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RESUMO: O presente artigo tem como objetivo analisar a Poética de Alfred Hitchcock a
partir de uma matriz epistemoélogica semidtico-sistémica. Entendendo como Poética o pro-
cesso de criagdo, producio e efeito, o texto se concentra portanto, nas recentes publicagdes
dedicadas ao esclarecimento do processo de criacdo deste cineasta, tendo como perspectiva
metodoldgica a juncdo da Semidtica de Charles S. Peirce (1839-1914) com as teorias sisté-
micas de Edgar Morin, Mdrio Bunge, Ilya Prigogine e Jorge Vieira. O artigo traz uma analise
de uma cena do filme Um Corpo que Cai (1958) e conclui que o suspense em Hitchcock esta
baseado na geometrizacdo de uma rede de intersemioses que flui, acoplando-se por meio de
estruturas atratoras, pelas quais linhas temporais de eventos e informacdes vao aos poucos
revelando uma sinergia de sentido.
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ABSTRACT: This article aims to analyze the Poetics of Alfred Hitchcock from a semiotic-
systemic epistemology matrix. Understanding Poetics as the process of creating, producing
and effect, the text focuses therefore on the recent publications devoted to clarifying the cre-
ative process of this filmmaker having as methodological approach the junction of Semiotics
of Charles S. Peirce (1839-1914) with the Systemic Theories of Edgar Morin, Mario Bunge,
Ilya Prigogine and Jorge Vieira. The article presents an analysis of a scene from the film
Vertigo (1958) and concludes that the Hitchcock’s suspense is based on the geometrization of
a network of flowing intersemioses, mating through attractive structures, by which time lines
events and information are gradually revealing a synergy meaning.
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Marcelo Moreira Santos

Introducao

£y NOTORIO observar que, ao longo da his-
téria do cinema Alfred Hitchcock sem-
pre foi reconhecido como um autor que “‘sa-
bia” o que estava fazendo em todos os mo-
mentos da producdo de seus filmes. Entre-
tanto, recentes estudos como Hitchcock at
Work (2001) de Bill Krohn e Casting a Sha-
dow — Creating the Alfred Hitchcock Film
(2007), editado por Will Schmenner e Co-
rinne Granof, revelam um cineasta que de-
pendia e muito de sua equipe, e sobretudo,
se questionava, duvidava e até mesmo impro-
visava quando necessdrio. Isso aparece de
maneira proeminente em Os Pdssaros (1961)
(ver Krohn, 2001: 239-240), um filme no qual
Hitchcock ja carregava a fama de ser um ci-
neasta que entrava em um set de filmagem ja
sabendo o que filmar. Entretanto, ao longo
da produgdo deste filme, o cineasta demons-
trou estar completamente perdido na maneira
de como filmar, e isto acabou comprometendo
seu papel como lider de equipe, fato que é
observado pelas declaracdes de Robert Boyle
(Desenhista de Producdo) no Cahiers du Ci-
nema de 1982 ao relatar sobre uma conversa
sua com Robert Burks (Diretor de Fotografia)
no qual percebiam que Hitchcock nio se com-
portava como normalmente fazia, isto é, ele
nao sabia como filmar a cena na qual as crian-
cas saem da sala de aula antes do ataque dos
passaros. Tais ddvidas suscitaram um certo
desconforto em toda equipe, pois comprome-
tia seu papel de lider-nucleador da producdo
em Si.

