de afinidade da mente com
a natureza. Porém, a mente na sua busca por sintetizar a multipli-
cidade de fendmenos a que estava inserida na metropole teve que
se adaptar ao deixar de lado o todo e comp0-lo, rapidamente, por
suas partes:

[...] pensamos muitas vezes que uma coisa nos é apre-
sentada como uma imagem quando ela é realmente cons-
truida pelo entendimento a partir de pequenos dados. |[...]
Se, portanto, temos uma imagem a nossa frente quando
vemos, ela é construida pela mente através da sugestdo de
sensagoes prévias. (PEIRCE, ibid.: 51 e 52)

Isto nos remete ao objeto dentro do signo e ao objeto real,
ou dinamico. A diagramacao da atencdo perceptiva, tracando-lhe
relacdes e tecendo a unidade na representacdo, € um movimento
rapido e continuo de inferéncias, por meio do qual a mente trata
de sintetizar o todo, mas esse signo ou série de signos € determi-
nada pelo objeto real, o todo. Dentro dos signos ha fragmentos
desse todo que se renovam, em continuidade com o deslocar na
metrépole, hd, portanto, um alto grau de correspondéncia com o
objeto dinamico, isto é, com a realidade, mas nunca o signo con-
seguird substituir ou representar por completo o objeto dindmico,
ha sempre esse jogo de auto-corre¢do, ad infinitum, entre repre-
sentacdo e realidade. Ocorre que a mente aprendeu, tornou-se um
hdbito, devido as experiéncias colaterais e da regularidade das
coisas, a generalizar e sintetizar o todo através de partes e frag-
mentos através de dois tipos de associagdes: por contigiiidade e
por similitude. A contigiiildade tem um grau de indexicalidade
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muito evidente e a similitude um alto grau de iconicidade, ambas
permitem que a mente trace conexdes na continuidade espacial
e temporal dos movimentos dos objetos, tracando ainda relagdes
de experiéncias anteriores com a experiéncia atual e prever qual a
atitude a ser tomada, e a partir dessas associacoes, generalizar e
sintetizar.

Ora, a montagem tragca um caminho muito parecido, mas ao
invés de ter o todo a sua frente e produzir diagramas através da
atencao perceptiva as partes, no filme os fragmentos e sua orde-
nacao se mostram em continuidade na montagem. Onde estd o
objeto dinamico? A generalizacdo e sintese cabem a mente, é
um exercicio de inferéncia hipotética construir a continuidade da-
quele mundo onde a histéria se passa, e essa continuidade, idéia
geral, s é realizada pela parte-icone. Pois, “[...] uma impor-
tante propriedade peculiar ao icone € a de que, através de sua
observacao direta, outras verdades relativas a seu objeto podem
ser descobertas além das que bastam para determinar sua cons-
trucdo. Assim, através de duas fotografias pode-se desenhar um
mapa etc.” (PEIRCE, 2000: 65)

Como Béla Baldzs destaca:

Esta unidade e a simultaneidade das imagens evoluindo
no tempo ndo é produzida automaticamente. O especta-
dor deve participar com uma associacdo de idéias, uma
sintese de consciéncia e imaginag¢do aos quais o publico
de cinema teve, em primeiro lugar, que ser educado. |[...]
Cabe ao diretor, se assim o desejar, fazer com que o espec-
tador sinta a continuidade da cena, sua unidade no tempo
e no espago, mesmo que, para a orientagcdo do espectador,
ele ainda ndo tenha mostrado, nenhuma vez, a imagem to-
tal da cena. (BALAZS, 2003: 88)

A linguagem cinematografica nio reside apenas naquilo que
¢ mostrado, mas principalmente naquilo que € sugerido: “A rela-
cdo entre mente e as cenas filmadas adquire uma perspectiva in-
teressante a luz de um processo mental [...], a saber, a sugestio.”
(MUNSTERBERG, 2003: 43)
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H4 um didlogo entre os fragmentos signicos (planos), sua or-
denacdo, e a mente do espectador. A imersdo aquela “realidade”
¢ feita por esse didlogo, cada fragmento, seja imagem, som, luz,
figurino, objetos de cena, planos etc., enfim, todo esse compdsito
de elementos (sintaxe) sdo pecas que vao construindo esse mundo
que a mente completa. Ou como Peirce explica: “A significagdo
de um signo complexo é determinada por certas regras de sintaxe
que sdo parte do seu significado.” (PEIRCE, 1998: 200)

Mas, essa realidade ndo possui nenhuma alteridade, é pura
imaginacdo sugerida pelo filme, por isso mesmo que um bom
filme € aquele que surpreende e obriga a mente a renovar as hi-
péteses, € um convite a abdugao, ao jogo lidico. Pois, da mesma
forma como a Terceiridade se derrama sobre a mente a todo mo-
mento, a mente, de pronto, generaliza esses fragmentos justapos-
tos, se derrama sobre estes, confeccionando uma Terceiridade,
uma continuidade, ainda que ficticia.

Como Peirce observa, a “[...] extraordindria disposicdo da
mente humana para pensar acerca de tudo através da dificil e
quase incompreensivel forma de um continuum apenas pode ser
explicada supondo que cada um de nds € na sua natureza real um
continuum.” (PEIRCE, ibid.: 121)

O espectador completa o enredo, dialoga com o todo do filme,
assim o diretor e sua equipe, convida-o a criar e imaginar aquela
histéria juntos, mesmo no cinema onde tudo é dado: imagens,
sons, caminhos e destinos etc., hd essa incompletude que € da
caracteristica do signo, cabendo ao intérprete tentar adivinhar
aquele objeto dindmico, aquela “realidade” da historia, portanto,
estd aberto a conjecturas. E € nisso que consiste o envolvimento
do intérprete, pois tem que haver esse gosto de poder conjecturar
ao mesmo tempo que o filme se desenvolve. O efeito pragma-
tico desse didlogo € esse enlace, € essa participagdo mediada, ora
desafiador, ora contemplativo, ora emocional, ora enérgico, ora
l6gico. O filme, através de seus interpretantes que corporificam o
signo cinematografico, estd aberto a essa recria¢io, pois o filme
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nao diz tudo, para cada intérprete hd esse jogo da imaginacao, um
jogo, por isso mesmo, lidico, despertado e acionado pelo filme.

Quantas vezes o filme conduz a mente para um caminho que
“pensa’ ja saber, ja previsto, ja construido, e € surpreendida quando
se dd conta de que ndo era bem aquilo, e se vé obrigada a reco-
mecar esse jogo de remontar esse mundo que estd sendo contado,
em um intenso processo inferencial, a relacionar outros trechos
em que nio se prestou atengdo e a retomd-los, tentando descobrir
qual a “realidade” do filme? Nao € portanto a busca de um signifi-
cado unico da historia, € simplesmente o filme se oferecer a estar
aberto a esse jogo ludico, €, simplesmente, ter a prazerosa opor-
tunidade de conjecturar sobre o filme, sobre suas possibilidades.

Dessa forma, o conceito de montagem nao se reduz apenas a
ordenacdo dos planos e imagens. Talvez a palavra continuidade
seja a que mais cabe quando se observam todos os fragmentos
que compdem o filme, e essa continuidade se da através de con-
tigiiidade e similitude. Um close-up de uma mao pegando uma
arma, um close-up do olhar do bandido, um close-up de uma mu-
lher apavorada, colocados em seqiiéncia, sdo todos contiguos. A
mente tece uma imagem total, uma idéia geral de que tudo isso
estd sendo relacionado e compde a cena. Outro exemplo, plano do
bandido entrando no apartamento, plano do herdi em seu carro,
em algum ponto da cidade, tentando chegar a casa da mulher,
plano da mulher com seus afazeres domésticos, close-up da mao
do bandido abrindo a porta, o plano do heréi chegando a casa etc.,
ao mesmo tempo tém-se ai associacdo por contigiiidade e simili-
tude, e foi exatamente esse tipo de associacdo de montagem que
D.W. Griffith realizou em seus filmes. Vale destacar, voltando
mais uma vez a experiéncia fenoménica da metrépole, que esse
tipo de experiéncia ja podia ser encontrado ali pela 6tica do fld-
neur: “Com a ajuda de uma palavra que escuto passar, refaco toda
uma conversa, toda uma vida; basta-me o tom de uma voz para li-
gar o nome de um pecado capital ao homem com quem acabo
de cruzar e cujo perfil entrevi.” (FOURNEL apud BENJAMIN,
2000: 204)
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Essa parte-icone da montagem/simbolo, opera em trés tipos
de constru¢do: Imagem, Diagrama e Metdfora. Estas categorias
pertencem aos Hipoicones.

Os que participam das qualidades simples, ou Pri-
meira Primeiridade, sdo imagens; os que representam as
relacoes, principalmente as diddicas, ou as que sdo assim
consideradas, das partes de uma coisa através de relacdes
andlogas em suas proprias partes, sdo diagramas; os que
representam o cardter representativo de uma representd-
men através da representacdo de um paralelismo com al-
guma outra coisa, sdo metdforas. (PEIRCE, 2000: 64)

Para que haja a Imagem, bastam trés ou quatro planos e se
terd uma idéia do ambiente onde se passa a acdo, dos persona-
gens envolvidos, do conflito em questdo etc. O Diagrama, € cons-
truido por eventos que ocorrem em paralelo no filme, que de certa
forma se relacionam, se completam, sao dispostos de forma que
a mente trace um diagrama entre os fatos, pois muitas vezes sao
eventos separados espacialmente ou temporalmente. A Metéfora,
se constitui em eventos que dialogam com sentidos mais gerais,
fazem uma analogia com essas idéias através de eventos, os pla-
nos ilustram e estdo no lugar de algo que é abstrato, fazem isso
por buscarem uma semelhanga com esta abstracdo. Pela Meté-
fora, o cinema dialoga, conjecturalmente, com teorias, conceitos
e discursos.

Nesse ponto, € importante destacar o papel do som no cinema.
A linguagem sonora, como visto acima, tem a sintaxe como ele-
mento caracteristico na sua estruturacdo como linguagem. A lin-
guagem cinematografica, temporal como a linguagem sonora, lida
com a sintaxe visual da mesma forma que a sonora lida com os
elementos sonoros, empregando para si nogdes e conceitos desta
para se objetivar o primeiro estdgio de organizacdo do cinema.

A linguagem sonora é, prioritariamente, iconica. Pois, en-
quanto “[...] no percepto visual, por exemplo, a sensacdo de ex-
ternalidade, de algo que estd 14, fora de nés, diferente de nds, é
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proeminente, no som, o senso de alteridade e externalidade tende
a dissipar-se na fusdo icoOnica entre o som fisico e o som perce-
bido.” (SANTAELLA, 2001: 111)

Depois do aperfeicoamento da montagem, ainda na época do
cinema mudo, o quinto momento histdrico a ter destaque foi o ad-
vento tecnolégico do som e da sua sincroniza¢do com a imagem.
Apesar das discussdes prds e contras a respeito do som ao cinema,
o que de fato se constatou € que o som se mostrou um elemento
importante aos filmes.

A junc¢do da sintaxe visual com a sintaxe sonora trouxe uma
complexidade importante para a composi¢do da parte-icone do
simbolo/montagem. Enquanto a ac¢do € fragmentada em diversos
planos, o som, ao contrdrio, € continuo, s6 cessando quando se
muda de local e espaco. O som cria uma ambiéncia que se amal-
gama com os planos. Ao mesmo tempo que cria um enlace, pois o
som na tela e o som que o publico sente se dissolve a ndo ter nada
separando os dois, ndo ha um delimitador, assim a alteridade que
reside na imagem na tela, se desvanece no som, através do som
o publico compactua com o mesmo ambiente sonoro que hd na
tela. “O som fisico que estd 14, fora de mim, é sentido como se
estivesse brotando aqui dentro, volatil, instdvel, movendo-se no
passo da vida.” (SANTAELLA, ibid.: 109)

O som estéd conectado a imagem, ao plano e sua sucessao no
cinema, mas apesar dessa conexdo diddica, o som tem um poder
de sugestao que vai além do que estd na tela. A linguagem sonora
vai preencher os vazios que a imagem fragmentada possui, em um
processo de simbiose, a imagem e 0 som se nutrem, produzindo
um interpretante potencial que vai agir nessa reconstru¢iao do ob-
jeto dinamico, nessa continuidade que a mente de pronto cria.

Enquanto os sons, muitas vezes indiciais degenerados, estao
atrelados a parte-icone, nesse carater de sugerir o objeto dina-
mico, ou o todo da “realidade” onde o drama ocorre, a trilha so-
nora ou a musica, por sua vez, estd conectada a parte-indice da
montagem/simbolo, isto €, a narrativa. Mas, antes de explicar
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melhor o valor da musica a narrativa € necessario explicar o que é
a narrativa cinematografica.

A narrativa cinematografica é o ponto em que se pode observar
a presenca mais marcante da linguagem verbal no cinema. Ape-
sar de o verbal aparecer ja na construcdo do roteiro literdrio, com
descricao de cenas que sugerem uma narrativa, em seus desloca-
mentos entre internas e externas acompanhando os personagens,
€ na narrativa cinematografica que o verbal traz os conceitos e no-
cOes da narragdo, em uma sintaxe com o visual e o sonoro, para a
construcao de uma histodria.

Defino a narragdo como universo da agdo, do fazer:
acdo que é narrada. Portanto, a narrativa em discurso
verbal se caracteriza como o registro lingiiistico de even-
tos ou situacdes. Mas s6 hd acdo onde existe conflito, isto
é, esforgo e resisténcia entre duas coisas: agdo gera rea-
cdo e dessa inter-acdo germina o acontecimento, o fato,
a experiéncia. Alids, aquilo que denominamos persona-
gem sO se define como tal porque faz algo. E os movimen-
tos desse fazer so se processam pelo confronto com agdes
que lhes sdo opostas, que lhe opoem resisténcia. Isso gera
a historia: factual, situacional, ficcional, ou de qualquer
outro tipo. Mas qualquer que seja o tipo terd sempre essa
constante: conflito, coagdo, confronto de forcas. (SANTA-
ELLA, ibid.: 322)

A narrativa cinematografica, primeiramente, vai lidar com a
composicdo entre 0 movimento da ac¢do, do drama, do conflito,
14 fora, com a selecdo e registro destes dentro dos planos, produ-
zindo um movimento interno nesses enquadramentos, que quando
prontos trazem consigo um ritmo determinado pelo andamento da
acdo, pontuados pelas mudangas de ponto de vista de um plano a
outro.

Como Santaella define:

[...] uma narrativa é feita de acodes de personagens,
sem as quais a propria personagem ndo poderia se defi-
nir, quer dizer, personagens ndo sdo pessoas, no sentido
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de depositdrias de atributos psiquicos independentes das
seqiiéncias e esferas de acdes de que participam em um
universo narrativo mais amplo do que a personagem, uni-
verso que ela prépria faz “andar”. (SANTAELLA, ibid.:
323)

A montagem vai trabalhar com esses planos existentes, po-
dendo vir a alterar e manipular esse ritmo interno da acio que esta
impressa na pelicula, confeccionando outros ritmos. Portanto, a
montagem possui uma autonomia criativa na manipulacdo de sua
parte-indice, todavia esta ndo perde sua ancora mestra, isto é, a
acdo que determinou o objeto dentro do planos.

Santaella destaca que “[...] a narrativa seria um modo de or-
ganizagdo da linguagem que tende a registrar através do conven-
cional (signo lingiiistico) o universo da secundidade peirciana:
dos fatos existenciais, da dualidade agente-paciente (de agdes),
do esforco-resisténcia, do agir sobre objetos externos e sobre o
proprio eu.” (SANTAELLA, ibid.: 323)

Essa autonomia que tem o discurso de organizar os eventos
que compdem uma narrativa, caracteristica propria do discurso
verbal, ressurge a montagem. A acdo contida nas imagens (parte-
indice) é organizada pela montagem/simbolo. A narrativa, por-
tanto, € a juncdo do drama capturado e selecionado e seu orde-
namento. Essa narrativa tem uma caracteristica hibrida em que
se amalgamam a sintaxe visual e a sintaxe sonora, adquirindo
forma que ao contato com os conceitos do verbal lhe impregnam
de sentido, costurando todas essas sintaxes de linguagens diferen-
tes, somando-as, fazendo com que dialoguem entre si, em um in-
tercambio de trocas signicas, que objetiva ao cinema contar suas
histérias de forma muito singular enquanto meio.

A narrativa cinematografica se divide em trés estdgios: a nar-
rativa espacial, a narrativa sucessiva e a narrativa causal.

A narrativa espacial vai lidar com momentos e situacdes de
eventos, que muitas vezes aparentam ser fios soltos, sem uma
trama, sem algo maior o movimentando adiante, sdo fatos que por
si s6 configuram um drama, por sua qualidade, a narrativa se faz,
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o conflito em si, mesmo que isolado, ja permite que a acao trans-
corra, mesmo que ndo haja um fim ou conseqiiéncia com outros
eventos.

[...] a narrativa espacial poe em relevo o aspecto mais
puramente qualitativo das configuracoes possiveis do en-
trecho narrativo. (...) Explora-se, portanto, o aspecto qua-
litativo, a qualidade das acdes, criando-se possiveis nar-
ragdes, possibilidades de historia e ndo uma historia defi-
nitiva, com comego, meio e fim bem delimitados. (SANTA-
ELLA, ibid.: 326 e 327)

A narrativa sucessiva possui um ponto gravitacional entre as
relacdes de acdo e reacdo, o drama transcorre indo da agdo dos
personagens € suas conseqiiéncias, das decisoes e escolhas e seus
resultados, do aqui e agora dos fatos se sucedendo a outros, por-
tanto, o que move a histdria sao essas relagdes, sdo esses fatos que
a cada momento se intensificam.

