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RESUMO

Levando em consideracdo as linhas de pesquisa do Programa de POés-
Graduacao em Linguagem, Identidade e Subjetividade da Universidade Estadual
de Ponta Grossa, no qual este trabalho foi idealizado, busca-se aqui tratar do
tema da Identidade e de sua relacdo com as praticas culturais, estreitando a
pesquisa a uma delas: a do Cinema. Com base em tedricos como Hall, Bauman,
Dubar, dentre outros, a amplitude e a relevancia do processo de identificacédo
serdo discutidas, assim como sua influéncia na experiéncia do espectador. A
inspiracao inicial para a problematizacéo e reflexdo sobre a relacdo entre cinema
e identidade parte da obra do diretor Alfred Hitchcock, distinta por seu estilo
narrativo e por uma mise-en-scene particular. Tratando, inicialmente, de algumas
definicbes de identidade, o trabalho discutira a importancia do ato de se
identificar para a apreciacdo da obra e como este processo se da, entdo, em
filmes especificos do diretor — Festim Diabdlico (1948) e Intriga Internacional
(1959) — em razéo das diversas possibilidades de identificacdo, dentre elas a da
inocéncia e da culpa. Citando tedricos do cinema como Baecque, Martin, Xavier,
Mauerhofer, Munsterberg, Metz e sobre a psicologia e a psicanédlise, como,
Jacques Lacan, para esclarecer as faces da experiéncia do publico, busca-se
uma analise do processo de identificacdo do espectador, tratando também da
relacdo entre realidade e representacdo e da problematizacdo da experiéncia
cinematografica em si.

Palavras-chave: Cinema. Identidade. Espectador. Hitchcock.



ABSTRACT

Taking into consideration the theme of Identity and its importance to the current
investigation matters of this Master’s program, this research aims to investigate
Identity and its relation with cultural practices, specifying it to one of them:
Cinema. Based on theorists like Hall, Bauman and Dubar among others, the
extent and the relevance of the process of identification will be discussed as well
as its influence on the viewer experience. The filmography of director Alfred
Hitchcock is in fact the key part for problematizing and considering the relation
between Identity and Cinema, since Hitchcock had a unique narrative style and
a specific mise-en-scene. The definitions of Identity, the importance of the act of
identifying to film for cinema appreciation and other matters will be debated. The
selected movies for the study are Rope (1948) and North by Northwest (1959),
pictures that bring a variety of identification possibilities, including the possibilities
of feeling innocent or guilty. Using theorists like Baecque, Martin, Xavier,
Mauerhofer, Munsterberg, Metz and Lacan - about psychology and
psychoanalysis — the diverse experiences of the audience will be clarified, as well
as an analysis of the viewers’ positions, of the relation between reality and
representation, besides the problematization of Cinema experimentation itself.

Keywords: Cinema. ldentity. Viewer. Hitchcock.
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INTRODUCAO

O presente trabalho é decorrente de uma discussdo que segue
inacabada, em um constante ciclo. Tal qual o Programa de Pés-Graduacao em
Linguagem, ldentidade e Subjetividade, da Universidade Estadual de Ponta
Grossa, no qual este trabalho foi idealizado, comprova, o tema da Identidade tem
aparecido em grande parte dos estudos académicos, recentemente. Sendo uma
tematica que nos cerca todos os dias, ja que fluidamente nos transformamos,
recriamo-nos e redefinimo-nos, teéricos como Stuart Hall, Zygmunt Bauman,
Claude Dubar, dentre outros, discutem a amplitude e a relevancia do processo

de identificacéo.

E notdrio, hoje, que este processo € constante, uma vez que o individuo
esta continuamente em formacao, construindo novas identidades, alterando as
‘antigas’ ou ainda as deixando de lado, o que pode ser descrito como uma crise
de identidade, como nota Hall (2006, p. 7). Este complexo desenvolvimento pode
ser influenciado por inimeros fatores sociais, biolégicos, historicos, raciais,
linguisticos, religiosos, culturais, etc., jA que como grande parte das nacdes

modernas, somos produtos hibridos.

Diante disso, o presente trabalho é desenvolvido acerca da temética da
identidade e de uma prética cultural em especifico: a do cinema. Estabelecido
como uma relevante forma artistica, o cinema tem exercido seu papel na vida
humana h& mais de um século. Embora os filmes e suas formas de exibicao se
alterem frequentemente, nos mais diversos aspectos, seu poder e alcance
parecem inalterados. Os dados relativos as bilheterias, as producbes
cinematograficas, a visibilidade, em geral, podem variar drasticamente, sim.
Entretanto, isto em nada modifica o efeito transformador que o cinema
proporciona ao seu espectador, a experiéncia deste que o vé atentamente na

tela, seja esta a do cinema, a da televisdo ou, até mesmo, do computador.

As formas de divulgacdo das obras cinematograficas variaram em alto
grau. Isto ndo impediu, contudo, sua producdo constante nem modificou sua
consolidada posicdo como arte, ou seja, como manifestacdo da existéncia

humana, como artigo transformador, possibilitador, problematizador, criativo,
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enfim, como propagador dos inUmeros acrescentamentos, 0s quais as formas

artisticas carregam consigo.

Além das questbes socioldgicas que envolvem as formas artisticas, é
evidente que as percepcdes estéticas que caracterizam a arte eram
constantemente buscadas nas obras filmicas. Turner (1997, p. 13) relata que os
estudos mais tradicionais sobre o cinema tém sido dominados, alids, por uma
analise estética, os quais discutem o cinema como forma artistica, ou seja, em

analisar o quao “bem-sucedido € um filme como arte” (TURNER, 1997, p. 13).

Ainda de acordo com Turner, entretanto, a atualidade traz cada vez mais
a possiblidade de se referir a funcéo do cinema como algo além de um mero
objeto estético para ser exibido. Felizmente, tem se notado que o prazer
proporcionado pelo cinema popular talvez seja diferente daquele oferecido pela
literatura ou pelas belas-artes, porém é “igualmente merecedor no nosso
entendimento. O cinema nos da prazer no espetaculo de suas representacées
na tela, no reconhecimento dos astros e das estrelas, estilos e géneros, e na
apreciagdo do evento em si mesmo” (p. 13). Todos estes fatores se tornam,

desta forma, parte de nossa cultura pessoal e de nossa identidade.

Nao ha a possibilidade de discorrer inteiramente sobre a contribuigcdo do
cinema na vida humana, assim como se faz impossivel discorrer sobre a
amplitude de qualquer forma artistica. Parte de sua admiravel e extensa
relevancia deriva justamente da fluidez da arte, de sua nao definicdo, de sua
natureza aberta e subjetiva. Entretanto, como é a percepcao da obra artistica
que caracteriza este processo criativo, o pequeno intervalo iluminado na histéria
cinematografica, aqui, que serve de base para a problematizacdo e reflexdo
sobre a relacdo entre a prética cultural do cinema e o processo de identificacao,

vem da obra do diretor inglés Alfred Hitchcock.

Hitchcock, além de ter sua trajetria misturada a da prépria historia do
cinema, ja que em suas décadas de atividade passou por inUmeras fases desta,
foi escolhido por causar uma experiéncia singular aos seus espectadores, muitas

vezes intencionalmente.

E claro que a intencédo do diretor muitas vezes em nada tem a ver com a

recepcao do espectador, assim como é sabido que a intencao do autor literario
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nao controla a experiéncia do leitor — ainda que alguns afirmem o contrario.
Autores como Umberto Eco descreveram a multiplicidade de leituras e
interpretagfes possiveis a um mesmo texto, muitas das quais com sentidos
absolutamente distintos dos originais. Todavia, a experiéncia do espectador
‘ideal’ da obra hitchcockiana, algo correspondente ao leitor-modelo de Eco?, é
de fato dotada de caracteristicas particulares. Muito da cooperacdo e do
preenchimento de lacunas que se espera deste espectador provavelmente
decorre do marcado e intencional estilo do diretor, construido através dos anos,

0 qual possibilita e determina estes espa¢os em branco.

A obra de Hitchcock ainda serve de inspiragao para cineastas do mundo
todo, permanecendo viva no mundo cinematografico tal qual determinados
canones literarios parecem ter sua posicdo, valor e referéncia inalterados na

histéria da literatura.

O que se pretende, aqui, ndo é construir uma defesa do diretor, nem
elencar suas obras filmicas como sinénimo de perfeicdo ou integralmente
qualificadas nas inumeras classificagbes que distinguem o cinematogréafico
artistico e permanente. O que se busca € problematizar o processo de
identificacdo, estreitando-o ao espectador modelo perante a obra filmica
hitchcockiana — uma filmografia distinta por seu estilo narrativo e por uma mise-

en-scene particular, prépria.

Dentre os temas deste trabalho, buscaremos acepc¢des da questdo
identitaria em si, de qual € a importancia do ato de se identificar para a
apreciacdo da obra pelo espectador, e como este processo se da em obras
especificas do diretor. — E notério, contudo, que assim como nos campos de
pesquisa visitados para elucidar este trabalho, a fluidez de definicbes e

significagcdes é uma leal companheira.

Muito da propria teoria cinematografica, alids, tem raizes pessoais,

estabelecidas em experiéncias e descri¢cdes individuais daqueles que nos

1 Em Seis Passeios pelos Bosques da Fic¢éio (1994), Umberto Eco discute o processo de interpretacdo de
um texto narrativo, chamando a atengado para a figura do leitor-modelo; este leitor corresponderia aquele
idealizado pelo autor, interpretando a narrativa de acordo com o caminho que lhe foi aberto. Esclarece:
“O autor-modelo é uma voz que nos fala afetuosamente (...) que nos quer ao seu lado. Essa voz se
manifesta como uma estratégia narrativa, um conjunto de instrugdes que nos sdao dadas passo a passo e
gue devemos seguir quando decidimos agir como o leitor-modelo (ECO, 1994, p. 21).
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auxiliam a esclarecer este ato de sentir, vivenciar e apreciar o cinema por té-lo
feito antes. Ainda assim, usando da obra de Munsterberg, Baudry, Metz, Xavier
e outros tedricos do cinema, este trabalho também busca contribuir com a
pesquisa cinematografica e evidenciar, ainda mais, a importancia dos estudos

relativos a identidade e questdes intricadas a ela.

Estabelece-se interminavelmente, afinal, a relacdo entre o processo de
identificacdo e o cinema, ja que de alguma forma um depende do outro para
perpetuar sua propria existéncia. O cinema depende da identificacdo do
espectador para sua apreciacao, de que este se coloque no lugar de alguém ou
algo nas telas para cumprir sua missao artistica; ao mesmo tempo, a identidade
€, como se sabe, construida e modificada por praticas culturais como a do

cinema.

Mantendo este duradouro laco em mente, o primeiro capitulo desta
pesquisa busca descrever brevemente a trajetéria do diretor Alfred Hitchcock,

assim como um pouco da histéria do proprio cinema, ja que estas se misturam.

b

O segundo capitulo busca algumas elucidacbes quanto a questdo

identitaria, destacando, em seguida, a afinidade entre identidade e cinema.

J& o terceiro capitulo pretende tratar da relacéo entre identidade, cinema
e a representacdo da realidade e aplicar estes apontamentos — apresentando-
0Ss, agora, a um leitor contextualizado — a duas obras especificas do diretor:
Festim Diabdlico (1948) e Intriga Internacional (1959). Diversas referéncias a
outras obras filmicas serdo feitas, evidentemente, porém estas duas obras
escolhidas se fazem relevantes por possibilitar ao espectador duas situagdes
identitarias possiveis e, alids, opostas: a de se sentir culpado e a de se sentir

inocente.

Usando de nomes da teoria sobre a identidade como Hall, Bauman,
Woodward, Dubar e Coulangeon, sobre o cinema como Baecque, Martin, Xavier,
Mauerhofer, Munsterberg, Metz e mesmo sobre a psicologia e a psicanalise — ja
gue evocamos aqui nomes como o de Jacques Lacan, para esclarecer as faces
da experiéncia do espectador — o trabalho procura apresentar uma analise dos

posicionamentos do publico e suas possibilidades de identificacao.
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Afinal, sendo a relacdo entre realidade e representacdo tdo extensa e
significante — e com a frutifera inspiracdo e os exemplos dos longas-metragens
dirigidos por Alfred Hitchcock — buscaremos, prioritariamente, tratar do processo

de identificacéo do espectador.

Optamos, ainda, pela insercdo de imagens ilustrativas de importantes
cenas mencionadas no decorrer do trabalho, inserindo-as depois de cada
capitulo, para uma melhor compreensédo do leitor. Curiosamente, a escolha
também se baseia em um juizo do proprio diretor, que ao receber o livro de
entrevistas produzido por Francois Truffaut em 1966 assegurou que “as imagens
fazem uma grande diferenga” (HITCHCOCK, 1966 apud BAECQUE, 2010, p.
160).
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1. O CINEMATOGRAFICO E O HITCHCOCKIANO

1.1. AS PRIMEIRAS NARRATIVAS

Em 13 de agosto de 1899, nascia um dos nomes mais conhecidos do
cinema mundial, Alfred Hitchcock. O homem que ficaria conhecido,
posteriormente, como o Mestre do Suspense, veio de uma familia tradicional do
bairro de Leytonstone, em Londres. O pai, William Hitchcock, era conhecido por

sua autoridade e rigidez.

Uma histéria conhecida na biografia do diretor € a de que quando crianca,
com quatro ou cinco anos de idade, foi mandado para a delegacia de policia com
uma carta do pai em maos. O delegado o trancou em uma cela por cinco ou dez
minutos e disse que era isso que se fazia com garotos levados. Em sua célebre
entrevista ao diretor francés, Francois Truffaut — a qual servira para ilustrar, aqui,
varios relatos do proprio diretor — Hitchcock disse nédo fazer ideia do que fez para
merecer tal acontecimento. (HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2008, p. 33)

Desde cedo, sua relacdo com a ansiedade e o medo parece ter se
estabelecido de maneira permanente, ndo somente em razdo deste episodio.
Interno na Saint Ignatius College, o jovem Alfred tinha um medo “moral” de ser
associado com tudo o que € mau, principalmente em vista dos castigos
corporais, comuns a época (HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2008, p. 33).

A carreira que inicialmente deveria ser na Engenharia, area que estudou
por algum tempo. Acabou nas Artes. Interessado desde a adolescéncia, quando
lia publicacbes sobre o cinema e assistia flmes e pecas de teatro, Hitchcock
comecou a desenhar para ilustrar anuncios publicitarios, dom que aperfeigoaria
com o passar dos anos e se tornaria fundamental em sua realizagédo

cinematografica.

De desenhista das legendas que continham os dialogos dos filmes mudos,
Hitchcock passou a ser chefe da secdo de letreiros, o que possibilitou sua
primeira experiéncia com montagem e direcdo — ao menos com algo semelhante
a estes. Isto porqué, conforme o proprio diretor, naquela época, “gragas a

utilizacao das legendas narrativas, podia-se desfigurar totalmente a concepcao
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do roteiro” (HITCHCOCK apud TRUFFAUT 2008, p.35), transformar um drama
em comédia, inverter a ordem da historia, mudar a narrativa, enfim, modificar a

obra por completo.

N&o demorou muito para que comecasse a escrever roteiros. Como
exercicio, leu uma novela em uma revista e escreveu uma adaptacdo
cinematografica — ato que viria a ser uma de suas marcas registradas. Foi devido
a esta mesma adaptacao que conseguiu um emprego como adaptador de roteiro,
em um filme dirigido por Graham Cutts, conhecido diretor da década de 1920.
Woman to Woman (1923)? contava a histéria de um oficial do exército inglés,
durante a Primeira Guerra Mundial, que abandona a namorada francesa para ir
a guerra, onde acaba perdendo a memdria. ApGs a guerra, o personagem volta
a Londres e constrdi uma nova vida, casando-se. A dancarina, que teve um filho,
entdo adoece e a trama termina com a entrega da crianca a nova esposa do

oficial, seguida de sua morte tragica nos palcos, por esgotamento.

Ainda na mesma obra, Hitchcock ficou responsavel pela criacdo dos
dialogos, foi assistente de direcdo e também cendgrafo. Ao seu lado, estava
Alma Reuville, sua futura esposa, trabalhando como montadora e continuista do

filme.

N&o foi a toa que a primeira grande oportunidade de Alfred Hitchcock
tenha lhe encarregado de tantas fungdes; seu talento em adaptar e dirigir veio
depressa. Depois de Woman to Woman, estas diferentes funcdes ainda foram
exercidas em outros longas-metragens, contudo, a primeira chance de dirigir

veio em 1925.

Spoto (2008, p. 51) atenta para o fato de que ha pouco material sobre a
fase inglesa de seus filmes. N&o ha muitos documentos ou registros que possam
ser consultados. Existem, inclusive, gravacdes que foram perdidas, o que néo
era incomum a época. Felizmente, Hitchcock deu inUmeras entrevistas e
publicou textos que ndo s6 ajudam a compreender melhor as qualidades de sua

obra, mas também inspiram aqueles que buscam a arte cinematogréfica.

2 Figura 1 — Pagina 38. Disponivel em: http://www.historiasdecinema.com/wp-
content/uploads/2014/09/islington-woman-to-woman-poster.jpg. Acesso em Margo de 2017.
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The Pleasure Garden (1925), baseado no romance de Oliver Sandys,
trazia o teatro homonimo da obra e dancarinas representadas por estrelas da era
do cinema mudo, como Virginia Valli e Carmelita Geraghty. Hitchcock chegou a
relatar o processo de construcdo da obra, descrevendo-o como muito
movimentado e cheio de imprevistos. Isto porqué, além de ser sua primeira obra
como diretor, ele também era responséavel pelas financas do projeto, o que lhe

trouxe diversas preocupacdes e prejuizos.

Mesmo com todas as eventualidades que acompanharam a producéo do
longa-metragem, o resultado agradou aos espectadores e a prépria critica, que
ja enxergava grande potencial no jovem diretor. “A imprensa foi 6tima. O London

Daily Express deu o titulo, falando de mim, “Um jovem com cabeca de mestre
relatou a Truffaut. (2008, p. 47).

O biégrafo norte-americano Donald Spoto chama atencéo para o fato de
que The Pleasure Garden contém muitos elementos que, posteriormente,
tornaram-se frequentes na obra do diretor, como o mundo do espetéculo, o tema
do voyeurismo, o colapso emocional, a tortura psicolégica e dor fisica que os
homens causam as mulheres e a donzela em perigo, um arquétipo ja antigo,
como lembra o proprio Spoto. (2008, p. 29). Além destes, podemos citar aqui a
temética da figura da mae dominante, de identidades trocadas ou confundidas,
crimes misteriosos e, claro, 0 suspense em si, como recurso estilistico mais do

que frequente.

Sobre a questao do estilo, em geral, o diretor estabelece que existe certa
espontaneidade no processo: “O estilo, ndo importa em que arte seja, ndo pode
ser conscientemente sobreposto a nenhuma obra. Tem de ser o resultado do
crescimento e da experimentagédo paciente com os materiais da atividade — e o
estilo em si acaba emergindo quase inconscientemente”. (HITCHCOCK, 1948
apud. GOTTLIEB, 1998).

Outro fator que revela uma caracteristica constante do diretor € a enorme
quantidade de filmes que foram baseados em obras literarias, como contos,
novelas e romances. Por vezes, a inspiracdo nestas obras escritas era muito

livre, usando somente a ideia principal ou alguns elementos da historia.
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O Inquilino Sinistro (1926)° foi considerado pelo préprio diretor como o
primeiro filme que traria seu estilo verdadeiramente. Nele, o que se vé € uma
historia aparentemente simples ser contada de forma inventiva e, principalmente,

de forma visual.

A juncéo destes e de outros artificios se tornou uma férmula quase que
infalivel para um bom longa-metragem do diretor, além de parte do estilo
hitchcockiano e de suas varias aclamadas obras cinematograficas. O tema do
longa, um homem acusado de um crime que nao cometeu, também é parte desta
construcdo estilistica, jA& que é mais um dos objetos recorrentes em sua

filmografia.

Estes temas contribuem para uma espécie de “conducao” do espectador
aonde quer que o diretor quisesse o levar. Colocar-se no lugar do personagem
parece inevitavel, em determinados momentos. Essa conducéo, alias, era parte
essencial da construcédo do suspense. O diretor descreve, até, um processo de
‘endeusamento’ do espectador, onde estes se sentem parte da histéria e dotados
de um poder em especifico: o de saber mais do que aqueles que estao na tela.
“Se os espectadores souberem, se lhes foram contados todos os segredos que
0S personagens nao sabem, fardo tudo para vocé, porgue sabem que destino
espera 0s pobres atores. Isso é 0 que chamamos de se sentirem deuses. Isso é
o suspense”. (HITCHCOCK, 1948 apud. GOTTLIEB, 1998).

E necesséario chamar a atencdo para a singularidade desta visdo do
diretor. Enquanto em outras obras, literarias ou cinematograficas, o suspense se
constréi durante a trama até atingir o climax em uma revelacgéo ao final, para ele
esta revelagédo se dava, frequentemente, muito antes. A tensdo se cria, entao,
na expectativa de qual sera a reacdo daqueles que estdo na tela ao descobrir

aquilo que ele, o espectador, ja sabe.

Tome-se aqui como um exemplo aberto deste recurso 0 sucesso
hollywoodiano de 1958, Um Corpo que Cai. No romance de 1954, D'entre les

morts, por Boileau-Narcejac, o qual inspirou o filme, a grande revelagao da

3 Figura 2 — Pagina 38. Disponivel em:
https://the.hitchcock.zone/wiki/The Lodger: A Story of the London Fog (1927). Acesso em Margo
de 2017.
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histdria, de que duas personagens se tratavam da mesma pessoa, da-se apenas
no final. Na adaptacao de Hitchcock, o espectador toma consciéncia deste fato
muito antes. O suspense, entdo, é suscitado através do personagem de James
Stewart, Scottie, e de qual sera a reacao dele ao descobrir a verdade sobre o

caso. O espectador toma, entdo, sua posicao privilegiada.

Voltando a cronologia da obra do diretor, depois de O Inquilino Sinistro,
diversos filmes produzidos pelo diretor na Inglaterra fizeram sucesso por suas
histérias imaginativas, que chamavam a atencdo, além dos recursos
cinematograficos que as acompanhavam. O ringue (1927), ndo trazia crime
algum, era um tipo de tragicomédia, que tratava de dois lutadores apaixonados
pela mesma mulher. A histéria acessivel ndo impediu que o filme fosse além. Ha
diversos elementos simbolicos, todos claramente colocados de forma visual,
como um bracelete que representava uma serpente, fazendo alusdo a doutrina

do pecado original.

Em A Mulher do Fazendeiro (1928), Hitchcock aprimorou suas técnicas
cinematograficas e disse que seu desejo de se expressar por meios
“propriamente cinematograficos” foi estimulado, ja que a histéria do longa ja

havia sido representada no teatro por diversas vezes.

Citando D. W. Griffith, diretor que influenciou muito da técnica
cinematografica em geral — e que ficou conhecido por suas obras polémicas,
incluindo o famigerado O Nascimento de uma Nagéao (1915) — Hitchcock diz que
o diretor foi responsavel pela descoberta do ritmo cinematografico através da
montagem. Juntar fragmentos do filme e colocé-los em determinada sequéncia
foi um dos atos inovadores estabelecidos por Griffith, e um dos artificios
claramente imitados por varios diretores. A montagem que Griffith comecou a

transformar revelava cada vez mais sobre a linguagem cinematografica.

Martin (2003) descreve o processo que resultou no surgimento desta
linguagem. Afirma, alids, que o cinema se transformou em linguagem, o que

aconteceu gradativamente:
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O cinema tornou-se pouco a pouco uma linguagem, ou seja, um
meio de conduzir um relato e de veicular ideias: os nomes de
Griffith e Eisenstein sdo os marcos principais dessa evolucéo,
que se fez pela descoberta progressiva de procedimentos de
expressao filmicos cada vez mais elaborados e, sobretudo, pelo
aperfeicoamento do mais especifico deles: a montagem
(MARTIN, 2003, p. 16).

E claro que esta evolugéo ndo veio somente em nome de diretores como
Griffith, mas também em razdo de um desenvolvimento do cinema em si. Com o
fim da era do cinema mudo e o inicio do cinema falado, diversas técnicas foram

aprimoradas e muito do cinema que se vé hoje em dia comecou a ser construido.

Além disso, a consolidacdo do cinema como arte comecou a se dar de
forma permanente. Desde seu inicio e de criadores como George Mélies,
brilhante ilusionista francés que criou um cinema fantastico ao realizar obras com
“‘efeitos especiais” e sequéncias inventivas, o cinema foi capaz de trazer
conteudos extraordinarios, que surpreendiam o novo espectador, ainda se

adaptando a narracao nas telas.

Como afirma Matrtin (2003, p. 16), com o passar do tempo o cinema ainda
se tornou “um meio de comunicacéao, informagao e propaganda”. Seu poder de
influenciar, noticiar e até mesmo de persuadir ou provocar, ja se manifestava —
nao podemos esquecer, por exemplo, do cinema na Alemanha Nazista, uma
intensa propaganda do governo controlado por Adolf Hitler, de enorme alcance.

Nada disso, porém, influenciaria em sua condicdo de arte.

Edgar-Hunt, Marland e Rawle, em sua obra sobre a linguagem do cinema,
afirmam que a linguagem cinematografica pode conter outras linguagens e, por

consequéncia, outras artes.

A linguagem cinematografica é, na verdade, formada por
diferentes linguagens, todas subordinadas a um meio. O filme
pode agregar em si todas as outras artes: fotografia, pintura,
teatro, musica, arquitetura, danca e, claro, a palavra falada. Tudo
pode chegar ao cinema — grande ou pequeno, natural ou
fantastico, bonito ou grotesco. (EDGAR-HUNT, MARLAND E
RAWLE, 2013, p.10)

Embora a linguagem verbal faca parte da cinematografica, ha tedricos que

excluem o valor linguistico do cinema. Martin (2003) cita Gilbert Cohen-Séat,
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cineasta e teorico francés, que em sua obra escrita se revelou pouco convencido

do valor da linguagem filmica.

Convém entender, seguramente, que 0 carater primitivo da
expressdo filmica ndo nos fard considerar o filme como
representando ‘a mentalidade do selvagem manifesta numa
lingua civilizada’. N6s o veriamos antes como uma forma de
linguagem ndo evoluida, inserindo-se numa civilizagédo
avancada, e talvez capaz, por isso, de tomar emprestado um
meio de evolugao original. (COHEN-SEAT apud MARTIN, 2003,
p. 17).

Mas ainda que haja certa discordancia de seu valor legitimo ou de uma
importancia em comparacao a outras linguagens, a linguagem cinematografica

vive e se manifesta de forma incontestavelmente visual.

Martin (2003) diz que o poder excepcional do cinema vem do fato de sua
linguagem funcionar a partir da “reproducéo fotografica da realidade” (p. 18). Ou
seja, sdo as pessoas, sao os objetos, é o ‘palpavel que aparece representado
na tela para contar uma histéria. Mas que isso nem sempre € sinbnimo de uma

obra filmica de grande valor.