Como Krohn alerta, deve-se separar o
mito Hitchcock, criado pelos publicitdrios de
Hollywood (perpetuado pelo préprio cineasta
em suas aparicdes na televisdo e na divulgacio
de seus filmes) do diretor em si (aquele dos
sets de filmagem, preocupado com a constru-
¢do, desenvolvimento e evolucdo de seus fil-
mes). Por um lado, deve-se entender que a cri-
acdo do mito foi uma estratégia que permitiu
que Hitchcock pudesse ser o produtor de seus
préprios filmes, ndo tendo mais que atender

as exigéncias dos executivos dos estidios e de
produtores como David O. Selznick que mui-
tas vezes alterava, deturpava ou mesmo cerce-
ava o diretor de experimentar elementos dife-
rentes aos previstos no roteiro ou no storybo-
ard. Por outro, deve-se entender que o cinema
€ uma arte cujos processos entropicos exigem
do diretor um método — ou poética — de desen-
volvimento que permita coordenar e organizar
seus subsistemas ontoldgicos e sua linguagem
hibrida, isto €, um método que faga a medi-
acdo entre o que é programado para ser exe-
cutado e as estratégias adotadas ao se deparar
com processos entrépicos que comprometam
a realizacdo do filme.

Método esta vinculado a maneira como o
cineasta encara e articula ao longo do tempo a
confeccao/producdo/desenvolvimento de seus
filmes. Alguns adotam como fundamento
poético somente o roteiro, outros a mise-en-
scene, outros a montagem, outros 0 improviso
€ 0 acaso, outros ainda a soma e organizacao
desses fatores em conjunto como elementos
complementares. Dai o fato do cinema ser
uma arte muito experimental, no sentido de
relacionar indmeros fatores e eventos que s6
com o tempo o cineasta acaba compreendendo
como conectar, estruturar, integrar e organizar.
Como Krohn observa (ibid.: 134), Hitchcock
alcanca o auge de seu método no filme Janela
Indiscreta (1954) depois de quarenta e cinco
filmes dirigidos. Isso ndo quer dizer que seus
filmes anteriores sejam ruins, longe disso, mé-
todo ndo estd vinculado a um juizo de gosto,
mas ao fato de que tudo o que o cineasta idea-
lizou para o filme € o que vemos realmente na
tela.

O que atrafa a ateng@o de Hitchcock? Isto
€, 0 que fazia este cineasta iniciar seu processo
de criacdo? Hitchcock salienta que sdo as si-
tuacdes fortes que lhe atraiam, pois eram mais
faceis de serem visualizadas (Truffaut, ibid.:
334). Segundo Krohn (ibid.: 144) a diferenca
entre Hitchcock e os outros cineastas € que, ao
invés de se filmar um evento com um camera
em uma tomada mestre — ou de seguranga —
seguida de planos que possam cobrir as vari-
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antes de angulos e planos, Hitchcock trazia os
principios que regem a montagem para serem
utilizados na filmagem. Isso consiste em di-
zer que a propria mise-en-scéne era posta em
segundo plano. Assim, uma situagdo drami-
tica visualmente atraente para Hitchcock seria
aquela mais interessante de se ver montada em
um filme. Portanto, ndo era a performance dos
atores e atrizes, era a performance da monta-
gem em si. Se tal situagdo dramética permi-
tisse tal articulagdo, era a que lhe agradava,
admirava e buscava. Ou como ele mesmo es-
clarece: “Quando a ideia de base me convém,
adoto-a, esqueco completamente o livro e fa-
brico cinema” (Truffaut, 2004: 73 e 74).

Obviamente que Hitchcock estd muito
proximo dos formalistas russos como Ku-
leshov, Pudovkin e Eisenstein ao se projetar
a montagem como regente de todos os pro-
cessos criativos vinculados aos subsistemas —
direcdo de arte, direcao de fotografia, encena-
¢do, roteiro etc. — na realizacdo filmica. Po-
rém, isto se deve ao fato dele ter pertencido
ao periodo do cinema mudo e, consequente-
mente, de ter trazido para seus filmes ao longo
da carreira, toda a heranga estética de cineas-
tas da época como D.W. Griffith, EW. Mur-
nau, Fritz Lang, a escola russa e a escola bri-
tanica de cinema (com cineastas como G. A.
Smith e Cecil Hepworth, por exemplo).