Como Santaella esclarece:

Tais narrativas caracterizam-se no nivel de secundi-
dade porque se trata do registro das partes temporais que
compode o todo de um acontecimento. Ou melhor, a lin-
guagem narrativa segmenta um evento em partes e vai ro-
teirizando no tempo a compleicdo do todo. Desse modo,
temos acdes seguidas de outras, cujas ligacoes obedecem
a ordem proposta pelo tempo daquilo que é narrado. Sdo
textos de secundidade (narracdo) em nivel de segundo (in-
dicial), que se constituem, nesta classificacdo, exatamente
na modalidade central da narrativa, ponto em que a nar-
rativa fica reduzida a si mesma, pois, nesse caso, tem-se
apenas fatos agindo sobre fatos, sem quaisquer interpre-
tacoes que avaliem implicacées e determinacoes de uma
acdo sobre outra. (SANTAELLA, ibid.: 331)

A narrativa causal possui como caracteristica um ponto gravi-
tacional que organiza os eventos, nao sao apenas acoes e reacoes,
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ha algo agindo como ordenador da forma de se contar a hist6-
ria. As relagdes sdo mais complexas, existe, portanto, uma trama
que funciona como uma teia diagramdtica em que os eventos se
ligam e se conectam. A narrativa se desloca por esses arranjos,
indo e vindo, em uma clara autonomia de discurso: no que mos-
trar, quando mostrar, como mostrar, por que mostrar etc. H4 um
controle ao se contar o drama:

Neste caso, hd entre as partes narrativas uma ligacdo
de determinagdo mais logica do que meramente cronolo-
gica. Hd nela um enlagcamento entre a consecugdo e a con-
seqiiéncia, o tempo e a logica. Eo tempo narrativo sob o
dominio da légica do narrar. Essa é a fonte do que cos-
tuma ser chamado intriga ou argumento narrativos: ag¢oes
precedentes provocam agdes subseqiientes, uma reag¢do ou
uma seqiiéncia sé encontra seu lugar porque houve uma
outra que a determinou. (SANTAELLA, ibid.: 336)

A trilha sonora ou a musica que acompanha a narrativa cine-
matografica tem como delimitador ou cadéncia o préprio ritmo
do drama na montagem. Ritmo € um conceito que € da linguagem
sonora e que algumas vezes foi utilizado até aqui para explicar
a organizacdo da sintaxe visual, a confec¢do do plano e a monta-
gem, isso porque a a¢do € movimento, € possui um ritmo. A ence-
nagdo, portanto, tem uma cadéncia dramdtica com relaxamentos,
acentos, impulsos e énfases dentro de uma temporalidade. A or-
denacdo desses momentos € realizada pelo ritmo (SANTAELLA,
ibid.: 169).

Assim, a trilha sonora se utiliza desse ritmo para tragar sua
temporalidade, se relacionando aos eventos e os acompanhando.
A musica, portanto, estd conectada a narrativa, vai lidar com a
sucessao dos fatos em que os personagens estdo inseridos, porém
seu papel estd em manter e sugerir uma seqiiencialidade e uma
continuidade de sentimento. Sentimento que estd impregnado na
cena (visual), mas que com a melodia e a musica, se espraia para
além da tela. Mantém na mente aquilo que nio pode, apenas pela
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visualidade, ser mostrado, mas que pela trilha sonora pode ser
sugerido e, talvez, sentido. O sentimento com que oS persona-
gens, 14 na tela, estdo envolvidos pode, pela sucessividade das
notas de uma melodia, ser sugerido ao publico. Com isso, hd um
tema, um ponto em comum entre acdo (visual/indice), a monta-
gem (verbal/simbolo) e a musica (sonora/icone), e €, justamente,
essa combinacao que cria uma unidade semidtica, uma harmonia
sintdtica, que forma e molda a narrativa cinematogréfica.

O hibridismo signico ocorre através de uma troca dialégica
entre as trés matrizes de linguagens sonora, verbal e visual. Como
aqui demonstrado, a sonora traz ao cinema a caracteristica da sin-
taxe dos elementos, o visual traz a caracteristica da composi¢ao
da imagem, da forma e o verbal a caracteristica do desenvolvi-
mento do discurso. A hibridizacdo entre as linguagens permite
uma dialogia entre esses conceitos, uma reflexdo sobre os inter-
cambios possiveis e as interfaces que o cinema pode transitar em
relacdo, até mesmo, as outras artes.

E importante ressaltar e lembrar que, logo nas primeiras dé-
cadas que se seguem ao surgimento do cinema, de 1900 a 1930,
ha uma acalorada discussdo sobre o que seria a arte do cinema.
Essa comparacao entre as outras artes € o cinema torna-se, nesse
momento, um ponto convergente dos ensaios a respeito do que
seria essa nova arte. De todos os tedricos dessa época, o que fez
as mais prezadas reflexdes sobre essa natureza hibrida do cinema
foi Sergei M. Eisenstein.

Eisenstein € conhecido como um tedrico da montagem e dos
filmes, com forte teor ideoldgico comunista, assim como outros
cineastas dessa mesma escola formalista, como Kuleshov, Pudov-
kin e Vertov. No caso dos textos de Eisenstein, reunidos nos livros
“A Forma do Filme” e “O Sentido do Filme” (ambos de 1947), ha
muito mais que teoria da montagem e ideologia comunista, hd um
perfeito estudo sobre como literatura, teatro, pintura, arquitetura,
escultura, fotografia e musica poderiam contribuir para a arte ci-
nematografica, que, no seu entender, as incorporava.

Eisenstein investigou o que haveria na literatura de Dostoiévski,
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Gorki Flaubert, Goethe, Baudelaire ou nos haikai japoneses, por
exemplo, que pudesse ser reabsorvido em um texto imagético, isto
€, em uma histoéria contada através de imagens. No teatro, seu in-
teresse foi o Kabuki, a antiga arte teatral japonesa, pela sua plas-
ticidade e a¢do fragmentada, na busca de uma intensidade drama-
tica tdo rica em detalhes compondo uma narrativa com imagens
impactantes, indo das partes (fragmentos) ao todo (montagem),
corporificando e tecendo uma crescente carga emotiva até atingir
o climax do enredo. Na musica, Eisenstein buscou composicoes
que pudessem gerar emog¢des que as imagens ndo conseguiam
transmitir, emog¢des que enaltecessem as imagens, nesse percurso
ele se debrucou sobre a obra de Debussy e Scriabin, buscando
correspondéncias entre o visual e o sonoro. Na pintura, investi-
gou Michelangelo, Rembrandt, Delacroix e Renoir, por exemplo,
na busca de uma caligrafia pictérica, por contrapontos visuais €
na vibrac¢do da luz nas imagens (EISENSTEIN, 2002: 54 ¢ 55).

Eisenstein parece ter percebido esse carater muito peculiar
do cinema que consiste em conseguir reunir € combinar as ar-
tes em uma nova unidade. Em um ambiente andlogo a fldnerie,
este cineasta, envolto de muitas referéncias, trabalha no sentido
de amalgama-las, colando-as e montando-as através das lingua-
gens: a sonora através da musica, do ritmo, do som e da can¢do; o
visual através das imagens reais, das telas de grandes pintores, da
fotografia, da arquitetura e da escultura; o verbal através da litera-
tura, da poesia e das teorias cientificas; e, mais, as manifestagoes
Jé hibridas como teatro, danca e 6pera.

Todo esse processo de intensa reflexdo, de construcio e de
objetivacdo visava, justamente, uma compreensao sobre as possi-
bilidades de uma arte e de uma linguagem cinematografica. Com
o passar do tempo, a partir de 1940, os cineastas passam a se de-
brucar sobre os filmes ja feitos, da mesma forma que Eisenstein
fez com as outras artes, houve, nessa época, uma reflexio sobre os
filmes e seus géneros, impulsionando nas décadas de 1950 e 1960
releituras desses filmes, experimentando narrativas mais comple-
xas, em um claro refinamento dos géneros ou em sua ruptura total.
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Exemplo claro desse momento s@o os filmes de Stanley Kubrick,
Jean-Luc Godard, Win Wenders e Glauber Rocha. Mas, a in-
fluéncia das outras artes nunca saiu do horizonte dos cineastas,
estes sempre dialogaram com a literatura, musica, pintura, teatro,
escultura, fotografia, arquitetura e depois com o proprio cinema,
numa intensa busca criativa que acabou desenvolvendo estéticas
e formas diversas de narrativas. Parece, portanto, ser inerente ao
cinema a mistura, a hibridizac@o entre as linguagens e as artes e
os conceitos e nogdes que as fundamenta.

2.1.3 O Discurso Cinematografico: conjecturas e
proposicoes

Antes de finalizar o presente capitulo, ¢ importante notar que o
cinema em seu discurso hibrido vai produzir interpretantes que
agem em dois estdgios: o conjectural e o proposicional. O con-
jectural ou remdtico ja foi abordado mais acima, ao explicar a
incompletude dos fragmentos signicos e a sugestdo que se obje-
tiva a mente em completa-los. E, exatamente, nesse conjecturar
que o signo da arte vai fazer sua morada. Assim, € nesse ponto
que entra em jogo a fruicdo estética da obra-de-arte. E nesse jogo
lidico que a obra de arte vai lidar diretamente com um dos mais
importantes raciocinios 16gicos: a abdugdo.

A abdugdo consiste basicamente nas operagoes do ra-
ciocinio, ou melhor, quase-raciocinio responsdveis pela
formulagdo de hipéteses explicativas para as coisas, con-
sistindo em examinar uma massa de fatos e permitir que
esses fatos sugiram uma teoria. [...] A abdugdo faz uma
mera sugestdo de que algo pode ser. (SANTAELLA, 2001:
351)

Qual a importancia pragmatica de uma obra de arte? A res-
posta reside, exatamente, nesse exercicio lidico de conjecturar,
de abrir-se ao exercicio da imaginagdo, de permitir que a mente
visualize possibilidades de associagdes de idéias, através do jogo
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livre das semelhangas. O poeta e filésofo alemao Friedrich Schil-
ler (1759-1805) sabia que a educacdo estética do homem era im-
portante para a razao, mas nao soube dizer, exatamente, o porqué
(SCHILLER, 2002: 56, 57 e 113). Peirce coloca a estética como
o primeiro estdgio das ci€éncias normativas € que esse pensamento
influencia diretamente o raciocinio 16gico, ndo por acaso, o exer-
cicio diagramatico de associagdo livre de idéias € o que permite a
mente tecer hipdteses.

A obra de arte paira acima de seu autor exatamente por ter a
capacidade de conter em si uma multiplicidade de qualidades que
permite esse jogo, € uma obra aberta por ter essa potencialidade,
in futuro, de gerar novas conjecturas, por iSSO mesmo ndo tem
nenhum compromisso com verdade e falsidade, ela traz a mente
a possibilidade do jogo aberto, assim procurar qual a mensagem
contida na obra € procurar verdades onde existem apenas possibi-
lidades de se associar a outras idéias. Ao contrdrio da realidade
que exige da mente respostas e representacdes com um alto grau
de exatiddo, a obra de arte € aberta ao falibilismo, € um exercicio
de tecer hipéteses, de imaginar novos rumos sem compromisso
com o real.

O que € admirével na obra de arte € essa capacidade aglutina-
dora, amalgamadora, agdpica (do amor criativo) de gerar associa-
¢oes de idéias, seja na criacdo ou na sua contemplacdo ou fruicao,
permitindo que idéias se juntem e que gerem novas perspectivas,
novos olhares, novos rearranjos, vazando para a conduta de uma
pessoa, este €, portanto, o efeito pragmatico da obra de arte a
mente. Por isso Aristételes, em Poética, compara a poesia a filo-
sofia, pela capacidade desta arte despertar na mente novas idéias,
novos questionamentos, imaginar mundos e tecer novas relagdes
(ARISTOTELES, 2005: 43).

Santaella destaca que as “[...] obras de arte ndo sdo ape-
nas ambiguas encarnacdes de qualidades de sentimento, mas for-
mas de sabedoria, de um tipo que fala a sensibilidade, a0 mesmo
tempo em que convida a razao a se integrar ludicamente ao sentir.”
(SANTAELLA, 2000: 151)
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Quando a experiéncia estética afeta a conduta, é na verdade,
um lapidar do olhar do poeta, como Peirce ressalta, caro a mente
quando esta se depara com os fendmenos e destes é necessario ex-
trair suas qualidades e informacdes, isto €, o refinamento da sen-
sibilidade da mente permite um refinamento da mediagdo com o
faneron, permite um refinamento na formulagdo de hipéteses. Pa-
rece ser esta a principal contribui¢do pragmadtica da estética para
a légica, da arte para o homem de ciéncia.

Ha um ténue fio ligando estética, falibilismo, percepcao, ab-
ducdo e acaso na frui¢do da obra de arte, pois, ontologicamente, a
arte estd sob a primeiridade, aquilo que corresponde a liberdade,
ao frescor, a originalidade. Nesse sentido, ndo existe, portanto,
verdade ou falsidade, hd um jogo de possibilidades de interpreta-
coes, de associacao livre sem compromisso, que zombeteiramente
brinca em cada mente, despertando nessas novas misturas sem ne-
nhum delimitador ou auto-controle, gerando e criando possibili-
dades.

H4 ai uma forca agdpica, - de “4gap€” para os gregos, um
amor diverso do amor erético ou de “erds”’-, um amor, portanto,
criativo, amalgamador e coagulante de idéias, que opera suge-
rindo novos rearranjos. E através dessa fruicdo entre qualidades
que nossa mente vai se afinando a olhar e a perceber as qualida-
des dos fendmenos, €, portanto, um exercicio lidico diagramético,
um exercicio 16gico sobre égide da liberdade. Nao s6 a obra de
arte possui essa capacidade poliss€émica como a natureza com as
suas idiossincrasias e suas diferencas permite essa fruicao.

Essa capacidade geradora de possibilidades vai inspirar tanto
os artistas quanto os cientistas, lapidando, ao longo do tempo, a
sensibilidade destes diante dos fanerons, no ato de mediacdo e
semiose. Assim, em arte, a estética se conecta a abdugao, ge-
rando hipéteses especulativas, o falibilismo parece reinar, pois
cada mente faz uma leitura diferente da outra, ecoando a liber-
dade ontoldgica da arte, operando ai o acaso de interpretacdes e
associagdes, permitindo que a cada leitura, novas relagdes e co-
nexoes sejam realizadas, assim a obra de arte ndo se esgota, mas
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aponta para um continuum livre de possibilidades, pairando so-
bre o tempo, se realimentando dada a potencialidade contida no
signo da arte, e isto ruma para um sinequismo criativo que se es-
praia de geracdo a geragao. Como Peirce destaca, “[...] qualquer
continuum € um ser vivo e consciente; limitar-me-ei a dizer que as
unicas coisas com valor, mesmo nesta vida, sdo as continuidades.”
(PEIRCE, 1998: 121)

Um livro, uma musica, um quadro ou um filme podem afetar
a percepg¢do da realidade que se oferece a mente, pode despertar o
olhar para detalhes ndo percebidos, para idéias nao pensadas ge-
rando outras, influenciando mentes por onde passa. O exercicio
estético diante de uma obra no seria achar a verdadeira interpre-
tacdo desta, como algo a ser revelado a poucos, mas objetivar a
liberdade de associag@o de idéias, do livre inferir sem responsa-
bilidade, do livre sentir, do livre conjecturar sem rumo, deixando
que as qualidades o guiem se associando a outros pensamentos,
percebendo essas qualidades nas coisas, mudando e educando a
mente a ver, olhar, ouvir, tocar, cheirar e sentir. Pois, a mudanca
na sensibilidade acaba gerando uma mudanca na ética e na pré-
pria logica, isto €, no pensamento auto-controlado. A busca por
um admirédvel nasce de uma mudanga de hébito na sensibilidade
que tem essa for¢ca agdpica de mover e promover a mudanca na
ética e na logica.

Se esta linha de pensamento for solida, o bem moral
serd o bem estético especialmente determinado por um
elemento peculiar que se lhe acrescentou; e o bem logico
serd o bem moral especialmente determinado por um ele-
mento especial que se lhe acrescentou. Admitir-se-d agora
que é, pelo menos, muito provdvel que, a fim de corrigir
ou justificar a mdxima do pragmatismo, devamos desco-
brir aquilo em que consiste, exatamente, o bem légico; e,
a partir daquilo que foi dito, parece que a fim de anali-
sar a natureza do bem légico precisamos, primeiramente,
obter apreensaes claras sobre a natureza do bem estético
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e, principalmente, do bem moral. (PEIRCE, 2000: 202,
grifo nosso)

Trazendo mais luzes para essa passagem, Santaella destaca:

[...] se a conduta deve ser cuidadosamente delibe-
rada, o ideal deve ser um hdbito de sentimento que cresceu
sob a influéncia de um curso de autocritica e heterocri-
tica; a estética sendo a teoria da formagdo deliberada des-
ses hdbitos de sentimento. (PEIRCE apud SANTAELLA,
2000: 150)

Imaginar esse mundo ou essa realidade onde a histéria se passa
ao assistir um filme, sugerir uma continuidade que a mente de
pronto traga, parece ser um ponto importante para responder se o
cinema € uma arte ou ndo. Se o cinema permite tal proeza dial6-
gica conjectural, pode-se assim afirmar que o cinema ficcional &,
sim, arte.

Ja a proposicdo € aquele tipo de argumento que esta conectado
a eventos, mas sua funcao € apenas de demonstra-los, colocé-los
a superficie para que a mente se detenha a eles, ndo afirma ver-
dadeiro ou falso sobre o que é destacado, apenas o constata, por-
tanto, € um particular que chama a ateng@o, por iSso mesmo en-
volve o raciocinio indutivo. O filme mostra e acompanha uma his-
téria, que por mais desenvolvido e bem articulado o didlogo que se
insira durante o filme, para dar-lhe carater retérico, imputando-lhe
caracteristicas da dissertacdo, seu fundamento gravita em oferecer
a mente uma série de premissas.

Cada premissa/evento que se acompanha durante o filme se
torna um fato que logo, ao se observar as relacdes que a monta-
gem/simbolo ordena, a mente tenta compreender, através do pen-
samento diagramdtico, formulando hipéteses e proposi¢des pro-
vaveis, para onde a histdria estd se encaminhando, o que h4 além
daquilo que aparece, quais as conexdes existentes entre esses fa-
tos, etc. “Portanto, os fatos individuais sdo a causa material, en-
quanto as proposi¢des exprimindo esses fatos sdo a causa eficiente
da propria lei.” (PEIRCE, 1998: 199)
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J4 a argumentacio, idéia geral, conceito, que gerou e organiza
todo o filme, essa generalidade, portanto, simbolo, “[...] deveria
significar uma coisa que corre junto com, tal como (€émbolo) é
uma coisa que corre dentro de algo” (PEIRCE, 2000: 72). Como
uma lei, € algo de natureza abstrata que ordena os fatos, dando-
lhes um sentido, € experimentavel por sua presenca na organiza-
¢ado dos fatos. A mente identifica e reconhece que hd uma légica
operando por trds da narrativa, corre junto, por dentro, aberta a
efetivar o pensamento dedutivo.