Ora, o filme pode ter uma execucao técnica impecéavel, bom elenco, boa
fotografia, dentre outros aspectos, e ainda ndo ser capaz de prender o
espectador minimamente. Esta possibilidade é ainda mais provavel em tempos
em que o cinema progrediu muito tecnologicamente e construir um longa-
metragem tecnicamente impecavel ndo € raro. Afinal, desde que a camera
comecou a se mover e deixou de ser “testemunha passiva” (MARTIN, 2003, p.
41) no inicio da historia da técnica cinematografica, muito mudou. Entretanto,
produzir um filme que capture a atencao do espectador, bem, esta sim, foi e €

uma tarefa dificil, em todas as fases da histéria do cinema.

Quando o aspecto técnico parecia estar dominado e os desafios pareciam
ser outros, mais relativos a construgdo estilistica, o cinema sofreu a grande
transicdo do cinema mudo para o cinema falado — como ja mencionado. Esta
nova fase trouxe diversas dificuldades e, muito do que havia sido “superado” no

antigo modo de fazer cinema, foi trazido de forma diferente, ou inferior.

Explique-se: 0s novos tempos vieram acompanhados de inumeras

adversidades, a comecar pelos atores e atrizes que acabaram no esquecimento
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guando o som tomou conta das telas. Seja por conta de uma atuacéo que nao
era boa o suficiente para a jungcéo de imagem e som; por vozes estridentes ou
simplesmente irritantes; por um inglés que ndo era bom o bastante, com sotaque
muito carregado ou pouco convincente, enfim, quaisquer que fossem as razodes,
o cinema perdeu nomes conhecidos como Douglas Fairbanks, Helene Costello

e John Gilbert, “da noite para o dia”.

A arte chegou a inspirar si mesma em longas-metragens que retrataram
essa fase tdo emblematica do cinema, seja através do drama, como em
Crepusculo dos Deuses (1950) — onde a reconhecida personagem Norma
Desmond, interpretada brilhantemente por Gloria Swanson, sofre com o
esquecimento de Hollywood e a soliddo — ou da comédia, como no classico
Cantando na Chuva (1952), onde a situa¢do de uma atriz aclamada nos filmes

mudos ter, em verdade, uma voz estridente é mostrada de forma comica.

Contudo, como também aludido aqui, estes ndo foram os Unicos desafios.
André Bazin, renomado critico e tedrico de cinema, nascido na Francga, descreve
a evolucdo da linguagem cinematogréfica e o caos que se instaurou com a

chegada do audio.

Em 1928, a arte muda estava em seu apogeu. O desespero dos
melhores entre 0s que assistiram ao desmantelamento dessa
perfeita cidade da imagem, se nao for justificado, pode ser
explicado. Dentro da via estética que ela havia seguido, parecia-
Ihes que o cinema tinha se tornado uma arte supremamente
adaptada ao ‘delicado incémodo’ do siléncio e que, portanto, o
realismo sonoro s6 podia condenar ao caos (BAZIN, 2014, p.
95).

Os anos de 1928 a 1930 foram, como o proprio Bazin descreve, 0s anos
do nascimento de um novo cinema. A adaptacdo aos novos equipamentos, a
microfones que precisavam ser escondidos em cena — o0 que significava que o0s
atores mal podiam se mexer — e, consequentemente, a um novo tipo de direcéo,
gue até entdo poderia ser feita aos gritos, desagradou a muitos. A fase chegou
a ser chamada de “Talkie Terror” pelas revistas de fofocas da época, instaurando

uma grande resisténcia a mudanca.
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Truffaut diz que talvez se possa afirmar que “a mediocridade voltou com
forca no inicio do falado, quando na verdade ela estava sendo eliminada aos

poucos, no final do cinema mudo”. (2008, p. 65).

Todavia, como esta fase influenciou Hitchcock? J& citamos aqui que a
obra do diretor é essencialmente visual. Ao contrario de alguns diretores que
contam com dialogos interminaveis ou narracdes em off para explicar a historia
a ser contada, a obra de Hitchcock conta com inUmeras sequéncias puramente
visuais, sem descricdo alguma. Quem se encarrega de formar de identificar o
que esta acontecendo, onde estd acontecendo e o porqué, é o préprio
espectador. Poderiamos supor, entdo, que para ele o cinema falado néo seria

necessario. E, sim, provavelmente estariamos corretos.

Para Hitchcock, os filmes mudos eram a manifestacdo mais pura do
cinema. Em suas palavras, “faltava ao cinema mudo muito pouca coisa, apenas
o0 som natural. Entdo, mais tarde, ndo se deveria ter abandonado a técnica do
cinema puro, como fez o cinema falado” (HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2008,
p. 64).

Diadlogos, em obras hitchcockianas, s6 se ddo em casos extremos,
quando a explicacao é essencial. Se a cena puder ser contada exclusivamente
pelas imagens, se a camera pode ser a narradora, para que falar? Declara, ele,
com precisao: “Sempre que possivel” a preferéncia deve ser dada ao visual, e
nao aos dialogos (2008, p. 64), uma vez que esta visualidade é enxergada como

sinbnimo de emocéao, de captura total da atencéo do espectador.

Um dos primeiros tedricos a discutir sobre o cinema — mesmo tendo tido
pouco contato com obras tecnicamente mais complexas, pois faleceu em 1916
— Hugo Munsterberg, psicologo nascido na Alemanha, escreveu sobre a
experiéncia do espectador com as telas em sua obra The photoplay; a
psychological study, descrevendo a relacdo de forma muito a frente do seu

tempo. Munsterberg diferencia o que chama de aten¢&o voluntéria e involuntaria.

Para o tedrico, a atencdo é a mais fundamental das func¢des internas
responsaveis por criar o significado. A atencdo voluntaria se daria quando
sabemos exatamente onde colocar o foco, o que observar, fazendo com que

todo o resto seja ignorado. A atencéo involuntaria, por outro lado, teria uma
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influéncia extrinseca. Nossa mente se volta a determinados objetos sem que
percebamos, objetos como os do exemplo de Munsterberg, “anuncios luminosos
que piscam” (MUNSTERBERG 1916 apud XAVIER, 1983, p. 28).

Qual seria o tipo de atengdo que mais cabe ao cinema, entao?
Munsterberg explicita, tomando o teatro como exemplo:

Sem dlvida, podemos ir ao teatro com uma intencao voluntéaria
e particular. (...) podemos estar interessados em determinado
ator e observa-lo de binéculos o tempo todo, mesmo quando o
papel dele for insignificante e o interesse dramatico da cena
recair sobre os outros atores. Mas este tipo de sele¢do voluntaria
obviamente nada tem a ver com o espetaculo propriamente dito.
Tal comportamento rompe a magia que a arte dramética deveria
exercer. (MUNSTERBERG apud XAVIER, 1983, p. 29).

Isto significa que, de forma similar em relacdo ao cinema, podemos ir
assistir a uma obra intencionalmente, porque gostamos do cineasta, dos atores
ou de qualquer outro aspecto em especifico e podemos nos concentrar somente
neste aspecto. Porém, o fato da atencéo estar retida nesta perspectiva, em nada

tem a ver com a producao em si.

Se de fato nos colocamos em posicdo de espectador, de quem quer
vivenciar a experiéncia cinematografica como um todo, deixamo-nos levar por
aguele universo. Nossa atencédo flui conforme o que a constru¢do da cena e
todos os artificios técnicos nela contidos nos apresentam. Se a montagem nos

leva a outras cenas, acompanhamo-las, sem nos perder pelo caminho.

Munsterberg, assim como outros tedéricos, nos evidencia o fato de que o
espectador ndo é um ser passivo, indiferente a diversidade de universos que |lhe
€ apresentada. A experiéncia cinematografica prevé sua participacdo ativa,
espera dele uma reagdo que vai da racionalidade a emocéo, ja que é preciso
gue o espectador identifique e desvende certos acontecimentos e conceitos da
obra, que encontre solugcdes, preencha lacunas sem deixar, entretanto, de se

emocionar.

Chantagem e Confissdo (1929), primeiro filme falado de Hitchcock,
confirmou as convicgdes do diretor sobre o papel fundamental das imagens.
Mesmo com a utilizacdo do som, o longa manteve sua natureza visual. As cenas

tinham som, vozes e ruidos do ambiente retratado nas cenas, contudo, a ideia
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transmitida ao espectador e o desenvolvimento da histéria continuaram se dando

atraves das imagens.

O tedrico brasileiro Ismail Xavier (2005), em sua reconhecida obra sobre
o discurso cinematogréfico, discorre sobre as definicbes de imagem e atenta
para o fato de que se a imagem fotogréfica j& mantinha estrita relacdo com a
nocéao de realidade, a imagem cinematografica se tornou ainda mais relacionada

a esta, ja que existe o fator significativo do movimento.

Em vista deste fator, houve um “aumento do coeficiente de fidelidade e a
multiplicacdo enorme do poder de ilusédo estabelecidas gracas a esta reproducao
do movimento dos objetos” (2005, p. 18), os primeiros filmes, afinal, causaram

grande furor por sua ‘sensagao de realidade’.

Esta sensacdo de realidade, como esclarece Xavier (2005), tem sido
motivo de discussdes tedricas desde o inicio do cinema, 0 que por consequéncia
desperta o debate sobre a relacdo entre o espaco fora da tela e aquele que se

assemelha a ele, dentro dela.

Xavier faz referéncia a Bela Balazs (1970), o critico de cinema hungaro
para quem a obra de arte se apresenta como um microcosmo, o qual é
completamente separado do mundo real. Este microcosmo seria capaz de

representar a realidade, mas ndo de manter contato com ela.

Para Balazs, embora os dois lados da tela estejam definitivamente
separados, o cinema tem uma funcéo marcante: a de aproximé-los. Explique-se:
o critico estabelece que Hollywood “deliberadamente cria a ilusdo, no
espectador, de que ele esta no interior da agéo reproduzida no espaco ficcional
do filme” (1970 apud XAVIER, 2005, p. 50). E ele ndo € o unico. Mais adiante
comentaremos sobre as afirmacdes de outros nomes da teoria em relacéo a esta

conexao entre o que esta dentro das telas e o espectador, fora delas.

A questéo por hora, contudo, € que nosso diretor escolhido, Hitchcock,
atentava de forma similar para esta relagéo, citando o espectador e como atingi-

lo inmeras vezes quando debatia sobre suas narrativas. O diretor afirma:
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N&o posso deixar de comparar o que tento botar em meus filmes
com o0 que Poe colocava em seus contos: uma histéria
completamente inverossimil, contada aos leitores com tamanha
l6gica alucinatéria que se tem a impresséo de que essa mesma
histéria pode acontecer conosco amanha. E essa € a regra do
jogo, se o que se deseja € que o leitor ou o espectador
inconscientemente se ponha no lugar do heroi; porque, na
verdade, as pessoas sO se interessam por si mesmas, ou por
histérias que poderiam afeta-las. (HITCHCOCK apud
GOTTLIEB, 1998. p. 170)

Para o diretor, a histéria ndo importava tanto quanto a forma como ela é
contada. A histéria poderia ser inverossimil para muitos — alias, uma critica
frequente a sua obra na época — mas para o espectador, envolto pelo universo
hitchcockiano, a narrativa €, de fato, como as de Edgar Allan Poe: de um
universo fantastico em que cada elemento faz sentido, sim, dentro dele. O pacto

ficcional, constantemente mencionado na Literatura, também vale aqui.

A partir do momento em que o publico estabelece este acordo e se deixa
levar pela narrativa, como Munsterberg (1983) descreveu, sua relagcdo com a

obra e a ilusao do real, do verdadeiro, esta constituida.

Em 1935, o longa-metragem Os 39 Degraus?*, baseado livremente no
romance de John Buchan, estabeleceu-se como um dos grandes sucessos do
diretor. H4, entretanto, uma grande polémica envolvendo os atores principais do
filme, Robert Donat e Madeleine Carroll, e sua relacdo com o diretor. Ao que se
conta, Hitchcock algemou o casal de atores para a construcdo de algumas
cenas, porém “perdeu” as chaves e os manteve algemados por muito mais tempo

gue 0 necessario, o que teria causado um grande desconforto fisico e emocional.

A partir dai os relatos envolvendo certas atitudes ‘duvidosas’ da parte do
diretor em relacdo aos atores se intensificaram. Spoto (2008) diz que ele chegou
a afirmar que se perguntava, as vezes, se era ou nao era, como todos insistiam,

“um sadico” (p. 73).

Depois de O Marido era o Culpado (1936), Jovem e Inocente (1937), A
Dama Oculta (1938) e A Estalagem Maldita (1939), Hitchcock continuou a

4 Figura 3 —Pagina 39. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut: Entrevistas.
Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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estabelecer sua fama n&o s6 como um diretor ‘perverso’, mas também,
claramente, como um cineasta com um potencial inegavel. Suas técnicas, ainda
que questiondveis, resultavam em longas-metragens tecnicamente
impressionantes e extremamente eficazes em despertar o interesse do

espectador.

E claro que nada disso justifica as atitudes sadistas do diretor e o impacto
permanente na vida dos atores e atrizes que tiveram de conviver com as
extravagancias, indelicadezas e até insoléncias causadas por ele, ao longo de
sua carreira. A atriz Tippi Hedren €, possivelmente, o maior exemplo vivo destas

descricdes.

Hedren foi ‘descoberta’ pelo diretor quando ainda era modelo e teve sua
grande estreia no classico Os Passaros, de 1963. Sua performance, entretanto,
foi construida a base de situacdes que beiravam o insuportavel. Donald Spoto
(2008), assim como outros biégrafos do diretor, descreve que a agenda de
Hedren era exaustiva, as orientacbes que recebia eram interminaveis e a
filmagem de algumas cenas, protagonizadas por ela, mostrava-se de fato
perigosa. A cena final, que a atriz acreditava que seria feita com passaros
mecanicos e, portanto, nao ofereceria muitos riscos, acabou sendo gravada com
aves reais e Hedren foi ferida. O ferimento, que por pouco néo foi em um de seus
olhos, contribuiu para lhe causar uma crise nervosa e em uma semana de

afastamento das gravacoes.

Mas o fato € que, mesmo com toda a insensatez que cercava as relacdes
pessoais do diretor, o resultado de seus longas-metragens era impecavel. Sua
fama e sucesso com os espectadores ingleses fez com que, em 1940, o diretor
deixasse a Inglaterra para dar inicio a sua fase mais conhecida e marcante: a

fase hollywoodiana.

1.2. O DESENLACE HOLLYWOODIANO

Hitchcock chegou em Hollywood como a grande promessa do cinema, o
que de fato era. O contrato de sete anos com o produtor norte-americano David

O. Selznick parecia a oportunidade de uma vida. Selznick havia acabado de
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lancar o que foi, talvez, seu maior sucesso, a adaptacdo do romance de Margaret
Mitchell, E o Vento Levou, em 1939. O longa-metragem de quase quatro horas
de duracéo foi muito bem recebido, pela critica e pelo publico, o que levou

Selznick a crer em uma féormula para o sucesso.

A primeira tarefa de Hitchcock era a adaptacdo do romance Rebecca, de
1938, da autora inglesa Daphne Du Maurier. O romance, caracterizado por um
ambiente de mistério e de natureza gotica, tinha como protagonista e narradora

uma jovem personagem sem nome.

Depois de conhecer um abastado vilvo, a jovem se casa e se muda para
uma enorme propriedade localizada no sul da Inglaterra, chamada Manderley. A
manséo, frequentemente descrita, parece por vezes uma personagem da
histdria, ja que tem papel fundamental na narrativa e parece ‘ditar’ a atmosfera

estabelecida no romance.

O livro teve grande repercussao, tornando-se um best seller e constando
na lista de obras mais lidas do pais, até hoje. Uma adaptacao filmica, entao,

parecia inevitavel, além de um sucesso de bilheteria muito previsivel.

Como ja citamos aqui, Selznick acabara de obter sucesso com a
adaptacdo de E o Vento Levou, e como é possivel supor devido a seu longo
tempo de duracao, a versdo cinematografica da obra se manteve fiel a literéaria.

Porém, esta ndo era a intencdo de Hitchcock.

Volta e meia fala-se de cineastas que, em Hollywood, deformam
a obra original. Minha inten¢&o é ndo fazer isso nunca. Leio uma
histéria s6 uma vez. Quando a ideia de base me convém, adoto-
a, esqueco completamente o livro e fabrico cinema. [...] O que
nao entendo € que alguém se apodere totalmente de uma obra,
de um bom romance que o autor levou trés ou quatro anos para
escrever e que é toda a vida dele. Alguém fica remexendo nisso,
cercado de arteséos e técnicos de qualidade, e vira candidato ao
Oscar, ao passo gue o autor se dissolve no segundo plano. Nao
se pensa mais nele. (HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2008, p.
74).

Esta viséo distinta do diretor sobre a Literatura de qualidade, como algo
inalteravel, apenas digno de apreciacdo e ndo de releituras, rendeu-lhe uma
filmografia que — quando baseada em escritos literarios — era inspirada

exclusivamente em obras que ele considerava de ‘menor valor’, ou seja, que néao
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se tratassem de classicos ou canones literarios. Deste modo, o diretor poderia
alterar a histéria o quanto quisesse, transformé-la em uma obra verdadeiramente
sua, marcada pelo estilo hitchcockiano. E, de fato, era o que ele ja vinha fazendo

na Inglaterra.

Em vista disso, os problemas comecaram quando Selznick comecou a
interferir na producéo de Rebecca (1940)°, reivindicando a fidelidade ao livro,
algo que supostamente agradaria os espectadores. O diretor ndo foi capaz,

entdo, de concluir o longa da forma que desejava.

Ha muitas caracteristicas hitchcockianas na obra e h4, inclusive, inimeros
relatos das excéntricas interferéncias pessoais do diretor para alcancar seu
resultado esperado — como a prépria Joan Fontaine, atriz principal do filme,
relatou anos depois, dizendo que Hitchcock fazia comentarios maldosos a ela,
intencionando que ela ficasse cada vez mais insegura e, depois, transparecesse
esta inquietacdo na tela (SPOTO, 2008, p. 112). Contudo, em suma, a obra ndo
atingiu as expectativas de Hitchcock. Em suas entrevistas, afirmava: “Nao € um
filme de Hitchcock” (HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2008, p. 125).

Depois de Rebecca, ainda em 1940, Hitchcock dirigiu um filme
independente chamado Correspondente Estrangeiro, um thriller sobre
espionagem repleto de suspense. A partir dai o diretor quase sempre teve a
liberdade que desejava e conseguiu criar diversos filmes memoraveis com seu
estilo proprio, como A Sombra de uma Duvida (1943), Quando Fala o Coracgéo
(1945) e Interladio (1946).

Em 1948, o primeiro filme colorido de Hitchcock foi as telas e a inovagéo
nao parou ai. Festim Diabdlico foi realizado em tomadas continuas, o que o
transformou em o que aparenta ser um bloco s6, em plano-sequéncia, como se
nao houvesse cortes. Os cortes, necessarios pelo tempo de gravacao permitido
por cada rolo de filme, foram ‘disfarcados’ para que nao houvesse interrupcao
alguma aos olhos do espectador. — H4 muitos aspectos a serem observados

nesta obra em especifico. Entretanto, examinaremos este filme mais adiante.

5 Figura 4 — P4gina 39. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut: Entrevistas.
Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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O critico francés Antoine de Baecque (2010, p. 121) relata que a obra de
Hitchcock foi recebida na Frangca com “indiferenca”, o que ele diz ser dificil de
imaginar hoje em dia. Havia uma grande resisténcia da parte de alguns criticos
em relacdo as obras hollywoodianas. Outros criticos, entretanto, sairam em
defesa do género e do proprio diretor, publicando inGmeros textos a seu favor. O
Cinema €, como se sabe, uma figura de destaque na cultura francesa, ainda
mais a partir dos anos 1950, o que torna o material publicado no pais pertinente
para a compreensdo da expansao cinematografica, tal qual suas respectivas

influéncias.

Jean-Charles Tacchella e Roger Thérond, dois jovens criticos,
intercederam pelo diretor em 1949, escrevendo: “A visao panoramica sobre
Hollywood revela apenas dois realizadores na plena forma de seu trabalho:
William Wyler e Alfred Hitchcock. (...) A maturidade deste ultimo, sua audéacia
convicta de sua audacia, acaba de se manifestar em Festim Diabdlico”, referindo-
se ao longa como “obra prima”. ” (BAECQUE, 2010, p. 122).

Jean-Luc Godard, reconhecido cineasta franco-suico, também se
manifestou a favor de Hitchcock. Enquanto muitos reprovavam o diretor,
afirmando que havia uma auséncia de tema em sua obra, Godard afirma
justamente o contrario. Para ele, o tema nas obras do diretor € mais profundo do
que parece. Descreve o processo construido por ele como Unico, uma vez que
Hitchcock consegue unir o “expressionismo da estilizagdo com o realismo da

mise en scéne e da atuagdo dos atores” (BAECQUE, 2010, p. 133).

Ainda que grande parte da obra do diretor tenha sido melhor
compreendida muitos anos depois de seu lancamento, a opinido geral, hoje, é
muito parecida com a que Godard e outros criticos ja tinham, na época, em
relacdo a Hitchcock. Seus filmes, que parecem de fato seguir o padrdo
hollywoodiano no primeiro olhar, traziam temas muito mais complexos do que

aqueles que os acompanhavam nas estreias do cinema.

Pacto Sinistro (1951), adaptacdo do romance de Patricia Highsmith, a
exemplo do que Godard descrevia, € um thriller psicoldgico que conta a historia
de dois estranhos que se conhecem em um trem e, apds alguns minutos de

conversa, tém um macabro acordo selado, o de ‘trocar’ assassinatos. Enquanto
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um dos personagens deseja se livrar do pai, 0 outro tem a vida atrapalhada pela

ex-mulher, e 0 que era para ser uma brincadeira acaba se tornando um pesadelo.

Estrelado por Farley Granger e Robert Walker, Pacto Sinistro® foi
certamente um dos primeiros filmes a mostrar um ‘vildo’ mais carismatico do que
0 ‘mocinho’. Ao passo que o personagem de Granger parece um tanto ‘apagado’,
Robert Walker, com a Obvia influéncia de Hitchcock, da ao personagem
psicopata Bruno tons simpaticos, charmosos, uma escolha ndo tdo comum em

seu tempo.

Os vildes hitchcockianos ndo cedem aos padrfes maniqueistas comuns
as narrativas ficcionais. Sdo personagens que caminham entre o bem e o mal,
entre o magnetismo e o desumano, 0 que da ao espectador a possibilidade de
fazer seu préprio julgamento. O diretor usa da seguinte metafora: “nem todos os
vildes sdo negros e nem todos os herdis sdo brancos. Ha cinzentos por toda
parte”. (HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2008, p. 154).

Na linha do tempo de sua filmografia, os longas que seguiram tratavam
de situacdes igualmente complexas, como relacdes proibidas, assassinatos e
outros crimes, falsas acusacdes, etc. Janela Indiscreta (1954)7, classico com
James Stewart e Grace Kelly, trouxe alguns de seus temas conhecidos e
possivelmente o que tenha sido seu exemplo mais claro de uma narrativa

prioritariamente visual.

Prontamente nos primeiros minutos, temos acesso a uma grande
quantidade de informacdes sem que fala alguma seja dita. A histéria do
personagem de James Stewart € esclarecida quadro a quadro com planos
especificos de seu apartamento. O personagem que se encontra imobilizado,
com a perna quebrada, passa a observar seus vizinhos, prestando atencéo em
suas rotinas e comportamentos, praticando uma espécie de voyeurismo e
tomando, por consequéncia, o espectador como seu companheiro de

observacdes e curiosidade.

8 Figura 5 — Pagina 40. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut: Entrevistas.
Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008.

7 Figura 6 — P4gina 40. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut: Entrevistas.
Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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Baecque (2010) destaca, precisamente, a relevancia do olhar nesta obra,
ou, neste caso, dos olhares: o olhar do personagem de James Stewart, que
atentamente percebe outras existéncias e acontecimentos, e o olhar do
espectador que observa tanto este processo do personagem quanto a cena

completa, o filme em si.

Enquanto o personagem cria histérias a partir de seu olhar, nés

inventamos a historia do filme, com o nosso. O autor esclarece:

Janela Indiscreta é o conto de fadas do olhar, em que um homem
(James Stewart), ajudado por uma refinada voyeuse (Grace
Kelly), encorajado pelo proprio Hitchcock, v& o mundo com tal
intensidade que acaba por produzir na realidade o que esse
olhar parecia ter inventado num primeiro estagio, no caso um
crime. (BAECQUE, 2010, p. 48).

Ainda seguindo a linearidade temporal, podemos afirmar que o préximo
longa hitchcockiano amplamente notavel veio em 1958: Um Corpo que Cai,
também com James Stewart e com Kim Novak. Como mencionado aqui
anteriormente, o filme foi inspirado na obra literaria de Boileau-Narcejac e
apresenta um atraente suspense psicologico. Os aspectos técnicos do filme
impressionaram em seu lancamento, pois conseguiram unir imagem e sentido

de modo inédito.

Rivera (2008) descreve uma das cenas que da ao espectador a sensacao

de vertigem, pretendida pelo diretor:

Um efeito especial nos faz sentir uma curiosa “agitacdo”, em
Vertigo, gragas a uma distorcdo de perspectiva. Diante das
escadarias da torre de onde cai a protagonista, a cAmera se
distancia ao mesmo tempo em que suas lentes aproximam a
imagem gracas ao zoom (é o chamado dolly zoom, ou vertigo
zoom). Em um efeito perturbador e ritmico que lembra o
movimento de uma sanfona, noés caimos na imagem, mas ao
mesmo tempo somos empurrados para longe. E como se nossos
olhos fossem brutalmente atraidos enquanto nosso corpo é
violentamente afastado, de modo que se arrancam os olhos.
Sacudidos pela imagem, o publico e a critica ndo aplaudiram
muito o filme em seu langamento. Anos depois, caimos todos de
amores por ele. (RIVERA, 2008, p. 55)

Que o longa-metragem nao tenha sido aprovado em seu tempo ja nao e

novidade, para nés. Como boa parte da obra do diretor — e, alids, como boa parte
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da obra de inumeros criadores artisticos, desde o inicio dos tempos — a
apreciagédo chegou mais tarde, assim como a compreensao de suas intengdes

em relagdo ao enredo e aos aspectos técnicos.

O efeito descrito por Rivera como dolly zoom ou vertigo zoom também é
chamado de efeito Hitchcock, por motivos 6bvios. Um Corpo que Cai® consagrou
0 uso deste artificio ao transmitir, pela primeira vez, a vertigem do personagem,

provocando um efeito parecido no espectador.

Edgar-Hunt, Marland e Rawle (2013, p. 134-135) definem o efeito,
constatando que este “se aproxima de uma personagem com a camera (dolly in)
ao mesmo tempo em que a lente abre e se afasta (zoom out), ou vice-versa,

mudando-se a distancia focal e distanciando-se do fundo”.