Dessa forma iniciava seu processo criativo
com histdrias que o desafiassem na escrita da
imagem em movimento, fundamentada ainda
no periodo histérico no qual a visualidade se
sobrepunha a encenacdo, aos didlogos e ao
som. De fato tais elementos sdo sempre com-
plementares a sua poética filmica que se esta-
belece prioritariamente na formulacao, cadén-
cia e orquestracdo das imagens e de sua forca
dramatica.

1 Sobre Corpos, Suspeitas e Vertigens

Um Corpo que Cai é uma obra de intensos
leitmotifs entrelacados em um jogo de mo-
mentos dramdticos que se interpenetram em
uma histéria de uma nota so, isto €, harmo-
nicamente delineada em uma espiral que con-

duz o protagonista e o espectador ao delirio e
a vertigem.

Hitchcock revela que o que atraiu sua
atencdo para a adaptacao do livro D’entre les
Morts de Pierre Boileau e Thomas Narce-
jac foram: “[...] os esfor¢os feitos por Ja-
mes Stewart para recriar uma mulher, a partir
da imagem de uma falecida” (Truffaut, ibid.:
244). A primeira versdo do roteiro, realizada
pelo jovem Alec Coppel apds a desisténcia de
Angus MacPhail e Maxwell Anderson — os ro-
teiristas de O Homem Errado (1957) — che-
gou as maos de Hitchcock em 4 de Dezem-
bro de 1957 e tal versdo logo foi distribuida
para os membros de sua equipe (ver Krohn,
ibid.: 187). Algo usual ao seu processo cria-
tivo era escutar das pessoas mais proximas —
incluindo ai Alma Hitchcock, Robert Burks,
por exemplo — suas consideracdes e pondera-
¢cdes a respeito do roteiro. Mesmo se recu-
perando de uma cirurgia, Hitchcock consegue
trabalhar com Coppel os ajustes necessarios
ao primeiro ato do filme que termina com a
morte forjada de Madeleine no campandrio.
Entretanto, a segunda parte do roteiro teve o
auxilio de Samuel Taylor, autor de Sabrina
(1954), que se juntou a fase de pré-producio
em fevereiro de 1958. A esta altura a equipe
de Hitchcock ja havia comecado a fase de pes-
quisa iconografica e de locacdes na cidade Sao
Francisco (Krohn, ibid.:188).

Em seu aspecto técnico, a fotografia con-
cebida para Um Corpo que Cai foi toda com-
posta utilizando filtros difusores de densida-
des variadas, além de filtros para névoa e de
filtros verdes, sendo colocados uns sobre os
outros diante das lentes (Krohn, ibid.: 191).
A intencdo de Burks e de Hitchcock era criar
um clima de fantasmagoria as imagens rela-
cionadas a Madeleine. De fato, tais filtros
eram muito comuns em filmes da década de
1920, mas era considerado, além de fora de
moda, pouco realista para os diretores de fo-
tografia da década de 1950. A ousadia de
Burks em trazer de volta esta técnica é digna
de nota, pois como boa parte do filme trabalha
pela ética de Scottie, suas impressoes, que gi-
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ram em torno de uma mulher-fantasma, teriam
que ser transmitidas para o espectador com o
mesmo impacto. Como Krohn ressalta, a ima-
gem de Um Corpo que Cai se assemelha a
de um sonho que se repete ao infinito (Krohn,
ibid.: 194). Portanto, a névoa produzida pela
juncdo destes filtros confere a fotografia este
sutil elemento de algo além-timulo, de deli-
rio, vertigem e de sonho.