Como Peirce ressalta a respeito do raciocinio dedutivo ou ne-
cessario: “Todo raciocinio necessdrio €, sem excecdo, diagrama-
tico. Isto é, construimos um icone do nosso estado de coisas hi-
potéticos e de seguida comecamos a observa-lo.” (PEIRCE, op.
cit.: 216)

O filme em si ndo tem a pretensdo de separar o verdadeiro
e o falso, como se a obra tivesse apenas um sentido, uma inter-
pretagdo correta. Um filme permite, ao longo do tempo, varias
leituras, que em tempos diferentes se diversificam. Isso porque
um filme tem seu objeto em si mesmo, ¢ um icone, que por mais
“realista” que pretenda ser, depois de pronto, nao depende da rea-
lidade para significar, mas assume vida propria, se assemelha, ao
mesmo tempo, a realidade que lhe deu origem e a outras “realida-
des” em tempos e em locais diferentes, podendo ter significados
distintos em cada lugar que for. Merece ser destacado mais uma
vez o que Peirce diz sobre o icone: “[...] uma importante propri-
edade peculiar ao icone € a de que, através de sua observacao di-
reta, outras verdades relativas a seu objeto podem ser descobertas
além das que bastam para determinar sua constru¢do.” (PEIRCE,
2000: 65)

Essa liberdade de interpretacdo, na qual a frui¢do estética faz
morada e objetiva a abducgdo, revela uma ética: uma permissao a
possibilidade de vdrias leituras, dos diversos pontos de vista e ao
livre exercicio do raciocinio hipotético-dedutivo.
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Todas essas questdes aqui evocadas vao moldar a semidtica ou
l6gica do cinema, objeto do proximo capitulo através da andlise
de um filme de Alfred Hithcock.
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Capitulo 3

A construcao signica no
cinema de Hitchcock

3.1 Premissas de um cinema: o moderno,
o flaneur e a técnica

Alfred Hitchcock é considerado por muitos estudiosos como o
diretor mais completo na histéria do cinema, um maestro. Esse
apelido foi-lhe imputado ao se perceber a harmonia com a qual
conduzia a elaboragdo de seus filmes em uma sui generis unidade
constituida por trés pilares indissocidveis. Primeiramente, o do-
minio técnico que lhe permitia usufruir do conhecimento para ino-
var e experimentar, com intuito de alcangar sua pretensao maior:
forca dramadtica. Segundo, a consciéncia e a habilidade de traba-
lhar através de fragmentos: imagens, sons, figurino, trilha sonora,
montagem, luz, camera etc., com diversos profissionais, man-
tendo o controle de todas as pegas, construindo aquilo que cari-
nhosamente deu o nome de “tapecaria”. Terceiro, a sensibilidade
de entender o publico. Diferente de muitos cineastas, Hitchcock
ndo fazia cinema para o seu €go, mas para provocar emogoes em
seu puiblico. Como explica a Truffaut: “E preciso desenhar o seu
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filme como Shakespeare construia suas pecas, para o publico.”
(TRUFFAUT, 2004: 287)

Hitchcock € de uma rara linha de cineastas que pensava o
filme, isto €, seu pensamento era cinematografico. Todas as suas
reflexdes, abstracdes, idéias, eram pensadas através de imagem
em movimento, portanto, o que buscava ndo era apenas uma tra-
ducgdo de um conceito para o cinema, dramatizando uma idéia, o
que o pautava era a visualidade daquilo que queria filmar. Se a
idéia em si, carregava consigo uma carga de emog¢ao que poderia
render ao cineasta a possibilidade de contar uma historia através
de imagens. Essa transformacao, da idealidade para visualidade,
passa por aquilo que Hitchcock nomeia como ‘“criagdao de ima-
gens” (ibid.: 265).

Algo que aprendera ainda na época do cinema mudo ao acom-
panhar atentamente a gravagio do filme A Ultima Gargalhada de
FE.W. Murnau, que dizia que “O que se vé no sef nio importa, [...].
A tnica verdade que conta é o que aparece na tela” (ARAUJO,
1982: 15). Essa li¢do aprendida fica evidente quando Hitchcock
parafraseia Murnau, anos mais tarde, dizendo a Truffaut: “[...]
muitos cineastas tém na cabega o conjunto do set inteiro e o clima
da filmagem, ao passo que deveriam ter no espirito um dnico pen-
samento: o que aparecerd na tela.” (op. cit.: 264)

Todavia, construir imagens no cinema passa pelo crivo do do-
minio da técnica. Hitchcock € de uma época em que o cinema
dependia muito da imagem e de sua seqiiéncia. O periodo mudo
foi um momento interessante em que os diretores tiveram que for-
mular suas histdrias a serem universalmente entendidas através da
composi¢do dos planos e da flexibilidade da montagem.

Como Indcio Araujo explica:

Isso implicava uma sofisticacdo da narrativa, cuja ten-
déncia era tornar-se mais e mais visual: a um bom diretor
competiria, daqui até o final do mundo, contar sua his-
téria com um mdximo de recursos visuais e o minimo de
titulos intermedidrios interrompendo a acdo. Isso exigia
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ndo so uma maior elaboracdo do roteiro, mas alterava a
propria nogdo de mise-en-scene. (ARAUJO, 1982: 18)

O dominio da técnica nao pode ser confundido como um do-
minio apenas sobre a maquina ou ao meio. Esse conhecimento
pode ser comparado ao dominio da gramdtica pelo escritor, ao
ponto deste se utilizar das regras e da estrutura gramatical para
criar novas transformacgdes na prépria fluéncia da escrita. No ci-
nema, o pleno dominio do meio lhe confere a plena liberdade de
transforma-lo, de moldéd-lo, de dar novas perspectivas e colora-
¢oes a fluéncia cinematogréfica.

Araujo destaca que:

No caso de Hitch, porém, estamos em face da pura
fantasia e talvez por isso a conquista da técnica tenha sido
para ele um estdgio mais importante do que para qualquer
outro. Quanto maior o dominio técnico do diretor sobre o
filme, tanto maior o dominio que exerce sobre a fantasia.
(ibid.: 14)

Herdeiro de um cinema que sempre buscava contar historias
pela construcdo de imagens e de sua ordenacdo, Hitchcock ten-
tava resolver seus problemas narrativos pela visualidade. O pleno
dominio da técnica lhe proporcionava a possibilidade de inovagao
e experimentagdo, caracteristicas que consagraram os grandes ci-
neastas do periodo mudo que buscavam a cada filme a superacdo
sobre o meio, através de uma fluéncia plastica nos enquadramen-
tos e uma maleabilidade discursiva na montagem. A tdnica exce-
cdo € Orson Welles que possui as mesmas caracteristicas, mas ja
€ do periodo apoés a sincronizacao da imagem e do som.

Alids, mesmo ap6s o advento do som Hitchcock, ao contréario
de alguns cineastas do periodo mudo, buscou aliar o dudio como
parte integrante a narrativa, utilizando-o ndo apenas nos didlogos
ou trilha sonora, mas como uma peg¢a importante que completaria
a imagem, e muitas vezes, dando a imagem um valor dramético
maior do que esta teria sozinha. Exemplos disso podem ser visto
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nas duas versdes de O homem que sabia demais (1934 e 1956),
em Psicose (1960) e em Os pdssaros (1963).

Este dominio permitiu a Hitchcock realizar um cinema muito
singular, de um autor capaz de discursar sobre 0 mundo em que
vivia transmitindo suas impressoes, trazendo-as ao publico, co-
locando em seus filmes temas modernos, sempre através de um
olhar humano e com uma sensibilidade de quem se envolve com a
histéria tanto quanto o publico. Hitchcock explica que: “E essen-
cial, porque nés mesmos ja temos de sentir, de antemao, as emo-
coes que queremos provocar no publico.” (TRUFFAUT, 2004:
93)

Por dominar as caracteristicas do cinema e experimentar suas
possibilidades, Hitchcock se debrucou por caracteristicas que pau-
tam a vida do sujeito moderno. Como visto no primeiro capitulo,
os fendmenos da metrépole moldaram e transformaram uma lin-
guagem e uma estética a qual o cinema € herdeiro. Hitchcock é
o cineasta que mais vai dialogar e aproximar essas caracteristicas
em comum e trazé-las a tona a cada filme.

O suspense € um sentimento moderno que nasce na ansiedade
metropolitana de se evitar o choque ou de inesperadamente vivé-
lo. Algo surge aos olhos ao atravessar a rua, um som estridente
que abruptamente tira-lhe o controle, entdo o imprevisto chega-
lhe por todas as portas da percep¢ao obrigando-lhe a conviver com
um nivel de tensdo, traduzido como um sentimento chamado sus-
pense. Como Singer explica no livro Cinema e a invengdo da
vida moderna, o suspense torna-se a tonica da diversdo moderna
(SINGER, 2004: 112).

Hitchcock se especializara nesse sentimento moderno, nao por-
que granjearia grande soma de dinheiro com isso, mas porque ti-
nha uma sensibilidade de entender o publico de seu tempo, as
transformacdes em que este estava envolto.

Como Singer destaca, o ambiente moderno inaugura um novo
tipo de ambiente e, conseqiientemente, um novo tipo de melo-
drama ao qual Hitchcock tece seu discurso:

Uma mudanga impressionante aconteceu no tom e no
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espirito do melodrama”, observou o critico inglés Archil-
bald Haddon em 1905. “O elemento humano simples e ex-
pansivo ndo mais encanta. Dramas de viagem, nos dias de
hoje, ndo sdo propriamente montados a menos que cada
cena seja um grito, cada titulo, um berro”. (SINGER,

2004:. 114).

A critica de seu tempo ndo o entendera, talvez porque viam
apenas a superficie de seus filmes, como o retorno financeiro a
cada estréia, o sensacionalismo publicitdrio, o humor ao falar de
coisas tabus ou sérias, propagando um estado de miopia que sé
foi sanado pelos franceses do Cahiers du Cinema que o redesco-
briram na década de 1960 e proporcionaram novas andlises sobre
seus filmes nas décadas seguintes.

Mas o espirito de Hitchcock era afinado com seu tempo, era
afinado com a modernidade:

O desenvolvimento do melodrama moderno tem se afas-
tado dos altos sentimentos morais e caminho na dire¢do de
catdstrofes e de engenhosas situacdes de suspense. Aren-
gas nobres ndo sdo mais essenciais... O mecanismo [efei-
tos espetaculares] quase expulsou a moralidade. (Mac-
CARTHY apud SINGER, ibid.: 114)

Sobre esse novo melodrama em que a moralidade € posta na
berlinda o qual os criticos muitas vezes o alfinetavam, Hitchcock
comenta:

[...] A imprensa londrina foi elogiosa com Janela in-
discreta, mas uma critica considerou que era um filme hor-
roroso por causa da idéia do voyeur. Mesmo se alguém
tivesse me dito isso antes que eu iniciasse o filme, isso ja-
mais me impediria de fazé-lo, pois devo lhe dizer que meu
amor pelo cinema é mais importante que qualquer moral.
(TRUFFAUT, 2004: 316)

Hitchcock tinha consciéncia do que fazia, ndo apenas em ter-
mos técnicos, mas o que contar em seus filmes. Sua percep¢ao
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era a de um poeta que lutava e duelava para trazer as salas de ci-
nema as imagens que o inquietavam. Seu espirito se afinava ao de
um flaneur, ao de um Baudelaire de seu tempo, se utilizando do
cinema para fazer poesia.

Truffaut faz a seguinte observacdo a respeito de Hitchcock:
“Louis-Ferdinand Céline dividia os homens em duas categorias,
os exibicionistas e 0s voyeurs, € € mais que evidente que Alfred
Hitchcock pertence a segunda categoria. Nao se mistura a vida,
olha-a.” (TRUFFAUT, ibid.: 31)

Trata-se da fldnerie, tal como foi definida anteriormente. Pois,
nao se misturar a vida, mas olhar a vida, lembra a maxima da
flanerie: “Havia o transeunte, que se enfia na multidao, mas havia
também o flaneur, que precisa de espaco livre e ndo quer perder
sua privacidade. Que os outros se ocupem de seus negdcios: no
fundo, o individuo sé pode flanar se, como tal, ja se afasta da
norma (BENJAMIN, 1989: 122).

Essas correspondéncias entre o fldneur e Hitchcock podem ser
mensuradas pela tonica de seus filmes. O olhar e o ser olhado, a
multiplicidade do olhar, dos pontos de vista, a soliddo e a indivi-
dualidade, mesmo que em meio a multiddo, o siléncio de quem
acompanha pequenas histérias se desenrolando sem se envolver,
a curiosidade de se observar os dramas alheios: “A curiosidade
se transformou numa paixao fatal, irresistivel” (BAUDELAIRE
apud BENJAMIN, ibid.: 220).

Como Walter Benjamin esclarece sobre a dialética da flanerie:
“[...] por um lado, o homem que se sente olhado por tudo e por
todos, simplesmente o suspeito; por outro, o totalmente insondé-
vel, o escondido. Provavelmente € essa dialética que O homem da
multiddo desenvolve.” (BENJAMIN, op. cit.: 190)

Assim, o crime e a sua descoberta, a investigacdo atrds de
provas para salvar ou para incriminar, se torna um tema recorrente
na obra de Hitchcock. Pois, qualquer “[...] pista seguida pelo
flaneur vai conduzi-lo a um crime.” (BENJAMIN, op. cit.: 39)

As histoérias de detetive servem-lhe de pano de fundo para en-
cenar o drama moderno do voyeurismo, do fetichismo, da psi-
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candlise, da espionagem e dos reflexos de uma Guerra de tensoes
em um mundo polarizado entre capitalistas e comunistas, ou entre
fascistas e Aliados.

Na figura do flaneur prefigurou-se a do detetive. Para
o flaneur, essa transformagdo deve assentar-se em uma le-
gitimagdo social de sua aparéncia. Convinha-lhe perfei-
tamente aparentar uma indoléncia, atrds da qual, na re-
alidade, se oculta a intensa vigildncia de um observador
que ndo perde de vista o malfeitor incauto. (BENJAMIN,
op. cit.: 219).

Esse clima de um inimigo a espreita, que a qualquer momento
pode desferir-lhe um golpe fatal, tal qual em Psicose, dialoga com
0 a experiéncia abrupta do choque na metrépole que a qualquer
momento pode ser vivido, inesperadamente. Nesse estado, o olhar
atento e vigilante torna-se um mecanismo de defesa, a ponto de
ndo poder se dar ao luxo de se perder um detalhe (um close-up)
se quer ou um ruido suspeito, como pode ser visto em Janela in-
discreta (1954), tudo esta a um instante, a um momento de tensao
permanente, 0 suspense.

Desse modo, se o flaneur se torna sem querer dete-
tive, socialmente a transformagdo lhe assenta muito bem,
pois justifica a sua ociosidade. Sua indoléncia é apenas
aparente. Nela se esconde a vigildncia de um observador
que ndo perde de vista o malfeitor. Assim, o detetive vé
abrirem-se a sua auto-estima vastos dominios. Desenvolve
formas de reagir convenientes ao ritmo da cidade grande.
Capta as coisas em pleno voo, podendo assim imaginar-se
proximo ao artista. (BENJAMIN, op. cit.: 38)

Nesse ambiente, as associacdes de imagens e sons, requer um
tempo de um piscar de olhos para se mediar e se revelar tudo.
Revelando a fantasmagoria do flaneur: “[...] a partir dos rostos,
fazer a leitura da profissdo, da origem e do carater” (BENJAMIN,
op. cit.: 202). Esse artista flana por ambientes sem soleiras, sendo
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varios olhares, deslocando para diversas dire¢coes, participando de
um jogo de tensdes tentando descobrir os vestigios de um crime,
exatamente o que Hitchcock oferece ao seu publico: a possibili-
dade de se viver essa emocgao.

Gunning explica em Cinema e a invengdo da vida moderna
que esse drama moderno do romance policial configura duas po-
si¢des:

[...] o criminoso, que vive a custa da complexidade
do sistema de circulacdo, e o detetive, cuja a inteligén-
cia, conhecimento e perspicdcia lhe permitem descobrir
os pontos obscuros do sistema de circulacdo, desvendar
crimes e restabelecer a ordem. (GUNNING, op. cit.: 39)

Em um mundo fenomenicamente pautado pela velocidade da
mercadoria, do livre intercimbio do dinheiro, da moda, das rela-
¢des, o criminoso se utiliza dessa acelera¢do constante para ndo
ser percebido:

Nos novos sistemas de mobilidade e circulacdo, o cri-
minoso que se escondia debaixo de uma falsa identidade
funcionava como uma nota promissoria falsificada, explo-
rando a troca rdpida da moeda moderna ao mesmo tempo
em que enfraquecia a confianga da qual dependia. No
drama moderno da identificacdo policial, a fotografia, por
sua capacidade de indexacdo, precisdo iconica e mobili-
dade de circulacdo, fornece os meios fundamentais para
vincular a identidade a um corpo especifico e tinico. (GUN-
NING, op. cit.: 39)

Assim, em Um corpo que cai (1958), a mobilidade transito-
ria de Madeleine/Judy/Carlotta instaura uma imprecisao que joga
com o olhar do detetive em meio a quadros, espelhos, roupas e
vestigios que se transmutam diante de si, que por mais que os
persiga, parecem sempre tragd-lo para dentro de um labirinto, em
uma busca desesperada atrds de uma imagem e na sua reconstru-
¢d0. Como Benjamin explica: “A cidade € a realizacdo do antigo
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sonho humano do labirinto. O fldneur, sem o saber, persegue esta
realidade.” (BENJAMIN, 2006: 474)

Neste drama, a precisdo da autoria do crime ou de sua cons-
tatacdo se prende aos pequenos detalhes, em meio a circulagdo
constante, um pequeno vestigio, esconde a unica possibilidade de
revelacdo e de descoberta: o anel de casamento em Janela indis-
creta, um pedaco de papel no vaso do banheiro em Psicose e o
colar em Um corpo que cai.