O ato de provocar no espectador, através da linguagem do cinema, aquilo
que 0s personagens sentem, ou sofrem, ou enfrentam se tornou cada vez mais
comum na narrativa filmica. Em seu longa de 1959, Intriga Internacional, o diretor

usou deste recurso novamente.

O longa que trouxe Cary Grant, Eva Marie Saint e James Mason como
protagonistas teve ampla repercusséo, sobretudo por seu aspecto estético. Sua
fotografia e sequéncias de acao trazem caracteristicas distintas de quase tudo

gue havia sido produzido, conquistando as plateias mais diversas.

O momento em que o personagem de Cary Grant — um homem que teve
sua identidade confundida e esta sendo cagado erroneamente — € perseguido
por um avido no deserto, € uma das cenas de acdo mais classicas do cinema,
tendo inspirado diversas produc¢des posteriormente. Muito bem concebida e com
uma fotografia espantosa, a cena coloca o espectador junto a Cary Grant,

fazendo-o sentir tdo acossado quanto o personagem.

Em 1960, o diretor idealizou sua obra-prima pessoal. Psicose? foi baseado
na novela de Robert Bloch, um autor de ficgdo-cientifica ndo muito conhecido, e

rendeu sequéncias memoraveis.

8 Figura 7 — Pagina 41. Disponivel em: https://www.flickr.com/photos/alfredhitchcock/4941015435.
Acesso em Margo de 2017.
% Figura 8 — Pagina 41. Disponivel em: http://sbccfilmreviews.org/?p=32393 . Acesso em Marco de 2017.
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A historia que comeca com o foco na personagem de Janet Leigh, e o
dinheiro roubado por ela, tem uma reviravolta quando esta € assassinada no
chuveiro do motel Bates. Uma cena bastante repentina e violenta, alias, ja que
ninguém esperava que a estrela do filme fosse morta a facadas no meio do

longa.

Novamente, Hitchcock da uma grande parte das informacdes aos
espectadores, jogando com a quantidade de poder que lhes é conferida. O
diretor afirmou que esta foi sua experiéncia mais apaixonante de jogo com o
publico, pois fez a dire¢cdo dos espectadores como se “tocasse 6rgao”
(HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2008, p. 275).

Os Péassaros (1963)1° e Marnie — Confissdes de uma Ladra (1964)! foram
0s longas-metragens que seguiram e o0s Ultimos de sua carreira a ter um
destaque expressivo com o publico — ja que Cortina Rasgada (1966), Topazio
(1969), Frenesi (1972) e Trama Macabra (1976) n&o obtiveram 0 mesmo

SUCesso.

Os Passaros, adaptacdo do conto de Daphne Du Maurier, trouxe a
inexplicavel historia de passaros como corvos, pardais e gaivotas que atacam a

populacdo da cidade de Bodega Bay. N&do ha resposta para este mistério.

Como uma série de classicos ou canones da literatura, este classico do
cinema tem um final aberto, deixando a duvida pairar sobre a cabeca do
espectador, sem solucdo aparente. Uma série de teorias foram criadas, desde
entdo. Entretanto, tal qual as obras literarias, ndo ha como saber ao certo qual
seria a final ideal para esta narrativa. Destaque-se que, com este final em aberto,
Os Passaros quebra o padrdo hollywoodiano esperado, em que tudo

magicamente parece se resolver no final.

Enquanto filmes como Um Corpo que Cai, Intriga Internacional e Psicose
trazem trilhas sonoras memoraveis, construidas para os proprios filmes pelo

genial compositor Bernard Herrmann, Os Passaros, que também contou com a

10 Figura 9 — Péagina 42. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut:
Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
11 Figura 10 — Pagina 42. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut:
Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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ajuda de Herrmann, néo traz musica alguma, apenas 0s sons produzidos pelas
aves. A escolha é mais uma das estratégias do diretor que, através da linguagem
do cinema, apresenta ao publico a sensac¢do de estar dentro da tela, e néo fora.

Marnie, tal qual seu antecessor, causa uma grande inquietacdo no
espectador. A protagonista, que d4 nome ao filme, é uma ladra que conforme
realiza seus roubos troca de identidade e de endereco. Entretanto, Marnie sofre
de transtornos psicolégicos causados por um trauma na infancia, o que torna a
personagem ainda mais complexa. —Os Passaros e Marnie tiveram a mesma
protagonista, Tippi Hedren, a qual ja mencionamos aqui por ter uma dificil
relacdo com o diretor, mas que consolidou sua carreira com as duas conhecidas

obras.

Levando em consideracdo uma carreira que se estendeu da década de
1920 até os anos 1970, € pertinente afirmar que muito da trajetéria Alfred

Hitchcock se confunde com a historia do proprio cinema, e vice-versa.

As inumeras fases cinematograficas, ainda que desafiadoras, nao
impediram de forma alguma que o diretor continuasse a envolver o publico, a Ihe
intrigar e até chocar com filmes que ndo perderam, com o passar dos anos, seu

estilo caracteristico, hitchcockiano.

N&o é que sua obra seja perfeita ou livre de criticas na atualidade, ndo é
esta a questao, certamente. Como todo diretor, Hitchcock teve suas obras mais
aclamadas e aquelas que ele proprio considerou um fracasso. Todavia, optamos
aqui por discorrer sobre alguns de seus momentos mais célebres, de sua
esséncia e, portanto, da perspectiva do que foi considerado produtivo em seus

anos de atividade.

Embora o objetivo do trabalho ndo seja descrever um a um de seus
longas-metragens ou estabelecer quais foram seus processos de construgéo e
0s impactos causados no universo cinematografico minuciosamente, podemos
afirmar que com extrema competéncia e com um conhecimento notavel, a obra
de Hitchcock se adaptou as mudancas do tempo e a tecnologia. Sobrevivendo e
servindo como referéncia de um cinema gue ndo € somente de entretenimento

— como alguns criticos esperavam que toda producdo hollywoodiana fosse —
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seus filmes encorajam o espectador a refletir sobre tematicas variadas e que

dificilmente se encontram na superficie.

A experiéncia como um espectador de Hitchcock vai ao encontro da
descrigdo de Munsterberg. O ‘endeusamento’ intencionado em seu processo
cinematografico nos faz testemunhas participativas do que esta sendo
apresentado na tela. Colocamo-nos em uma posi¢cao que néo é de passividade.
E a posicdo de quem se enxerga na tela do cinema, de quem consegue se
identificar com o contexto que observa, mesmo que nao se identifique, por

exemplo, com as personagens da trama.

Xavier (2005) citou Edgar Morin (1958), antropdlogo e socibélogo francés,
para falar da ligacdo entre o processo de identificacdo e o cinema, como
instituicdo humana e social. Morin diz que a identificagdo constitui a “alma do
cinema” (MORIN apud XAVIER, 2005, p. 23). Identificar-se €, afinal, necessario

para a apreciacao total da obra filmica, como a arte que de fato €.

No préximo capitulo, falaremos sobre a temética da identidade, em geral,
e do processo de identificacdo. Objetivamos, aqui, refletir sobre como este
processo se da em relacdo ao cinema e, mais especificamente, sobre a forma
singular que ele se da na obra de Alfred Hitchcock. Torna-se indispenséavel, por
conseguinte, elucidar alguns pontos sobre a questao da identidade em si.
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IMAGENS - CAPITULO I: O CINEMATOGRAFICO E O HITCHCOCKIANO
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Figura 1 - Cartaz do longa-metragem Woman to Woman (1923).

Figura 2 - O ator Ivor Novello como O Inquilino Sinistro (1926).
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Figura 3 - Madeleine Carroll e Robert Donat em Os 39 Degraus
(1935).

Figura 4 - Joan Fontaine e Laurence Olivier em Rebecca — A
mulher inesquecivel (1940).



Figura 5 - James Stewart e Grace

K

elly em Janela Indiscreta (1954).
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Figura 7 - James Stewart entre os dois papeis de Kim Novak de Um Corpo que

Cai (1958)
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Figura 8 - A memoravel cena do chuveiro, com Janet Leigh, em Psicose (1960).
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Figura 9 - Tippi Hedren em Os Passaros (1963).

Figura 10 - Tippi Hedren e Sean Connery em Marnie — Confiss6es de uma
Ladra (1964).
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2. A CONSTRUCAO IDENTITARIA

2.1. IDENTIDADES MULTIPLAS

Assim como a Arte ou a Literatura, o conceito de Identidade ainda parece
estar em aberto, sendo constantemente discutido e mencionado no meio
académico, mas raramente delimitado em uma s6 descricéo. Esta falta de limites

fixos em relagdo ao termo vai ao encontro de seu préprio objeto.

Ainda que, quando pensamos em identidade, relacionamo-la a algo Unico
e intransferivel, ela muito tem a ver com a relacdo com o outro, com fluidez e

provisoriedade.

Claude Dubar (2005), sociblogo francés, estabelece algumas definicoes
acerca da tematica em sua obra A Socializacdo — Identidades Sociais e
Profissionais, refletindo sobre e durante o periodo de grande incerteza que a
modernidade traz. Dubar diz que “a identidade de uma pessoa é o que ela de
mais valioso” (DUBAR, 2005, p. 25). Segundo o autor, ela ndo é dada no
nascimento, mas sim construida na infancia e reconstruida no decorrer da vida,

0 que ndo é um processo solitario.

A formacdo da identidade, como relata Dubar (2005), depende da
socializacdo, da interacdo com os outros. Citando Percheron (1974) — que
discute a formacéao do vocabulario politico nas criancas e o quando este depende

das caracteristicas sociopoliticas que as cercam — o autor estabelece:
A socializagdo €, enfim, um processo de identificacdo, de
construcdo de Identidade, ou seja, de pertencimento e de
relacdo. Socializar-se € assumir seu pertencimento a grupos (de
pertencimento ou de referéncia), ou seja, assumir pessoalmente
suas atitudes, a ponto de elas guiarem amplamente sua conduta

sem que a propria pessoa se dé conta disso. (PRECHERON
apud DUBAR, 2005, p.24).

Dubar n&o é o Unico a descrever o processo de identificagdo como uma
elaboracdo constante. Stuart Hall, tedrico e sociélogo jamaicano, um dos
principais nomes na teoria sobre a identidade, também a enxerga como uma
“producao” (HALL 1990, p. 222 apud HALL, 2006), a qual nunca esta completa

ou finalizada, mas esta sempre em processo.
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Segundo Hall “as velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o
mundo social, estdo em declinio, fazendo surgir novas identidades e

fragmentando o individuo moderno” (2006, p. 7).

Hall (2006) expde trés perfis de sujeitos sociais que foram tomados como
adequados em determinados contextos e épocas: 0 sujeito do lluminismo; o

sujeito sociolégico e o sujeito p6s-moderno.

O sujeito do lluminismo seria baseado numa concepcdo da “pessoa
humana”, além de um individuo centrado e unificado, cujo "centro" consistia num
ndcleo interior. JA o sujeito sociolégico refletia a complexidade do mundo
moderno e a nocao de que este ‘nucleo interior, mencionado na concepgao
anterior, ndo era independente e autossuficiente, e sim formado em relacdes
com "outras pessoas importantes para ele", que mediavam para o sujeito a

cultura e outros valores dos mundos que ele ou ela habitava.

O processo de identificacdo se tornou, como relata o autor, mais
provisorio, variavel e problematico, o que acabou por produzir o chamado sujeito
pos-moderno, sem uma identidade fixa, essencial ou permanente. Como
descreve o autor, “a identidade torna-se uma "celebracdo movel": formada
transformada continuamente em relagdo as formas pelas quais somos
representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam” (HALL,

2006, p. 10-13). E, ainda, algo definido historicamente, e n&o biologicamente.

Ainda segundo Hall (2006), a identidade plenamente unificada, completa,
segura e coerente é uma fantasia. (HALL, 2006, p. 10-13). O processo de
identificacdo, ou seja, de nos projetarmos em nossas identidades, €, portanto,

mais provisorio, mutavel e problemaético.

A nocao de uma identidade fixa ndo é mais aceitavel. Considera-se, entéo,
que um sO sujeito pode ser formado por varias identidades que sao

continuamente modificadas em diferentes sistemas sociais.

Woodward (2000) descreve algumas das diversas ocasidoes em que as

identidades podem se manifestar e se mostrar distintas.
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Consideremos as diferentes “identidades” envolvidas em
diferentes ocasides, tais como participar de uma entrevista de
emprego ou de uma reunido de pais na escola (...) Em todas
essas situacdes, podemos nos sentir, literalmente, como sendo
a mesma pessoa, mas nds somos, na verdade, diferentemente
posicionados pelas diferentes expectativas e restricdes sociais
envolvidas em cada uma dessas diferentes situagdes,
representando-nos diante dos outros, de forma diferente em
cada um desses contextos. (...) Somos posicionados de acordo
com os “campos sociais”. (WOODWARD, 2000, p. 31).

Hall (2006) chama a atencgéo para o fato de que a multiplicidade das
identidades também possibilita a contradicdo. Conforme novos lugares e
referenciais aparecem, como os citados por Woodward, mais e mais
possibilidades de um individuo se projetar em alguém ou em alguma situacao
aparecem. Estas possibilidades — as quais, devemos elucidar aqui, ndo se dao
somente em lugares ‘fisicos’, como o trabalho, a escola, a igreja ou a
universidade, mas também em referenciais externos como a midia, as artes
literérias, cinematograficas e musicais, a internet, as redes sociais — permitem
que um Unico individuo aja de formas diversas, que manifeste determinadas
identidades em publico e outras quando se encontra sozinho, ou com pessoas
préoximas.

Estas mdltiplas identidades podem dizer respeito a gostos pessoais, a
nacionalidades, a géneros, a sexualidade, dentre outros. Uma pessoa pode, por
exemplo, ndo se sentir a vontade para manifestar sua orientacdo sexual, ou
mesmo sua identidade de género, em todos os ambientes que frequenta.

Em relacdo a isso, Woodward (2000, p. 33) diz que a forma como vivemos
nossas identidades sexuais é “mediada pelos significados culturais sobre a
sexualidade que sao produzidos por meio de sistemas dominantes sobre a
heterossexualidade”. Os sujeitos que vao contra esta ‘heteronormatividade’ séo
hostilizados, marginalizados, alvos de preconceito e intolerancia.

A autora Nuria Perez de Lara Ferre (2001), professora da Universidade
de Barcelona, expde a questédo da diferenca sexual, segundo ela, fundamental
para a compreensao de todo o humano. Citando as mulheres de Diotima (1991),

a autora fala sobre uma possivel simplificacdo do sujeito:
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N&o considerar a diferenca sexual pode ser entendido como uma
espécie de decisdo simplificadora. Mas se aprofundarmos,
poderemos ver que aqui o excluido ndo sdo simplesmente
determinadas experiéncias ou certos procedimentos em favor
dos outros. Aqui o se exclui é a prépria alteridade pela qual se
constitui o sujeito humano em funcéo do sexo. (DIOTIMA, 1991
apud FERRE, 2001).

Deixar de considerar a diferenca sexual pode ser uma simplificacdo
extrema do sujeito, assim como deixar de considerar outros tracos distintos.

Embora esta ‘ndo consideragdo’ da diferenga permaneca em muitos
meios sociais, podemos reconhecer que a era globalizada deu mais visibilidade
a determinados grupos considerados minoritarios.

Estes grupos se fortalecem ao serem representados em meios midiaticos.
Ferramentas como a internet e o compartilhamento de informacdes facilitado,
inclusive com o surgimento das redes sociais, deram mais chances a fluidez de
identidades.

Muniz Sodré (apud ESCOSTEGUY, 2006) discute as implicacbes da
tecnologia hegeménica e diz que esta ndo diz mais respeito a “mecanica dos
motores”, e, sim, a comunica¢do, produzindo e distribuindo informacdes. A
tecnologia da comunicacdo € o que permite a dissolucdo das mediacdes
tradicionais em sociedade, como a propria linguagem. Esta tecnologia ‘moderna’
€ também, de acordo com o autor, incompativel com uma sociedade passiva,
gue se submete a um poder central.

Segundo Sodré (2006, p. 43 - 44), o conceito contemporaneo de minoria
diz respeito a “setores ou frac6es de classe comprometidos com as diversas
modalidades de lutas assumidas pela questdo social’, como os negros, 0s
homossexuais, as mulheres, os povos indigenas, etc. e a possibilidade destes
grupos terem voz ativa ou de até intervirem nas instancias de deciséo do poder.

O socidlogo polonés Zygmunt Bauman (2005) se refere a modernidade
como ‘“liquida”, pois associa sua natureza a leveza, mobilidade e inconstancia.
Em oposicéo ao que parece mais logico, o desejo do que € garantido, fixo, o que

se tem buscado na modernidade é o transitorio, o fluido. Bauman exemplifica:
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Rockefeller pode ter desejado construir suas fabricas, estradas
de ferro e torres de petréleo altas e volumosas e ser dono delas
por um longo tempo (pela eternidade, se medirmos o tempo pela
duracdo da propria vida ou pela da familia). Bill Gates, no
entanto, ndo sente remorsos quando abandona posses de que
se orgulhava ontem; é a velocidade atordoante da circulagéo, da
reciclagem, do envelhecimento, do entulho e da substituicdo que
traz lucro hoje — néo a durabilidade e confiabilidade do produto.
Numa notavel reversao da tradicdo milenar, sdo os grandes e
poderosos que evitam o duravel e desejam o transitorio,
enquanto os da base da pirdmide — contra todas as chances —
lutam desesperadamente para fazer suas frageis, mesquinhas e
transitérias posses durarem mais tempo. (BAUMAN, 2005, p. 16)

A provisoriedade trazida pelos ‘grandes e poderosos’ determina, desta
forma, a o carater veloz das identidades, sempre em movimento, lutando para
se juntar aos grupos igualmente moveis e velozes (BAUMAN, 2005, p. 32). A
fluidez da modernidade, da tecnologia e da globalizacdo foi responsavel por
estes novos e acelerados estilos de vida.

“Viver entre uma multiddo de valores, normas e estilos de vida em
competicdo, sem uma garantia firme e confiavel de estarmos certos, € perigoso
e cobra um alto prego psicolégico” (BAUMAN, 2005, p. 243), diz o autor. E a
chamada era da incerteza e da inseguranca.

A proficua obra de Bauman — no Brasil o autor tem mais de trinta livros
publicados — chega a frustrar muitos leitores e criticos, que veem suas
descricBes como pessimistas e dotadas de um certo derrotismo. Entretanto, seus
escritos podem ser enxergados como um reflexo dos efeitos implacaveis do
capitalismo, de um desenvolvimento tecnoldgico por vezes nocivo e dos efeitos
dessa nova era, que resultam na instabilidade das relagdes humanas.

A interacao social cresceu tanto e em todos os sentidos, que novamente
a ideia de uma identidade imutavel é impensada. Bauman (2005, p. 33) cita um
cartaz que supostamente foi espalhado pelas ruas de Berlim com os seguintes
dizeres “Seu Cristo é judeu. Seu carro € japonés. Sua pizza é italiana. Sua
democracia, grega. Seu café, brasileiro. Seu feriado, turco. Seus algarismos,
arabicos. Suas letras, latinas. S6 o seu vizinho é estrangeiro”. O que é isso, se
nao a representacao das identidades em movimento que o autor descreve? Um
mesmo Ssujeito esta exposto a um numero incontavel de diferentes culturas,

costumes, idiomas, dialetos, tradigdes, enfim.
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E, afinal, ilusorio pensar que um sujeito esta livre de influéncia exterior,
onde quer que esteja. Todos estes fatores citados acima séo, alias, passiveis de
estar presentes na construcdo identitaria de um individuo. Ha de se concluir,
impreterivelmente: um sujeito ndo é somente “‘um”, mas, simultaneamente,
varios. Bauman diz: “No admiravel mundo novo das oportunidades fugazes e das
segurancas frageis, as identidades ao estilo antigo, rigidas e inegociaveis,
simplesmente n&do funcionam. ” (BAUMAN, 2005, p. 33).

Esta ‘alternancia’ de sujeitos é frequentemente encarada como parte da
chamada crise de identidade. O autor e historiador Kobena Mercer (1994) afirma
que a identidade s6 vem a tona como uma questéo quando se encontra em crise,
quando algo que presumidamente era fixo, coerente e estavel é deslocado pela
davida e pela incerteza.

O autor também faz referéncia a novos grupos sociais, ou a determinados
grupos que sempre estiveram presentes em sociedade, porém mais visiveis e
com mais espaco do que no passado. Segundo ele, a ambiguidade da identidade
permite o reconhecimento da presenca de novos atores sociais e novos sujeitos
politicos, tais quais as mulheres, 0s negros, a comunidade gay e lésbica, etc.
S&o grupos sociais que ndo cabem da dicotomia politica ‘simples’, de direita e
esquerda, marcados pela diferenca.

Podemos, afinal, afirmar que nao héa identidade sem diferenca. Woodward
(2000) afirma que a “marcacao da diferenca ocorre tanto por meio de sistemas
simbdlicos de representagao quanto por meio de formas de excluséo social” (p.
40).

Diferentes formas de diferenca seriam estabelecidas através de sistemas
classificatorios, os quais dividem os sujeitos em pelo menos dois grupos opostos,
fazendo com que a vida social seja ordenada, de alguma maneira.

Estas oposi¢cdes binarias, estabelecidas socialmente, determinam as
fronteiras entre o incluido e o excluido, o que é aceito e 0 que nao €&, o que tem
valor e o que nao tem.

Woodward cita a argumentacao de Derrida, que diz que “a relagao entre
os dois termos de uma oposicéo binaria envolve um desequilibrio necessario de
poder entre eles” (DERRIDA apud WOODWARD, 2000, p. 51). Desta forma, um
lado da oposicdo é sempre a regra, enquanto o outro €, simplesmente, o outro.

— Os modelos sociais desta oposicdo sao diversos, como 0 masculino X
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feminino, heterossexual X homossexual ou ainda outros, como branco X negro
ou 0s que possuem dinheiro X 0os que ndo o tem. Estas oposi¢cdes séo
determinantes e responsaveis por manter uma suposta ‘ordem social,
claramente comandada por aqueles que exercem o poder. Ha inUmeros fatores
que determinam a construcdo da identidade que ndo podem ser controlados,
fatores inconscientes ou ainda bioldgicos, de género, etc. que acabam por
influenciar o processo. Todavia, seria ilusério descartar a extensdo da pratica do
poder neste processo.

Michel Foucault (2015) tratou amplamente da tematica do poder, ou
melhor dizendo, das relacdes de poder, ou de suas praticas sociais, conforme
suas constatacoes. Ele trata de locais onde as relacdes de poder se mostram

evidentes, onde ha determinadas forcas em 6bvio dominio.

(...) o internamento psiquiatrico, a normalizacdo mental dos
individuos, as instituicdbes penais tém, sem duavida, uma
importancia muito limitada se se procura somente sua
significacdo econdmica. Em contrapartida, no funcionamento
geral das engrenagens do poder, eles sdo sem duvida
essenciais. Enquanto se colocava a questdo do poder
subordinando-o a instancia econbémica e ao sistema de
interesse que garantia, se dava pouca importédncia a estes
problemas. (FOUCAULT, 2015, p. 42).

Estes locais citados pelo autor trazem mais claramente, como ele préprio
destaca, o papel das engrenagens do poder. Se encaradas por seu aspecto
econdmico, estas situacdes pouco tém a acrescentar, mas se vistas através das
relacdes de poder, sua importancia € evidente, ja que apresentam o dominio de

certos sujeitos sobre outros.

2.2. IDENTIDADE, PODER E OPORTUNIDADE

As relacbes de poder se ddao em diversas esferas sociais e atingem a
todos, 0s que 0 exercem e 0S que ndo o0 exercem, ja que para Foucault o poder
ndo é algo que se possua ou detenha, mas sim uma relagdo constantemente
vivida, constantemente disputada por diversos lados. De forma fluida, estas
relacbes nos envolvem uma espécie de rede, sendo que novas relacdes de
poder estdo sempre sendo produzidas, onde quer que haja relacionamentos

humanos.
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Para Foucault, o poder “permeia, produz coisas, induz ao prazer, forma
saber, produz discurso. Deve-se considera—-lo como uma rede produtiva que
atravessa todo o corpo social muito mais do que uma instancia negativa que tem
por fungédo reprimir’ (2015, p. 45). Sua importancia, portanto, € 6ébvia e, ao
contrario do que parece, nem sempre contraproducente ou repressiva.

A sociedade como ela existe e 0 proprio poder politico parecem manter
esta ‘ordem’ universal através destas relagdes, as quais estido presentes em
todos os ambientes sociais, desde hospitais até escolas e outras repartices
publicas — de micro relacBes de poder até o Estado.

Para Foucault, “O individuo, com suas caracteristicas, sua identidade,
fixado a si mesmo, é o produto de uma relacdo de poder que se exerce sobre
corpos, multiplicidade, movimentos, desejos, forcas” (2015 p. 256-257), ou seja,
as relacdes de poder definem a individualidade.

Ainda que os estudos de Foucault tenham um contexto histérico definido,
que sua analise se refira a sua sociedade, e ndo a todas, podemos encarar
certos conceitos como adequados a nossa discussdo. Por exemplo, ainda que
possamos dizer que as relacfes de poder ndo sao responsaveis pela formacao
de todo e qualquer individuo no decorrer histérico, podemos afirmar que sua
influéncia é, sim, muito significativa a formacdo destes, como membros da
sociedade.

Reflita-se: o conhecimento a que um sujeito estd exposto, as formas
midiaticas que lhe sao apresentadas, as ideologias, em geral, que permeiam 0s
campos sociais, dentre outros fatores, s6 lhe sdo disponibilizadas através de
relac6es onde o poder € exercido. Temos acesso, afinal, a discursos propagados
em sociedade e a conhecimentos cientificos de determinados sujeitos — ou ainda
atuamos como produtores de discursos ou conhecimento cientifico — entretanto,
novamente, tudo isto s6 chega até nés atraves do exercicio do poder.

Saber e poder estao amplamente ligados. “Nao é possivel que o poder se
exerca sem saber, ndo é possivel que o saber ndo engendre poder” afirma
(FOUCAULT, 2015, p. 231).

A maxima ‘conhecimento é poder’ ja é antiga, afinal. Contudo, de forma
similar, algumas relacdes de poder podem dificultar a obtencdo de certas
nocoes, até mesmo da prépria massa, hdo unicamente os do meio académico.

Foucault chama a atencéo para o fato de que isso ndo se deve somente as
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instancias superiores de censura, como as provenientes do Estado, mas sim a

todas as rela¢des nas quais o poder é exercido.

(...) o que os intelectuais descobriram recentemente é que as
massas ndo necessitam deles para saber; elas sabem
perfeitamente, claramente, muito melhor do que eles; e elas o
dizem muito bem. Mas existe um sistema de poder que barra,
proibe, invalida esse discurso e esse saber. Poder que nao se
encontra somente nas instancias superiores da censura, mas
que penetra muito profundamente, muito sutiimente em toda a
trama da sociedade. (FOUCAULT, 2015, p. 131).