Um fator importante que complementa a
fotografia sdo as roupas desenvolvidas por
Edith Head para Kim Novak. O destaque
s@o os dois vestidos verdes desenhados para
a atriz em dois instantes distintos, porém si-
milares: um para a cena no Ernie’s na pri-
meira vez que Scottie vé€ Madeleine e o outro
como Judy na primeira vez em que Scottie a
encontra na rua e se encanta com o perfil do
rosto dela. Ambos os vestidos sdo verdes, a
cor da morte (ver Krohn, ibid.: 194). Outros
dois momentos em que o figurino e a fotogra-
fia se complementam é, primeiro a sequéncia
em que Scottie e Madeleine estdo no parque
andando por entre as arvores centendrias. Em
meio a névoa, aos olhos do detetive, ela desa-
parece como se fosse um fantasma, pois o so-
bretudo branco de Madeleine em juncdo aos
filtros a transformam em um ser etéreo, uma
imagem que se desvanece no ar. Entretanto,
o efeito contrério € visto quando Judy sai do
banheiro totalmente transformada em Made-
leine. Neste momento os filtros verde e de
névoa complementam-se ao figurino. Assim,
do além-timulo, a figura etérea caminha até
Scottie e é ao longo desse caminhar que Ma-
deleine deixa de ser um fantasma para ser um
ser “vivo”. Mas € a cena no restaurante Ernie’s
a mais intrigante nesse processo, pois Hitch-
cock emprega e articula uma rica variagdo de
nuances signicas orquestradas de maneira a se
tornarem uma metafora de seu préprio filme.

A cena no restaurante Ernie’s mostra o pri-
meiro encontro entre os personagens Scottie e
Madeleine. A sequéncia comeca com um mo-
vimento de cAmera chamado de dolly in mos-
trando a fachada externa do restaurante para
logo em fusdo mostrar Scottie em plano mé-

dio, no bar do restaurante. Entretanto, logo
a camera de Robert Burks se afasta demons-
trando uma reciprocidade entre o plano e olhar
do detetive de Scottie que se vira para sua di-
reita e nos conduz para algo que estd em ex-
tracampo. Assim, o plano se distancia em um
movimento de grua e recua até parar em um
plano aberto mostrando o local cheio de fre-
gueses. Porém, o intenso vermelho chama a
atencdo, lembra o tom de batom daqueles usa-
dos por mulheres fatais em filmes de romance
policial. Apesar de o ambiente estar cheio,
todos aparentam estar “apagados”, sem luz, a
Unica coisa que chama atencdo € o exuberante
vestido verde de Madeleine ao fundo do qua-
dro. Nesta composi¢do, observamos o traba-
lho em conjunto da dire¢do de arte assinada
por Hal Pereira e Henry Bumstead, da figuri-
nista Edith Head e do fotégrafo Robert Burks,
que logo desloca a camera — movimento de
grua —em dire¢do ao casal Elster e Madeleine.
E ¢é neste instante que a musica tema de Ma-
deleine composta Bernard Herrmann comeca
a ser tocada ao longo deste movimento de ca-
mera.

Quando ao longe, o vestido de Madeleine
vai até ao chao, parece um cacho de uvas ver-
des. Mesmo quando a cAmera se aproxima, a
imagem preserva essa composicao do vestido,
delineado até o chdo, envolto naquele intenso
vermelho. De fato, ndo se vé o rosto dela, ape-
nas suas costas nuas e o cabelo arrumado com
um coque. Durante esse deslocar da cadmera,
é possivel observar os quadros do local, rosas
e tons flnebres nas roupas dos fregueses do
restaurante.

Nesse primeiro momento no Ernie’s, tudo
estd visualmente posto em um movimento de
grua suave no seu deslocamento pelo ambi-
ente. Em principio, ao som ambiente comum
aos restaurantes, mas logo embalado pela mi-
sica de Bernard Herrmann. Essa combinacdo
entre movimento de cimera € o movimento
da miusica de Herrmann, que alids, sustenta
boa parte do filme, revela progressivamente
os sentimentos de Scottie em relacdo a Ma-
deleine, principalmente quando nada € dito.
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A segunda combinacdo a ser destacada
nessa sequéncia de cena, é o figurino confec-
cionado por Edith Head. Hitchcock preserva
na imagem o delineamento do vestido verde
e depende deste para criar a ideia de desejo.
Entretanto, para confeccionar esta ideia, a sin-
taxe dos elementos que compdem o ambiente
foi muito bem trabalhada pelos diretores de
arte. Assim, o intenso vermelho, os quadros,
os arranjos de flores, os objetos de cena, 0 am-
biente cheio de pessoas vestidas com roupas
apagadas e pouco expressivas, formam uma
rede de relagdes internas que enaltecem o ves-
tido verde — a cor da morte — de Madeleine.