O romance policial estrutura-se em torno de dois mo-
mentos essenciais: um aproveita a possibilidade de ex-
plorar a perda dos sinais imediatos de identidade e lu-
gar na sociedade, enquanto o segundo tenta restaurar e
estabelecer a identidade e o status social acima de qual-
quer diivida. O criminoso pode usar disfarce e nome falso
para evitar o reconhecimento. No entanto, o detetive pode
identificar o criminoso com precisdo concentrando-se nas
marcas que talvez ndo estejam conscientes para o crimi-
noso ou que sejam dificeis ou impossiveis de serem escon-
didas. O drama dessa nova forma de evidéncia estd menos
em despir o criminoso de seu disfarce do que em capturar
o criminoso em um ato de revelagdo involuntdria. (GUN-
NING, op. cit.: 43).

O ambiente moderno também € aquele cuja marca € o oculto,
0 misterioso, algo que ndo tem explicacdes aparentes. Um reflexo
do transeunte que nio consegue conhecer a metrépole por inteiro,
que tenta ao longo do tempo tragar fragmentos que vao se acu-
mulando em sua mente, em um processo constante de descoberta,
mas que ao mesmo tempo alguns lugares e territérios permane-
cem envoltos de sombras dando vazao a fantasias e a mistérios,
ou ainda a lendas urbanas. Esse ambiente pode ser visto ja na
Literatura Panoramica como esclarece Cohen:

[...] os textos de flanerie unem a realidade social a
fantasia, especulacdes e pensamentos “espontdneos”, sem
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nenhum tipo de filtro, de outro sujeito. Para entender Pa-
ris e os parisienses [...], o leitor negocia com um amplo
espectro, que vai da histéria mais direta e objetiva e a
etnografia impressionista até cendrios absolutamente fan-
tdsticos, descidas ao inferno, uma Paris onde criaturas so-
brenaturais misturam-se aos espetdculos comuns da vida
cotidiana. (COHEN, op. cit.: 268)

Mas, seu palco principal se deu no jornalismo sensacionalista
que buscava, tal qual o teatro das sensa¢des, a cada manchete cha-
mar a atencao, desferir ao transeunte um grito, um berro, através
do choque, do fantéastico e do incrivel:

O relato registrava: “De onde a vara surgiu ou como
teve forca suficiente para ferir é um mistério. A crianca
estava brincando no quintal quando a vara, propelida por
uma forga invisivel, forcou caminho no meio dos galhos de
uma cerejeira, penetrando o crdnio da menina. A menini-
nha morreu em grande agonia esta manhd”. No ambiente
moderno, a morte podia cair do céu, inexplicavelmente.”
(SINGER, op. cit.: 110)

E esse, por exemplo, o ambiente de Os pdssaros.

Ao mesmo tempo, Hitchcock inaugura um tipo de her6i que
muitas vezes se v€ impotente, um herdi fragilizado, um her6i dis-
ponivel a viver as emocdes em que o publico da metrépole mo-
derna estd imerso. Walter Benjamin explica que essa € a 6tica do
her6i moderno: “Pois o heréi moderno nao € heréi — apenas re-
presenta o papel de her6i. A modernidade herdica se revela como
uma tragédia onde o papel do herdi esta disponivel.” (BENJA-
MIN, 1989: 94)

Essa equacdo, de tornar o papel do her6i disponivel, € muito
bem explicada por Truffaut:

A arte de criar o suspense é ao mesmo tempo a de

botar o puiblico “por dentro da jogada”, fazendo-o parti-
cipar do filme. Nesse terreno do espetdculo, um filme ndo
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é mais um jogo que se joga a dois (o diretor + seu filme)
e sim a trés (o diretor + seu filme + o publico), e o sus-
pense [...] transforma-se em um elemento poético, jd que
seu objetivo é nos emocionar mais, é levar nosso coracd@o
a bater mais forte. (TRUFFAUT, 2004: 26)

Um tal cinema exige do diretor um dominio técnico aliado a
uma habilidade de se confeccionar, através de fragmentos, uma
sintaxe signica muito bem trancada para dar forma e moldar uma
narrativa que traz o publico para dentro de um jogo, que s6 se
completa com sua participacdo. Sem essa métrica, sem essa uni-
dade entre diretor, filme e publico, o jogo ndo € jogado. Hitch-
cock, portanto: “[...] conhece o segredo maior, pois sua constru-
¢do ndo se esgota na performance da cena, ndo envolve apenas o
controle do lugar do crime. Exige o controle do lugar do especta-
dor, pois é ele quem deve completar a geometria do espetdculo.”
(XAVIER, 2004: 82)

Essa geometria exige uma percep¢do que s6 os poetas pos-
suem, aquela que desvela o mundo em que o publico estd inserido,
e lhe traz a tona da forma mais vivida possivel. Hitchcock talvez
tenha sido o diretor mais mal interpretado da histéria do cinema,
pois ndo se dedicara apenas a mostrar o seu olhar sobre o mundo,
mas colocar o publico diante de seus proprios medos, desejos e
segredos inconfessos.

Seu método era simples, através de uma ironia incomum, tra-
tou de colocar o dedo nos temas mais angustiantes e inquietantes
do homem moderno, nunca dando uma resposta definitiva a este.
Mesmo porque Hitchcock ndo buscava responder nada, sua inten-
¢do era trazer o publico para brincar, para jogar, mantendo o bom
humor de quem da as cartas, prendendo a aten¢ao de todos a cada
rodada.

Como Truffaut destaca:

Essa vontade ferrenha de prender a atengdo custe o

que custar e, como ele mesmo diz, de criar e em seguida
preservar a emog¢do, a fim de manter a tensdo, faz com
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que seus filmes sejam muito especiais e inimitdveis, pois
Hitchcock exerce sua influéncia e seu dominio ndo so nos
momentos fortes da historia, mas também nas cenas de
exposicdo, nas de transicdo e em todas as cenas habitual-
mente ingratas nos filmes. (TRUFFAUT, op. cit.: 25)

3.2 A confeccao de uma tapecaria

A construcdo signica de um filme se refere a jungdo e a com-
binacdo de diversos elementos como: cenografia, figurino, dia-
logos, atores, luz, cor, textura, planos, sons, trilha sonora etc.
Ao tracar esses elementos em uma unidade o filme adquire uma
forma, a forma nada mais é que a harmonizacgao da sintaxe desses
fragmentos que estdo contidos na a¢do transferindo-lhes para os
enquadramentos, criando imagens, conferindo-lhe uma narrativa
que através da montagem, conservando e explorando a hibridiza-
¢ao desses elementos, transforma-se em discurso.

Como visto antes, um filme € um icone, seu objeto estd dentro
da pelicula, pode se referir a algo externo, mas independe deste.
A confecg¢do desse signo cinematogréfico tem que ser vista como
uma obra feita em diversas camadas, que demanda um apurado
dominio sobre cada elemento e exige uma refinada percepcao para
saber como mesclé-los, tal qual um maestro faz com sua orques-
tra.

Como Truffaut explica:

O cinema é uma arte especialmente dificil de domi-
nar, devido a multiplicidade de dons — as vezes contradi-
torios — que exige. Se tantas pessoas muito inteligentes
ou muitos artistas fracassaram como diretores, foi porque
ndo possuiam a um so tempo o espirito analitico e o es-
pirito sintético, os tnicos que, mantidos simultaneamente
em alerta, permitem evitar as iniumeras armadilhas cria-
das pela fragmentacdo da decupagem, da filmagem e da
montagem dos filmes. De fato, o perigo mais grave que
um diretor corre é perder o controle de seu filme no meio
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do caminho, o que acontece mais freqiientemente do que
se pensa. (TRUFFAUT, op. cit.: 27)

Dentre muitos os motivos que podem ser elencados pela es-
colha de Alfred Hitchcock para essa andlise, a mais importante &,
sem duvida, sua capacidade unica de combinacdo e valorizagdao
de diversos elementos na confec¢do de seus filmes.

Truffaut esclarece que Hitchcock é:

[...] um especialista, ndo desse ou daquele aspecto
do cinema, mas de cada imagem, de cada plano, de cada
cena. Gosta dos problemas de construcdo do roteiro mas
também gosta da montagem, da fotografia, do som. [...]
domina todos os elementos de um filme e impoe idéias pes-
soais em todas as etapas da direcdo |[...] (TRUFFAUT, op.
cit.: 29).

Essa presenca autoral em todo o processo de confec¢do do
filme € uma forma de manter uma mesma linha, uma continui-
dade, que se reflete no controle da atengdo do publico a cada
cena. Nada, portanto, € a toa em seus filmes, tudo estd devida-
mente colocado e dialoga com outros fatos dentro de uma mesma
imagem, se conecta com imagens predecessoras e sugere cone-
x0es em sua seqiiéncia. Se constituem em arranjos semiéticos en-
tre fragmentos visuais, fragmentos sonoros e fragmentos sonoros-
verbais (didlogos). Como Truffaut destaca:

Para conferir o que digo, ndo é necessdrio escolher
uma cena de suspense, pois o estilo “hitchcockiano” serd
reconhecivel até mesmo numa cena de conversa entre dois
personagens, simplesmente pela qualidade dramdtica do
enquadramento, pelo modo tinico de distribuir olhares,
simplificar gestos, repartir siléncios durante didlogos, pela
arte de criar na platéia a sensacdo de que um dos dois per-
sonagens domina o outro (ou estd apaixonado pelo outro,
ou tem citme do outro etc.), de sugerir, fora dos didlo-
gos, todo um clima dramdtico preciso, pela arte, enfim, de
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nos levar de uma emocdo a outra ao sabor de sua pro-
pria sensibilidade. Se o trabalho de Hitchcock me parece
tdo completo é porque nele enxergo pesquisas e achados,
o sentido concreto e do abstrato, do drama quase sempre
intenso e do humor as vezes finissimos. (TRUFFAUT, op.
cit.: 30)

Esse arranjo signico é chamado por Hitchcock como “tape-
caria”, aqui vista como sintaxe. Para clarear melhor os tipos de
sintaxes e observar onde Hitchcock se insere é importante explica-
las com maior cuidado. A sintaxe pode ser simplesmente obra
do acaso em que a encenacdo transcorre sem um ordenamento
prévio, isto é, o movimento dos objetos nos enquadramentos sao
livres de qualquer organiza¢do, o puro improviso.

Pode ser previamente ensaiada, mas tendo como objetivo maior
a heuristica dos corpos e suas combinagdes e relevos. Esse tipo
de sintaxe busca explorar a arquitetura, as formas e os sons de lo-
cais ja existentes como cidades, desertos, florestas etc., o drama
depende desses ambientes € 0 que se busca nos enquadramen-
tos é extrair um inter-relacionamento e um intercambio entre os
corpos (incluindo af os atores) nesse espaco. Diretores que se uti-
lizaram desse tipo de sintaxe podem ser aqui destacados: primei-
ramente Michelangelo Antonioni em Blow up - Depois daquele
beijo (1966) e O eclipse (1962); e Win Wenders em Alice nas ci-
dades (1974) e Paris/Texas (1984), sdo exemplos desse tipo de
sintaxe.

Outra sintaxe é aquela que € ordenada com o maximo de pre-
cisdo para compor uma harmonia entre todos os elementos, em
conjunto com a encenacio. E uma sintaxe produzida e construida
em grandes estudios, como Cinecittd e Hollywood, em que todos
os objetos sdo controlados, hd, portanto, uma complexidade em
sua organizagdo, porém regida por um campo harmoénico que € o
préprio drama. Exemplos desse tipo de sintaxe sdo: Metropolis
(1927) de Fritz Lang, A Ultima Gargalhada (1924) de E.W. Mur-
nau, E la nave va (1983) de Federico Fellini e Janela indiscreta
(1954) de Alfred Hitchcock, podem ser aqui destacados.
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Este dltimo tipo de sintaxe, é o caso de Hitchcock, que ex-
plica:

Trata-se sempre de “completar a tapecaria”, e volta e
meia as pessoas dizem que tém de assistir ao filme vdrias
vezes para reparar no conjunto dos detalhes. A maioria
das coisas que colocamos num filme acaba se perdendo,
é verdade, mas mesmo assim pesam em favor do filme
quando ele é relancado muitos anos depois; percebe-se
que continua solido e ndo saiu de moda. (TRUFFAUT, op.
cit.: 204)

Para que a sintaxe adquira forma no filme € necessario compo-
la dentro dos planos. Pois, como ilustrado acima através das afir-
macdes de Murnau e Hitchcock, o filme € aquilo que aparece a
tela. Assim, o plano pode ser fruto do aqui e agora do aconte-
cimento, ou previamente estudado e milimetricamente executado
em uma clara organizacio dos elementos dentro do espago retan-
gular do enquadramento.

Para deixar mais evidente essa relacdo dos planos com os ele-
mentos da sintaxe, isto €, da composi¢ao da forma cinematogra-
fica, merece ser destacado outro esclarecimento que Hitchcock
deu a Truffaut:

Nunca filmo uma fatia de vida porque isso as pessoas
podem muito bem encontrar em casa ou na rud, ou até
defronte da porta do cinema. Ndo precisam pagar para
ver uma fatia de vida. Por outro lado, também afasto os
produtos de pura fantasia, pois é importante que o ptiblico
possa se reconhecer nos personagens. Fazer filmes, para
mim, quer dizer, em primeiro lugar e acima de tudo, con-
tar uma historia. Essa historia pode ser inverossimil mas
nunca deve ser banal. E preferivel que seja dramdtica e
humana. O drama é uma vida cujos momentos magantes
foram eliminados. Em seguida, entra em jogo a técnica e,
ai, sou inimigo do virtuosismo. E preciso somar técnica e
acdo. Ndo se trata de colocar a cdmera num dngulo que
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provoque o entusiamo do cinegrafista. A iinica pergunta
que me faco é se a instalacdo da cdmera neste ou naquele
lugar dard a cena sua forca mdxima. A beleza das ima-
gens, a beleza dos movimentos, o ritmo, os efeitos, tudo
deve ser submetido e sacrificado a agdo. (TRUFFAUT, op.
cit.: 101)

Da sintaxe das linguagens se compde uma forma hibrida de
discurso. Apesar da acdo capturada ja ter uma presenca narrativa
claramente constituida, ¢ na montagem que o discurso € tecido.
E na jungio dos planos, criando-se uma seqiiéncia, que se conta
uma histéria. A forma de se filmar e de se contar uma histéria
se juntam e se entrelacam pela montagem. Assim, a qualidade
do discurso € enriquecida pela forma de se operar e confeccionar
a sintaxe das linguagens. A composicdo resultante dessas ima-
gens/sonoras carrega consigo a a¢do, a montagem visa apresentd-
la e intensificd-la através de uma maleabilidade e de uma flexibi-
lidade discursiva.

Nesse estdgio, hd a possibilidade de se mexer na temporali-
dade da agdo, das imagens, dos sons, de se alterar as cores, textu-
ras e o dudio, ou de se inserir sons, objetos e corpos inexistentes
nas filmagens, mas importantes para o drama, portanto, de se ex-
plorar novamente a sintaxe das linguagens e as formas das ima-
gens existentes (filmadas), redimensionando-as e transformando-
as.

Alfred Hitchcock distingue-se por sua maneira de contar uma
histéria através de uma forma muito singular. Tao singular que
lhe rendeu o apelido de “mestre do suspense”. Truffaut explica
que o suspense hitchcockiano organiza:

[...] seus enredos a partir de uma enorme coincidén-
cia, que lhe fornece a situacdo forte necessdria. Em se-
guida, seu trabalho consiste em alimentar o drama, em
amarrd-lo cada vez mais apertado, dando-lhe o mdximo
de intensidade e plausibilidade, até afrouxd-lo muito rapi-
damente, depois de um paroxismo. (TRUFFAUT, op. cit.:
25).
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Para entender como Hitchcock articula a sintaxe, a forma e
o discurso no cinema nada melhor do que analisar um de seus
filmes. O filme escolhido € Um corpo que cai.

3.3 Vertigo — Um corpo que cai

Fazendo uma analogia com a musica, Vertigo é uma obra de in-
tensos leitmotivs, ndo apenas um principal portanto, mas varios
que se entrelacam em um jogo de momentos dramdticos que se
interpenetram em uma histéria de uma nota s, harmonicamente
confeccionada em uma s6lida unidade.

Ja na apresentacdo dos créditos do filme Hitchcock apresenta
o tom da obra que comeca com um close-up da boca de Kim No-
vak, logo se deslocado para o olho dela, para diante daquele olhar
embalado pela miusica tema da vertigem do personagem de Ja-
mes Stewart, de dentro daquele olho se observa o vortice tomando
conta do olhar e se movimentando ao som de harpas agora acres-
centado aos metais e cordas da musica tema. A incerteza do olhar,
do estado de vigilia e do sonho, de ser tragado por algo que esta
fora de seu controle, a atragdo por uma mulher, objeto de desejo
do protagonista, sdo colocadas nesta vinheta de abertura.

O filme comega com uma cena bem conhecida: Scottie € um
policial correm atrds de um bandido, em meio a telhados dos pré-
dios de Sao Francisco. Ao pular de um prédio a outro Scottie
escorrega e fica dependurado. A acrofobia do protagonista vem
a tona e ele ndo consegue sair de onde estd. O policial percebe,
volta para socorré-lo e acaba caindo do alto do prédio. Trata-se
de uma cena de exposi¢do' , Hitchcock a coloca, como é padrio
no cinema, para mais tarde em um momento chave do filme ela
aparecer com forca dramadtica intensa. Mas hd mais duas coisas

1 Segundo Robert Mckee, em seu livro sobre roteiro para cinema, uma cena
de exposi¢ao significa: “[...] fatos — a informag@o sobre ambiente, biografia, e
caracterizagc@o que publico precisa saber para seguir e compreender os eventos
da estoria”. (MCKEE, 2006: 315)
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importantes ai: a imagem de Scottie tomado pela vertigem e a mu-
sica de Herrmann a ela atrelada, sdo fortes o suficiente para serem
mantidas na memoria do publico e serem retomadas mais adiante.
Na verdade, essa cena é importante apenas por esse momento.