Ja citamos, aqui, que os fatores que influenciam nosso contato com diferentes
saberes e discursos sao diversos. Mas, como estes influenciam na construcéo
da identidade? E ainda, como a possivel falta destes, ou 0 ndo-contato, também

pode influenciar?

2.3. CULTURA E IDENTIDADE

As praticas culturais as quais somos expostos ou as quais temos acesso
sdo, pois, essenciais no processo de criagdo da identidade. O sociélogo francés
Philippe Coulangeon (2014, p. 16) define as praticas culturais como ndo somente
aquelas de consumo comercial, mas como “o conjunto de atividades de consumo
ou de participacdo ligadas a vida intelectual e artistica, que abrangem
disposicdes estéticas e participam da definicdo de estilos de vida”, como a
leitura, a frequentacdo de espacos culturais como teatros, museus, salas de
cinema e salas de concerto, as utilizacdes das midias audiovisuais e também
praticas culturais amadoras.

Segundo Coulangeon, juntamente a propriedade e o consumo de bens
materiais, as preferéncias estéticas e as praticas culturais participam, nas
sociedades modernas, dos ritos de identificacdo da vida social. As praticas e
preferéncias culturais estariam diretamente conectadas as posi¢des sociais que
estes sujeitos ocupam.

Muito antes de Coulangeon, o também sociologo francés Pierre Bourdieu,
em sua obra A Distingdo (1979), também buscou estabelecer a relacdo entre
praticas e preferéncias culturais as posi¢cbes sociais, alegando que estas

acabam estando ligadas ao nivel de instrucdo do individuo. Outros fatores, como
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o nivel socioecondémico, igualmente podem se mostrar relevantes como
marcadores de diferengas na escolha de determinadas préticas culturais.

Coulangeon explicita, com base em Bourdieu, que as classes sociais se
diferenciam uma das outras, afinal, pela sucessao e pela transmissao de certos
tracos culturais, pois estes condicionariam os comportamentos individuais —
comportamentos que incluem desde habitos alimentares até atitudes morais,
opinides politicas, gostos e préticas culturais. Tais fatores podem fixar fronteiras
significativas entre os grupos sociais.

Desta forma, seria possivel afirmar que algumas disparidades ou
desigualdades sociais podem se dar de forma diversa para o sujeito que tem
acesso a certas atividades intelectuais e artisticas, e para o sujeito que ndo o
tem, ou ndo tem preferéncia por estas.

Além disso, o gosto de cada um pode aproximar ou afastar determinados
grupos, sendo que alguns estdo mais comumente associados as classes
burguesas, enquanto outros estdo associados as classes populares.
Coulangeon afirma, pois, que a identidade social do sujeito se deve ndo so a
adesdao positiva as preferéncias de seu meio, mas também a aversédo expressa
pelas preferéncias e gostos de outros grupos sociais. — Novamente, definimo-
nos pelo que ndo somos, pelo que nao preferimos ou ainda ndo toleramos.

Embora as praticas culturais, como mencionado, sejam associadas a
classes sociais diferentes e, consequentemente, algumas sejam enxergadas
como dominantes, ou dotadas de um poder ou qualidade maior do que outras, é
preciso ressaltar que as estas, em geral, sdo fundamentais no processo de
concepcao das identidades, tendo fundamental importancia e significado nas
diversas identidades formadas por aqueles que tém a possibilidade de vivencia-
las.

Assim, ndo seria pertinente afirmar que a televiséo, o teatro, a literatura,
0 cinema ou outras artes em especifico tenham recursos superiores ou
capacidades de dominar o processo de construcéo de identidade de um sujeito
acima do que outras formas culturais. Tal afirmacdo seria semelhante a
generalizagdo equivocada de que determinado estilo musical € sempre superior
a outro, ou que certo tipo de literatura € ‘melhor’ que o restante, pois se adequa
mais a determinadas caracteristicas, criando um padrdo impossivel de

alcancado, além de preconceituoso.
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A diversidade das praticas culturais traz, juntamente a si, a possibilidade
de um multiculturalismo e ndo mais a ideia de que somente o erudito tem valor.
Mantendo isto em mente, destacamos mais uma vez o papel do cinema nao
simplesmente como fonte de entretenimento, mas como pratica cultural em
constante ascensdo. Usamos desta afirmacédo, anteriormente, para nos referir
ao cinema hollywoodiano, o qual diversos criticos acreditavam ser caracterizado
apenas por seu aspecto recreativo, de lazer.

Entretanto, a funcédo artistica do cinema jA vem sido amplamente
percebida, ou seja, sua acdo de fazer refletir, de informar, de causar
qguestionamentos, emocgdes positivas ou negativas, posicionamentos criticos,
empatia e até desconforto e indignacéo, € evidente.

Tendo sua posicdo como pratica cultural e artistica consolidada, como
podemos analisar, entdo, a relevancia do cinema na formacéo de identidades

dos sujeitos?

2.4. CINEMA E IDENTIFICACAO

Diferente de outras praticas culturais, o cinema teve seu acesso facilitado
nos ultimos tempos. Com o surgimento dos aparelhos de televisdo no fim dos
anos 1940, inicio dos anos 1950, ndo levou muito tempo para que os longas-
metragens comecassem a ser transmitidos. Nos anos 1990, os canais de
transmissao por assinatura ou a cabo se popularizaram, ao mesmo tempo em
gue os aparelhos de videocassete em diversos formatos e as fitas VHS (Video
Home System) ja existiam e também se tornavam comuns.

Nos anos 2000, as fitas VHS abriram espaco para a producéo de DVDs,
os Digital Video Discs, criados ainda nos anos 1990, porém amplamente
difundidos alguns anos depois. O novo formato permitia um maior
armazenamento de dados, além de uma maior comodidade ao consumidor. Do
ano de 2010 para ca, outra nova tecnologia tomou as prateleiras, o Blu-ray, um
formato de disco Optico ainda mais avancado e com melhor qualidade de video.

Ainda mantendo o acelerado ritmo da evolugéo tecnologica, a partir dos
anos 2010 o servigo de streaming, a transmissao on-line de conteudos, tornou-

se acessivel em grande parte do mundo. A Netflix, a maior e mais conhecida
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provedora de streaming paga, atualmente, esta disponivel em quase 200 paises,
chegando a alcancgar a marca de mais de 80 milhdes de assinantes.

Se as video-locadoras néo tiveram seu fim programado com o declinio
das fitas VHS e DVDs, a internet certamente as deixou com os dias contados.
Em seus catalogos, os servicos de streaming oferecem centenas de filmes,
séries, desenhos animados, dentre outros, de diversas épocas e género. Além
disso, os downloads de conteudo ilegais também tomam a rede, completamente
banalizados, com novos dominios virtuais surgindo a cada momento, embora a
pratica seja criminosa.

Este processo de desenvolvimento tecnolégico, que faz o
desaparecimento de midias tdo comum quando o nascimento de outras,
novamente faz jus a obra de tedricos como Bauman e suas descricdes sobre
uma modernidade tomada pela velocidade. A rapidez com que artefatos de uso
diario sdo modificados e atualizados, tal qual a imposi¢céo do uso de redes sociais
sdo lembretes de um crescimento ininterrupto dos meios de consumo, um
movimento dificil de ser controlado ou até mesmo evitado.

De qualquer forma, esta super divulgacao de obras cinematograficas por
outros meios ndo implicou no fim da frequentacdo as salas de cinema.
Coulangeon (2014, p. 134) nos lembra que, embora o declinio da prética de ir

até os cinemas seja consideravel, ela ainda existe, mesmo que modificada.

De todos os passeios de carater cultural, a ida ao cinema &, sem
davida, o mais frequente. Na Franga, como na maioria dos
paises europeus, grande parte da populacao vai pelo menos
uma vez ao ano ao cinema. Apenas alguns paises com uma
populacado rural importante, como a Grécia ou Portugal, fogem
desse padrdo. (COULANGEON, 2014, 131).

Ainda que os dados relativos a frequéncia com que o brasileiro vai ao
cinema sejam diversos dos estimados nos paises europeus — Em 2013, uma
pesquisa estimou que 16% da populacdo das principais capitais e regides
metropolitanas do Brasil havia ido ao cinema no més anterior ao levantamento
de dados?!? — e ainda que o cinema fisico’ esteja distante do que era ha décadas
atrds, ja que hoje os antigos cineteatros ou outros locais exclusivos para a

projecéo de filmes perderam lugar para os multiplex em shoppings centers, onde

2 Target Group Index - Ano 13: onda 1 + onda 2 - 20.736 entrevistas - jul11-ago12. Cobertura: entrevistas
realizadas nas regides metropolitanas de Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Porto Alegre, Curitiba, Belo Horizonte,
Salvador, Recife, Fortaleza, Brasilia e nos interiores de Sdo Paulo e das regides Sul e Sudeste.
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existe a possibilidade de multiplas sessdes ocorrerem ao mesmo tempo , a
pratica de ir até as salas de cinema nunca deixou de existir, como é o caso de
outros meios de divulgacéo cinematografica, como os aqui citados.

A arrecadacéo das bilheterias brasileiras registrada pela Ancine — Agéncia
Nacional do Cinema, alias, mostra um acréscimo significativo nos ultimos anos,
tendo aumentado o numero de ingressos totais em 53,5% do ano de 2009 até o
ano de 20153,

Sdo inumeros os fatores que influenciam nestes dados, temos
consciéncia. Contudo, quaisquer que sejam 0S Cenarios sociais ou econémicos
nestes levantamentos de dados, é possivel assegurar que a experiéncia do
espectador perante a tela do cinema jamais deixou de manter certo ‘ar de
fascinio e admiracdo, o que seguramente coopera para esta ndo-possibilidade
de ele deixar de ser uma experiéncia proveitosa, ou mesmo de existir em
absoluto.

Mesmo que as salas de cinema e o préprio publico tenham se modificado
ou, ainda, que a frequéncia as salas de cinema venha a diminuir com o passar
dos anos, o ato de ter o primeiro contato com determinada obra cinematografica
nas telas do cinema parece ser muito mais significativo e inesquecivel do que té-
lo em outros meios — ainda que estes sejam mais cOmodos, mais baratos ou

mais acessiveis.

2.4.1. CINEMA, REALIDADE E PSICANALISE

Ismail Xavier (1983, p. 359), em sua coletanea de textos sobre a
experiéncia cinematografica, chega a mencionar a variedade de escritos que
tentam dar conta de um fascinio pessoal em relacdo ao cinema classico.
Diversas séo as obras que fazem esta tentativa de poder explicar, com base em
relatos individuais, os efeitos da experiéncia do espectador.

Em 1949 o psicélogo alemao Hugo Mauerhofer, publicado por Xavier,

escreveu sobre a psicologia da experiéncia cinematografica, fazendo

13 Dados disponiveis em: http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2101-2016.pdf Acesso em
10 de setembro de 2016.
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constatacdes que viriam a se comprovar nos anos seguintes. O autor afirma que
quando o sujeito deixa a luz do dia e entra na sala de projecao, ha uma mudanca
psicoldgica crucial em sua consciéncia.

Para Mauerhofer (1983 apud XAVIER, 1983 p. 375) existe algo chamado
situacdo cinema, onde o espectador se encontra isolado do mundo externo, de
suas fontes de perturbacé&o visual e auditiva. Nesta ocasido, para o espectador
sé existe aquilo transmitido na tela, somente o cinematogréfico, e ndo o
‘verdadeiro’.

Na situacdo cinema certas sensacdes do espectador também se veem
alteradas. O autor atenta para as no¢des de tempo e espago. Ao assistir a um
filme nossa expectativa nao € a de que o tempo passe como passa ‘na vida real’,
ou isso muito provavelmente seria tedioso. Acontecimentos mais rapidos e
fugazes tendem a prender mais o espectador.

O espacgo, segundo o autor, também se altera em razédo do ‘confinamento
visual’ que a sala escura do cinema proporciona, abrindo espago a imaginagéo
e a uma maior liberdade de interpretacédo do que esta sendo visto.

Mauerhofer (1983, p. 376) cré, igualmente, que outra caracteristica
essencial da situacdo cinema é a fuga voluntéria da realidade cotidiana. Caso o
filme interesse de fato ao espectador, a realidade que se vive, ali, é outra, a

cinematografica.

A situacdo cinema leva o inconsciente a comunicar-se com a
consciéncia em maior grau do que normalmente. Todo 0 nosso
arsenal de repressoes é ativado. Ao configurar-se a experiéncia
cinematografica, desempenham papel decisivo nossas
frustracdes, nossos sentimentos de imperfeita resignacéo e
nossas inviaveis ou malogradas fantasias que se desenvolvem,
por assim dizer, na fronteira da situagdo cinema.
(MAUERHOFER apud XAVIER, 1983, p. 378).

Analisando a vivéncia do espectador do ponto de vista psicologico, portanto,
Mauerhofer acredita no despertar do inconsciente provocado pelo cinema, de
forma que muito do que se encontra reprimido em nosso eu viria a tona.

O espectador se rende, afinal, & obra cinematografica ao mesmo tempo
voluntaria e passivamente. Vamos ao cinema por escolha propria, assim como
escolhemos a qual filme assistir em um momento anterior. A partir do momento
que a tela nos mostra o decorrer das cenas, entretanto, somos ambos:

7

espectadores passivos ao que nos € apresentado e também espectadores
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presentes, participativos, j& que completamos lacunas, imaginados, pensamos,
refletimos. — J& citamos, alids, concepcbes similares a esta quando
mencionamos Munsterberg (1983), o qual descreve a atencao involuntaria que
toma conta da experiéncia do espectador.

Jean-Louis Baudry (1970 apud XAVIER, 1983), tedrico francés, de forma
semelhante remete a psicologia e a psicanalise ao descrever uma falsa
neutralidade dos aparelhos éticos, principalmente das lentes do cinema. O jogo
de cameras, 0 que é colocado na tela, afinal de contas, nunca é desproposital.
Como espectadores, quase sempre temos acesso a uma selecdo bem
estabelecida de imagens, sendo que a continuidade, a montagem, dentre outros
aspectos e recursos técnicos fazem parte da criacdo deste universo o qual
adentramos quando nos deparamos com uma obra filmica.

Para Baudry, a relagcao entre realidade e cinema fica indefinida, ‘em

suspenso’, como afirma Guimaraes (2004) sobre sua obra:

Ao mesmo tempo, Baudry — que considera a realidade objetiva
como ponto de partida do cinema — salienta o aspecto do
ilusionismo acarretado pela imagem e pelo som, aumentando
igualmente o poder de coacdo da realidade e da poténcia do
sujeito. O sujeito tomado por ele como lugar de intersecdo das
implicagbes ideoldgicas. Dessa maneira, mostra-se dividido
entre duas posicdes: na primeira, a realista, visa ao cinema
como reduplicacdo da realidade objetiva e analisa a impressao
de realidade; na segunda, a ilusionista, faz do cinema um
equivalente do sonho. (GUIMARAES, 2004, p. 38).

Cinema e realidade se confundem, desta forma, assim como a realidade
e outras formas artisticas, como a Literatura. E tal qual toda forma artistica,
também, Baudry nos lembra que o Cinema tem funcdo psicoterapéutica (1983,
p. 380). Como descreve o autor, “ele torna suportavel a vida de milhdes de
pessoas” ao provocar reagdes que substituem aspiragbes e fantasias, tao
frequentemente adiadas no cotidiano. E a possibilidade de um ‘sonhar
acordado’.

Baudry também foi responsavel por introduzir uma semelhanca estrutural
significativa da tela com o espelho, como aponta Rivera (2008, p. 56). O autor

descreve:
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O espelho, enquanto superficie reflexiva, € uma superficie
guadrada, limitada, circunscrita. Um espelho infinito ndo seria
mais um espelho. Sem duvida, o carater paradoxal da tela-
espelho do cinema é que ela reflete imagens, e assim a
ambiguidade permanece, pois, a imagem que ela reflete ndo é
imagem da “realidade” (BAUDRY apud XAVIER, 1983, p. 395).

Para Baudry, a realidade é o que vem “de tras da cabecga do espectador”
(p. 395), ou seja, ela esta do cinema para fora, no mundo do palpavel, do
concreto. O que o espectador vé nas telas funciona como uma espécie de reflexo
do real. E a reproducdo do que de fato existe, porém, sem efetivamente existir.
Como descreve Rivera (2008, p. 56), de acordo com Baudry, a tela convida o
sujeito a uma identificacao.

A comparagéo, que pode parecer obscura, veio similarmente mencionada
e esclarecida na obra de inimeros outros tedricos, ja que a relacéo entre cinema
e realidade permanece intrincada.

Mencionamos Munsterberg, no capitulo anterior, o qual via o espectador
nao somente como um ser passivo, indiferente, mas dotado de uma participacéo
ativa, e agora chegamos a Christian Metz (1980), também teorico do cinema, o
qual usou da obra do pai da psicanalise, Sigmund Freud, assim como de Lacan,

para esclarecer seu objeto de estudo.

2.4.2. METZ, LACAN, HITCHCOCK E O ESPELHO

Atentemos para o fato de que a insercdo da psicanalise, este tdo difundido
campo clinico de investigacdo da mente humana, em uma area de estudos que
nao lhe é ‘vizinha’, por si s6 ja confere inovagéo a autores como Baudry, Metz e
outros.

Metz teve ainda outros trabalhos considerados originais a respeito do
cinema como linguagem especifica e da relagdo entre cinema e semiologia em
geral, ficando muito conhecido por sua aplicagcdo da obra do linguista sui¢o
Ferdinand de Saussure nos estudos sobre o cinema.

A referéncia de Metz a Lacan, entretanto, ndo foi a Unica. O psicanalista
foi constantemente citado nas obras tedricas sobre o cinema a partir dos anos

1960, muito frequentemente em raz&o de suas descrigcdes sobre a chamada fase
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do espelho, na qual a crianca na idade de mais ou menos doze meses se
reconhece no espelho pela primeira vez. E como se, somente neste momento, a
crianca se desse conta do mundo que a cerca e de si mesmo.

Lacan descreveu o Estado do Espelho em 1949:

Basta compreender o Estadio do Espelho como uma
identificacdo, no sentido pleno que a analise atribui a esse termo,
ou seja, a transformacdo produzida no sujeito quando ele
assume uma imagem (...). A assuncao jubilatéria de sua imagem
especular, por esse ser ainda mergulhado na impoténcia motora
e na dependéncia da amamentagdo que é o filhote do homem
no estagio de infans, parecer-nos-a, pois, manifestar, numa
situacdo exemplar, a matriz simbdlica em que o eu [je] se
precipita numa forma primordial, antes de se objetivar na
dialética da identificagdo com o outro e antes que a linguagem
Ihe restitua, no universal, sua funcéo de sujeito (...) o Estadio do
Espelho é um drama cujo impulso interno precipita-se da
insuficiéncia para a antecipacéo - e que fabrica para o sujeito,
apanhado no engodo da identificacdo espacial, as fantasias que
se sucedem desde uma imagem despedacada do corpo até uma
forma de sua totalidade que chamaremos de ortopédica - e para
a armadura enfim assumida de uma identidade alienante, que
marcard com sua estrutura rigida todo o seu desenvolvimento
mental. (LACAN, 1998, p. 100).

Desta forma, o psicanalista descreve este processo de se dar conta do
préprio corpo, como um inicio da percepcédo do eu, muito antes de sua formacéo
como sujeito. Ao mesmo tempo, o que se vé no espelho acaba sendo notado
como algo externo, o outro, por assim dizer.

Além disso, ha a existéncia do Outro, com letra maiuscula, o qual contém
expectativas inconscientes atribuidas a ndés. Nascemos como seres ja formados
por expectativas de nossos pais. Enxergamo-nos com caracteristicas definidas
por outras pessoas. Atribuimos a nés mesmos aspectos que nos foram dados.
Novamente, formamo-nos através do contato com o outro, seja este o empirico
ou, ainda, do Outro, das expectativas inconscientes. Alguns autores destacam a
relacdo de Lacan com a linguagem j& que, através destes discursos empiricos
ou inconscientes, formulamo-nos. Dependemos, desta forma, da linguagem em
Si.

Christian Metz recorreu a Lacan para discorrer sobre a ideia de que, ja
gue o que vemos ho espelho ndo somos somente nds, mas uma visao idealizada
do que poderemos vir a ser, tal qual este espelho funcionaria a tela do cinema,

ja que ela pode reproduzir versdes idealizadas de nés mesmos.
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Vamos caracterizar esta no¢ao por partes: para inicio de conversa, a
relacdo que Metz estabeleceu com o cinema difere daquela estabelecida por
Baudry, por exemplo. Enquanto Baudry descreve uma ilusdo de realidade
causada pelo cinema, Metz consistentemente afirma que o que ocorre € uma
impresséo do real.

Explique-se: Metz (1980, p. 105) nos recorda que, enquanto o ato de
sonhar é algo involuntario, jd& que ndo controlamos, supostamente, quando
cairemos no sono e teremos um sonho em especifico, 0 ato de ir ao cinema €&
voluntario, trata-se de uma escolha. A verdadeira ilusdo, para Metz, é aquela
causada pelo sonho. O que vivenciamos, ao assistir um filme no cinema, trata-
se de uma impresséao da realidade.

Mesmo que se trate de uma impresséao, ndo obstante, o proprio Metz
destaca que a distancia entre a impressao da realidade e a propria realidade

pode alternar, tornando-se maior ou menor.

No cinema, a participacdo afectiva pode tornar-se
particularmente viva, conforme a ficcdo do filme ou a
personalidade do espectador e a transferéncia perceptiva
aumenta entdo de um grau, durante breves instantes de fugitiva
intensidade. A consciéncia que o sujeito tem da situacéo filmica
como tal comeca a baralhar-se um tanto, a oscilar sobre si
mesma, embora esse escorregamento, simplesmente iniciado,
nunca chegue ao seu termo nos casos ordinarios. (METZ, 1980,
p. 105).

Desta forma, de acordo com o longa-metragem assistido pelo espectador ou de
acordo com o proprio espectador, a impressao de realidade pode se intensificar,
confundindo-se com a propria.

Conhecemos inumeros relatos de espectadores que reagem ‘fisicamente’
a obra filmica, falando com os personagens, gesticulando, inquietando-se na
poltrona do cinema ou alterando seu comportamento consideravelmente. N&o é
uma situacdo incomum, afinal, nem pouco frequente. Estas ocasides
curiosamente nédo deixaram de acontecer com a popularizacdo do cinema.
Afinal, no inicio dos registros cinematograficos a surpresa, a estranheza ou até

0 medo eram esperados do espectador.



61

Um dos primeiros filmes que se tem registro, por exemplo. L'Arrivée d'un
train en gare de La Ciotat (1895)%, produzido pelos irmdos Lumiére!®, causou
grande furor e desconforto aos espectadores, que levantavam de seus assentos
por medo se serem atingidos pela locomotiva que se aproximava da tela. Ainda
que simples, o pequeno filme surpreendia aos espectadores, justamente devido
aimpresséo de que o trem atravessaria a tela. E um exemplo claro da diminuigéo
dos limites entre a impressao da realidade e o proprio real. Como mencionado,

isto ocorreu no inicio da divulgacédo do cinema.

Como Metz explica esta identificacdo do espectador com algo externo,
com esta impresséo de realidade? Como mencionamos, Metz propunha que a
tela cinematografica pode atuar como um espelho que reflete ndo aquilo que de
fato somos, mas versdes idealizadas de nds mesmos, versdes nas quais
podemos nos enxergar. Esta nocao é o que nos ajuda, finalmente, a revelar o
processo de identificagdo com personagens ficcionais na tela quando
assumimos nossa posicao ideal de espectador — ou seja, aquela, descrita por
Munsterberg, Mauerhofer e outros tantos tedricos que apresentaram o ato de

assistir a um filme como uma experiéncia Unica, tao particular e elaborada.

Em sua obra sobre psicanalise e cinema, Metz questiona o valor da
aplicacao da psicanalise freudiana ao cinema e constata que esta problematica

provavelmente permaneceré em aberto, assim como tantas outras.

Metz destaca que dentre as variadas formas de arte, como a musica, a
pintura e a literatura, o cinema é o meio de expressao mais perceptivo. A ele,
seria esta a razdo do cinema ser referido, por alguns, como “a sintese de todas
as artes” (1980, p. 25) j& que ele mobiliza a atencdo daquele que o aprecia em
um namero maior de aspectos, como o da visdo e da audicdo. Além disso, o
cinema é capaz de conter e nos apresentar outras formas artisticas, como a
fotografia, a masica, pinturas, etc. — 0 que outros tedricos afirmaram de forma

semelhante, tal qual Edgar-Hunt, Marland e Rawle, ja citados aqui.

14 Figura 11 — Pégina 70. Disponivel em: https://stari.co/movies/the-arrival-of-a-train. Acesso em Marco
de 2017.

15 Figura 12 — Pdgina 70. Disponivel em: https://bluestalkingjournal.wordpress.com/tag/lumiere-
brothers/ Acesso em Margo de 2017.
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Curiosamente, o autor também estabelece que a mais perceptiva das
artes pode ser também a menos perceptiva, jA que as sensa¢des provocadas
pelo filme sdo “falsas”. Explique-se: Metz destaca que, embora possamos ter
acesso a diversos tipos de expressdo em um mesmo filme, o que enxergamos
na tela ndo é o objeto em si, mas uma representacdo dele, ou como o autor

coloca “a sua sombra, o seu fantasma” (1980, p. 26).

Ao compor esta questdo, da apresentacdo do real na tela, em uma
espécie de reproducédo, Metz retorna a comparacéo entre o filme e o espelho.
O autor indica que, quando se inicia o processo de identificacdo da crianca diante
do espelho, ou seja, quando esta comeca a se perceber através de algo externo
de outro referencial, o Eu da crianca se estabelece. A crianca se identifica
consigo mesma como um objeto, algo material. Desta forma, em razdo do
espectador j4 ter passado por esta fase, esta experiéncia do espelho, ele é capaz
de “constituir um mundo de objetos sem ele proprio ter de nele se reconhecer
primeiro” (1980, p. 27).

Metz nos ajuda a compreender que quando O espectador se vé
representado na tela, reconhece-se de imediato. Nao € necessario que haja uma
descricdo, que a méde ou qualquer outra pessoa 0 ajude a se ver, a se
reconhecer. Isto porque o eu ja esta formado, ja existimos como sujeitos sociais
que se auto diferem do outro, que se enxergam como um individuo em separado,
com caracteristicas proprias. O processo cinematografico, portanto, pressupde

a diferenciacdo do eu e do ndo-eu, como lembra o autor.

Tendo se estabelecido, entdo, como um sujeito isolado, o espectador é
capaz de assistir ao filme e, consciente de si préprio, de sua existéncia,

identificar-se com o outro representado na tela. Escreve o autor:

(...) com que é que se identifica o0 espectador durante a projecéo
do filme? E que ele tem mesmo de se identificar: a identificac&o
na sua forma primeira deixou de ser para ele uma necessidade
atual, mas no cinema (...) continua a depender de um jogo
identificatorio permanente sem o qual ndo haveria vida social
(deste modo, a mais simples das conversas pressupfe a
alternancia do eu e do tu, por conseguinte a aptiddo dos dois
espectadores a uma identificacédo reciproca). (METZ, 1980, p.
27).
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Tendo como estabelecida esta capacidade do sujeito se identificar com
outros, assim como sua necessidade mesmo em situacfes sociais basicas, Metz
vai ao encontro das descri¢cdes de diversos teéricos que trataram do tema da
identidade, ja aqui citados — uma vez que a interacdo, a estes, aparece como

parte significativa no processo da construcao identitaria.

Além disso, esta questao de o sujeito formado’ ser capaz se identificar
traz a Metz a questdo de onde se encontra este sujeito enquanto o filme é
exibido. Onde fica a identidade do espectador enquanto este observa a tela, sua
consciéncia de si mesmo como individuo? De acordo com o autor, o saber do
sujeito tem dois lados: 0 espectador esta consciente de perceber o imaginario

apresentado na tela e, ao mesmo tempo, sabe que € ele préprio quem o percebe.

Estamos conscientes de onde estamos, da tela e do que esta sendo
exibido nela. Podemos, sim, nos deixar levar pela impresséao de realidade que
ela ocasiona, porém, ndao perdemos esta ‘nogdo’ de que é a experiéncia
cinematografica que esta acontecendo, algo similar & situagdo cinema de
Baudry. Ha um projetor, h4 uma sala de cinema e ndo estamos sozinhos. Desta

forma, estamos cientes também de nossa prépria percepc¢ao do filme.

Usando dos escritos de tedricos como Baudry, Metz e outros,
problematizamos a experiéncia do espectador e seu processo de identificacdo
diante dos filmes, jA& que estes apresentam nocbes da experimentacdo
cinematografica muito similares a do diretor Alfred Hitchcock, idealizador das

obras que analisaremos mais detalhadamente a seguir.

Hitchcock considerava o0 cinema como um ato permanentemente
participativo, mais participativo, até que outras artes, como o teatro — lembremos,
agui, que Metz chegou a afirmar exatamente 0 mesmo, embora também tenha
dito que o oposto também pode ser cogitado, em raz&o das sensac¢des causadas

pelo cinema serem “falsas”.

Em seu texto publicado em 1936, chamado Por Que Os Thrillers Fazem
Sucesso, o diretor questiona a razdo de o espectador querer ir ao cinema,
respondendo a si proprio que o motivo é “Para ver a vida refletida na tela,
certamente — mas que tipo de vida? O tipo de vida que n&o é o nosso, é claro”
(HITCHCOCK apud GOTTLIEB, 1998, p. 137). A ele, o espectador procura no
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filme o que lhe falta na realidade, procura, constantemente, uma experiéncia
oposta ao tédio, a monotonia. Ja ouvimos isto antes! Mauerhofer (1983, p. 375)
descreveu a situacdo cinema, onde o espectador também espera algo mais

dindmico, repleto de emocdes, de fluidez. Escreve o diretor:

Nossa natureza é de tal ordem que precisamos dessas
“sacudidelas” ou, do contrario, ficamos lentos e moles; mas, por
outro lado, nossa civilizagao nos isola e resguarda tanto que é
impraticavel experimentarmos emocgdes suficientes em nossa
prépria pele. Assim sendo, temos que Vvivencia-las

artificialmente, e o cinema é o melhor meio para isso. (...).
Assistindo a um filme bem feito, ndo ficamos sentados como
espectadores, participamos. (HITCHCOCK apud GOTTLIEB,
1998, p. 137).

Notemos que, tal qual Metz, Hitchcock esta consciente de si mesmo e de
que € ele quem percebe a obra. Reiteramos: recebemos, afinal, o
cinematografico, € em nés que ele se completa, se realiza plenamente, pois
reagimos a ele de diversas formas. Diferente da experiéncia com o espelho,
entretanto, como Metz nos lembra, ndo estamos mais presentes dos dois lados
da tela, mas somente de um, observando-a, percebendo-a, e dando significado

a ela.

Outra sugestiva citacdo do diretor sobre o que acreditava ser o bom

cinema diz:

Em nosso inconsciente sabemos que estamos seguros,
confortavelmente sentados numa poltrona, assistindo a um
filme. (...) O cinema pode deixar o espectador com uma garantia
inconsciente de total seguranca, e ainda assim surpreender sua
imaginagcdo pregando-lhe pecas. (HITCHCOCK apud
GOTTLIEB, 1998, p. 139).

Lembremos, sim, que embora a experiéncia filmica venha de um ato voluntario,
ela também é um processo que envolve o inconsciente, como nos lembra o
diretor. A diminuic&o de limites, a qual Metz se refere quando fala da impresséo

de realidade, se mantém valida.

Um fator que coopera para tanto certamente cabe aos avangos
tecnoldgicos da industria cinematografica, os quais possibilitam uma impresséo

do real muito mais poderosa, com a chegada de diversos efeitos especiais e dos
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longas-metragens em trés dimensdes — ainda que a tecnologia 3D ja existisse
no cinema, de forma rudimentar, desde a década de 1920, sendo explorada,

inclusive, pelo préprio Hitchcock em Disque M para Matar'é, de 1954.

E claro que a tecnologia por si s6 ndo produz cinema de qualidade. Fabris
(apud BAPTISTA e MASCARELLO, 2008) cita o italiano Bellocchio, a respeito

desta época de novos artificios cinematograficos:

Fazer cinema é algo que diz respeito a um processo mental e
visual, € um problema de originalidade, de ideias, de linguagem
e construcdo das imagens que estdo sempre em primeirissimo
lugar. A tecnologia sozinha ndo gera cinema, quando muito,
mera fotografia do existente. (BELLOCCHIO apud FABRIS,
2008, p. 105).

Tal qual o mencionado L'Arrivée d'un train en gare de La Ciotat (1895), ha
uma extensa parte do cinema que € capaz de criar uma sdlida sensacéao do real
ao espectador sem qualquer artificio tecnoldgico, usando apenas do estilo, da

montagem, da construgao visual em si.

Os proprios filmes aos quais os tedricos citados aqui se referem, muitas
vezes, sdo datados das décadas de 1920 até 1960, quando os efeitos especiais
eram considerados limitados em relacdo aos que se fazem disponiveis hoje.
Voltamos a Hitchcock ao afirmar que o diretor se consagrou, justamente, por
usar de seus recursos para manter o espectador ligado ao que esta sendo

mostrado na tela, identificando-se, expressivamente, com o filme.

Em um texto seu, o diretor descreveu uma de suas situacoes
cinematograficas responsavel por dar ao espectador esta sensacdo de estar
vivenciando a historia junto ao personagem, de se colocar no lugar daquele que
estd a sua frente, na tela. Descreve o diretor, a respeito de Festim Diabdlico
(1948):

16 Figura 13 e 14 — Pagina 71. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut:
Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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John Dall e Farley Granger estrangulam um rapaz na primeira
cena. Colocam o corpo numa arca, cobrem a arca com uma
toalha adamascada e baixelas de prata, e ai servem hors
d’oeuvres e bebidas numa festa para o pai, a mae, a namorada
e diversos amigos da vitima. Todos alegres e encantadores.
Quando, mais tarde no filme, Stewart comeca a suspeitar do jogo
sujo, John Dall coloca um revélver no bolso, para o caso de as
coisas esquentarem. A plateia sabe de tudo desde o inicio, os
atores ndo sabem de nada. (...). Se formos bem-sucedidos,
manteremos a plateia num tal nivel de ansiedade que vai querer
gritar a cada vez que uns dos personagens chegar perto da arca.
(HITCHCOCK, 1998, p. 142).

Este € um exemplo ndo s6 de conducdo do espectador, algo
frequentemente buscado pelo diretor, mas de um processo de identificacdo
muito claro, causado por toda a sua mise-en-scene. A narrativa, 0 jogo de
cameras, a disposicéo do cenario e dos personagens, enfim, todo o conjunto que
opera com um mesmo objetivo: fazer aquele que assiste a cena ter a impressao
de estar dentro dela, emocionar-se tanto quanto aqueles que estao participando

dela.

Metz discute a identificacdo do espectador com a camera, inevitavel a ele,
ja que a camera ‘viu’ antes do espectador tudo aquilo que, agora, ele vé. O
enquadramento determinaria, assim, o ponto de fuga do espectador e, na
auséncia da camera, quem lhe representa € o projetor. Desta forma, identificar-
se com o filme é também se identificar com os aparelhos que o tornam possivel.

Estabelece o autor:

Quando digo que “vejo” o filme, isso significa para mim uma
singular mistura de duas correntes contrarias: o filme é aquilo
gue recebo e é também aquilo que ponho em movimento, uma
vez que ndo preexiste a minha entrada na sala e que me basta
fechar os olhos para o suprimir. Ao pé-lo em movimento, eu sou
o0 aparelho de projeccao; ao recebé-lo, sou o écran. Nestas duas
figuras, simultaneamente, eu sou a camara, lan¢cada como um
dardo e, ndo obstante, registradora. (METZ, 1980, p. 60).

A Metz, a cinema se constitui de uma série de efeitos-espelhos, como
estes mencionados. Os aparelhos funcionam como espelho, ao mesmo tempo
em que ndés mesmos também funcionamos como um, ao refletir a obra filmica,

apreendendo-a.
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E claro que as definicbes do que é viver a realidade do cinema variam, e
muito, ja que como mencionado grande parte desta bibliografia é baseada em
narrativas particulares. Entretanto, podemos afirmar novamente e com certa
seguranca que as experiéncias cinematograficas sao frequentemente
marcantes, dotadas de um poder simbdlico extremamente significativo e, ainda,
fundamental na formacdo deste sujeito espectador que se Vvé exposto ao
universo cinematografico, jA& que, como mencionado, seu processo de
identificacdo com o filme € complexo, labirintico.

Embora tenhamos usado e usaremos, ainda, na andlise das obras
escolhidas, muito da obra de Christian Metz e tenhamos mencionado Martin,
Munsterberg, Mauerhofer e Baudry, ha inUmeros outros tedricos que tratam da
identificacdo do espectador, assim como cineastas como o proprio Hitchcock, a
guem a identificacao plena era essencial.

O critico hungaro-judeu Bela Balazs, prolifico escritor de criticas
cinematogréaficas na década de 1940 — o qual tratou do cinema como linguagem,
servindo de inspiracdo para diretores consagrados como Sergei Eisenstein e
Vsevolod Pudovkin — a exemplo disso, também discutiu a questéo identificatéria
no cinema.

A Balazs, a obra de arte pode se apresentar como microcosmo e ressalta
a separacao radical entre este o0 mundo do real. De acordo com o critico, 0
microcosmo do cinema pode nos apresentar a realidade, mas este ndo mantém
contato imediato com ela. Justamente por estar representando a realidade, o

cinema esta separado dela.

Hollywood inventou uma arte que nao observa o principio da
composicao contida em si mesma e que, ndo apenas elimina a
distdncia entre o espectador e a obra de arte, mas
deliberadamente cria a ilusdo, no espectador, de que ele esta no
interior da acdo reproduzida no espaco ficcional do filme.
(BALAZS apud XAVIER, 2005, p. 22).

Seja utilizando o termo ilusdo, impressao, ideia, enfim, ainda nos
referimos, de qualquer forma, a parte deste profundo e inextrincavel processo de
perceber a obra filmica com fortes efeitos de realidade, e sim, de se identificar.

Tal qual a discussao da propria identidade, este processo nunca deixa de
ser intrincado. Bauman (2005) confirma, mais uma vez, a fluidez dos processos

identificatorios:
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A construcdo da identidade assumiu a forma de uma
experimentacao infindavel. Os experimentos jamais terminam.
Vocé assume uma identidade num momento, mas muitas outras,
ainda néo testadas, estdo na esquina esperando que vocé as
escolha. Muitas outras identidades ndo sonhadas ainda estéo
por ser inventadas e cobicadas durante a sua vida. Vocé nunca
sabera ao certo se a identidade que agora exibe é a melhor que
pode obter e a que provavelmente Ihe trard maior satisfacéo.
(BAUMAN, 2005, p. 91).

Em A Arte de Ler (2009), a autora Michele Petit faz uma conveniente
analise a respeito da forma narrativa, sua influéncia e papel como instrumento
de resisténcia. A autora descreve uma suposta busca por si proprio que
acompanha a todas as pessoas, desde muito cedo. Para ela, ao longo da vida
procuramos “as bolas que nos sdo lancadas e que nos permitirdo discernir
melhor o que existe ao redor de nds, e mais ainda o que acontece dentro de nés
€ nao conseguimos exprimir’ (p. 51).

Desta forma, a relagdo com o outro possibilita a procura por significagéo,
pelo que faca e dé sentido ao sujeito. “Sem o outro, n&o existe sujeito” (2009, p.
31), nem atroca de experiéncias, ideias, conhecimento. Sem os relacionamentos

gue nos rodeiam desde a infancia, ndo nos definimos como sujeito. Estabelece:

Em busca de novos impulsos, de sentido, nés os furtamos onde
podemos, pegamos dos outros e emendamos com frases que
ouvimos no 6nibus ou na rua, mas também com o que
encontramos nos conservatorios de sentido tipicos da sociedade
em gue vivemos, lendas, crencas, ciéncias, bibliotecas. E os
escritores que revelam o mais profundo da experiéncia humana,
devolvendo as palavras sua vitalidade, tém ai um lugar
essencial. (PETIT, 2009, p. 51-52).

Determinados fatores sociais, como os citados acima, desencadeiam um
intermindvel processo de identificacdo. Construimo-nos, desconstruimo-nos,
identificamo-nos, relacionamo-nos. E, ainda, tal qual dependemos de fatores
sociais e de praticas culturais como o0 cinema para nos definir, assim também
depende o cinema de nds, existente em razdo dos espectadores e observadores,
agueles que percebem a obra.

N&o é a toa a escolha de discutir conceitos e elucida¢cdes a respeito do
cinema e do processo de identificacdo que o acompanha juntamente a obra de
Hitchcock. Ainda que ndo possamos considerar seus escritos como teoria para
a analise de sua prépria obra, ndo podemos descartar o fato de que suas visdes

a respeito da narrativa filmica estavam, muitas vezes, a frente de seu tempo.
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Além disso, muito do que o diretor considerava verdadeiro ou adequado
na construcdo de um filme ia ao encontro do que diversos teoricos
estabeleceram com o passar dos anos. Descrevendo constantemente a
experiéncia do espectador como um ato participativo, ele chegou a dizer que
quem produzia um filme de mistério, por exemplo, tinha como objetivo “fazer a
plateia ficar sentada na ponta da cadeira” (HITCHCOCK apud GOTTLIEB, 1998,
p. 141) ou ainda, como citado, fazer os espectadores se sentirem “deuses” ao
ter mais informacgdes do que 0s personagens, ou seja, ao dar-lhes a impressao
de que estdo em uma posi¢cao mais privilegiada que aqueles que estéo na tela.

A construcao cinematogréafica de Hitchcock tem, afinal, muito a ver com a
condicdo de que o espectador se identifique em diversos momentos. Nos
proximos capitulos, adentraremos sua obra indo ainda mais distante,
detalhando-a e analisando como este processo se da, como o espectador se vé

e qual é a nocéo de realidade que o cerca, entao.
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IMAGENS - CAPITULO Il: A CONSTRUCAO IDENTITARIA
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Figura 11 - L'Arrivée d'un train a La Ciotat (1895), gravado por Louis e Auguste
Lumiére

Figura 12 - Fotografia dos irmaos Lumiere, Louis e Auguste.
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Figura 13 - Grace Kelly em uma das cenas destaque em Disque M para Matar
(1954), gravado em tecnologia 3D

Figura 14 - Grace Kelly, ainda em Disque M para Matar (1954)



72

3. AIDENTIDADE E O ESPECTADOR

3.1. CINEMA E REPRESENTACAO

Tratar de identidade no meio académico, como mencionado, tem sido
uma pratica frequente nos ultimos tempos. A tematica aparece muitas vezes
relacionada a &reas como a Literatura e a outras artes, estabelecendo possiveis
relacdes e dependéncias. De forma similar, tem se estabelecido a relacao entre
Identidade e Cinema.

Desde seu inicio, o cinema sempre foi associado e comparado a
realidade. Martin (2003) disse, como citado, que o poder excepcional do cinema
viria do fato de sua linguagem funcionar a partir da “reproducgao fotografica da
realidade” (p. 18). O que tedricos como Metz nos dizem, entretanto, é que o
cinema proporciona uma impressao de realidade que pode se dar em diferentes
graus.

Os limites entre a realidade e o cinematografico podem, desta forma,
diminuir. De algum modo, porém, o espectador tem consciéncia da situacéo
cinema, como a descrita por Mauerhofer. E possivel se deixar levar pelo filme,
vivé-lo intensamente, mas o fato de o espectador ter consciéncia de que esta no
cinema ou assistindo a estas obras por outro meio nao se perde totalmente — e
nem mesmo poderia, na experiéncia ‘ideal’ do espectador. Que tipo de realidade
€ esta representada na tela, contudo?

Cheung e Fleming (2009) discutem as implicacdes da tematica no cinema
e iniciam sua linha de pensamento dizendo que toda a reproducao do ‘real’ no
cinema esta baseada em uma ideologia dominante. As ferramentas usadas para
que se produza um longa-metragem, afinal, jA existem neste mundo a ser
representado. Usamos de objetos, ideias, métodos, e definicdes que ja foram
criadas e reproduzidas.

Voltamos, assim, a ideia de que a camera nao é responsavel por uma
visdo imparcial do real, mas sim, pela reproducao de discursos e formas de
sociedade resultantes de uma ideologia dominante. Explicam os autores: “(...) as
ferramentas e técnicas da criacéo filmica séo, elas proprias, sempre uma parte

ja existente dessa “realidade” e que o filme faz mais precisamente é reproduzir
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uma imagem do mundo ao seu redor” (tradugdo nossa, 2009, p. 3)!’. Desta
forma, a camera filtraria’ a realidade através das lentes de um pensamento
dominante. Como exemplificar esta afirmacao?

Cheung e Fleming (2009, p. 4) citam o pertinente exemplo de estereotipos
e objetificacbes a figura feminina que ja se davam no inicio do cinema, isto
porqué, antes ainda, apareciam na arte e na fotografia. A figura representada
pela mulher nos filmes, portanto, veio previamente formada, reproduzida com
moldes antigos, assim como tantas outras ideias e construcfes sociais.

Embora seja evidente que com o passar do tempo o cinema, assim como
outras praticas culturais, influenciou a propria realidade, estabelecendo padrdes
fisicos, comportamentais, dentre outros a serem seguidos, € concebivel afirmar
gue a producao filmica mundial se fundamentou e se firmou baseada em cenas
de suas proprias sociedades. Ainda de acordo com Cheung e Fleming, visto por
este ponto de vista, o cinema “ndo € um registrador da realidade e da
subjetividade, e sim uma maquina que reproduz e (re)projeta modelos
ideolégicos dominantes” (tradugdo nossa, 2009. p. 16)*8.

A representacdo da identidade no cinema, portanto, teria se iniciado ao
apresentar representacdes de arquétipos da época, sujeitos que inspiravam as
histérias que iam as telas. Durante sua ascensdo, ndo obstante, as
possibilidades de identidades representadas na tela ampliaram seu poder de
alcance, estabelecendo caracteristicas especificas a determinados
personagens, as quais eram seguidas, por conseguinte, pelo publico que as
assistia.

A representacao destas identidades construidas para as personagens foi
responsavel, inclusive, pela perpetuacao de preconceitos e estereotipos ao criar
sujeitos ficcionais dotados sempre das mesmas caracteristicas.

Stuart Hall nos lembra, em O Espetaculo do Outro, que estereotipar é o
ato de fixar algumas caracteristicas e simplifica-las. A representacdo dos negros,

por exemplo, trazia — e muitas vezes ainda traz — determinados tipos de

17 No original: “We are reminded, however, that the tools and techniques of film-making are themselves
always already a part of this “reality” and what film does more precisely is to reproduce an image of the
world around it: Filtering this “reality” through the lens of the dominant ideology”. (CHEUNG e FLEMING,
2009, P. 3).

18 No original: “Cinema in this model is not a recorder of reality and subjectivity therefore, but rather a
machine that reproduces and (re)projects the dominant ideological models.” (CHEUNG e FLEMING, 2009,
P. 4).
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personagens, com tracos especificos e limitados. De esteredtipos como o da
empregada negra obesa e mandona, de jovens mulheres atraentes dotadas uma
beleza ‘exdtica’, até os tipos perigosos, violentos e agressivos em relagdo a
pessoas brancas. Infelizmente este tipo de representacdo permanece enraizado
nas fundacdes do cinema, ndo raramente persistindo até hoje.

Demorou muito tempo para que a identidade de personagens negros
aparecesse de forma diversa a essas. Nos anos 1960, alguns filmes como
Adivinhe Quem Vem para o Jantar chegaram a criar personagens distintos,
porém igualmente falhos em termos de representacdo. Explique-se: o
personagem de Sidney Poitier neste longa-metragem — e em outros varios — ao
tentar romper com 0s preconceitos tdo amplamente divulgados no cinema,
acaba por criar outro padrdo, quase impossivel de ser alcancado. Seu
personagem parece nao ter falhas, o que transmite a errénea ideia de que para
ser considerado um personagem ‘comum’, 0 personagem negro nao pode ter
defeitos.

O exemplo de Poitier € somente um em meio a tantas outras
representacées que se propagaram e popularizaram no cinema hollywoodiano,
negativas, positivas, generalistas. Em um processo de ida e vinda, o cinema se
deixou influenciar e influenciou construcdes identitarias constantemente, nunca
deixando de exercer certa autoridade sobre o comportamento social.

Hollywood remete, por si s6, a uma grande parte da construcdo da
identidade norte-americana. Quando falamos em cinema estrangeiro, nao
pensamos nos filmes norte-americanos, embora estes o sejam. A producédo
filmica dos Estados Unidos da América domina a maior parte dos meios de
divulgacdo cinematograficos, sendo que Hollywood passou a ser sinébnimo de
tudo isso.

Deste os anos 1920, quando o cinema ja havia se popularizado, foram
diversos os longas que se colocaram como referéncia deste cinema classico,
capaz de emocionar e mexer com o imaginario do espectador. Suas narrativas
seguiam um formato especifico, com comeco, meio e fim, além de uma série de
eventos em uma ordem logica.

Com wuma edicgdo e montagem caracteristicas, 0s classicos
hollywoodianos eram geralmente lineares e de facil compreensao, o que fez seu

alcance publico seguro, fortalecido. A identificagdo com o personagem sempre
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esteve, afinal de contas, presente no cinema hollywoodiano. Quais séo os fatores

gue possibilitam esta identificagcéo, entretanto?

3.2. A IDENTIFICACAO E OS PERSONAGENS

Edgar-Hunt, Marland e Rawle (2013, p. 52) mencionam que Todorov
aprimorou os conceitos de Propp'® para identificar os elementos da narrativa de
forma mais simplificada. A sequéncia, que comegou com 0s elementos basicos
citados por Aristoteles (Equilibrio: Comeco, Perturbacdo do Equilibrio: Meio, e
Retorno ao Equilibrio: Fim) expandiu-se para a seguinte ordem: “1. O Equilibrio
é estabelecido; 2. Perturbacdo do Equilibrio; 3. As personagens identificam a
perturbacao; 4. As personagens buscam resolver a questdo para solucionar o
problema e restaurar o equilibrio. 5. Reestabelecimento do Equilibrio”. (EDGAR-
HUNT, MARLAND E RAWLE, 2013, p. 52). Esta férmula apareceu e ainda
parece inumeras vezes na construcéo filmica, uma vez que se tornou a estrutura

narrativa classica de Hollywood.

Ao publico que se acostumou com filmes bem feitos, porém de facil
compreensao, esta € a ordem a ser seguida. Quando algum dos fatores é
alterado ou trocado de lugar, o espectador certamente sera desafiado ou tomado
por um estranhamento. Um exemplo disso cabe a obra de Hitchcock. Embora o
diretor tenha consolidado sua carreira na Hollywood classica, em 1960 um de

seus longas mais conhecidos se tornou, também, um dos mais controversos.

Psicose?? (1960) conta a historia de uma secretaria, interpretada por Janet
Leigh, que rouba uma grande quantidade de dinheiro de seu empregador.
Enquanto o espectador espera as consequéncias do ato de Marion e seu
desfecho, ela € morta a facadas no banheiro de um hotel na beira da estrada, no
qual ela havia parado para descansar, pelo memoravel e obscuro Norman Bates.
A partir desta cena, a atencdo do espectador muda completamente de foco,

sendo que o Ihe causava interesse antes nao mais existe, nem importa.

1% vladimir Propp (1928-1983) foi um estruturalista russo que, através da andlise de contos de fadas, criou
alicerces da atual narratologia.

20 Figura 15 — Pagina 108. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut:
Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.



76

Esta surpresa ao espectador do filme rompe com o estilo classico
hollywoodiano por multiplos fatores, como a mencionada alteracéo do objeto de
atencao do espectador. Um fator, no entanto, que desafia em enorme grau o
estilo das narrativas até entdo, é o de a protagonista do filme, interpretada por
uma atriz de renome, ser morta e, ainda, no meio da historia. Além de ir contra
a tdo minuciosa escolha de atores e atrizes para papeis de peso, com grande
participacdo na narrativa, o diretor perturba o equilibrio antes do esperado.

Mencionado por Edgar-Hunt, Marland e Rawle (2013, p. 53), foi Syd Field
quem estabeleceu a estrutura classica de trés atos que ocorre nos longas-
metragens ‘tradicionalmente’ hollywoodianos. Ao autor, o primeiro ato abrangeria
um quarto do roteiro, durando cerca de 30 minutos, em um longa de 120 minutos.
O segundo ato contaria dois quartos da historia, com 60 minutos em média. Por
fim, o terceiro ato seria baseado no quarto final da historia, com meia hora de

duracéo.

O estabelecimento deste tipo de padréo certamente ajudou o espectador
a ‘criar’ o gosto por narrativas hollywoodianas e a busca-las e espera-las quando
se sentava nas salas de cinema. Nao raramente, os longas que desafiavam esta
‘ordem natural’ eram rejeitados pelo publico e, muitas vezes, pela critica — como

foi o caso de Psicose, condenado por muitos criticos da época.

Para Martin (2003, p. 24) o cinema oferece uma visdo subjetiva da
realidade. Desta forma, a realidade que nos espera no cinema € uma “imagem
artistica”, ja que néo é totalmente realista e sim reconstruida em fungéo da

intencionalidade do filme e do diretor.

A criacdo estética da obra é mais um aspecto que se faz importantissimo
para a apreciacdo do espectador, ja que o0s instrumentos da linguagem
cinematografica colocados em cada cena, incluindo ai a trilha sonora, a
montagem, a fotografia, etc. se conectariam em uma mise-en-scene solida e

intencional.