A cena seguinte € no apartamento de Midge, nessa cena de ex-
posicado Hitchcock abre um leque de detalhes, que podem ser vis-
tos como feixes da sintaxe do filme. Midge aparece desenhando
sutid, Scottie tenta equilibrar uma bengala, sente dor por estar de
cinta. Em seguida, revela que sempre sonha com o policial caindo
e que no sonho tenta salva-lo. Durante o didlogo deles Scottie se
revela irdnico, mas estd incomodado com sua situacdo, o humor
aparece como uma forma de defesa. Midge o escuta, deixa-o falar
enquanto trabalha, sua atitude € maternal. A principio, distantes,
os dois se aproximam para falar de um sutid sem hastes. Scottie
se afasta dela e fala de relacionamentos, € revelado o noivado dos
dois, também, que o detetive estd disponivel, é independente, que
a moca € sozinha. Midge olha para Scottie, mas logo volta a sua
prancheta.

Hitchcock optou por filmar essa seqiiéncia através de enqua-
dramentos interessantes. Os planos de Midge sdo distantes, ao
passo que os objetos proximos a ela, em primeiro plano, como
pincéis e flores, servem para afastar o par. Assim, a cena gira
em torno dessa distancia, s6 quebrada no momento em que Scot-
tie fala sobre o noivado deles e que estaria disponivel. Com um
plano de cima para baixo Hitchcock capta o olhar esperangoso e
triste dela, deixando no ar o sentimento que ela tem por Scottie.
Em um breve plano as intencdes de Midge se revelam.

Essa abertura dd forma a relagao, se utilizando de planos legi-
signo icOnicos, a0 mesmo tempo que se preserva a mise-en-scene
entre os dois, traz ainda, através de enquadramentos padroniza-
dos, todo o sentimento envolvido na cena, tenta se assemelhar
aquilo que realmente move os personagens. Midge o trata como
um filho que precisa de atencdo, ndo deixa o trabalho de lado, ape-
nas o ouve. No momento em que Scottie se aproxima do sutid, ele
parece um adolescente curioso e ela uma professora.
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Em seguida, Scottie e Midge conversam sobre a acrofobia. Ele
lanca uma teoria sobre como poderia anular o panico de lugares
altos, sobe em um banco e olha para baixo, até aqui sem proble-
mas. Midge corre e pega uma pequena escada e coloca para ele
tentar um degrau de cada vez. Scottie sobe o primeiro degrau, e
nada sente, sobe o segundo, e nada. Midge acompanha os avangos
de cada passo esperancosa, mas apreensiva. Scottie sobe o ter-
ceiro degrau e de repente olha pela janela do apartamento o chdo
da rua, em seguida a vertigem o toma, a musica d4 o tom do pavor
que ele sente. Scottie cai nos bracos de Midge — do modo mais
feminino, diga-se de passagem - que o ampara maternalmente.

Nesse momento, aparece o leitmotiv da vertigem mais uma
vez, fixando que Scottie € incapaz de lidar com lugares altos. A
énfase da cena se divide em duas vertentes, a primeira se concen-
tra em como Midge o trata a cada passo dado na escada: como
uma mae feliz com os primeiros passos do filho. A segunda, mos-
tra o independente e irdnico Scottie, senhor de si tendo tudo sob
controle em seu didlogo e brincando com a bengala, estar total-
mente fragilizado caindo no colo de Midge no momento seguinte.
Vale ressaltar ainda que na composi¢ao dos planos Hitchcock da
destaque as molduras dos quadros na parede do apartamento, ndo
propriamente nos quadros. Alids, esses sdo os feixes da sintaxe
que permanecem e vao dialogar com as cenas seguintes: 0 amor
maternal de Midge; a fragilidade de Scottie; e a idéia, ainda que
apenas sugerida, de objetos em molduras.

A montagem dessa cena € pautada pela narrativa sucessiva,
priorizando a agdo e reagdo do didlogo entre os dois, da mesma
forma se relaciona com a cena anterior da morte do policial ten-
tando salvar Scottie, mostra ao publico, portanto, as conseqiién-
cias dessa primeira cena. Além de enfatizar novamente (réplica)
a vertigem do protagonista. Essa € a parte-indice da montagem,
a parte-icone vai lidar em tecer uma imagem de Midge, uma ima-
gem de Scottie, e diagramaticamente vai arrastar ao sentimento de
pavor da primeira para a segunda cena. O discurso dessa cena é
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confeccionado para dar ao publico as premissas do ambiente em
que o protagonista estd imerso.

A cena no escritério de Elster € outra cena de exposicdo, sua
importancia reside no didlogo, mas mesmo em uma cena em que
as premissas de uma histéria sdo dadas através das falas, Hitch-
cock oferece visualmente outros enfoques.

No ambiente, ao fundo homens e miquinas trabalhando, den-
tro do escritdrio o som incessante em segundo plano desse espaco
14 fora. Carpete vermelho, quadros e molduras chamam a aten-
cdo. Scottie pergunta como Elster conseguira tudo aquilo, este
responde que casara com aquilo e que toma conta da empresa no
lugar da mulher. O detetive anda pelo escritdrio e se aproxima
de um quadro de Sdo Francisco de 1848. Nesse momento, Elster
diz que preferia uma Sa@o Francisco de uma outra época: colorida,
animada, o poder e a liberdade. Hitchcock mantém os planos vol-
tados em Scottie, mesmo quando este se desloca para o quadro
com a data de 1848, continua a acompanhd-lo e s6 muda quando
Elster diz “liberdade”. E claro af o jogo com o sub-texto da trama,
mas nao s6 isso, Hitchcock dé os primeiros toques em relacdo a
outros fatos adiante na obra, aqui ja se observa a maturidade com
que constroi a sintaxe harmonica.

As molduras voltam como co-adjuvantes no ambiente, mas ja
aparecem pela segunda vez no filme, e mais tarde vao se sobrepor
e aparecer com a imagem de Carlotta Valdes. A Sao Francisco do
quadro com a data de 1848 é a Sdo Francisco da época de Carlotta,
e a liberdade de que fala Elster, e Hitchcock coloca em destaque
ao foca-lo, € a liberdade que ele busca. A mesma que o antigo
amor de Valdes obteve quando a abandonou. A cor vermelha in-
tensa € colocada pela primeira vez no filme, mas esta tem relacdo
com o primeiro encontro de Scottie e Madeleine na cena seguinte,
aparentemente os dois vermelhos dialogam por uma semelhanca
de tons, nesse momento parece desprovido de significado, que se
revela na cena seguinte como um deslocar progressivo de senti-
mentos: seducdo, desejo e morte. A mesma progressdao da nar-
rativa da primeira parte do filme. Todos esses ingredientes sdo
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postos no comeco dessa cena em uma orquestracio que se inter-
relaciona em vérios niveis com outros momentos do filme.

A cena segue com Elster ainda em sua poltrona perguntando
a Scottie porque saira da policia, e que lera sobre a doencga que o
atormenta. O detetive, visivelmente desconfortavel, se explica. O
barulho do maquindrio 14 fora é o som que os envolve. Elster se
levanta. Scottie, sentado, pergunta a que veio. Elster para diante
de uma sala cheia de quadros e molduras ao fundo. Dentro do
enquadramento, Scottie, em primeiro plano, ao passo que Elster
estd em segundo plano, comecga a dizer que gostaria que o amigo
detetive seguisse sua mulher. Ele diz que sdo felizes, mas que sua
mulher estd sendo ameacada por alguém que ja morrera. Nesse
momento, Elster se aproxima de Scottie e a cdmera privilegia a
sua fala: “Alguém que ja morreu.”

Scottie se mexe na cadeira, desconfortdvel com que ouve. Breve
siléncio entre eles. Elster pergunta se ele acredita que um possa
tomar o corpo de alguém vivo. Scottie é enfatico: “ndo”. Se
mexe mais uma vez na cadeira. Elster pergunta o que diria se lhe
contasse que isso acontece com sua mulher. O independente e ra-
cional Scottie pede-lhe que a leve ao psiquiatra, a um psicologo
e a um neurologista, e emenda, com ironia, que o amigo poderia
ir junto. Elster, triste, agradece a atencdo de Scottie. O detetive
se levanta da cadeira desconfortdvel por ter sido grosseiro, ruma
para a porta, mas se vira dizendo que ndo queria ser rude. O des-
consolado Elster diz: “tudo bem”.

Neste ponto, Hitchcock preserva a mise-en-scéne mais uma
vez, o jogo de Elster € o de fisgar o racional Scottie através de
uma histéria absurda. Os planos (legi-signo iconicos) dao forma
a esse jogo entre o racional e o mistério, preservando os dois em
um mesmo plano, um a frente e o outro ao fundo e depois enfa-
tizando o segundo. O racional ironiza o oculto e com este € rude
e grosseiro, mas nunca deixa de ter por este um fascinio. Scottie
percebe que Elster ficara triste e o olha antes de sair, e € nesse mo-
mento que fica claro quem tem o controle da conversa. O amigo
empresario diz que Scottie € um escocés “cabecudo” e que sempre
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fora. Elster se aproxima do detetive, que incomodado fica contra a
parede, e pergunta se acha que ele inventara tudo aquilo. O “ndo”
de Scottie ¢ um nao de quem ndo quer mais ser rude, um nao sem
graga, que tenta desviar de ser indelicado. Aqui o detetive ja ndo
demonstra resisténcia através da ironia, o ceticismo torna-se sua
Unica saida.

Elster se desloca para a sala ao fundo cheia de quadros e narra
os lapsos de memodria da mulher. Hitchcock muda a énfase de
seus enquadramentos, agora, se aproxima do cético Scottie que
ouve 0 amigo empresdrio, torna-se evidente que ficara ali para
nao ser mal-educado, era um cavalheiro ouvindo um pobre ho-
mem, agora mostrado naquela sala, pequeno e perdido. Essa dis-
tancia proposital despista ndo apenas o detetive, mas o publico. A
imagem de um homem transtornado € tecida. O plausivel Scottie
pede mais detalhes sobre o estranho comportamento da mulher,
mais a vontade, se senta em uma cadeira no canto da sala e per-
manece ouvindo sem interesse o relato de Elster que revela que
a mulher anda longas distancias, e pede-lhe ajuda para segui-la,
o detetive se recusa. O amigo empresario insiste dizendo que era
um assunto delicado e que s6 alguém de confianga poderia fazer
esse servigo. Scottie reluta. Elster o convida a ir vé-la no Ernie’s
naquela noite.

Se no comeco da cena Elster parece ser senhor da situacao, no
final, Hitchcock o mostra desesperado, ndo pelos didlogos, mas
pela forma de enquadrd-lo. Ao mesmo tempo, no fim Scottie é
a razdo e por isso mesmo ele parece ter o dominio do que esta
acontecendo. Essa cena é uma cena dificil porque ja aparece bem
evidente alguns indicios sobre a natureza das intencOes de Elster,
que dependendo da forma traria a tona antes do tempo o qudo
manipulador ele é. Uma cena de didlogo em que visualmente
Hitchcock a preenche com outra coloragao.

Para Hitchcock o didlogo “[...] deve ser um ruido entre outros,
um ruido que sai da boca dos personagens cujos atos e olhares
contam uma histéria visual” (TRUFFAUT, 2004: 219). Assim, o
didlogo tem que ser entendido como parte integrante da sintaxe,
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e a forma tem seu fundamento nas inten¢des no enfoque dado
pelo diretor, € a juncao dessas duas matrizes que se confecciona o
discurso.

Na cena acima, a parte-indice da montagem vai lidar com a
acdo e reacdo de cada fala, cada olhar, cada deslocar dos dois
personagens pelo ambiente. Portanto, sdo indices, fatos que per-
mitem ao publico tracar sobre o que € a histdria, sobre a natureza
de cada personagem, tentando descobrir suas intengdes pelas ima-
gens que se sucedem.

Como mais uma vez € esclarecido por Hitchcock:

E um ponto fundamental da direcdo. Parece-me que
na vida é freqiiente que as coisas acontecam assim. As
pessoas ndo expressam seus pensamentos mais profundos,
procuram ler no olhar de seus interlocutores, e volta e
meia trocam banalidades enquanto tentam adivinhar algo
profundo e sutil. (TRUFFAUT, ibid.: 203).

Ja a parte-icone, através do deslocar de um enquadramento
para outro, cria a idéia do desesperado e transtornado Elster e do
racional e cético Scottie. Além de jogar com a metdfora do duelo
entre a razdo e o oculto ou misterioso personificados nos persona-
gens, transcendendo para outros momentos durante o filme.

Esse jogo do discurso hitchcockiano desperta no publico mais
perguntas, desviando a aten¢@o em relagdo a Elster e provocando
a curiosidade em relacdo a mulher misteriosa, 0 mesmo ponto em
que Scottie se encontra no filme. Hitchcock coloca o publico e
Scottie em igualdade: cético e racional.

A cena seguinte é a cena no restaurante Ernie’s, o primeiro en-
contro de Scottie com Madeleine. Ele esta no bar, a camera esta
nele, o detetive se vira para esquerda, o plano se distancia, transita
(plano legi-signo indicial) mostrando o local cheio de fregueses,
o intenso vermelho chama a atenc¢do, lembra o tom de batom da-
queles usados por mulheres fatais em filmes de romance policial.
Apesar do ambiente estar cheio, todos parecem apagados, sem
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luz, a tnica coisa que chama ateng¢do € o vestido verde de Made-
leine ao fundo, a camera pédra um instante em um plano aberto,
mas logo se desloca em direcdo ao casal Elster e Madeleine, a
musica tema de Madeleine comeca a ser tocada.

Quando ao longe, o vestido de Madeleine vai até ao chio, pa-
rece um cacho de uvas verdes, mesmo quando a cidmera se apro-
Xxima, a imagem preserva essa composicao do vestido, delineado
até o chio, envolto daquele intenso vermelho, ndo se vé€ o rosto
dela, apenas suas costas nuas e o cabelo arrumado com um coque.
Durante esse deslocar da camera € possivel observar quadros no
local.

Esse primeiro momento no Ernie’s tudo estd visualmente posto
em um plano seqiiéncia suave em seu deslocar pelo ambiente, em
seu principio ao som ambiente comum aos restaurantes, mas que
logo € embalado pela miusica de Bernard Herrman. Essa combi-
nacao entre os enquadramentos de Hitchcock e a musica de Her-
rmann sustenta o filme, pois a0 mesmo tempo que a imagem lida
com o ponto de vista do protagonista a musica revela seus sen-
timentos, mesmo quando nada € dito. A segunda combinacdo a
ser destacada, nessa seqii€ncia, é o figurino confeccionado por
Edith Head para a cena. Hitchcock preserva na imagem o deli-
neamento do vestido verde e depende deste para criar a idéia do
desejo. Além destes, o intenso vermelho, os quadros, o ambiente
cheio de pessoas apagadas compdem a sintaxe harmonica. O des-
locar da camera que passa pelo ambiente, transitando pela sintaxe,
confecciona dentro do plano uma imagem, da-lhe forma.

Os elementos da sintaxe harmonica sdo orquestrados para a
composi¢do da imagem. No inicio da cena, o tom que faz com
que todos os elementos girem, como num campo gravitacional
envolta do detetive, insinua a idéia do desejo. Nao sé a sintaxe
estd sobre esse eixo como a forma como Hitchcock desloca e en-
quadra os objetos, nesse momento revelam a constru¢do de um
ponto de vista de encanto por Madeleine. Portanto, diferente dos
enquadramentos anteriores no filme e que se mantém depois nas
cenas seguintes, na constru¢do de um objeto endeusado e platd-
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nico. Essa mudancga afeta até o ritmo da montagem que se estru-
tura, a partir desses enquadramentos mais contemplativos, em um
deslocar mais suave de uma imagem a outra.

A cena segue, no Ernie’s existem muitas passagens, em torno
de cada uma dessas hd delimitadores de ambiente, pdrticos de
madeira que lembram molduras de quadros. Madeleine se des-
loca por essas molduras enquanto Scottie a olha de longe. Ela se
aproxima do bar, o detetive hesita em olha-la de frente, de costas,
observa-a o perfil, uma luz se intensifica ao fundo vermelho, o
rosto de Madeleine ganha mais destaque e a musica se intensifica
nesse momento, Scottie esta totalmente seduzido. Madeleine sai
com Elster e antes de sair do local passa por um espelho, o dete-
tive a vé pelo espelho, pelo seu ponto de vista, acompanha as duas
Madeleines sairem do restaurante.

Hitchcock faz ai um jogo interessante entre molduras e espe-
lho j4 brincando com a duplicidade de Madeleine e da construgcao
de uma imagem dentro de um quadro. Com extrema sutileza, faz
com que Madeleine se levante da mesa, ao fundo uma moldura
a envolve, Madeleine sai da mesa, passa por outra moldura, péara
e quando sai do restaurante sua imagem estd em um espelho. E
claro que, toda essa sintaxe dialoga com objetos abstratos em um
mesmo sentido, sdo construidos os enquadramentos, pois, apesar
de serem planos que sugerem o ponto de vista de Scottie, por-
tanto, iconicos, hd também uma organizacdo desses objetos den-
tro do plano, isto €, sao planos legi-signo simbdlicos. O que se
constréi na montagem, através da justaposicdo dessas imagens, €
uma metdfora do proprio filme.

A peculiaridade dessa cena € a fluidez com que transcorre,
pelo ponto de vista de Scottie, os elementos da cenografia, ilu-
minacao e atuagao, formam esse deslocar de Madeleine por mol-
duras até chegar ao seu reflexo nitido no espelho. Mais uma vez
Hitchcock introduz uma diferenca entre sintaxe e forma, e como
ele as tece em uma unidade signica com total controle do que quer
significar, do que quer deixar ao publico.

Vale ainda ressaltar a imagem do perfil de Madeleine que é
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intensificada por uma luz ao fundo que contrasta seu rosto com
o ambiente vermelho, criando uma aura, a0 mesmo tempo que a
trilha sonora € intensificada. O perfil € importante, pois € nesse
momento que Scottie se apaixona por Madeleine e mais tarde é
esse mesmo perfil que o faz se aproximar de Judy.

A montagem dessa cena, apesar dos enfoques sugerindo a du-
plicidade de uma mulher através dos enquadramentos, tem sua
linha mestra na apresentacdo (exposicdo) da misteriosa Made-
leine, em sua parte-indice. A idealizacdo da mulher, o sentido
platonico de um amor inalcanc¢ével, quase um sonho € construido
pela parte-icone. Aqui o discurso narrativo é contemplativo, ndo
€ necessdrio dizer nada, a seducdo € suave na transicdo de uma
imagem a outra. Na verdade, a intensidade dramadtica aparece na
trilha sonora que “diz” o quanto Scottie esta encantado por aquela
mulher. Realmente uma aura € tecida em torno de Madeleine e é
essa a imagem que fica.