Ja mencionamos, alias, que a linguagem cinematografica interfere muito
na percepc¢éo do espectador, uma vez que caso o0 que esta sendo transmitido na
tela se assemelhe em demasia ao mundo real, ndo havera interesse, ndo se

formara a experiéncia ideal do espectador.
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Grande parte das narrativas hollywoodianas classicas, propagadas dos
anos 1920 até os anos 1960, € exemplo da manipulagéo artistica que cerca o
género. Histérias de amor e perda, romances inspiradores, cenas inesqueciveis
dotadas de trilhas sonoras memoraveis, danca, sapateado, etc. — filmes
eternizados por nomes como Fred Astaire, Ginger Rogers, Gene Kelly. Eram

construcdes estéticas criadas para emocionar.

Martin (2003) relembra, entretanto, que a atitude estética do cinema nao
€ uma atitude sensorial e passiva, ja que supde uma consciéncia clara do poder
de persuaséo afetivo da imagem. E necessario, por exemplo, que mesmo que o
espectador se encante com estas personagens classicas tdo bem construidas e
representadas e que se deixe levar pela magia transmitida por elas, que ainda

haja certo “recuo”.

N&o se pode acreditar, afinal, de maneira objetiva, no que esta sendo
apresentado na tela. Novamente, a experiéncia do espectador exige um grau de
consciéncia, de que se esteja ciente da reproducao da realidade na tela e, por
mais encantadora ou similar a realidade que seja, que se perceba o longa-
metragem como o que ele é: uma arte, com papéis artisticos como a de outras

tantas.

Martin (2003, p. 29) destaca sobre o espectador: “Ele ndo deve entregar-
se a passividade total diante do enfeiticamento sensorial exercido pela imagem,
nao deve alienar a consciéncia que possui de estar diante de uma realidade de

segundo grau”.

Em situagbes onde o espectador ndo perde a consciéncia desta
representacdo de realidade e ainda se encanta e admira plenamente o que esta
sendo apresentado na tela, é extremamente comum que este se identifigue com
0S personagens da historia. O ato de se colocar no lugar do personagem, €,
afinal, um dos fatores que mais influencia esta experiéncia do cinema, pois a

distancia entre aguele que assiste e aguele que atua se vé diminuida.

E impossivel falar de cinema sem lembrar, afinal de contas, de
personagens que marcaram a historia cinematografica, eternizados por suas
caracterizagfes, histérias marcantes e frases significativas. Filmes como

Cidaddo Kane (1941) e Casablanca (1942) trouxeram cenas e atuacodes
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inolvidaveis ao revelar ao espectador vidas interessantes e movimentadas, e ao

tratar de tematicas politicas e sociais de forma sagaz.

Além disso, longas-metragens como Gilda (1946), A Malvada (1950), Uma
Rua Chamada Pecado (1951), Um Corpo que Cai (1958), Quanto Mais Quente
Melhor (1959), Cleépatra (1963), dentre outros, trouxeram representacoes
femininas que eternizaram jovens atrizes no imaginario do publico, criando uma

série de padrdes e referenciais de beleza, atitude e fascinio.

Mesmo personagens rodeados de situacdes violentas ou tragicas
conseguiram chamar a atencdo do espectador e conquistar um publico que,
muitas vezes, nem sequer apreciava 0 género que abrangia o filme, como o
préprio personagem de Anthony Perkins em Psicose (1960), ou ainda o de
Marlon Brando em O Poderoso Chefdo (1972), de Jack Nicholson em Um
estranho no ninho (1975), de Robert De Niro em Taxi Driver (1976) ou o de Al
Pacino em Scarface (1983). O que leva o espectador a se identificar com estes
personagens? Em condigbes ‘reais’, esta identificagdo possivelmente nao
aconteceria, ja que muitos deles ndo eram dotados de carisma, simpatia ou até

mesmo escrupulos.

Voltamos a Metz (1980, p. 57) quando este afirma que o espectador tem
a possibilidade de “se identificar com a personagem da ficcdo (...) o que faz que
isto apenas seja valido para o filme narrativo-representativo, e ndo para a
constituicdo psicanalitica do significante de cinema como tal”. Para Metz, a
identificacdo com o0 personagem é apenas secundaria. Simpatizar com
determinados personagens, desta forma, é efeito da propria construcéo filmica,

e ndo somente de um elemento em especifico, no caso, de um personagem.

Usando de Metz, entéo, € possivel afirmar que nédo ha identificacdo com
O personagem se a mise-en-scene em sua totalidade ndo desencadeia a
experiéncia ideal do espectador, na qual este aceita aqguela impressao de
realidade ali exposta, faz uma espécie de pacto ficcional ou filmico e acompanha
a narrativa de forma participativa, inclusive chegando a ‘torcer pelos

personagens em tela.
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E necessario, assim sendo, discutir sobre o que seria a identificagédo
cinematografica primaria, sem a qual estes aspectos de aceitamento,

receptividade e interagdo do espectador ndo se realizam.

3.3. A IDENTIFICACAO E A TELA

Autores como Metz (1980) relembram a essencialidade do jogo da
identificacdo para que a obra filmica faca sentido. No entanto, sabemos que a

importancia do processo identificatorio vai muito além do cinema.

Qualquer tipo de interacdo social acaba por depender deste processo,
como chega a apontar o proprio autor (1980, p. 56). Explique-se: até mesmo uma
simples conversa com o outro supde a alternancia do ‘eu’. Colocamo-nos no
lugar do outro, mesmo em situacdes banais, a fim de compreender o que esta
sendo dito, de nos enxergarmos em determinada situagéo e, portanto, interagir

com o outro satisfatoriamente.

Assim, de forma similar ao ouvinte que da sentido ao que escuta, para
que o espectador dé sentido ao filme que vé, ou o leitor ao livro que |€, ha uma

identificacdo priméaria com a narrativa que lhes € apresentada.

Aumont (2008, p. 259) aponta, precisamente, que é através de nds que o
imaginario toma sentido. Identificamo-nos, inicialmente, com o olhar da camera,
ja que ela enxergou tudo antes de nés. Sem que a camera nos guie, ndo ha
sentido no filme. O longa-metragem n&o passaria de “uma sucessao de sombras,
de formas e de cores, literalmente ndo-identificaveis em uma tela” (AUMONT,
2008, p. 259).

Desta forma, por mais distante que uma narrativa possa ser dos padroes
esperados pelo espectador, um determinado olhar e sua possibilidade ficcional

sempre trardo a possibilidade de uma identificagdo. Aumont (2008) diz:

Mesmo em um filme sem personagens e sem ficcdo no sentido
classico do termo (€ o caso, por exemplo, de La région centrale,
de Michael Snow (1970), em que a camera varre em todos 0s
sentidos, durante trés horas, uma paisagem do Canada, a partir
de um ponto fixo), sempre resta a ficcdo de um olhar com o qual
se identificar. (AUMONT, 2008, p. 259).
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Se a narrativa segue a montagem hollywoodiana classica, jA mencionada
aqui, fica ainda mais facil que o espectador sinta algo que lhe diz respeito, que

tome o olhar da camera como seu, devido a familiaridade da narrativa.

Aumont (2008, p. 268) destaca que o processo de identificacdo é algo
intrinseco a estrutura ou a situacao representada na tela. Nao se trata somente
de um efeito de relacdo psicolégica com um ou mais personagens. Podemos,
afinal, identificarmo-nos com a situacdo sem exatamente partilhar de

caracteristicas dos personagens ou mesmo de simpatizar com estes.

Citamos, anteriormente, personagens como Norman Bates do classico
hitchcockiano Psicose (1960). Embora ndo haja, necessariamente, uma
identificacdo direta com o personagem, isto ndo impede que o espectador torca
a seu favor em determinados contextos, inclusive quando este se encontra em

circunstancias moralmente duvidosas.

O proprio Hitchcock definiu a identificacdo dada as situacdes,

exemplificando:

Tomemos um exemplo, 0 de uma pessoa curiosa que entra no
quarto de alguém e remexe nas gavetas. Vocé mostra o
proprietario do quarto subindo a escada, depois volta a pessoa
que esta remexendo, e o publico tem vontade de dizer ‘Cuidado,
alguém esta subindo as escadas!” Uma pessoa que remexe,
portanto, ndo tem necessidade de ser um personagem
simpatico, o publico sempre sentra medo por ela”.
(HITCHCOCK apud AUMONT, 2008, p. 268).

E 0 mesmo que acontece quando Norman limpa o banheiro coberto por sangue,
ou quando tenta afundar o carro de Marion em um péntano que repentinamente
parece desistir de ‘engolir’ o veiculo. Torcemos para que ele finalize a limpeza
antes que alguém chegue. Esperamos que o carro continue afundando, embora

nao concordemos, muito provavelmente, com o assassinato da personagem.

Uma situacdo cinematografica, quando bem construida, com facilidade
nos torna cumplices de a¢Bes das quais certamente ndo esperariamos fazer
parte na vida real. A experiéncia do espectador de Hitchcock traz, deste modo,
diversas oportunidades de identificacdo primaria, ou seja, esta identificacdo, em

primeiro lugar, com a camera. — De acordo com Metz, afinal, (1980, p. 66-67),
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todas as outras identificacdes, incluindo as com os personagens em tela, séo

identificagBes secundarias ou terciérias.

Ora, a obra de Hitchcock é confessadamente visual. E presumivel,
portanto, que o espectador se entregue ao olhar da camera, que se sinta
elemento da histéria e participe, de forma ativa, na narrativa. A identificacdo
cinematografica que domina seus longas-metragens, portanto, é justamente a
necessaria a experiéncia ideal do espectador, a identificacdo do espectador com

seu préprio olhar.

Considerando esta afirmacéo, construimos nos proximos subcapitulos a
analise mais particularizada de duas obras hitchcockianas em especifico, como
ja citado, Festim Diabdlico (1948) e Intriga Internacional (1959), tracando as
conexdes da identificacdo cinematogréfica primaria e o suspense hitchcockiano

nestes filmes.

3.4. FESTIM DIABOLICO E A IDENTIFICACAO CULPADA

A crise econdmica conhecida como Grande Depresséo, iniciada em 1929
nos Estados Unidos, teve seus efeitos espalhados por muitos paises até o inicio
da Segunda Guerra Mundial. Como outras grandes industrias, Hollywood
também sofreu as consequéncias da era da Depressdo econdmica. Algumas
estratégias, entretanto, conseguiram manter sua popularidade intacta. Cook
(2015) descreve:

No meio da Grande Depressao qualquer estidio da cidade havia
comecado a produzir filmes na maior velocidade possivel. Isso
porque, na época, os estudios eram donos de quase todos os
cinemas, grandes cadeias espalhadas pelo pais. Eles
precisavam manté-los lotados, e para isso era necessario ter
sempre novos filmes em cartaz. A sesséo dupla nasceu durante
a Depressdo como mais uma forma de atrair o publico. E com a
sessdo dupla veio o filme B, o segundo a ser exibido, a atracédo
secundaria. Como resultado, os estidios eram forcados a
manter as producdes cinematogréficas a todo vapor, embora
perdessem milhBes com essa estratégia. (COOK, 2015, p. 128-
129).
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Os sucessos da Era de Ouro hollywoodiana ndo deixaram de ser
produzidos, portanto, nem houve um declinio na notoriedade do cinema diante
do publico. Ainda que os resultados de bilheteria ndo fossem lucrativos, ao
menos ndo tanto quanto poderiam, as intervencdes dos estudios ndo permitiram

gue o cinema fosse esquecido pelo publico.

A impressao de realidade, descrita por Metz, teve um importante papel
nesta era de desesperanca. Enquanto grande parte da populacdo sofria os
efeitos da crise, como o desemprego epidémico e as inumeras faléncias
bancérias, o cinema hollywoodiano ainda apresentava historias atraentes,
repletas de venturas e fortunas da alta sociedade. Evidentemente, a fuga de uma
realidade desfavoravel vinha a calhar, mesmo que 0s centavos gastos para

assistir a um filme, neste contexto, pesassem ainda mais no bolso do espectador.

Os anos 1930 apresentaram sucessos como A Dama das Camélias
(1936), ... E 0 Vento Levou (1939) e O Mégico de Oz (1939), enquanto 0s anos
1940 consolidaram nomes como Rita Hayworth, Ingrid Bergman, Katharine
Hepburn e tantos outros em notaveis comédias romanticas e musicais que

encantavam publico e critica.

Esta era cinematogréfica, na qual o som ja tomava conta e uma variedade
de longas-metragens coloridos comecava a aparecer nas telas, trouxe também
a estabilizacédo de determinados diretores e seus estilos de comandar a camera.
O cineasta italo-americano Frank Capra, responsavel por classicos como
Aconteceu Naquela Noite (1934), A Mulher Faz o Homem (1939) e A Felicidade
nao se compra (1946), ficou conhecido pelo modo improvisado com que criava

suas obras, tendo apenas a cena principal definida quando ia para os estudios.

Na mesma época, Hitchcock também buscava certa solidez na diregéo de
seus filmes. O estilo, que comecou a ser notado e apreciado em sua fase inglesa,
ficou muito mais evidente e conhecido em Hollywood. Mesmo tendo certas
dificuldades para impor suas ideias inicialmente, como ocorreu na realizagao de
Rebecca — A mulher inesquecivel (1940), ndo levou muito tempo para que

Hitchcock conseguisse ter a liberdade que desejava dentro dos sets de filmagem.

Suspeita (1941), estrelando Joan Fontaine e Cary Grant, Quando Fala o

Coracgédo (1945), com Ingrid Bergman e Gregory Peck e Interludio (1946) com
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Ingrid Bergman e Cary Grant trazem estes casais memoraveis em tramas
marcadas por um romance enternecedor, mas, principalmente, por um suspense

incansavel — ainda que com enredos significativamente distintos.

O estado de ansiedade e inquietagdo em que Hitchcock espera que o
espectador ‘ideal’ se coloque é construido através de uma série de estratégias
cinematograficas que vao da fotografia — ndo raramente responsavel por
enfatizar o modo visual de se contar a historia — até a detalhada mixagem de
som — nem sempre marcada por cancdes, mas também por especificos efeitos
sonoros — criando uma identidade associada ao diretor que pode ser reconhecida

sem maiores dificuldades.

Em 1948, Festim Diabdlico ?’chamou a atencédo do publico ao ser o
primeiro longa-metragem do diretor a ser exibido em cores — embora, dentre os
diversos fatores sobre o filme que impactaram publico e critica, este pode ser o
menos relevante de todos. Em entrevista a Truffaut, o diretor descreveu as

dificuldades acrescentadas pela insercéo da cor no cinema.

De acordo com Hitchcock, ele estava decidido a reduzir o uso da cor ao
minimo possivel. A partir do quarto rolo de filme, entretanto, ele notou que a cor
laranja aparecia de forma dominante nas cenas que contavam com um por-do-
sol ao fundo do cenario: “Tive de filmar de novo os cinco ultimos rolos s6 por
essa razéao (...) Era como um cartdo-postal vulgar, absolutamente inaceitavel”
(2008, p. 179). O resultado, depois das cenas regravadas, agradou mais ao

diretor.

Baseado na peca de teatro de Patrick Hamilton, o filme, com pouco mais
de uma hora de duracéo, conta a historia de Brandon e Philip, dois jovens que
decidem assassinar um ex-colega dos tempos de escola sem uma motivacao

muito expressiva, além de um peculiar desejo de cometer o crime perfeito.

Fazendo alusédo ao conceito do super-homem descrito pelo filésofo
alemao Friedrich Nietzsche, os personagens parecem acreditar em uma

superioridade humana, da qual eles certamente séo dotados, e, portanto, devem

21 Figuras 16 e 17 — Paginas 108 e 109, respectivamente. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT,
Helen. Hitchcock/Truffaut: Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. S3o Paulo: Companhia das
Letras, 2008.
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ir além do sujeito ordinario. Desafiando as normas da sociedade comum, eles
creem que ao cometer este assassinato e se livrar de alguém menos evoluido
ou ndo importante, estdo simplesmente cometendo acdes integrantes ao
conjunto de responsabilidades que suas supostas elevacdes humanas possuem,

ou seja, estdo simplesmente cumprindo seus papeis superiores.

O longa-metragem tem seus minutos iniciais preenchidos pela cena de
assassinato do jovem David. Philip, interpretado por Farley Granger, e Brandon,
vivido por John Dall, estdo vestidos formalmente, usam luvas de couro e
estrangulam o ex-colega usando uma corda. Em seguida, 0s personagens
colocam o corpo de David dentro de um balu de madeira, usado para guardar

livros.

Desde a primeira cena, 0 espectador tem noc¢do de que o crime nao tem
uma razao especifica ou ‘justificavel’, por assim dizer. Nao foi uma situacao de
legitima defesa nem uma vinganca planejada. O assassinato de David ocorre

simplesmente porque ha esta possibilidade, porque é realizavel.

Philip demonstra um arrependimento instantaneo através da atuacao
hesitante de Farley Granger. Mostra-se nervoso, assustado e capaz de desabar
a qualquer momento. Brandon, pelo contrario, é dotado de uma frieza e morbidez
gue condizem mais com sua nova condicdo de assassino. Nao se arrepende
nem acredita que o ato foi um equivoco. Sente-se tdo estimulado pela situacao

qgue deseja leva-la adiante.

Produzido pelo préprio Hitchcock — a primeira producdo do diretor—,
Festim Diabolico ndo se distancia completamente da peca de Hamilton. A peca
era apresentada de forma continua, ou seja, o tempo do espetaculo era 0 mesmo
dos acontecimentos da trama, opcdo esta que foi reproduzida no longa-

metragem.

Esta escolha técnica nao era algo facilmente realizavel, ja que os rolos de
filmes tinham um tempo bastante limitado. Além disso, mesmo que houvesse um
rolo de filme com maior capacidade de armazenamento, para se rodar um filme
inteiramente em plano-sequéncia, sem interrupcbes nem cortes, seria
necessario contar com atuacdes livres de falhas ou imprevistos, uma tarefa

complicadissima.



85

Para tanto, Hitchcock optou por uma técnica parcialmente continua, com
cortes “invisiveis” — em determinados momentos alguns personagens passam
em frente a cdmera, muito rapidamente. A nao-interrupcdo sonora também
amparava a impressao de um seguimento das cenas. Desta forma, ao menos
aos olhos do espectador, a histdria ndo sofria suspensées em momento algum.
Esta experiéncia tornou o longa-metragem reconhecido historicamente pela

inovacao das tomadas continuas.

Apesar da novidade do experimento, Hitchcock ndo considerou o filme um
sucesso do ponto de vista técnico, e isto tem uma razdo em especifico. Como ja
mencionado aqui, o diretor prezava pela importancia das imagens e pela
capacidade de contar uma histéria de forma plenamente visual. Assim, a
montagem tinha um papel essencial, ja que possibilitava e potencializava esta
habilidade. Dirigir um filme em plano-sequéncia, de alguma forma, ia contra as

proprias no¢des do diretor.

Em sua conversa com Truffaut, o diretor explicita: “Eu rompia com todas
as minhas tradi¢cdes e renegava minhas teorias sobre a fragmentacéo do filme e
sobre as potencialidades da montagem para contar visualmente uma histoéria”
(2008, p. 177). — E possivel afirmar que o maior exemplo de fragmentacéo do
filme realizado pelo diretor viria doze anos depois, com Psicose (1960). Com um
orcamento menor do que Festim Diabdlico, o longa-metragem em preto e branco
é repleto de exemplos das escolhas técnicas do diretor, sendo a cena em que
Marion € esfaqueada no chuveiro um arquétipo perfeito do que uma montagem
idealizada de acordo com os preceitos de Hitchcock poderia representar. Em sua

entrevista a Truffaut, ele revela:

Minha principal satisfacdo é que o filme agiu sobre o publico, e
disso eu fazia muita questdo. Em Psicose, o tema me importa
pouco, 0s personagens me importam pouco, 0 que me importa
€ que a montagem dos fragmentos do filme, a fotografia, a trilha
sonora e tudo o que é puramente técnico conseguiam arrancar
berros do publico. (HITCHCOCK, 2008, p. 287).

Embora a opinido do diretor sobre sua propria obra seja relevante,
devemos lembrar que, tal qual a Literatura e a no¢ao de determinado autor sobre

sua obra concluida, torna-se necessario as vezes que esquecamos NOSSO
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conhecimento de fatores externos, de contextos ou influéncias que a obra sofreu,
de detalhes biogréficos do autor e diretor e foquemos somente no texto

propriamente dito. Neste caso, no texto filmico, no longa-metragem em absoluto.

Ainda que Hitchcock considere que Psicose, por seu aspecto técnico, seja
uma representagao pura da visualidade de seu cinema e de sua forma de contar
histérias através das imagens, ndo hd nada em Festim Diabdlico que nos impeca
de caracteriza-lo como visual. Efetivamente, ha um dominio da narracao feita
através da camera. Estamos sempre presente nas acdes que decorrem, de
forma que a cAmera segue 0s personagens e nos mostra, portanto, suas acdes

e reacOes mais relevantes.

Como mencionado, os primeiros minutos do longa-metragem retratam o
assassinato de David. A camera nos d& acesso ao momento em que o crime se
concretiza, a decisédo de Philip e Brandon de colocar o corpo dentro do bau de
livros, a sua discussdo acalorada e as reacfes de ambos — as quais sao
claramente opostas. E possivel afirmar, por exemplo, que mesmo que
assistissemos a esta sequéncia sem ter acesso a fala dos personagens, ainda
seriamos capazes de compreender a cena em grande parte. Isto porque o
comportamento de ambos e suas condutas ap0s o crime sao visivelmente

distinguiveis, como referido.

A natureza visual destas e de tantas outras obras de Hitchcock nos
evidencia, que para o diretor, 0 que mais importava n&o era a histdria em si, mas
o modo como ela era contada — o que foi confirmado por ele mesmo em diversas
ocasides. O diretor adaptou contos, novelas e romances para as telas, como
bem se sabe, porém, nunca foi cegamente fiel aos escritos que o inspiravam.
Afirmou algumas vezes: “Leio uma historia s6 uma vez. Quando a ideia de base
me convém, adoto-a, esquego completamente o livro e fabrico cinema”
(HITCHCOCK, 2008, p. 73-74).

E indispensavel ressaltar aqui que a narrativa hitchcockiana é capaz de
criar com facilidade um vinculo com o espectador através do que chamamos
anteriormente de identificacdo primaria, a identificacdo do espectador com seu
préprio olhar. Basta, afinal, que o espectador encontre algo semelhante a si

préprio para iniciar o processo de identificacdo com a obra filmica. Se esta
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identificacdo primaria € realizavel, as identificacbes com todos 0s outros

elementos da narrativa também se tornam possiveis.

Aumont (2008) nos ajuda a compreender melhor este processo quando
reafirma a importancia da primeira identificagdo com a obra, lembrando que
“qualquer historia contada € um pouco da nossa historia” (AUMONT, 2008, p.
263). Ainda que nao haja um personagem com que nos identifiquemos ou ainda
gue nao haja personagem algum, se o espectador consegue criar este vinculo

de algum modo, todo o resto da experiéncia cinematogréafica?? se torna provavel.

Turner (1997, p. 114-115) é categdrico quando afirma que a natureza do
ato de ir a uma sala de projecéo €, por si s6, um convite a identificacdo. De
acordo com o autor, a evolugcdo da camera foi encorajada por uma nocao de
individualismo. Se o espectador toma a camera como sua perspectiva de visao,
ela acaba por substituir seus proprios olhos. Desta forma, nds “eliminamos a
distingao entre os nossos olhos e o aparato de projecao” (1997, p. 115), como

se nos tornassemos um so ser.

Reiteramos, desta maneira, que as identificacdes secundarias, terciarias,
etc., sdo implicacbes desta primeira identificacdo. Turner (1997, p. 115)
descreve: “Esta é uma consequéncia de ver a tela como se fosse, em alguns
aspectos, um espelho de nés mesmos e o nosso mundo”’. — Estas outras
identificacbes, entretanto, ndo sdo estritamente necessarias para que 0

espectador complete sua experiéncia e/ou aprecie a obra.

Mencionamos que nem sempre ha, na obra de Hitchcock, personagens
carismaticos ou atraentes o suficiente para que o espectador se identifique
plenamente. Mesmo assim, as sequéncias hitchcockianas prendem o
espectador a ponto de este ser o diretor mais conhecido e lembrado quando

tratamos do género suspense. Por que isto ocorre?

Voltemos a Festim Diabdlico (1948), a Philip e Brandon. Como se o ato
de assassinar o0 ex-colega de escola ndo fosse suficientemente cruel, os

protagonistas do longa organizam uma festa para amigos e parentes da vitima,

22 Incluindo nesta definicio de experiéncia cinematogrdfica os fatores descritos por Metz, quando este
afirma que o espectador estd consciente do imagindrio apresentado na tela e, simultaneamente, de que
é ele quem percebe estas imagens.
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incluindo seu proéprio pai. O bau que abriga o corpo de David é coberto por uma
fina toalha de mesa e serve como mesa do bufé, na qual diversos pratos
deliciosos séo postos, além de dois candelabros.

Lembremo-nos da posicao privilegiada do espectador hitchcockiano: os
personagens que chegam até a festa — o pai e a tia de David, sua hamorada, um
ex-colega e um ex-professor —, ao se depararem com o jantar posto em cima
deste bau, em vez da mesa da sala de jantar, podem achar a cena um tanto
curiosa. Nao ha nada, entretanto, que lhes pareca excessivamente suspeito a

principio.

Ja os espectadores tém motivos de sobra para se sentirem incomodados.
A morbidez e a audéacia do ato de realizar o jantar sobre o cadaver do jovem
David usando do bal como mesa, em uma espécie de altar macabro sobre um

caixao, vai além da imaginacao da maioria das pessoas.

E possivel supor, por exemplo, que a atitude mais razoavel de uma
pessoa diante desta crueldade seria se compadecer daqueles que amam David
ou da situacdo em si. Todavia, o que a camera leva o espectador a fazer — ja
gue esta substitui seu préprio olhar — ndo é se apiedar destes. A0 menos nao
instantaneamente. O que a camera faz com o espectador é criar nele o medo de

gue este segredo possa ser revelado a qualguer momento.

Como ser capaz de esclarecer este cenario? E possivel que o espectador
tenha repentinamente abdicado de seus conceitos morais e concordado com o
homicidio de David? E evidente que ndo. O que acontece ao espectador é
meramente o resultado de sua tomada de perspectiva da camera, de sua
momentanea integragdo com os aparatos cinematograficos, o que resulta em

uma manifesta forma de identificagéo.

Alguns exemplos que possibilitam o dominio desta primeira identificagéo
em Festim Diabolico merecem uma observacdo mais detalhada. O atrevimento
de oferecer uma festa quando, no mesmo dia, ha de se livrar de um corpo é de
uma natureza nitidamente absurda. Brandon afirma frequentemente, com tragcos
dignos de um psicopata, que esta extasiado por ter cometido o crime perfeito e
gue esta pode até vir a ser uma forma de arte. A festa, em suas proprias palavras,

€ a assinatura do artista, o toque final.
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Durante o desenrolar da mérbida comemoracdo, ambos os personagens
cometem pequenos deslizes, levantando suspeitas, principalmente do ex-
professor, Rupert Cadell. Ao que se entende, Brandon e Philip foram dedicados
alunos de Rupert, internalizando conceitos de Nietzsche e da possivel
superioridade humana — a aprovacdo de Rupert, diante do crime cometido,

parece-lhes uma ideia garantida.

Em determinado momento, todavia, Philip se sente apavorado com a ideia
de que Rupert confirme o ocorrido. A governanta, Sra. Wilson, conversa com o
professor e relata as anormalidades do dia, mencionando o comportamento de
Brandon e Philip, o fato de estes terem Ihe ordenado que tirasse a tarde de folga
e ainda a excéntrica mesa montada na sala de estar sobre o bau de livros. Neste
momento, vemos Philip observar a cena de uma certa distancia, sendo que o
enguadramento nos permite ver suas costas a esquerda?3, um tanto fora de foco,
e a Sra. Wilson e Rupert a direita, conversando proximamente ao bau. Philip
parece aterrorizado ao pensar no que pode acontecer e vira, repentinamente,
com o nome de Brandon guase |he saltando a boca. No entanto, o personagem
desiste de chamar o companheiro, tenta se acalmar e acaba se aproximando

para interromper a conversa e as possiveis suspeitas.

E imprescindivel notar que, além da disposi¢cdo dos personagens no
campo visivel ao espectador, outro fator que enfatiza o panico e a inquietacéo,
cada vez mais préximos, € a manipulacdo do som. Nesta cena, em especifico,
ha uma elipse do som. O didlogo que se da entre a governanta e o professor
continua ocorrendo. Porém, ha um répido corte na emissao de vozes, criando
um siléncio que ndo prejudica o espectador, que ja tem nocdo da natureza
daquela conversa, e coloca toda a sua atencéo na atuacéo de Farley Granger e

do amedrontado Philip.

E claro que a interferéncia de Philip ndo soluciona a desconfianca de
Rupert. Pelo contrério: s6 o faz confirmar que ha algo tortuoso acontecendo.
Desta forma, ele segue o0 jovem assassino até o piano onde este se encontra e

0 questiona como um detetive. Este é outro momento em que a utilizagcdo do som

23 Figura 18 — Pagina 109. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut:
Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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se faz essencial para a narrativa. Martin (2003, p. 178) descreve a sequéncia
como um contraponto entre fala e objeto, ja que durante o interrogatorio Rupert
encontra um metrénomo e o coloca sobre o piano. Conforme o terror de Philip
cresce, a batida do metrbnomo fica cada vez mais rapida, acompanhando a
atmosfera irrequieta dos acontecimentos e oscilando seu péndulo entre a

apreenséo de Philip e a mansidao de Rupert.

A cena mais bem-sucedida do longa-metragem em acrescer a tensao do
espectador, entretanto, viria alguns minutos depois. Enquanto os participantes
da festa comecam a questionar onde esta David, a sra. Wilson, ignorando a
gravidade crescente da discussao ao seu lado, comeca a desmontar a mesa

colocada em cima do bau e, portanto, em cima do cadaver de David.

A posigcdo da camera permite que a enxerguemos indo e voltando da
cozinha, carregando loucas e bandejas de prata empilhadas, acendendo as
luzes da cozinha e da sala de jantar, uma vez que anoitece e depois trazendo os
livros novamente a sala de estar. Ela os coloca no chédo, préximos ao bad,
enguanto termina de recolher os objetos. No mesmo momento em que esta cena
se da, a direita do espectador, porém fora do alcance de sua viséo, a discusséo

sobre o paradeiro de David continua fervorosamente.

Philip e Brandon agem como se ndo soubessem de nada, obviamente, e
ainda dao sugestdes do que possa ter ocorrido ou de como proceder diante do
desaparecimento do rapaz. No campo de visdo do espectador, porém, ndo estao
0S personagens, mas ainda e somente a sra. Wilson, que agora apaga as velas
e recolhe os casticais, e em seguida leva consigo a toalha de mesa que cobria o

badu.

Esta cena, para alguém que ndo fosse o espectador privilegiado de
Hitchcock, poderia n&do fazer sentido. Afinal, fora do contexto, deparar-se com
uma senhora organizando a sala de estar e recolhendo pratos pode ndo ser uma
cena exatamente significante. Ao espectador que acompanha Philip e Brandon
desde o inicio do longa-metragem, entretanto, esta cena é absolutamente
aterrorizante. O espectador ideal, o qual € conduzido por esta escolha de
enquadramento, reage como esperado: sente-se preocupado, receoso de que 0

bau véa ser aberto a qualquer momento. E possivel afirmar que, neste momento,
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0 espectador se torna cumplice de Brandon e Philip, pois partilha de seu segredo

e teme que seja descoberto.

Ora, Xavier (2005, p. 22) citou Bela Balazs, relembrando suas palavras
guando este afirmou que Hollywood néo extingue a distancia entre espectador e
obra de arte, mas deliberadamente cria no espectador uma ilusdo de estar no
interior da acéo reproduzida no espaco ficcional do filme. O que acontece com a
plateia hitchcockiana neste momento, uma vez que ela ja cedeu a primeira
identificacdo com a tela e faz da camera, agora, seus préprios olhos, € que
mesmo que ndo haja comoc¢do alguma em relacdo aos papéis de Brandon e
Philip, a narracao realizada pela camera do diretor ndo deixa outra escolha a ndo

ser aquela de temer o que pode ocorrer se a tampa do bau for aberta.

A identificacdo nado é, portanto, necessariamente com 0s personagens —
nem mesmo com David, ja que ndo houve tempo para que o espectador o
conhecesse. E uma identificacdo com o olhar da camera, com a situacéo
representada na tela e que torna o espectador forcosamente cumplice daquele

crime.

Ao diretor, situacbes como esta capturam a atencdo e o desejo do
espectador de forma quase que involuntaria. Ao discutir o classico Disque M para
Matar (1954) em sua conversa com Truffaut, Hitchcock comentou sobre um

suposto instinto, o qual também aparece em Psicose (1960):

E uma regra geral. Falamos disso a propdsito do ladrdo que esta
num quarto vasculhando as gavetas e a quem o publico &
sempre favoravel... Da mesma forma, quando Perkins vé o carro
afundando no lago e o carro para um pouquinho de afundar, o
publico pensa, ainda que haja um cadaver ali dentro “Tomara
que o carro afunde todinho”. E um instinto natural.
(HITCHCOCK, 2008, p. 278).

Evidentemente, este instinto que domina a mente do espectador que se
entrega a narrativa ao se deparar com cenas como a de Disque M para Matar ou
Psicose é fruto de diversos recursos da linguagem cinematografica que

permitem sua recepc¢ao da obra e a possibilidade de que esta Ihe faca sentido.

Aludimos a Metz, mais uma vez, quando este esclarece a recepg¢ao do
espectador, ilustrando: “Durante a sessédo o espectador é o farol de que falei,
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reduplica o projetor que por sua vez reduplica a camera, e € também a superficie
sensivel, reduplica o écran que por sua vez reduplica a pelicula” (METZ, 1980,
p. 61). Desta forma, além do feixe do projetor que chega até a tela, ha aquele
gue parte da tela e se deposita no olhar do espectador, transformando sua retina

em uma segunda tela. Descreve o autor:

Quando digo que “vejo” o filme, isso significa para mim uma
singular mistura de duas correntes contrarias: o filme é aquilo
gue recebo e é também aquilo que ponho em movimento, uma
vez que ndo preexiste a minha entrada na sala e que basta
fechar os olhos para o suprimir. Ao p6-lo em movimento, eu sou
o aparelho de projecao; ao recebé-lo, sou o écran. (METZ, 1980,
p. 61).

E imprescindivel compreender: Metz afirma que o fime é aquilo que
recebemos, mas que, simultaneamente, colocamos em movimento. Este ciclo
continuo diz muito respeito a propria nocdo de identidade. Afirmamos
anteriormente a importancia da alteridade na construcdo identitaria de um
individuo. Lembramos que um sujeito ndo € somente “um”, mas,
simultaneamente, varios, e das palavras de Bauman, quando este afirma que:
“No admiravel mundo novo das oportunidades fugazes e das segurancas frageis,
as identidades ao estilo antigo, rigidas e inegociaveis, simplesmente nao
funcionam. ” (BAUMAN, 2005, p. 33). Bem, tal qual um sujeito depende do outro
para existir e fazer sentido, também dependemos do filme como prética social
para existirmos, nos identificarmos e continuarmos nossa vida, ao mesmo tempo
em que o filme sé existe quando diante de nés espectadores, formando um ciclo
continuo.

Turner (1997, p. 13) pormenoriza sua concepcéao de cinema, explicando:

O cinema nos da prazer no espetaculo de suas representacdes
na tela, no reconhecimento dos astros e das estrelas, estilos e
géneros, e na apreciacdo do evento em si mesmo. Os filmes
populares tém uma vida que vai além da exibi¢cdo nas salas de
projecdo ou de suas reexibicdes na televisdo. Astros e estrelas,
géneros e os principais filmes tornam-se parte de nossa cultura
pessoal, de nossa identidade. O cinema é uma pratica social
para aqueles que o fazem e para o publico. Em suas narrativas
e significados podemos identificar evidéncias do modo como
nossa cultura dé sentido a si prépria, e esta € a concepcao de
cinema explorada nestas péginas. (TURNER, 1997, p. 13).

Reiteramos, por conseguinte, as palavras do autor: de fato, o cinema vai

além de suas exibi¢cdes nas salas de projecdo, nos canais de televisédo ou, hoje,
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das transmissdes online. O cinema € agente formador no processo de
construcéo identitaria. Através do cinema o sujeito se edifica, continua sua

existéncia e da vazao a suas emocdes, a sua cultura, a sua esséncia.

Outra forma de elucidar este instinto do espectador, em esperar
determinado desfecho independentemente da identificagdo com os personagens
em cena, ou do quao inadmissivel é a situacao representada, é explicar a relacédo
entre a emocao do espectador e a forma filmica. Bordwell e Thompson (2008, p.
59) esclarecem gue a resposta emocional do espectador em relagdo ao filme
estd, sim, relacionada com a forma, especificando que a forma filmica pode criar

diferentes tipos de recepgao ao invés de despertar respostas ‘antigas’.

Usemos de outro exemplo da obra de Hitchcock para esclarecer o
argumento de Bordwell e Thompson. Em Marnie — Confissbes de uma Ladra
(1964), Tippi Hedren interpreta uma jovem probleméatica que mente
compulsivamente e comete roubos de forma obsessiva. Quando decide furtar
centenas de dolares do cofre da empresa de Mark Rutland, personagem de Sean
Connery, Marnie toma muito cuidado para ndo ser descoberta. Fica até mais
tarde na empresa, para que ndo haja outros funcionérios por perto, porém, ainda
resta uma faxineira limpando o escrit6rio. Para que ndo seja ouvida, ela tira seus
sapatos 0s coloca nos bolsos do casaco, saindo descalca e da forma mais
silenciosa que consegue. Através de closes, entretanto, Hitchcock deixa o
espectador ciente de que 0s sapatos estdo escorregando, prestes a cair no chao

e a chamar a atencéo da faxineira, fazendo com que Marnie seja descoberta.

Ora, nossa resposta emocional comum a um roubo, muito possivelmente,
€ a de ndo aceitacdo ou a de revolta. Afinal, qguando assistimos a uma noticia
que relata um assalto no telejornal, € muito provavel que nossa reacdo nao seja
a de pensar: “Puxa, que pena que o ladrao nao conseguiu escapar! ”. Contudo,
a montagem desta cena dirigida por Hitchcock instiga o espectador com extrema
eficacia, criando um impeto em agarrar o sapato antes que ele caia, mesmo que
ndo concordemos com o ato de Marnie — 0 que €, porquanto, uma manifestacdo

da identificagdo com a camera.

Tal qual este exemplo, a forma filmica de Festim Diabdlico transforma as

reagBes do publico, fazendo-o torcer para que a senhora Wilson ndo abra a
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tampa do bau ao limpéa-lo. A expectativa que se cria € involuntariamente a favor
de Brandon e Philip, afinal, tornando aqueles que se identificam com a camera

também culpados.

Ainda que n&o seja neste momento, o assassinato de David acaba sendo
descoberto pelo ex-professor Rupert Cadell. O longa-metragem exibe um final
dominado por tenséo e por um sentimento de desespero, onde tudo parece estar
acabado. Enquanto o som das sirenes da policia chega até o apartamento dos
rapazes, Philip, Brandon e Rupert parecem exasperados, a espera de um destino

miseravel.

Festim Diabdlico €, em sua totalidade, uma experiéncia cinematogréfica
notavel. Martin (2003, p. 133) nos lembra que Hitchcock simplificou a montagem
de forma extrema ao usar de um Unico plano por rolo de filmagem, enquanto um
filme normal conteria cerca de 500 a 700 planos. Ao espectador ha praticamente
apenas um plano durante todo o filme, como ocorreria em uma peca de teatro.
Esta escolha, entretanto, em nada muda o nivel de atencdo ou interesse do
espectador, o qual ainda é capaz de ser guiado pela visualidade caracteristica

da obra hitchcockiana.

O proéprio diretor destacou a singularidade da construcdo filmica ao
lembrar a Truffaut a quantidade de tomadas interrompidas: “Primeiro, dez dias
de ensaio com a camera, os atores e a iluminacdo. Depois, dezoito dias de
flmagem e, por causa do famoso céu laranja, nove dias de retakes”
(HITCHCOCK, 2008, p. 180).

O longa-metragem traz, afinal, um planejado uso da cor e da iluminacéo,
a utilizacao de efeitos sonoros extremamente realistas, a manipulagao efetiva do
tempo dentre outros recursos que tornam sua forma filmica memoréavel — e os
quais nao pormenorizaremos totalmente, aqui, por este ndo ser o foco do
trabalho. O que fica comprovado, entretanto, € que, tal qual Bordwell e
Thompson (2008, p. 59) afirmam, a forma filmica é responsavel por transformar
a recepcao do espectador que, aqui, participa de forma ativa na narrativa
hitchcockiana, tornando-se temporariamente ciumplice de Brandon e Philip.
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3.5. INTRIGA INTERNACIONAL E A IDENTIFICACAO INOCENTE

Em 1959, um ano antes de sua obra-prima do suspense ir as telas,
Hitchcock presenteou o publico com um filme distinto de todos que ja havia
dirigido. Intriga Internacional (1959) trouxe sequéncias dificeis de serem
superadas e que serviram de inspiragédo para diversos filmes de agéo nos anos

posteriores??,

Estrelado por Cary Grant, um dos nomes favoritos do diretor, Eva Marie-
Saint e James Mason, o longa-metragem conta com uma tematica ja explorada
pelo diretor em outras obras: a do homem acusado de um crime que nao
cometeu — Os 39 Degraus (1935), Agente Secreto (1936), O Homem Errado
(1956), dentre outros, trazem as consequéncias de um cenario que conta com a

pessoa errada na hora errada.

Neste longa, o personagem de Cary Grant é vitima de uma série de
infortdnios que faz um grupo de espides acreditar que ele é um agente chamado
George Kaplan — o qual vive em um hotel em especifico, viajou por diversas
cidades e outros multiplos fatores dos quais eles tém conhecimento. O detalhe
fundamental, entretanto, é o de que este agente ndo existe realmente e, sim, foi
criado por um servigco americano de contraespionagem, o que certamente torna

0 esclarecimento dos fatos mais improvavel.

Além das caracteristicas tipicamente hitchcockianas, como a trilha sonora
incisiva de Bernard Herrmann e as peripécias que desafiam a verossimilhanca
cinematografica, o longa conta com algumas das locac6es mais impressionantes
utilizadas em sua filmografia em episédios visualmente deslumbrantes — dos

quais descreveremos alguns a seguir.

O proprio diretor descreveu o trabalhoso processo de construcdo dos

cenarios e os desafios a desejada fidelidade aos lugares reais?®, ao detalhar:

24 Algumas ideias de Intriga Internacional (1959) inspiraram cenas das adaptac¢des filmicas do agente
secreto James Bond, personagem de livros de bolso do escritor lan Fleming, publicados entre a década de
1950 e 1960. Moscou conta 007 (1963) recriou as cenas de perseguicdo do avido a Roger usando um
helicéptero.

25 Figura 19 — Pagina 110. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut:
Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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Tudo o que ocorre na sede da ONU foi reconstituido em estudio
muito fielmente, é cdpia exata. Depois de um filme chamado The
Glass Wall, Dag Hammarskjold tinha proibido que se fizessem
filmes de ficcdo utilizando o prédio da ONU. Mesmo assim,
fomos até a frente do edificio e, enquanto os guardas vigiavam
nosso material, filmamos um plano com uma camera escondida:
Cary Grant entrando no prédio. Haviam nos negado a
autorizacéo para fazer fotografias ou planos sem atores, o que
nos teria permitido apelar para as retroprojecdes. Entéo
escondemos uma camera na traseira de um caminhéo, e assim
conseguimos rodar material suficiente para os segundos planos.
(...) A questédo da autenticidade dos cenarios e dos méveis me
preocupa muito e, quando néo é possivel filmar o lugar real, peco
que se faca uma documentacdo fotografica muito completa.
(HITCHCOCK, 2008, p. 253).

Os minutos iniciais de Intriga Internacional realmente nos levam a
Manhattan do final dos anos 1950, em plena hora do rush, com tomadas
aceleradas e um ocupado protagonista que anda rapidamente com sua
assistente a seu lado?®. Como usual, Hitchcock nos da acesso a uma série de

informacdes sem que muitos didlogos sejam necessarios.

Bordwell e Thompson (2008, p. 76) evidenciam a narrativa visual do filme
e descrevem algumas informacgdes que podem ser concluidas ao observar estes
primeiros episddios. De acordo com os autores, 0 conjunto de eventos de uma
narrativa — tanto os eventos apresentados explicitamente pela obra, quanto
aqueles inferidos pelo espectador — é o que constitui a histéria. Sendo assim, as
primeiras cenas de Intriga Internacional contam com eventos explicitos e

inferidos, como exemplificam os autores:

No nosso exemplo, a histéria consistiria em pelo menos dois
eventos representados e dois inferidos. Podemos list4-los,
colocando o0s eventos inferidos entre parénteses: (Roger
Thornhill tem um dia atarefado em seu escritério). A hora do rush
chega até Manhattan. (Enquanto dita a sua secretaria, Maggie,
Roger sai do escritorio e eles tomam o elevador.) Ainda ditando,
Roger sai do elevador com Maggie e eles passam pelo lobby.
(BORDWELL e THOMPSON, 2008, p. 76, traducao nossa)?’.

26 Figura 20 — Pagina 110. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut:
Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. S3o Paulo: Companhia das Letras, 2008.

27 No original: “In our example, the story would consist of at least two depicted events and two inferred
ones. We can list them, putting the inferred events in parentheses: (Roger Thornhill has a busy day at his
office). Rush hour hits Manhattan. (While dictating to his secretary, Maggie, Roger leaves the office and
they take the elevator). Still dictating, Roger gets off the elevator with Maggie and they stride through the
lobby”. (BORDWELL e THOMPSON, 2008, p. 76).
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Como lembrado pelos autores, o “mundo total” da narrativa é a chamada
diegese do filme. Neste caso, o transito, as ruas, 0os arranha-céus e as pessoas
que vemos em Manhattan — assim como o transito, ruas, arranha-céus e pessoas
que supomos estar fora da tela — sdo todos diegéticos, pois se supde que

existam no mundo em que o filme retrata.

Ja em relacéo ao enredo (os quais os autores definem como tudo o que é
visivel e audivelmente presente no filme, diante do espectador) apenas dois
fatores seriam explicitamente representados: a hora do rush em Manhattan e
Roger Thornhill dando orientacbes a Maggie quando saem do elevador; o
restante das informacdes que o espectador tem acesso é concluido com base

nestas cenas.

O ato de poupar o espectador de um excesso de falas para que ele se
‘localize’ na histéria, como citado, é frequente na filmografia do diretor. O
exemplo mais evidente, talvez, esteja presente em Janela Indiscreta (1954). A
narracao onisciente realizada pela camera, no longa-metragem, possibilita uma
série de conhecimentos ao espectador sem que qualquer dialogo seja
imprescindivel — por exemplo, o fato de o personagem estar em uma cadeira de
rodas, de sua perna estar engessada e com os escritos “Aqui descansam 0s
0ssos quebrados de L. B. Jefferies”, o de haver uma camera fotografica
guebrada em cima de uma mesa e fotografias na parede. Sdo segundos em uma
tomada rapida que economizam minutos de possiveis descricbes sobre o

protagonista e suas caracteristicas.

A narrativa predominantemente visual de Hitchcock, desta forma, facilita
a identificacdo de seu espectador com a camera e chega, inclusive, a realizar
esse processo eficaz e rapidamente, uma vez que seus longas-metragens
muitas vezes ja iniciam com longas sequéncias puramente imagéticas. Quando
0 espectador se da conta, ja esta acompanhando o olhar da camera e o tornando

seu.

Em Intriga, acompanhamos Roger Thornhill sendo perseguido por
fascinantes paisagens norte-americanas no que parece ser um produto do
cinema puro, baseado em um amplo uso das imagens. Afinal, tal qual Roger,
ndo entendemos, a principio, o motivo desta persegui¢cdo. Como espectadores,
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estivemos junto a ele no inicio do filme e descobrimos sua carreira como

publicitario. Sabemos, instintivamente, que ele se trata do homem errado.

Desta forma, o espectador se vé tdo perseguido quanto Roger, ja que
ainda ndo tem acesso a explicagdo do porqué desta ‘caga’, em uma ligagédo que
nao parte da identificacdo com o personagem e, sim, do uso da linguagem
cinematografica. Efetivamente, quando Martin (2003, p. 28) discute a linguagem
das telas, afirma que o que suscita no espectador o sentimento de realidade é a

prépria imagem.

Ainda de acordo com Martin (2003, p. 30), se ha um realizador por detras
das cameras, como é o caso de Alfred Hitchcock em suas direcGes, sua
influéncia sobre a obra é determinante. O papel criador da cAmera e com o qual
nos identificamos como espectadores, portanto, esta amplamente ligado a este

realizador, ja que sua atuacéo é consideravelmente significativa.

Em Festim Diabdlico (1948), por exemplo, € possivel afirmar que a
estratégia do diretor em filmar a obra em plano-sequéncia tem suas vantagens
na manipulacdo do interesse do publico, uma vez que este ndo deixa o
apartamento de Brandon e Philip, estando atado a situacéo e a possibilidade da
revelacdo. O espectador experimenta, ainda, a duracdo do tempo de forma

realista, ou seja, vé€ o tempo passar a mesma medida que 0s personagens.

Intriga Internacional (1959), por outro lado, € um longa-metragem que se
acomoda muito mais nos conceitos ideais do préprio diretor, por empregar muito
da arte da montagem. As duas horas e dezesseis minutos de duragao do longa
abrigam quatro dias e quatro noites da vida de Roger Thornhill, transmitindo a
rapidez e a movimentacao diegéticas através do uso de fatores ndo-diegéticos

como, justamente, a no¢ao de tempo.

Martin (2003, p. 167) nos lembra que a montagem constitui o elemento
mais especifico da linguagem filmica, afirmando que “uma definicdo de cinema
nao pode deixar de conter a palavra montagem”. Ao autor, a acepgéo basica
deste recurso € a de que este se trata da “organizagao dos planos de um filme
segundo determinadas condi¢cbes de ordem e duragéo”. Ja discutimos algumas
destas definicbes ao mencionar nomes como o de Griffith e da evolugéo que esta

organizacao dos planos trouxe a propria histéria cinematografica.
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A mudanca constante de planos em Intriga Internacional potencializa, com
efeito, o sentimento de néo pertencimento que domina a histdria do protagonista.
Roger se vé repentinamente fora de seus lugares comuns quando € levado a
forca para uma casa que nunca havia visto antes, por pessoas estranhas em um

contexto que nao consegue identificar.

Depois do primeiro confuso encontro com os vildes que o confundem com
Kaplan, Roger sofre uma curiosa tentativa de assassinato, quando o bandido
Phillip Vandamm ordena que seus capangas o embebedem e o coloquem em
um carro em diregao a um desfiladeiro. Nao surpreendentemente, esta cena se

torna uma das mais eletrizantes do filme, com grande apelo visual.

Uma vez que o espectador ndo sabe ao certo o que acontece com Roger
— assim como o préprio personagem — o que lhe conecta a narrativa em
momentos como este é genuinamente 0 uso das imagens, ou Sseja, a
desorientacdo do espectador acaba favorecendo a identificacdo com a camera.
Além disso, a nao utilizacdo de longos didlogos permite, certamente, que o
destaque do filme caiba as imagens.

Ao passo que a perseguicdo de Roger, portanto, da-se nas telas sem
maiores explicagbes e que o espectador vivencia sua confusdo e o caético
acossamento que se segue, ha novamente o dominio da identificagdo primaria,
pois 0 que torna o publico interessado e possibilita sua identificacdo ndo é o
carisma ou a atratividade do personagem de Roger e, sim, o modo visual como

suas situacdes de fuga sdo representadas.

Em determinado momento, ao sobreviver a inusitada tentativa de
assassinato, Roger consegue retornar até a casa onde foi rendido e tenta provar
as autoridades locais e a propria mde o que de fato ocorreu. E claro que o
personagem tem seus planos frustrados, ja que cientes de que havia sobrevivido,
os bandidos armam uma encenagdo que desmente todo o seu relato.
Interessantemente, quando ninguém parece acreditar nas palavras de Roger,
Hitchcock coloca o espectador como sua Unica testemunha e, portanto, tao
injusticado e desacreditado quanto o protagonista do filme. Afinal, a posi¢ao do

espectador até entdo é muito similar a de Roger, ambos tém conhecimento dos
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mesmos confusos acontecimentos e ndo compreendem a extensdo das

circunstancias.

No decorrer do longa-metragem, entretanto, Hitchcock da aos
espectadores mais informacdes sobre a situacédo de Roger e as razdes de sua
perseguicdo. Mantendo finalmente seu costume de privilegiar o publico com
conhecimentos que os protagonistas ainda ndo detém, o diretor concede ao
publico a participacdo em uma reunido da Agéncia de Inteligéncia dos Estados
Unidos, na qual o espectador finalmente se da conta da ndo existéncia de Kaplan

e confirma o envolvimento erroneo de Roger no caso.

Tal qual em outros filmes seus, a atribuicdo de informacfes extras aos
espectadores é capaz de reforcar o suspense estabelecido na narrativa, uma vez
que se cria a expectativa de saber qual sera a reacdo dos personagens ao se
dar conta daquilo que ele, o espectador, ja tem ciéncia. E o que acontece em
Um Corpo que Cai (1958), por exemplo, quando o espectador é informado de
gue Madeleine e Judy se tratam da mesma pessoa. A partir deste momento, a
reacdo do personagem de James Stewart, Scottie, € aguardada com grande

curiosidade pelo publico.