A cena seguinte ja4 mostra Scottie investigando Madeleine.
Scottie espera Madeleine dentro de seu carro do outro lado da rua.
Logo, ela sai e ele comeca a segui-la pelas ruas de Sao Francisco.
Madeleine entra em um beco. Na trilha sonora, instrumentos de
sopro com uma melodia circular, ja os violinos tem um tom de
mistério. Madeleine deixa o carro. Som das cordas de violonce-
los sendo dedilhados com a mesma melodia circular dos instru-
mentos de sopro (clarinete). Quando Scottie entra no local onde
Madeleine entrara a musica muda, suspense. O detetive abre a
porta, imagem de flores, os violinos voltam com o tema de Made-
leine que aparece com tailleur cinza olhando as flores. Madeleine
conversa com uma atendente da floricultura, se vira para a dire¢ao
da camera (ponto de vista de Scottie) e se aproxima. Mudanca de
plano, ele fecha a fresta da porta para nao ser visto, o reflexo de
Madeleine preenche o espelho da porta, no canto superior direito
o olhar atento de Scottie. Madeleine volta a direcdo de onde par-
tira, a atendente chega até ela com um buqué de flores. Ele fecha
a porta, sai do local, volta ao beco e entra no carro. Ela volta ao
beco, entra no carro e parte. Scottie volta a segui-la.
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Esse € o comec¢o de uma seqiiéncia em que Hitchcock coloca
em xeque o olhar de Scottie. Nela destaca-se a trilha sonora, que
cria uma ambiéncia de mistério, logo desfeita quando Scottie olha
Madeleine mais de perto, pois ao se aproximar dela seus senti-
mentos mudam. Essa mudanga € acompanhada de uma imagem
sintese, a que mostra Madeleine refletida em um espelho e Scot-
tie escondido atrds da porta, olhando-a por uma fresta, com um
misto de interesse na investigacdo e um visivel encanto por ela.
Mas, Hitchcock deixa claro nesse enquadramento (legi-signo sim-
boélico) que o encanto € por uma imagem € ndo por uma pessoa,
dai o reflexo no espelho.

A perseguicao segue com uma cena em uma igreja € por um
cemitério. Madeleine entra na igreja, Scottie a segue. No ce-
mitério, o enquadramento mostra o detetive envolto de flores e
lapides, e ao fundo, na parte superior do quadro, crucifixos e um
céu azul. Imagem de Madeleine ao fundo, em primeiro plano l4-
pides cinzas, ela de tailleur cinza ndo tem destaque se confunde
com as ldpides. Scottie a observa atentamente, ponto de vista dele
mostrando lapides e flores com Madeleine parada, estatica, longe,
ao fundo do campo de visdo. Scottie se aproxima para saber o
que Madeleine tanto olha, até que anda através de uma passarela
se aproximando da camera que se mexe até enquadra-lo de baixo
para cima, mostrando um campandrio no canto superior direito e
um céu azul (novamente) ao fundo.

Scottie volta a andar pelo caminho/passarela sem tirar os olhos
de Madeleine, mas logo péra. Ela sai de frente da l4pide. Ele se
esconde para ndo ser visto. Ela passa por ele segurando o buqué,
para por um instante e volta pelo caminho/passarela por onde o
detetive veio e sai do cemitério. Scottie vai até a lapide e descobre
ser de Carlotta Valdes (1831-1857). Close up na lapide, som de
sinos, instrumentos de sopro, tema recorrente de mistério, mas
agora mais grave, finebre.

Nesta cena hd um jogo entre a sintaxe e a forma, pois os en-
quadramentos, prioritariamente subjetivos, fazem com que Made-
leine se confunda com as ldpides. O que se observa € a importan-
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cia do tailleur cinza, o mesmo tailleur que Madeleine usa quando
mais tarde cai do campandrio, o mesmo tailleur que Scottie esco-
lhe para Judy vestir na segunda parte do filme. O ponto de vista do
detetive ndo € usado a toa, a intengdo € de nao se ter diferenca en-
tre lapide e Madeleine, ou entre morte e a personagem, sugerindo
ndo apenas que a morte a espreita, mas, em sentido psicanalitico,
a conexao mulher/amor/morte.

Crucifixos, céu azul e um campandrio aparecem nos enquadra-
mentos objetivos em uma clara referéncia a cena que ocorre mais
adiante da morte de Madeleine, aqui colocada de forma quase sem
sentido, mas pela organizacdo dos planos em mostra-los nao po-
deriam ser considerados como coincidéncia. Tal qual um grande
concerto, Hitchcock coloca essas “melodias” em segundo plano
para mais tarde trazé-las a superficie, nos momentos mais drama-
ticos da musica, a melodia que se ouve ao fundo se transforma no
climax da obra. Cria-se, portanto, um leitmotiv visual, observivel
ndo apenas nessa cena, mas em todas até aqui analisadas, onde
a mesma inter-relacdo d4 solidez e, principalmente, uma unidade
ao filme.

Outro ingrediente importante a cena € o caminhar de Scottie
pela passarela/caminho, mais um leitmotiv que volta mais tarde
através de corredores, sonhos, ruas de Sao Francisco e pelas falas
de Madeleine. A idéia que Hitchcock trabalha nesses momen-
tos € a de um homem perdido em um labirinto, Scottie a busca
incessantemente e ela sempre escapa de suas maos.

A montagem segue o ritmo emotivo de Scottie, dessa forma o
discurso narrativo € tecido pelo seu ponto de vista, isto é, o ponto
de referéncia da construcdo do sentido € feito e ditado pelo seu
olhar. O acesso que se tem aos eventos se da pelo que Scottie vé,
essa cumplicidade, fruto de uma camera subjetiva, é importante
porque, da mesma forma o publico é tragado pelo mesmo fasci-
nio por Madeleine, e pelo mesmo jogo de Elster na primeira parte
do filme. A parte-indice da montagem mostra 0s eventos e princi-
palmente, oferece ao publico as informagdes que fazem com que a
investiga¢do prossiga, como o nome de Carlotta Valdes na lapide
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em que Madeleine se detém por algum tempo, criando esse inte-
resse por desvendar o que estd acontecendo. Correndo em uma
linha paralela, a parte-icone, construida pela subjetividade com
que se tem acesso a cena, lida com essa mulher desejada, que
sofre com alguma coisa e que precisa ser amparada, criando-se
portanto, um interesse emotivo por Madeleine, tecido no sentido
de protegé-la de algo que pode ser explicado pelo racional Scottie.

A cena seguinte € a que mostra Madeleine sentada olhando
um quadro. Introduz o tema de Carlotta com violinos e harpa.
Scottie anda pelo local, passa pelos quadros, ela ndo tira os olhos
do quadro e nem o percebe. Scottie olha-a, curiosamente o buqué
estd arrumado de uma forma que privilegie o olhar do detetive.
Plano subjetivo no buqué ao lado de Madeleine, neste momento a
camera se desloca para as flores nas maos da mulher no quadro:
idénticos. Plano em Scottie surpreso com a semelhanga. Scot-
tie se detém agora no coque de Madeleine, um coque em forma
de vértice (plano subjetivo) logo a camera se desloca para o ca-
belo da mulher do quadro: o mesmo coque em vértice. Plano em
Scottie que agora olha detidamente o rosto da mulher do quadro.
Plano objetivo em Scottie que estranha as coincidéncias. Ponto
de vista, mais uma vez de Scottie mostrando Madeleine apatica
diante do quadro, paralisada. Scottie sai devagar da sala, acha um
funciondrio do local pergunta sobre a mulher no quadro, este res-
ponde: Carlotta e entrega-lhe um catalogo. Por dltimo, o detetive
pede para ficar com o catédlogo.

Nesta cena, o que estava em segundo plano em outros mo-
mentos passam a frente, as molduras antes colocadas ao longo do
filme, agora se concentram no quadro de Carlotta Valdes que é
exposto ao olhar de Scottie. Nao apenas o quadro, mas as coin-
cidéncias do buqué e do coque trazem consigo a idéia de uma
imagem construida, tal qual Carlotta no quadro, ¢ Madeleine, isto
€, ela se sobrepde ao olhar do detetive. O fascinio de Madeleine
pelo quadro dialoga com o fascinio de Scottie por ela. Mais uma
vez Hitchcock trabalha com camadas de sentidos que sdo postos
pela sintaxe e que adquirem forma pelos enquadramentos, assim
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o olhar subjetivo traca paralelos entre os elementos, constroem
um diagrama importante para se tentar decifrar as relagdes entre
Madeleine e Carlotta.

Dois elementos importantes neste momento: o tema de Car-
lotta e o coque em vortice. O tema de Carlotta tem a peculiaridade
de trazer o som de uma harpa como instrumento mais em destaque
na melodia dando ao fascinio de Madeleine pelo quadro um tom
lddico, um sonho, tracando uma correspondéncia com os esque-
cimentos da personagem e seus momentos de transe. Além disso,
a melodia confere e sugere a Carlotta uma presenca etérea a his-
téria. Por outro lado, o coque em vdrtice vai lidar com a prépria
vertigem de Scottie, com o tema da busca em meio a um labi-
rinto, portanto, o deslocar em circulos. Enfim, sdo essas camadas
que ora aparecem na superficie ora ficam em segundo plano que
faz com que o filme flua em um continuum de significados todos
interligados, todos devidamente orquestrados.

Ainda nessa cena, nota-se a presenca do colar que neste mo-
mento apenas aparece como pertencente a imagem de Carlotta,
sem importincia a primeira vista, Hitchcock apenas o retém por
um breve momento, mais adiante este mesmo colar reaparece na
pintura que Midge faz para Scottie colocando seu rosto ao qua-
dro de Valdes, e no fim, o colar volta, deixa a cena da imagem
de Carlotta e adquire existéncia no filme ao ser usado por Judy
jé transformada em Madeleine, se tornando a porta de saida do
labirinto. Essas instancias de sentido, que ao longo do filme vao
adquirindo significados diferentes, sendo acrescentado a objetos,
gestos e didlogos por exemplo, geram interpretagdes mais gerais
que lidam diagramaticamente com outros momentos da narrativa
e faz com que uma cena ndo seja apenas uma sucessao de fa-
tos que se somam a outras cenas, mas que sejam entendidas como
partes integrantes de um todo. H4 algo de carater geral por tras das
cenas, algo que percorre subterraneamente as cenas, conectando-
as. A complexidade desse tipo de narrativa vai lidar de forma
muito intima com os trés tipos de raciocinios: o abdutivo, o indu-
tivo e o dedutivo. Podemos pensar que Hitchcock faz um convite
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a mente, e seus filmes dependem que esse convidado aceite e se
entregue ao jogo.

A perseguicao continua nas ruas de Sdo Francisco. Madeleine
para em frente a uma casa antiga. Scottie de longe a observa do
carro. Ela entra no hotel. O detetive sai do carro, ao fundo uma
igreja gética com crucifixos e o céu azul. Scottie anda olhando em
volta (ponto de vista de Scottie) McKittrick Hotel cinza e apético.
De repente, 14 no alto em uma janela, Madeleine abre a cortina,
tira o tailleur olhando o movimento da rua e sai da janela. Scot-
tie visivelmente cheio de duvidas decide entrar no hotel. Scottie
entra, encontra (plano subjetivo) o hall vazio, um balcdo sem nin-
guém, olha envolta, a escada e para cima onde estaria Madeleine,
ouve uma voz que o faz olhar para o balcdo novamente, uma mu-
lher sai detrds do balcdo. Ele se aproxima do balcdo, pede uma
informagao sobre a mulher do quarto acima, a recepcionista se re-
cusa a responder. Scottie mostra o distintivo. Ela hesita, ele per-
gunta o nome, a recepcionista responde “senhora Valdes”. Scottie
pergunta: “Carlotta Valdes?”. Ele faz mais perguntas sobre a hos-
pede e a recepcionista responde. O detetive pede pra que quando
ela sair do quarto ndo diga nada sobre ele. A recepcionista, de
pronto, responde que a hospede ndo esteve ali naquele dia. Scot-
tie irbnico e senhor da lucidez de seus olhos diz que a viu entrar. A
recepcionista € enfética ao repetir que a hospede nao esteve e ndao
estd ali, e mostra-lhe a chave do quarto pendurada. Scottie leve-
mente irritado com a relutancia e os argumentos da recepcionista,
pede-lhe que va até ao quarto pra checar se Madeleine/Valdes esté
ou ndo. A recepcionista se mostra irritada.

Muisica de mistério enquanto a recepcionista sobe as escadas,
14 de cima ela o chama. Ponto de vista de Scottie que a vé. O
detetive comeca a subir, plano distante mostra a longa escada em
que o detetive sobe. Ele chega ao segundo andar, caminha por
um corredor até chegar a porta do quarto. A recepcionista abre a
porta, ele entra, quarto vazio e arrumado. Scottie olha pela janela,
(plano subjetivo) o carro de Madeleine ndo estd mais 14, (plano
aberto) o detetive diz surpreso: O carro ndo estd 14?. A recepci-
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onista sem esbocar nenhum sentimento: “Que carro?”. Scottie,
confuso, tenta entender, busca alguma explicacdo, mas nada diz.

O detetive volta para a frente do prédio de Madeleine e vé o
carro verde dela estacionado (plano subjetivo), percebe que tem
algo dentro do carro (plano nele), tenta ver, (plano subjetivo) 14
estd o buqué.

Nessa cena no McKittrick Hotel, Hitchcock pde em xeque a
lucidez de Scottie, ndo em relacdo a si mesmo mas em relagdo
ao publico, instaurando assim, a ddvida sobre o olhar de Scot-
tie. Quando o detetive entra no hotel, Hitchcock coloca em plano
subjetivo o deslocar do olhar do personagem, em um primeiro mo-
mento ndo se v&€ ninguém no balcdo e logo em seguida, quando o
olhar se detinha no andar de cima, uma mulher surge atrds do bal-
cdo. Primeiro detalhe. A cena prossegue, Scottie conversa com
a recepcionista e o ponto alto desse encontro € o fato de que vira
Madeleine/Carlotta no quarto acima e a mulher argumenta que a
héspede ndo aparecera 14. A discussdo culmina na ida de ambos
ao quarto e para surpresa de Scottie, estd vazio. O ultimo detalhe
¢ a ida do detetive a janela e a constatacdo de que o carro de Ma-
deleine ndo esta mais estacionado a frente do Hotel. Porém, na
cena seguinte, o detetive volta para o prédio de Madeleine e vé o
buqué no carro. Hitchcock trafega entre plano subjetivo e plano
objetivo nessa cena de maneira a confundir o atento publico, que
até entdo reconhece em Scottie a figura da razdo, do detetive do-
tado de uma habilidade em solucionar qualquer mistério. Ocorre
que € exatamente pelo desaparecimento misterioso de Madeleine,
nessa cena, que essa habilidade é questionada. Esse conflito entre
razdo e mistério inaugurada na cena no escritdrio de Elster, volta
a tona aqui, e € com ironia que Hitchcock coloca o buqué no carro
de Madeleine no fim dessa seqiiéncia de perseguicao, pois o ob-
jeto ndo intriga apenas o detetive, mas o proprio publico que fica
perdido em relacdo no que acreditar.

Existem alguns pontos importantes a respeito da sintaxe que
tém que ser observados. A cor cinza e apdtica do hotel e a cor
cinza do tailleur da apdatica Madeleine em transe se sobrepdem.
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A igreja gbtica com seus crucifixos e novamente o céu azul ao
fundo do plano quando Scottie olha para o hotel. A longa escada
do hotel e, principalmente, o corredor (caminho) até o quarto de
Madeleine. E o buqué na cena final, enfim, sdo componentes da
sintaxe ja trabalhados em outras cenas, € aqui revistos, como se
rondassem o personagem, portanto a idéia do movimento circular
parece ndo sair um instante do filme, o que ilustra com proprie-
dade o teor da sintaxe harmonica.

Os enquadramentos, ora subjetivos ora objetivos como ja men-
cionados, nao perdem o padrao de organizacdo que os fundamenta
como legi-signos, a diferenca é que os subjetivos tentam se as-
semelhar ao olhar de Scottie, portanto, possuem caracteristicas
icOnicas, enquanto que os planos objetivos ao se deterem em um
olhar de fora que observa os fatos, que apenas tentam se relaci-
onar com 0s eventos diadicamente, isto €, ha uma alteridade nos
eventos que independem de qualquer participacdo, sdo portanto,
planos que apenas atentam para o fato, possuem, assim, caracte-
risticas indiciais.

Quando nos detemos sobre a constru¢cdo dos planos subjeti-
vos € objetivos, torna-se mais claro qual o sentido do discurso
que Hitchcock coloca nessa cena: qual o plano (ou olhar) que de-
tém a lucidez do que se vé? Essa pergunta Hitchcock deixa para
o publico. Seu papel reside em deslocar, através da montagem,
de um plano a outro, colocando a parte-indice sob suspeita e a
parte-icone como detentora de razoabilidade, pois aquilo que era
apenas sugerido agora torna-se plausivel: pode ser que Madeleine
realmente esteja sendo atormentada por algo misterioso, algo que
nao pode ser explicado por psicélogos, pela ciéncia, pela razao.

Nesse embate entre subjetivo e objetivo, que margeia o con-
flito entre razao e mistério ja em andamento no filme, é colocado
um ingrediente novo a narrativa que vai desembocar na cena do
campandrio, onde Madeleine morre. Pois essa “morte” € vista
pelo ponto de vista de Scottie e mais tarde quando Judy revela o
que na verdade ocorrera, toda a cena do campanério € revista por
planos objetivos. Portanto, nessa cena no McKittrick Hotel, obje-
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tivo e subjetivo convivem, para mais tarde quando Scottie ja esta
totalmente apaixonado por Madeleine, o subjetivo é posto acima
do objetivo, tornando a imagem da vertigem no campandrio tao
intensa dramaticamente, bem como, a queda e o suicidio de Ma-
deleine tdo marcantes.