E relevante notar que, embora as histérias em filmes de Hitchcock sejam
bem ‘amarradas’ e quase sempre haja uma explicacao para cada fator diegético,
muitas vezes estas explicacbes funcionam apenas como pretextos para
narracdes puramente visuais. Ha, inclusive, um termo que o diretor utilizava para
descrever um objeto buscado pelos personagens da trama e que, portanto, fazia
a histoéria continuar, mas que no final das contas néo tinha muita importancia
para o desfecho da trama, em geral: 0 MacGuffin. Em sua entrevista a Truffaut,

o diretor explica:

(O MacGuffin) é um expediente, um trugue, um recurso para
uma situagdo problematica, € o que se chama um gimmick. (...).
E o nome que se da a esse tipo de acdo: roubar os papeis,
roubar os documentos, roubar um segredo. Na pratica, isso ndo
tem a menor importancia, e os légicos estédo errados em procurar
a verdade no MacGuffin. No meu trabalho, sempre pensei que
0s “papeis” ou os “documentos” ou os “segredos” de construcao
da fortaleza devem ser extremamente importantes para 0s
personagens do filme, mas sem nenhuma importancia para mim,
o narrador. (HITCHCOCK, 2008, p. 137).



101

Deste modo, a definicdo deste truque que serve para dar seguimento as
histérias hitchcockianas €, por si s6, vazia. Os resultados das narrativas do
diretor raramente envolvem este fator que serviu para desencadear o0s
acontecimentos. Como é, por exemplo, o caso do dinheiro roubado por Marion
Crane em Psicose (1960). Depois que a personagem € memoravelmente
assassinada no chuveiro, o destino que este dinheiro tomara parece banal ao

espectador. O MacGuffin ndo passa, afinal, de um gatilho.

Ainda em entrevista a Truffaut, o diretor usa justamente de Intriga
Internacional para descrever o que ele acredita ser seu uso mais brilhante do

MacGuffin. Afirma o diretor:

Meu melhor MacGuffin — e, por melhor, entendo o mais vazio, o
mais inexistente, o mais irrisério — € o de Intriga Internacional. E
um filme de espionagem e a Unica pergunta feita pelo roteiro é:
“O que procuram esses espides? ”. Ora, durante a cena no
campo de aviagdo em Chicago, o homem da Agéncia Central de
Inteligéncia (CIA) explica tudo a Cary Grant, que Ihe pergunta,
referindo-se ao personagem de James Mason: “O que é que ele
faz? 7. O outro responde: “Digamos que € um sujeito que faz
export-import”. “Mas o que é que ele vende?” “Ah! ... SO
segredos do governo! ” Vocé vé que ai, reduzimos o MacGuffin
a sua mais pura expressao: nada. (HITCHCOCK, 2008, p. 139).

Ndo ha efetivamente, desta forma, uma teméatica concreta quando
falamos do MacGuffin. H&, sim, um ensejo para o cinema puramente visual, tao

buscado pelo diretor. Truffaut parece resumir bem esta questdo quando afirma:

Filmes deste género, construidos em cima de um MacGuffin,
fazem alguns criticos comentar: Hitchcock ndo tem nada para
dizer e, nesse momento, acho que a Unica resposta seria “Um
cineasta ndo tem nada para dizer, tem para mostrar’.
(TRUFFAUT, 2008, P. 139)

H4, de fato, grandes obras da cinematografia mundial completamente
baseadas no discurso dos personagens, como por exemplo a trilogia do diretor
norte-americano Richard Linklater, Antes do Amanhecer (1995), Antes do por-
do-sol (2004) e Antes da Meia-Noite (2013). De forma minimalista, esta trilogia é
dominada pelo uso de dialogos entre os dois protagonistas, cujos temas variam
consideravelmente em uma espécie de fluxo de consciéncia, enquanto acdes

concretas parecem ter pouco espaco na trilogia.
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A obra de Hitchcock, em contrapartida, parece ser rememorada por seu
exercicio de construgdo do cinema ‘legitimo’, suas imagens, fotografia e
visualidade — e n&o por didlogos célebres, como é o caso de outras filmografias.
Em Intriga, até mesmo as cenas menos movimentadas tomam lugar em cenarios
gue chamam a atencéo do espectador por seu aspecto estético, como as ruas
de Manhattan, ja citadas, ou a admiravel estacdo de trens, palco de varios

acontecimentos.

A cena mais marcante do filme, afinal, € completamente fundamentada
nas imagens. N&o ha didlogos nem trilha sonora musical, apenas a
representacdo de sons reais. Nela, o personagem de Cary Grant é
inacreditavelmente perseguido por um avido?® em meio a um campo aberto de

plantacoes.

Explique-se: a personagem interpretada por Eva Marie Saint, Eve Kendall,
a qual Roger pensa estar ao seu lado depois de conhecé-la no trem em meio a
fuga, € em verdade uma agente infiltrada da CIA. Para ndo perder a confianca
da quadrilha, e mesmo contra sua propria vontade, ela envia Roger a uma cilada

em um lugar afastado, onde pretendem mata-lo.

Em cenas bem realizadas cinematograficamente, Roger tenta escapar da
pequena aeronave que se aproxima cada vez mais, ironicamente, encurralando-
0 em um espaco aberto. Assemelhando-se mais aos longas-metragens de acéo
do que aos de suspense, este episédio de perseguicdo € um exemplo natural

dos possiveis efeitos da montagem sobre o espectador.

Aumont (2003, p. 195-197) discute as no¢des de montagem e afirma que,

na maior parte do tempo, ela carrega uma funcao narrativa. Afirma o autor:

A mudanca se plano, correspondendo a uma mudanca de ponto
de vista, tem por objetivo guiar o espectador, permitir-lhe seguir
a narrativa facilmente (correndo o risco de inverter essa
possibilidade e fazer uma montagem que obscureca nossa
compreensao, como ocorre frequentemente com o filme policial,
até hoje). (AUMONT, 2003, p.195-197).

28 Figura 21 — Pagina 111. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut:
Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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Deste modo, fica comprovado o poder influenciador da montagem sobre
a compreensdo e a cria¢do de sentido do espectador em relagdo a obra. Aumont
(2003, p. 195-197) também recorda de outros possiveis efeitos da montagem,
mas institui que o cinema classico hollywoodiano foi responsavel por acentuar o
valor narrativo da montagem. Desde que comecou a ser explorada, afinal, a
montagem tem tornado as narrativas mais emocionantes, ja que consegue

destacar performances, sentimentos e rea¢fes dos personagens em tela.

A cena em que Roger € perseguido no deserto nos serve como
referencial, novamente, pois tal qual a memoravel cena do assassinato no
chuveiro de Psicose (1960), ela foi inteiramente baseada no processo de
montagem — ou seja, na organizacao destes diferentes planos em determinadas

condicBes de ordem e duracdo, como bem definiu Martin (2003).

O arranjo destes planos em Intriga cria uma condi¢céo ao espectador que
vai além do suspense, transmitindo a ele um sentimento de persecucao. Nao se
trata de uma cena diageticamente longa, entretanto, o uso bem planejado do
tempo em quadro a quadro da ao publico tempo suficiente para vivenciar
sentimentos de ameaca e medo — 0s quais sado reforcados pela nocdo da

inocéncia do personagem.

Roger se encontra, afinal, em um espaco completamente aberto e
deserto, logo o foco do espectador na situacao filmica é completamente posto
sobre ele. Quando o avido se desloca para baixo e chega cada vez mais proximo
do personagem, é como se este elemento surpresa atingisse a ambos de forma
similar, ja que o espectador pactua com o personagem. Nao ha para onde correr
ou como fugir — a montagem filmica mantém acossados personagem e

espectador.

Truffaut (2008, p. 257) discutiu a natureza da cena e afirmou: “O aspecto
sedutor dessa cena reside em sua prépria gratuidade. E uma cena esvaziada de
qualquer verossimilhanga e de qualquer significado”. Ora, a descricdo do diretor
francés faz muito sentido se, de fato, analisarmos o longa-metragem baseados
em sua consideracdo as probabilidades reais. Entretanto, é sabido que a obra
hitchcockiana €, em termos praticos, muito mais baseada na inverossimilhanca

do que naquilo que faz todo o sentido.
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E praticamente impossivel, afinal, encontrar um filme de Hitchcock cuja
tematica seja enfadonha, extremamente fiel ao mundo do real e do palpavel. As
grandes coincidéncias e 0 senso do absurdo sdo essenciais as narrativas
hitchcockianas. Levar o espectador consigo para ser perseguido por um aviao,
em plena luz do dia, por motivos completamente desconhecidos pela vitima, &
pegar o espectador pela méo e ultrapassar o limite do inverossimil ou do
improvavel — retornando ocasionalmente, porém, ao admissivel — além de torna-

lo, também, acusado de um crime que ndo cometeu.

Aumont (2003, p. 157) delineia a experiéncia do espectador e sua
identificacdo com a situacéo ficcional, lembrando que esta identificacdo pode ser
fruto da multiplicidade de pontos de vista aos quais ele é exposto. As
identificacbes com personagens (secundarias, como ja citado) acabam sendo
encaradas como um efeito da identificacdo primaria, ou seja, da identificacédo

com a situacao filmica, e ndo como uma causa.

Diante disso, apds a cena em que 0 protagonista consegue escapar com
vida do improvavel ataque aéreo, a cena mais visualmente espantosa e
envolvente € a do final do longa-metragem, tdo impressionante estética e
dramaticamente quanto a descrita anteriormente. Nela, apés descobrir que Eve
€, em verdade, uma agente da CIA disfarcada, Roger tenta salva-la ao ir até a
casa onde estdo Vandamm e seus guarda-costas. Em uma movimentada fuga,
Eve e Roger fogem a pé carregando consigo uma escultura que contém o
microfilme desejado pelos bandidos (o MacGuffin, ja explicado por Hitchcock e

gue, aos espectadores, ndo tem importancia alguma).

Seguindo a linha do absurdo que contorna os longas hitchcockianos, o
casal acaba no Monte Rushmore 2°- o histérico monte norte-americano onde
estdo esculpidos os rostos dos ex-presidentes George Washington, Thomas
Jefferson, Theodore Roosevelt e Abraham Lincoln.

Chega a ser dispensavel apontar o qudo improvavel é esta facanha.
Entretanto, isto ndo impede que o longa-metragem conte com uma nharrativa

completamente coesa. Tal qual na Literatura, o que importa aqui ndo € a

2% Figura 22 — Pagina 111. Disponivel em: TRUFFAUT, Francois; SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut:
Entrevistas. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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verossimilhanca com o mundo real ou com fatores da sociedade e, sim, que haja
sentido dentro das implicacbes e do universo da propria narrativa. Caso
contrario, jamais poderiamos apreciar um livro de literatura fantastica ou uma
saga cinematografica sobre herdis ou heroinas que voam ou sédo dotados de

superpoderes.

Exemplificando este raciocinio, o proprio diretor chegou a afirmar que
suas histérias poderiam, sim, ser completamente inverossimeis. No entanto, elas
continham uma “légica alucinatéria” que impulsionava o espectador a ver todos
os fatores da narrativa como situacdes possiveis de acontecer e até de se
colocar no lugar do protagonista. (HITCHCOCK apud GOTTLIEB, 1998. p. 170).

Quando o espectador vé Eve e Roger prestes a cair do Monte Rushmore,
portanto, ndo € o sentimento da ‘razdo’ que deve Ilhe dominar e, portanto, fazé-
lo parar de assistir ao filme para dizer: “Ah, mas isso nunca aconteceria desta
forma!”. O que deve dominar na experiéncia ideal do espectador e o que
efetivamente domina — afinal, quase seis décadas depois, este € um filme que

ainda é capaz de encantar o publico — é a rea¢do participativa do espectador.

Ao ver Eve e Roger pendurados no Monte Rushmore, prestes a
despencar, o papel mais provavel do espectador é o de que ele torca para que
os dois consigam retornar a um local seguro de se pisar, que se salvem e
sobrevivam. Bordwell e Thompson (2008, p. 88) firmam, alias, que esta cena se

trata do climax de Intriga Internacional (1959).

Um filme ndo para, simplesmente. Ele termina. A narrativa
normalmente resolverd suas questdes causais, levando o
desenvolvimento a um ponto alto, ou climax. No climax, a acdo
€ apresentada como tendo uma gama estreita de resultados
possiveis. No climax de Intriga Internacional, Roger e Eve estédo
pendurados fora do Monte Rushmore e ha apenas duas
possibilidades: Eles vao cair, ou eles serdo salvos. (BORDWELL
E THOMPSON, 2008, p. 88)%

30 No original: A film doesn’t simply stop; it ends. The narrative will typically resolve its causal issues by
bringing the development to a high point, or climax. In the climax, the action is presented as having a
narrow range of possible outcomes. At the climax of North by Northwest, Roger and Eve are dangling off
Mount Rushmore, and there are only two possibilities: They will fall, or they will be saved. . (BORDWELL
E THOMPSON, 2008, p. 88).
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O climax, como descrito pelos autores, cumpre sua funcéo de estabelecer
tensdo e inquietacdo. S4o minutos de excitacdo que demonstram de forma
inegavel a possibilidade da identificagcdo com a situagéao filmica, assim como seu
efeito secundario, o da identificacdo com estes personagens que vivem 0 panico

representado em tela.

O final de Intriga Internacional € tipicamente hollywoodiano, ou seja, um
final feliz. A cena de Roger tentando pegar a mao de Eve e impedir que ela caia
no penhasco é brilhantemente cortada até outra cena romantica, onde os dois
estdo novamente no trem em que se conheceram, agora casados, tranquilos e

felizes — um final certamente rentavel ao diretor.

O que toda a extensao deste longa-metragem pode nos evidenciar, ndo
obstante, é que o esforco de Alfred Hitchcock em contar uma histéria da forma
mais imageética possivel, usando de dialogos somente quando estritamente
necessario, € um agente facilitador da identificacdo priméaria, a qual
descrevemos inUmeras vezes aqui. A partir do momento em que o espectador
hitchcockiano consegue, de forma ideal, identificar-se com a situagdo
cinematografica apresentada a ele, as identificacbes secundarias, como as com

0S personagens em tela, sdo consentidas, realizaveis.

E admissivel afirmar, até mesmo, que a natureza visual da dire¢io de
Hitchcock é capaz de instigar a identificacdo primaria mais eficientemente do que
a de outros diretores, por exemplo, facilitando uma ligacdo mais forte do publico
com o longa-metragem, ja que o espectador substitui seu olhar pelo da camera
hitchcockiana. — Todavia, esta afirmacdo demanda um estudo mais

aprofundado.

De gqualguer maneira, Intriga Internacional (1959), assim como Festim
Diabdlico (1948) e tantos outros longas-metragens, hitchcockianos ou néo, é
bem-sucedido em fazer o espectador eliminar a distingdo entre os proprios olhos
e 0s aparatos de projecdo, completando este essencial processo identificatério
primario, como descreve Turner (1997, p. 115). A partir deste momento, a
identificacdo com todo o resto que se V€ na tela, inclusive com 0s personagens,
possibilita o vislumbrar de um espelho que acaba por envolver o espectador na

narrativa, a fascina-lo e ludibria-lo, mantendo seu interesse e uma participacao
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ativa na obra — embora saibamos seja distinto do espelho de Lacan, ja que o

grau de consciéncia do espectador nédo é perdido.
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IMAGENS — CAPITULO lil: A IDENTIDADE E O ESPECTADOR

Figura 15 - Anthony Perkins como Norman Bates em Psicose (1960).

Figura 16 - Farley Granger e John Dall no apartamento de Festim Diabdlico
(1948). Em primeiro plano, Philip sobre o bad com o corpo de David. Ao fundo,
Brandon diante da janela com o cenario da vista de Nova lorque.
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Figura 17 - Cena de Festim Diabdlico (1948): Philip e Brandon arrumando a
mesa sobre o bal com o corpo de David.

Figura 18 - Em primeiro plano, Philip, de costas, observa a sra. Wilson e Rupert,
ao fundo, conversando ao lado do bau.
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Figura 19 - Viséo elevada da recriacdo da sede da ONU, em Intriga Internacional
(1959)

Figura 20 - Cary Grant e Doreen Lang nos minutos iniciais de Intriga Internacional
(1959), andando pelas ruas de Manhattan.
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Figura 21 - Cary Grant sendo perseguido pelo avido na cena emblematica de
Intriga Internacional (1959).
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Figura 22 - Eva Marie Saint e Cary Grant na cena final de Intriga Internacional
(1959), ocorrida no Monte Rushmore.
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CONSIDERACOES FINAIS

No inicio deste trabalho, mencionamos que esta pesquisa era fruto de
uma discussdo que seguia inacabada, j& que tratava de um tema tédo atual e
fluido: a identidade. Procuramos destacar através de importantes nomes como
os de Stuart Hall e Zygmunt Bauman a magnitude e relevancia desta discusséo,
hoje, uma vez que como sujeitos sociais estamos constantemente nos
reconstruindo, criando novas identidades, transformando algumas e descartando

outras.

Em nossos mundos modernos e hibridamente estabelecidos estamos,
afinal, sujeitos a diversas manifestacdes de cultura, a fatores sociais, biolégicos,
histéricos, raciais, linguisticos, religiosos, dentre outros, com 0s quais mantemos
uma relacdo continua: somos construidos e afetados por eles, mas ao mesmo

tempo também somos nds quem 0s construimos e nés quem os estabelecemos.

Dentre os fatores sociais que influenciam o processo de construcao e
redefinicdo de identidades — no plural, ja que ndo somos dotados nem
permanentemente e nem somente de uma, mas simultaneamente de varias —
destacamos o papel das praticas culturais. Citamos Coulangeon (2014, p. 16)
quando este definiu as praticas culturais como “o conjunto de atividades de
consumo ou de participacao ligadas a vida intelectual e artistica, que abrangem
disposicoes estéticas e participam da defini¢gao de estilos de vida”, a exemplo da
leitura, da frequentacdo de espagos culturais como teatros, museus, salas de

cinema e salas de concerto e das utilizac6es das midias audiovisuais.

Sendo assim, concluimos que estas mesmas praticas sociais estavam
intrinsecamente ligadas as posicbes que ocupamos CcOmoO sujeitos em
sociedade, chegando a atuar como fronteiras de determinados grupos sociais e
gue, embora alguns ainda acreditem que determinados itens possuem mais valor
ou erudi¢do que outros, a variedade das praticas culturais traz a possibilidade do

multiculturalismo.

Desta forma, destacamos que o papel do cinema como pratica cultural foi
ampliado nos ultimos tempos, ja que, além de ter seu acesso mais facilitado ao

publico com as diferentes formas midiaticas e novas tecnologias, sua funcao
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‘exclusiva’ de entretenimento cedeu lugar a uma visdo cada vez mais diversa e
que considera, afinal, sua condicdo como arte. Sendo assim, como prética
cultural e artistica, é incontestavel que sua acdo influa nos processos de

construcéo identitaria.

A fluidez e a nao finitude aparecem novamente quando pensamos na
relacdo entre o cinema e nossa construcao individual, uma vez que o contato
com as obras cinematograficas, mesmo que modificado, ndo perdeu sua forca
nem sua importancia. Somos constantemente influenciados e afetados por
producbes cinematograficas mundiais desde seu inicio, assim como também
sSomos responsaveis por criar este universo filmico — e ndo nos referimos aqui a
criacdo meramente empirica, da industria cinematografica, mas sim a ideia de

gue somos nds, como sujeitos e espectadores, que damos sentido aos filmes.

Utilizamos, por exemplo, da obra de Christian Metz (1980) e da ideia de
gue a tela do cinema funcionaria como um espelho, ja que ela pode reproduzir
versdes idealizadas de nés mesmos. De acordo com o autor, como espectadores
estamos conscientes de perceber o imaginario apresentado na tela, mas, ao
mesmo tempo, temos consciéncia de que somos noés quem o percebe. Nao
perdemos a nocdo de que estamos diante de uma obra filmica, por mais

poderosa que seja a impressao de realidade apresentada na tela.

A escolha de convocar a obra de Alfred Hitchcock a este trabalho,
claramente ndo € despropositada. Além de esta ser uma forma de continuar uma
pesquisa iniciada na graduacdo, o gosto pelo cinema vai diretamente ao
encontro da obra de Hitchcock. Exemplo das inUmeras fases pelas quais a
induUstria cinematografica sobreviveu e se estabeleceu, a filmografia do diretor
conta com narrativas emocionantes e caracterizadas, Obvia e notavelmente, por

um carater visual, algo herdado do cinema mudo.

Conhecido por seu estilo caracteristico, o qual incluia escolhas
memoraveis de atores e atrizes, a trilha sonora impecavel composta em maioria
pelo genial Bernard Herrmann, temas recorrentes e o inesquecivel artificio do
suspense, o diretor estabeleceu uma relagdo muito distinta com seu espectador.
Lembramos, a titulo de exemplo, de suas descricdes sobre a experiéncia do
espectador como um ato participativo. O préprio diretor afirmou que quem
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produzia um filme de mistério tinha como objetivo “fazer a plateia ficar sentada
na ponta da cadeira” (HITCHCOCK apud GOTTLIEB, 1998, p. 141) ou ainda
havia de fazer os espectadores se sentirem “deuses” ao ter mais informacdes do
gue os personagens; privilegia-los.

A historia do cinema deve, afinal, muito ao diretor, e pode ser quase que
completamente exemplificada utilizando de sua obra — devido as diversas
técnicas, nem sempre bem-sucedidas, utilizadas ao longo de sua filmografia.
Mesmo tendo dirigido longas-metragens néo aceitos pela critica da época e,
alids, ndo aceitos por ele proprio muitas vezes, h4 uma grande autoridade
historica em seus filmes.

Tendo em mente estas particularidades, principalmente as relativas a
experiéncia do espectador, o que se buscou aqui foi relacionar questfes
identitarias a estes singulares longas-metragens.

Pensando, prioritariamente, na experiéncia de seu espectador ideal, ou
seja, aquele para quem o diretor planejou suas especificas estratégias de
conducdo e manipulacdo, através da linguagem cinematografica, buscamos
estabelecer alguns fatores que influenciaram diretamente na identificacdo deste
espectador.

Ao discutir o processo de identificacdo no cinema, concluimos que a
identificacdo priméaria, e, portanto, a mais relevante para que a experiéncia ideal
do espectador se complete, é aquela do publico com o seu préprio olhar, o qual
€ direcionado pela camera. Relembrando: se o espectador encontra algo
semelhante a si proprio para iniciar o processo de identificagdo com a obra
filmica, a identificacdo primaria é realizavel. Todas as outras identificacdes, com
elementos da narrativa, tornam-se possiveis a partir desta primeira identificacao.
Como bem afirmou Turner (1997, p. 115), como espectadores “eliminamos a
distingdo entre os nossos olhos e o aparato de projegdo”, como se nos

tornassemos um so ser.

A escolha de dois longas-metragens hitchcockianos em especifico para
estender um pouco mais da exemplificacdo da experiéncia identitaria no cinema
também nao foi a toa. Sao inimeros, afinal, os filmes que poderiamos ter citado
agui, mais extensamente. A intencdo, entretanto, foi estabelecer um certo

paralelo, uma vez que, por mais forte que seja a conexao entre espectador e
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narrativa, nestas obras, elas acabam diferindo em um aspecto: no sentimento

gue causam a este espectador.

Festim Diabdlico (1948) usa de sua narragcdo em plano-sequéncia para
nos prender junto a Philip e Brandon em sua sala de estar sem interrupgdes
temporais, tornando-nos cumplices daquele crime que presenciamos. A
sucessao de planos aos quais somos ‘submetidos’ nos da sempre uma posigcao
privilegiada: sabemos do crime, vimos ele acontecer. Assistimos, também, ao
cuidadoso processo de ocultacdo do corpo, colocado dentro de um bau que
agora serve como uma mesa bem apresentado e bem-posta. Entretanto,
somente nds, juntamente aos assassinos, temos consciéncia da morbidez e

frieza da cena.

A posicdo de espectador que assumimos, afinal, € a de quem espera
guase que inconscientemente que o crime ndo seja revelado. Isto porque os
engquadramentos do longa-metragem nos levam a temer este desfecho — além,
é claro, de outros fatores diegéticos e ndo diegéticos, como a atuacao e a trilha
sonora, aqui baseada na reproducao de sons reais. Nosso olhar compartilhado
com o da camera enxerga as diversas vezes em que a tampa do bau é quase

aberta e receia, junto aos assassinos.

Apesar desta conducdo do espectador também ocorrer em Intriga
Internacional (1959), o sentimento transmitido ao espectador € outro. Enquanto
Festim nos mantém em praticamente um s6 cenario, colocando-nos presos a
sala de Philip e Brandon, Intriga faz justamente o oposto. Acompanhamos Roger
Thornhill em dezenas de cenarios amplos e abertos. A sensacdo ndo é mais de

aprisionamento e, sim, de desorientacgéo.

Afinal, as locacdes do longa-metragem potencializam a condicéo
desnorteada de Roger, a qual partilhamos inicialmente. Ndo compreendemos,
ao certo, o porqué daquela perseguicdo — estamos tédo perdidos quanto o0 Nn0Sso

protagonista e reconhecemos sua inocéncia.

E apenas a partir do momento em que Hitchcock nos permite assumir
nossa posi¢do privilegiada de se espectador em que 0 seu jA conhecido
elemento do suspense predomina — nao impedindo, entretanto, que a

identificacdo com Roger, a qual iniciou a partir do olhar da camera e das
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sequéncias deslumbrantemente visuais, continue. Afinal, neste momento, somos

tdo inocentes quanto ele.

Estes dois posicionamentos distintos da posicdo de espectador
hitchcockiano nos remetem, inegavel e justamente, a multiplicidade de
identidades as quais estamos expostos e as quais detemos mesmo que
temporariamente. O cinema permite, afinal, que deixemos nossas identidades
‘de lado’ por alguns minutos para assumir outras: a do olhar da céamera,
inicialmente, a dos personagens em tela, a dos lugares representados, das
situacOes vividas, das dificuldades, emocdes, amores, enfim, de tudo aquilo

representado na tela com o que conseguimos estabelecer esta conexao.

N&o se trata de uma questdo de entretenimento, apenas. O que 0
processo de identificagdo no cinema nos diz é que nossa multiplicidade de
identidades, sejam elas raciais, sexuais, de género, nacionais, sociais, culturais,
enfim, ndo existem de forma unificada nem fixa. Somos moveis, fluidos e
evoluimos, constantemente. Isto vem sendo representado nas telas de forma tdo
incessante quanto em ndés mesmos, atraves de narrativas e personagens

memoraveis, como 0s aqui citados.

E, afinal, algo que evolui constantemente e que esta intrinsecamente
ligado a noés. As identidades inacabadas séo representadas ao mesmo passo em
que transformamos nossas proprias identidades com a influéncia
cinematografica. Tal qual outras praticas culturais e artisticas, aqui se estabelece
um dos inUmeros e valiosos papéis do cinema: manter seu ciclo constante e

inacabavel com a identidade.
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