Esse ponto € importante para se entender como Hitchcock cria
as condi¢des necessdrias para se construir os momentos dramati-
cos de seus filmes, sem depender exclusivamente dos didlogos,
ele transforma, visualmente, suas intengdes e enfoques em pontos
focais nos quais cenas, montagem, planos e sintaxe sdo pensa-
dos como feixes que rumam para cenas ou imagens chaves, assim
todas as outras cenas anteriores e posteriores dialogam com es-
sas cenas-mestras. Contudo, para que essas cenas guias existam,
€ necessario que ao longo do filme as outras cenas tragam algo
que, de certa forma, vai acrescentar um significado mais intenso
a cena principal. Mas, ndo apenas no didlogo, o que usualmente
¢ feito, como visto até aqui, Hitchcock expande essa interagdo e
intercambio signico para a sintaxe e para a forma, se utilizando
de todas as possibilidades que uma linguagem hibrida, como o
cinema, oferece, construindo assim, um discurso confeccionado
em camadas. Tal qual um acorde é composto pela soma de trés a
quatros notas e uma melodia € composta pela soma de trés a cinco
desses acordes, todos interagindo em camadas sonoras que se So-
mam em uma dindmica que flui de encontro a enfoques e temas
em torno dos quais toda a musica é tecida, assim é o cinema de
Hitchcock.

Ao colocar a parte-indice da montagem/discurso sob suspeita,
em meio ao jogo entre planos objetivos e planos subjetivos, afe-
tando a prépria narrativa que até entdo era detentora de total luci-
dez, Hitchcock como dito acima, faz com que a parte-icone que o
tempo todo dialogava com o mistério e o oculto, venha ser vista
com outros olhos. Ocorre que, ao fazer esse movimento de senti-
dos tudo o que até entdo era certo, sofre uma reavaliacdo. E nesse
momento no filme que Scottie pede ajuda a Midge e encontra Pop
Lieble, o livreiro, que lhe conta sobre a histéria de Carlotta Val-
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des. Logo em seguida, o detetive tem uma conversa com Elster
que lhe relata os avangos de sua investigacao, o ponto alto desse
encontro sdo as revelacdes do empresario/amigo sobre as “coinci-
déncias” entre Carlotta e Madeleine. Assim, todas as saidas para a
retomada da razoabilidade no caso sdo tiradas de Scottie e do pu-
blico. A cena seguinte é fundamental para ndo mais se questionar
o ponto de vista do detetive: a queda de Madeleine na baia de Sdo
Francisco. Acrescentando a esta, a cena no apartamento de Scot-
tie com Madeleine vestindo um roupao do detetive, sob o tom do
flerte e da sensualidade, a atracio de Scottie por ela € consolidada,
ndo s6 o protagonista esta envolto pelos mistérios/encantamentos
de Madeleine como o préprio publico estd sob o mesmo enlace.

Portanto, a partir da cena no McKittrick Hotel, hd um propo-
sital deslocamento para o ponto de vista de Scottie, esse movi-
mento se da pelo crescente interesse emocional do detetive por
Madeleine, que por mais que tente ser racional, como € visto no
didlogo/interrogatdrio na cena do apartamento, o detetive ja ndo
consegue conter sua paixao por ela. Sob o ponto de vista do dete-
tive, Hitchcock traga um jogo interessante com o publico, que cul-
mina em uma cena que aparenta nao ter muita importancia, uma
cena em que a parte-icone e a parte-indice da montagem/discurso
se sobrepde em uma mesma imagem.

Essa surge na cena em que Scottie e Madeleine estdo em um
bosque de drvores centendrias, onde ela fala sobre morte e apa-
renta estar em transe, por fim, comeca a caminhar pela floresta.
Scottie a chama pelo nome. Ela ndo ouve. O detetive fica olhando,
Madeleine some atrds de uma arvore, por um momento hd uma
estranha impressao de que ela desaparecera como um fantasma.
Scottie tenta encontra-la, mas nada. A musica intensifica essa im-
pressdo. Ele resolve ir atrds dela, anda pela floresta olhando em
volta e de repente a encontra.

Mais uma vez forma e sintaxe se completam. Madeleine veste
um sobretudo branco, pelo ponto de vista de Scottie, se observa
seu lento caminhar pelas drvores e o seu desaparecimento. O
sobretudo branco aqui € proposital, pois lida com a idéia fan-
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tasmagorica que envolve a figura de Madeleine. Como em uma
brincadeira de crianga com leng¢dis brancos para caracterizar a fi-
gura de um fantasma, Hitchcock traz a parte-indice aquilo que era
apenas sugerido pela parte-icone. Madeleine é atormentada pelo
fantasma de Carlotta, e nessa cena, em transe, ela se torna um
fantasma bem diante dos olhos de Scottie.

Essa ndo € uma cena isolada, como todo o filme se estrutura
em movimentos circulares, apds a “morte” tragica no campanadrio,
¢ Madeleine que se torna um fantasma que ronda a vida de Scottie
na segunda parte do filme. A transformacao de Judy na imagem
de Madeleine dialoga com a parte-icone da montagem/discurso,
muitas vezes de forma diagramdtica, 0 momento em que parte-
indice e parte-icone se encontram novamente ¢ 0 momento em
que Judy sai do banheiro totalmente transformada em Madeleine,
como um fantasma que torna a vida, ela se aproxima de Scottie e
realiza o desejo maior do detetive. Ou como Hitchcock esclarece:
“[...] quando ela sai do banheiro, [...] realmente volta do meio dos
mortos.” (TRUFFAUT, 2004: 226)

Esse controle sobre o discurso e o inter-relacionamento entre
a sintaxe e a forma ilustram a capacidade com que Hitchcock ar-
ranja e compoe os momentos dramdticos em Vertigo. Vale ressal-
tar que em ambas as cenas as parcerias com Bernard Herrmann e
Edith Head sdo essenciais para a perfeita confeccao desses pontos
chaves do drama. De fato, a unidade pela qual o filme se estru-
tura, permite que haja um deslocar dos temas e argumentos que o
consolida, extravasando pelos elementos da sintaxe e pela organi-
zacdo que fundamenta a constru¢do dos planos, nada hé, portanto,
que ndo tenha relagdo com as idéias gerais com as quais o filme
€ baseado. Assim, a solidez do conceito do filme esta nas mini-
mas partes € nos momentos mais importantes, interagindo entre
st a0 longo do drama em um perfeito dinamismo que em nenhum
momento perde o tom. Quando no comeco dessa andlise fora dito
que Um corpo que cai era um filme de uma nota sé, era para me-
taforicamente ilustrar o quao sélida € sua confecgao.

Analisemos uma ultima cena de Vertigo. A cena da morte de
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Madeleine no campanario, a da Miss@o. Essa cena comega no es-
tdbulo, Madeleine de tailleur cinza sentada em uma carruagem,
Scottie insiste pra ela se lembrar de quando esteve ali. Ela fica em
transe relembrando. O detetive desesperado tenta explicar que ha
resposta para tudo. Ele a pede novamente que tente se lembrar.
Scottie a tira da carruagem, nesse momento a musica de investi-
gacdo muda para o tema de Madeleine. Eles se beijam. Ela olha
para fora. Ele diz que a ama, ela responde que o ama com um
olhar perdido e logo diz que é muito tarde. O detetive, entregue a
paixao, diz que os dois t€m que ficar juntos. Madeleine responde
que tem que fazer algo. Os planos objetivos preservam a mise-en-
scene. Ela sai do estdbulo. Scottie a segue e a segura. Ela diz que
nao poderia ser daquele jeito, ele insiste em segurd-la e diz que se
amam. Ela pede que a solte. Ele ndo deixa. Madeleine para de
tentar sair dos bragos dele, o olha nos olhos e pergunta se acredita
que ela o ama. Scottie responde que acredita. Madeleine pede
que ele acredite que ela o ama e mesmo que ela se vé, ela sempre
0 amard.

Scottie a segura intrépido e diz que ndo vai perdé-la. Ma-
deleine pede que ele a deixe entrar na igreja sozinha. FEle ndo
entende, ela o beija, ele a solta, logo que ela se afasta, comeca
a correr. O detetive vé (plano subjetivo) o campandrio, cruzes e
o céu azul, parte atrds dela. Madeleine entra na igreja. Scottie
entra atrds. Dentro da Igreja, ele ouve passos subindo pela escada
da torre, corre, a vé subindo, sobe atrds, mas logo a vertigem o
domina. O detetive tenta desesperadamente subir, a vertigem o
toma novamente, ele a v€ indo para o alto da torre, mas nio con-
segue alcangé-la, ouve-se um grito horrivel. Scottie vé um corpo
caindo, uma mulher loira de tailleur cinza, em seguida o barulho
do choque do corpo com o telhado da Igreja. Ele se aproxima
da janela e vé uma mulher igual a Madeleine caida. Profunda-
mente abalado olha novamente pela janela, observa as freiras se
aproximando, apavorado, trémulo, comeca a descer as escadas,
suas pernas parecem pesadas. Por fim, Scottie se esgueira pelas
paredes da escada.
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A sintaxe dessa cena vai retomar pontos ja expostos em ce-
nas anteriores: o tailleur cinza da cena do cemitério em que ela
se confundia com as l4pides, e que mais adiante no filme vai ser
o mesmo tailleur da transformac¢ao de Judy em Madeleine na se-
gunda parte. A transi¢do do tema de investigacdo para o tema
de Madeleine ilustra bem a transi¢do: do racional Scottie para o
apaixonado Scottie. O plano subjetivo do detetive vendo o cam-
pandrio, os crucifixos e o céu azul, até entdao esses elementos s
haviam sido mostrados em planos objetivos.

A forma dos enquadramentos preserva a mise-en-scene na pri-
meira parte, da seqiiéncia, que ocorre entre o estibulo e o gra-
mado, quando Madeleine se desvencilha de Scottie e corre para
a Igreja e em seguida o detetive olha para a torre, os enquadra-
mentos preservam o ponto de vista de Scottie. A primeira parte,
portanto, é constituida de planos objetivos em que se preserva a
atuacdo e o envolvimento entre os personagens. Essa € a terceira
vez que Hitchcock se utiliza da mise-en-sceéne para mostrar o quao
os protagonistas estdo atraidos um pelo outro. A primeira cena a
se observar isso € na cena na casa do detetive logo apds a queda
de Madeleine na baia de Sdo Francisco, a segunda, € a cena an-
tes desta, quando ela aparece de madrugada na casa de Scottie e
eles combinam ir para a Missdo. Os planos objetivos portanto,
tém essa funcdo de se enaltecer o envolvimento entre os prota-
gonistas. Mas, durante essa cena ocorre a transicdo dos planos
objetivos para planos subjetivos do detetive que, pelas razodes ja
apontadas acima, visam intensificar a vertigem de Scottie e sua
incapacidade em salvar seu grande amor.

O ponto importante da cena estd na montagem/discurso, pois
com duas ou trés imagens se cria a idéia da morte de Madeleine.
Isso pode ser melhor esclarecido ao se observar a natureza signica
da montagem e como Hitchcock a explora. A montagem tem seu
fundamento no simbolo, isto quer dizer que algo de tipo geral rege
e ordena as imagens-sonoras (particulares) em uma continuidade,
criando e produzindo uma relagc@o entre essas partes, dotando-as
de significaco.
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Conforme ja foi esclarecido no capitulo anterior, o simbolo
possui uma parte-indice e uma parte-icone, ambas agem ao mesmo
tempo dentro do simbolo, a parte-indice dota o simbolo de uma
conexao com o objeto a que se refere, e a parte-icone dota o sim-
bolo do poder de trazer a mente a imagem do objeto, isto quer
dizer que o simbolo ndo se refere apenas a um objeto, mas um
série deste. Como a palavra cavalo se refere nao apenas a um ca-
valo, mas a uma idéia, uma imagem de algum cavalo. Ao mesmo
tempo, a palavra cavalo estd ancorada a uma espécie de animal
quadripede com caracteristicas proprias etc. Por uma convencao,
a palavra cavalo € dotada do poder de significagdo.

No caso do cinema, a parte-icone trabalha em trés niveis: Ima-
gem, Diagrama e Metéfora (ja4 comentadas em varios momentos
durante a andlise). Um exemplo de Imagem nos moldes do dis-
curso hitchcockiano pode ser assim construido:

[...] o assassinato num campo de tulipas. Dois perso-
nagens. O assassino, género Jack, o Estripador, chega por
trds da moga. Sua sombra avanga sobre ela, que se vira e
berra. Imediatamente “panoramicamos” para os pés que
lutam entre as tulipas. A cdmera dirige-se para uma tu-
lipa, para dentro da tulipa. O barulho da luta continua no
segundo plano sonoro. Avangcamos para uma pétala que
enche toda a tela e, plim... cai sobre a pétala uma gota de
sangue vermelho. E o final do crime! (TRUFFAUT, 2004:
133)

Essa seqiiéncia narrada por Hitchcock a Truffaut ilustra uma
montagem que cria uma Imagem do todo através da sugestao, nao
se v€ 0 assassinato em si, apenas se supoe que houve o crime, atra-
vés do som indicial e do enquadramento na tulipa e, por ultimo, a
gota de sangue, o terror se instaura a mente do intérprete. Hitch-
cock oferece a mente todos os ingredientes para que esta imagine
o crime, sem mostra-lo realmente. Esse € um dos métodos narra-
tivos muito bem utilizado por ele e € a tonica de dois filmes: Um
corpo que cai e Janela indiscreta.

www.bocc.ubi.pt



128 Marcelo Moreira Santos

Um Diagrama se estrutura através de agdes paralelas que se
somam, s30 eventos que ocorrem muitas vezes em um mesmo
tempo, ou em um mesmo espago ou ainda possuem o mesmo
tema, e que se relacionam dinamicamente entre si. Um diagrama
hitchcockiano € montado dessa forma:

[...] uma pessoa curiosa que penetra no quarto de ou-
tra e vasculha as gavetas. Vocé mostra o dono do quarto
que sobe a escada. Depois retorna a pessoa que vasculha
e o piiblico tem vontade de lhe dizer: “Cuidado, preste
atengdo, ele estd subindo a escada”. Portanto, uma pes-
soa que vasculha ndo precisa ser um personagem simpd-
tico, o publico sempre sentird apreensdo por ela. Eviden-
temente, se a pessoa que vasculha for simpdtica, vocé re-
dobrard a emogdo do espectador, por exemplo com Grace
Kelly em Janela indiscreta. (TRUFFAUT, ibid.: 77)

Uma Metéfora se estrutura através de eventos que estdo em
lugar de algo, representam uma idéia a qual os eventos sugerem,
mas geralmente esses fatos ndo se relacionam diretamente com a
idéia. Uma metédfora nos moldes de Hitchcock se estrutura dessa
forma:

[...] por exemplo, uma festinha, numa noite, depois de
uma luta de boxe. Serve-se champanhe nas tacas e vé-se
muito bem o champanhe borbulhando, e todas as bolhas...
Faz-se um brinde a heroina e se percebe que ela ndo estd
ld: desapareceu com outro homem. Entdo, o champanhe
pdra de borbulhar. (TRUFFAUT, ibid.: 57)

Em Vertigo ha uma metafora bem evidente na cena do restau-
rante Ernie’s quando Madeleine passa pelas “molduras” e sai do
restaurante acompanhada de seu reflexo no espelho.

A parte-indice da montagem sdo as imagens que mostram o
filme, € aquilo que esté na pelicula. A narrativa se estrutura base-
ada na parte-indice, e é organizada em trés niveis como explicado
no capitulo anterior, a narrativa espacial, a narrativa sucessiva € a
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narrativa causal. O discurso, portanto, se consolida pela associa-
¢do da parte-icone e da parte-indice. No caso de Hitchcock esse
discurso € tecido pelo suspense.

A cena da morte de Madeleine traz com perfeicao essa asso-
ciacdo. A parte-indice mostra o desespero de Scottie em alcangar
Madeleine e a parte-icone sugere o suicidio. E importante enten-
der que a confecgdo do discurso s6 se completa com a participa-
¢ao do intérprete, ou do publico. Portanto, a soma dos elementos
da sintaxe, da composicdo dos enquadramentos e da montagem,
tem o seu sentido voltado a oferecer interpretantes que quando
encontram uma mente, ativam as conexdes e relagdes que sdo in-
dicadas e sugeridas pelo desencadear de uma cena a outra. Assim,
Hitchcock preenche todo o filme com esse intercambio signico, ja
apontados durante a andlise, que se somam e sdo associados uns
aos outros, pautados sob uma unidade conceitual bem sélida.

O 4pice, ou um dos dpices, dessa unidade conceitual durante o
filme € essa seqiiéncia no campandrio, pois o climax do suspense
do filme é essa cena. E esta s6 pode ser realmente consolidada
com a participacao do publico. Essa geometria que se completa
com o intérprete pode ser observada na medida que pelo ponto de
vista de Scottie o publico vive o seu desespero e da mesma forma
vé Madeleine cair. Como visto até aqui, Hitchcock confecciona
todas as cenas anteriores no sentido de trazer o intérprete para esse
ponto em comum com o protagonista, € da mesma forma pensar
que Madeleine cometera suicidio.

E esse controle do discurso cinematografico que faz de Hitch-
cock um maestro, ndo apenas pelo dominio técnico, mas pelo do-
minio signico de seus filmes, pois o que ele deseja com o suspense
€ um didlogo com o publico, um didlogo provocativo e inquietante
de fato. Porém, um didlogo que permanece sempre atual, aberto a
releituras, a cada momento que seus filmes sio revistos, um novo
comércio de signos se inicia.
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Conclusao

O encerramento dessa dissertacdo, poderia ter-me trazido aquela
satisfacdo a que se refere Peirce no texto de 1877, “A Fixacao
da Crenca”: “A divida € um estado desagradavel e intranqiiilo
de que lutamos para nos libertarmos e passarmos a um estado
de crenca; este ultimo é um estado de calma e de satisfacdo que
ndo queremos abandonar nem trocar por uma crenga em qualquer
outra coisa.” (PEIRCE, 1998: 64)

No entanto, a pesquisa trouxe mais questdes para serem res-
pondidas do que anteriormente poderiam ser previstas. Obser-
vando a construcao do signo cinematografico, trazendo com isso
uma andlise de um filme de Hitchcock, o que vem a mente sdo
perguntas do tipo: como conseguir uma unidade signica entre a
sintaxe, a forma e o discurso na criacdo, producdo e desenvolvi-
mento de um filme?

Como enfatizado no final do capitulo anterior, Hitchcock tinha
o dominio signico de seus filmes, sabia o que queria construir, o
que queria significar, como atingir seus objetivos, como articu-
lar as linguagens e os aparatos técnicos necessarios, sem sair do
conceito, da idéia geral, portanto, do nicleo do drama.

De fato, a linha mestra dessa dissertacdo foi entender e com-
preender a construgdo signica do cinema trazendo para o estudo
um diretor que pudesse exprimir tudo que o signo cinematogréfico
traz em si como potencialidade. Foi assim que, em meio a tantas
outras possibilidades surgiu aquela representada pelo talvez mais
didético e, provavelmente, o mais completo dos diretores, pos-
suindo duas virtudes importantes para a fung¢do: 1) controle e do-
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minio do que faz; 2) aliado a fortes doses de experimentalismo e
inovacao.

Isso pode ser conferido através das entrevistas que Francois
Truffaut realizou durante anos com Alfred Hitchcock, pois ilustra
com propriedade, ao longo dos didlogos, essas duas vertentes em
acdo, de um lado a liberdade criativa e do outro o controle sobre
produgdo/confec¢do do filme, portanto, sobre os objetivos a serem
alcancados.

Conseguir com que esses dois lados operem em uma unidade
parece ser o grande desafio de um cineasta. Mesmo em se tratando
de Hitchcock isso ndo era de todo facil de se obter. No final do
livro de entrevistas, Truffaut faz o seguinte comentério ao qual o
maestro responde:

Truffaut: Sr. Hitchcock, parece-me que desde o ini-
cio da sua carreira vocé foi motivado pela vontade de
80 filmar aquilo que o inspirava visualmente e o interes-
sava dramaticamente. Durante nossas conversas, as ve-
zes empregou duas expressoes reveladoras: “carregar de
emogdo” e “completar a tapecaria”. De tanto suprimir
dos roteiros o que chama de “buracos dramdticos” ou de
“manchas de tédio”, procedendo por eliminacdo conti-
nua tal como se filtra um liquido vdrias vezes a fim de
purificd-lo, vocé reuniu um material dramdtico bem seu.
De tanto aperfeicoar esse material, chegou, voluntaria-
mente ou ndo, a fazer com que ele expressasse idéias pes-
soais que vieram como que em suplemento da agdo, em
sobreimpressdo... E assim que vocé vé as coisas?

Hitchcock: E isso mesmo, a experiéncia nos ensina
muito. Sei que, para vocé e para certos criticos, todos
os meus filmes se parecem, mas curiosamente, para mim,

cada um deles representa uma coisa inteiramente nova.
(TRUFFAUT, 2004: 313)

Apesar de o suspense ser a sintese do discurso hitchcockiano,
cada filme traz algo diferente, traz um drama com personagens e
situacdes diferentes, mas que, no entanto, carregam consigo um
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bom material para se explorar o suspense. Dessa forma, Hitch-
cock buscava criar novas cenas, novas imagens, novas situagoes
dramdticas com as quais poderia criar a sensacdo do medo, do
calafrio, do pavor. A cada novo filme o maestro se lancava para
um novo desafio, mesmo que dominasse o género e soubesse que
poderia utilizar uma férmula pré-estabelecida e j4 comprovada-
mente rentdvel, lancava-se em um novo desafio, ndo deixava de
experimentar temas complicados ou quase tabus, narrativas ou-
sadas, recursos técnicos inovadores, situacdes inusitadas, tramas
quase inverossimeis, lugares e locacoes diferentes. Por essa ra-
z30, um cineasta € um experimentalista que aprende com todo
filme que faz e se lanca para um novo desafio cada vez que ter-
mina uma obra. E através desse processo que ele vai dominar o
universo do signo cinematogrifico. E exatamente isso que Hitch-
cock quer dizer com “a experiéncia nos ensina muito”. Um fato
que pode ser aqui destacado, ¢ um comentério que Truffaut tece
a respeito da atitude do maestro sobre sua fun¢do ao longo de sua
andlise pessoal apés refletir cada um de seus filmes: “Vimos ao
longo de todo este livro (das entrevistas) que Hitchcock era um
tanto severo com seu trabalho, sempre lucido e, de bom grado,
autocritico [...]” (ibid.: 326).

Essa caracteristica de autocritica, no processo de criacdo de
um filme ao outro, pode ser vista também nos textos de Eisens-
tein, em sua atitude incessante de buscar compreender e explorar
as potencialidades signicas do cinema. Essa busca, ja comentada
no segundo capitulo, era uma busca por compreender a natureza
hibrida do cinema, mas que no fundo visava e almejava um do-
minio técnico e, porque nao dizer, signico do meio. Da mesma
forma que o discurso do suspense hitchcockiano, havia um tnico
discurso, a ideologia comunista, mas que em cada filme era cons-
truido de forma diferente. Por fim, Eisenstein chega a um método
de confec¢do do signo cinematografico, o método dialético.

Um dos problemas mais comuns no cinema € a perda do rumo
em meio a producdo de um filme, a perda da harmonia das partes
e fragmentos que compdem o filme, a perda, portanto, da unidade
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signica. De fato, o cinema € uma arte feita por diversos profissio-
nais, cada um com uma funcgao especifica. Essa mistura, que lhe é
inerente dada a sua natureza semidtica, depende de uma sintonia
que leve a todos em um mesmo sentido, que aquilo que € alme-
jado como conceito, idéia, estética, tema, argumento do filme,
seja externado em cada parte, formando um todo, uma unidade.

Quando Eisenstein chega a um método de confecc¢io do signo
cinematografico, na verdade o que se obtém € um fio condutor ao
qual a totalidade do conceito, que se constitui o nicleo do filme,
esteja e aparecga na totalidade das partes que compdem a obra. Ei-
senstein empregava o método ao qual deu o nome de dialético, por
isso mesmo o conceito de conflito se espraiava por todo o filme
cabendo ao intérprete o papel de sintetizar o choque de idéias.

Hitchcock, ndo deu nome a seu método, mas tinha consigo
a no¢do da importancia da unidade signica, fato evidenciado na
andlise do filme Um corpo que cai, e mais que isso, era detentor
de um senso de autocritica, portanto, de aprendizagem ao longo
de sua carreira que o fez ter dominio sobre a construcio semiotica
de seus filmes.

Parece, portanto, que a constru¢do do signo cinematografico
depende de um método, um fio condutor de razoabilidade que
concretize aquilo que estd no plano das idéias, do conceito, do
argumento, para poder assim, adquirir existéncia, tornar-se ou
transformar-se em um filme. E este método depende da vontade
de aprendizagem, da autocritica, da experi€ncia com a linguagem
hibrida do meio cinematogréfico para se efetivar e se consolidar.

A perda da unidade em uma obra cinematogréafica é explicada
por Truffaut como “um grande filme doente™:

Abro um paréntese para definir em poucas palavras
o0 que chamo de “um grande filme doente”: nada mais
é do que uma obra-prima abortada, um empreendimento
ambicioso que sofreu erros de percurso: um belo roteiro
infilmdvel, um elenco inadequado, uma filmagem envene-
nada pelo odio ou ofuscada pelo amor, uma defasagem
grande demais entre intengdo e execugdo, um projeto que
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vai se afundando sorrateiramente ou sofrendo uma exalta-
cdo ilusoria. Evidentemente, essa nogdo de “grande filme
doente” so pode ser aplicada a excelentes diretores, aque-
les que demonstraram em outras circunstdncias ser capa-
zes de atingir a perfeicdo. (TRUFFAUT, ibid.: 224)

Um caminho para se refletir sobre o “grande filme doente”
parece estar no pragmatismo peirciano, que aparece nesse mo-
mento na pesquisa trazendo mais perguntas e alavancando outros
conceitos em seu bojo como as ciéncias normativas e os racioci-
nios: abdutivo, indutivo e dedutivo. Pois, a busca pela perfeicao,
a defasagem entre intenc¢do e execug¢do, a deteriorizagdo de uma
unidade através da antipatia entre as partes, s3o assuntos que estao
no cerne do pragmatismo.

Segundo Peirce, o pragmatismo € “[...] uma concepcao, isto €,
o significado racional de uma palavra ou outra expressao, reside
exclusivamente na concep¢ao da sua influéncia concebivel sobre
a conduta da vida.” (PEIRCE, 1998: 124)

O pragmatismo € o lado externo da crenca, do hébito, da lei,
¢ o lado externo, portanto, da terceiridade que se atualiza nas ré-
plicas (secundidade), as quais, por sua vez, dao corpo aquilo que
¢ geral, aquilo que é pensamento, linguagem. O pensamento mo-
derno e a linguagem da metrépole encontraram seu vetor pragma-
tico, primeiramente, na fldnerie, em algumas escolas de pintores
e escritores, mas se desenvolveram com maestria no cinema, isto
é, se materializaram através dos filmes (réplicas). A cogni¢do
racional origindria dos fendmenos da vida metropolitana tracou
uma nova forma de mediagdo e representacdo que moveu artistas
a buscarem formas de arte que expressassem essa linguagem com
a qual queriam lidar. Uma finalidade racional surge dessa mo-
tivacdo estética, assim o pragmatismo € aquele pensamento que
clareia o caminho e da existéncia as essas pretensoes através dos
filmes. Com isso, uma nova linguagem pdde ser aprimorada, tra-
zendo consigo o hibridismo das linguagens, acolhendo em si, a
imagem em movimento e a jun¢do das outras artes, lidando com
misturas criativas com as quais a vida moderna convivia.

www.bocc.ubi.pt



136 Marcelo Moreira Santos

O horizonte que o pragmatismo peirciano oferece ao presente
estudo, ainda que de forma, por ora, incipiente, ¢ um ataque a du-
alidade entre o homem e a tecnologia cinematografica, ou entre
teoria e pratica, ao revelar que essa dicotomia nao é perceptivel
no ato de realizacdo do filme. A constru¢do do signo filmico
é baseada na unidade: sintaxe-forma-discurso; como visto até
aqui, e tem como matriz aglutinadora trés vetores gerais: estética-
técnica-conceito, esses vetores dialogam com os trés ramos das
ciéncias normativas, a saber, a estética, a ética e a ldgica, esse
signo, portanto, depende dessa unidade e dessa matriz normativa
para adquirir existéncia.

Se perguntarmos a um diretor de fotografia se, no ato de con-
feccionar um plano e sua iluminagdo, sua mente distingue entre
homem versus tecnologia, provavelmente ele dird que ndo. An-
tes de ir ao set de filmagem, j4 se organizando para montar tudo,
passa-lhe pela mente todo seu conhecimento técnico, a estética
e o conceito do filme, as imagens que lhe foram sugeridas pelo
roteiro, a sua intencdo em harmonizar-se com o todo, o teor da
cena, sua importancia em relacdo a encadeamento da historia etc.,
nesse momento o pensamento abdutivo vai-lhe fornecer hipéte-
ses, o pensamento dedutivo vai-lhe permitir escolher qual hipé-
tese para a melhor fotografia, ao se encaminhar para o ato de esco-
lha de lentes, pontos de luz e sua intensidade, plano € movimento
de camera no set, o pensamento indutivo, através da experiéncia
ao montar todo o equipamento, vai-lhe fornecer o teste necessario
para perceber se sdo corretas as suas escolhas, assim o conheci-
mento técnico vai lhe oferecer as ferramentas para dar vida ao
que havia pensado, e adquirir, portanto existéncia. Essa unidade
€ necessdria na construcdo da fotografia, e tem como método o
pensamento pragmadtico, e € esta unidade que vai tecer a regula-
ridade na montagem da ilumina¢@o dos planos seguintes, que vai
lhe permitir a sintaxe com outros elementos do filme como: figu-
rino, direcdo de arte, cenografia, atores etc; dando forma a idéia,
a estética e ao conceito. Mesmo com possiveis problemas que
possam haver no set, e sempre hd, essa unidade lhe € necessaria.
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A razoabilidade concretiza-se e cresce na medida mes-
ma em que nos adotamos o ideal da razoabilidade, so-
mos guiados por ele, empenhamo-nos eticamente nele, en-
quanto a logica nos fornece os meios do autocontrole cri-
tico do pensamento para atingi-lo. Esse autocontrole é
possivel pelo cultivo de hdbitos de pensamento, de acdo
e de sentimento, e pela mudanca desses hdbitos tdo logo
isso se prove necessdrio. (SANTAELLA, 2000: 144).

O que se vislumbra, € que um filme € o resultado de intensa
reflexdo abdutiva, dedutiva e indutiva de possibilidades, de esco-
lhas, previsdes de resultados, erros, acertos, aprendizagem, enfim,
de experiéncia. Ha todo um pensamento diagramético que relaci-
ona as linguagens, traca possibilidades, realiza e avalia os resul-
tados. Assim, o pensamento pragmatico atua como um mediador
que analisa essas possibilidades que sdo relacionadas, conectadas
e desconectadas, até chegar a algo que esteticamente estava sendo
buscado. Pois, enquanto o pragmatismo € o pensamento media-
dor, o pensamento estético € a forca motriz do cineasta, ele sente
o que deverd ser o filme, mesmo que muita coisa aconteca no ca-
minho de desenvolvimento da obra, tendo até que mudar cenas
ou seqii€éncias, o cineasta sempre consulta esse sentimento que
o move a realizar o filme, e que, no fim, estard impresso a cada
fotograma.

O pensamento estético: “E um puro Sentimento, mas é um
sentimento que é a impressio de uma Razoabilidade que Cria. E
uma Primeiridade que realmente pertence a Terceiridade na sua
realizacdo da Secundidade (PEIRCE apud SANTAELLA, ibid.:
149 e 150).

Ou como Santaella esclarece: “[...] o ideal estético nio é
meramente uma projecao indefinidamente adiada da imaginacao,
mas deve materializar-se em algo e que esse algo fisga as outras
duas ciéncias normativas (a ética e a logica).” (SANTAELLA,
ibid.: 149).

Porém, é necessario pontuar que o pragmatismo ndo pode ser
reduzido ao fazer cinema, o que aqui estd sendo abordado é um
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pouco mais abrangente e profundo do que isso. Para esclarecer
melhor:

[...] se o pragmaticismo realmente transformasse o
“fazer” na coisa essencial e no objetivo final da vida, en-
tao isso seria a sua morte. Pois dizer que apenas vive-
mos tendo em vista a acdo enquanto ac¢do, independente
do pensamento que ela envolve, seria dizer que ndo hd
algo como uma finalidade racional. (PEIRCE, 1998: 135,
grifo nosso).

A génese criativa, portanto, é: a juncdo de um senso esté-
tico que atrai o cineasta e o move, desencadeando um processo,
primeiramente desenvolvido pela mente, explorando possibilida-
des, relacionando-as diagramaticamente, através da ldgica abdu-
tiva que atua procurando caminhos (através das outras artes, fatos
que ocorreram, experiéncia pessoal do cineasta, ideologias etc.)
que estejam relacionadas com o possivel filme, nesse processo de
escolha o pragmatismo atua testando as variantes de realizacdo
da obra, clareando o caminho. Todo esse processo € uma cons-
tante, mesmo no set de filmagem e até na fase de pds-producdo,
ha, sempre, uma intensa reflexdo analitica.

O que o pragmatismo revela € que o filme € o préprio pensa-
mento do cineasta e de sua equipe de forma externada, impressa
ou impregnada na obra.

Todo homem tem uma identidade que transcende em
muito o mero animal — uma esséncia, um significado, por
mais sutil que possa ser. Ele ndo pode conhecer sua pro-
pria significacdo essencial; de seu olho é o olhar. Mas o
fato de que ele verdadeiramente tem esta identidade pro-
Jjetada — tal como uma palavra — é a verdadeira e exata
expressdo do fato da simpatia, sentimento de camarada-
gem — junto com todos os interesses ndo egoistas — e tudo
aquilo que nos faz sentir que ele tem um valor absoluto.
(...) seu proprio pensamento em outra mente — ndo digo
imediatamente consciente — estd feliz nele, sente que em
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algum grau ele estd ali. (PEIRCE, 2000: 309 e 310, grifo
nosso).

Nesse sentido, um filme é um didlogo aberto entre o cineasta
e o publico. A completude do signo cinematografico sé se torna
real quando encontra uma mente, que faz com que o processo de
semiose, de acdo do signo se realize.

Como visto, o discurso hitchcockiano sé se efetivava com a
participacdo do publico, essa geometria era acionada pelo poder
de significacdo do signo, pois Hitchcock confeccionava e orques-
trava os elementos de tal forma que tecia uma “tapecaria” que
cobria o signo cinematografico com um grande potencial de sig-
nificacdo.

O didlogo hitchcockiano, como ja exposto no terceiro capi-
tulo, ndo se dedicou apenas a mostrar o olhar do maestro sobre
o mundo, mas colocar o publico diante de seus proprios medos,
desejos e segredos inconfessos, desvelando-os. Através de uma
ironia incomum, tratou de colocar o dedo nos temas mais angus-
tiantes e inquietantes do homem moderno, nunca dando uma res-
posta definitiva a este. O suspense, portanto, era um discurso de
choque, de colocar o publico frente-a-frente com os rumos que o
mundo moderno estava seguindo. Hitchcock ndo fez do suspense
um género apenas, para ele ndo era uma férmula de cinema, era
um momento de troca de idéias, de uma conversa ora ironica € ora
terrivel, de um didlogo envolvente, necessério e enérgico.

Todavia, para que esse didlogo se efetivasse era necessario que
a construcao do signo cinematogréfico tivesse um nucleo sélido e
que ao longo do filme trouxesse uma unidade signica real.

Acreditamos poder sustentar que o pragmatismo seria esse
método responsavel pela constru¢do da unidade signica no ci-
nema. Portanto, responsdvel por dotar o signo cinematogréfico
de potencialidade a iniciar o processo de semiose, o processo de
troca, de didlogo.

Mas, o pragmatismo depende das ciéncias normativas como
vetor guia em direcdo a um ideal a ser atingido. E esse ideal que
vai organizar harmonicamente a sintaxe, a forma e o discurso do
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signo cinematogrifico. E dentro desse processo de organizacio
que operam os trés tipos de raciocinios: o abdutivo, o indutivo
e 0 dedutivo. Portanto, como dito acima, o encerramento dessa
dissertagdo trouxe mais questionamentos do que antes previstos.
E, na verdade, um primeiro passo para se entender e compreen-
der a l6gica do que ndo hesitamos em chamar de “pensamento
cinematografico”.
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