Ocorre que diferente dos enquadramentos
anteriores no filme, construidos de maneira
mais objetiva € com uma montagem em um
ritmo mais acelerado a partir do ponto de vista
de uma terceira pessoa acompanhando a nar-
rativa, neste momento da narrativa, ha uma
transicdo das impressdes de uma terceira pes-
soa para a do detetive. Sobre esta mudanga
Hitchcock explica: “[...] mas esse ritmo € per-
feitamente natural, j4 que contamos a histéria
do ponto de vista de um homem que € emo-
tivo” (Truffaut, ibid.: 247).

Assim, nessa sequéncia no Ernie’s, essa
forma objetiva de mostrar e enquadrar a
histéria é deixada de lado, fixando-se e
estruturando-se agora sob o ponto de vista de
Scottie. Pois inicia-se um outro processo na
narrativa: a construcdo simbdlica de um ob-
jeto endeusado e inatingivel. Essa construcio
passa pela mudanca de quem olha. Hitchcock
sabe que para chegar a cena do suicidio no
campandrio, ndo sé Scottie teria que se encan-
tar por Madeleine, mas o espectador também.
E ele conduz o espectador sob essa perspec-
tiva até a sequéncia do suicidio, pois depende
desse olhar para criar e instaurar no mesmo o
terror da vertigem e o desespero em tentar sal-
var a mulher amada.

Essa mudanca de ponto de vista afeta até
o ritmo da montagem que se desenrola desse
momento em diante, a partir desses enquadra-
mentos mais contemplativos, em um desloca-
mento mais suave de uma imagem a outra, em

um claro sentido de seducdo, encantamento,
quase um sonho.

Logo apds este movimento de cadmera, te-
mos um plano subjetivo de Scottie observando
o casal Madeleine e Elster de longe. Ao longo
deste plano percebemos que no Ernie’s exis-
tem muitas passagens, € em torno de cada uma
delas h4 delimitadores de ambiente, pdrticos
de madeira que lembram molduras de qua-
dros. Para enfatizar que estamos sob o ponto
de vista de Scottie, Hitchcock muda por um
instante o plano — plano médio — mostrando
Scottie no bar olhando diretamente para o ca-
sal. Voltamos para o plano subjetivo mos-
trando Madeleine se levantando. Neste ins-
tante —em close up médio — Scottie € mostrado
tentando disfarcar seu interesse em continuar
olhando diretamente para aquela mulher.

Logo, em plano aberto, Madeleine apa-
rece se deslocando por entre esses porti-
cos/molduras. Ela se aproxima do bar e ao sair
do ultimo pértico, Elster € um garcom entram
em um ponto em que ndo hd iluminagao e isso
enaltece ainda mais Madeleine a frente dos
dois “apagados”. Agora ela surge mais pro-
xima em um plano médio devido ao seu deslo-
car. Em relevo Madeleine esta exuberante, ela
caminha lentamente aproximando-se do ponto
em que teoricamente Scottie estd. Neste ins-
tante em que o perfil dela estd bem atrés dele,
uma luz se intensifica ao fundo vermelho, o
rosto de Madeleine ganha mais destaque e a
musica se intensifica. Em close up, Scottie
€ mostrado totalmente encantado e intrigado
pela beleza de Madeleine. Hitchcock volta a
mostra-la agora em close up. Ela comecga a
virar o rosto para a direcdo de Scottie e este
também em close up é enquadrado fugindo
lentamente desse contato direto. Retoma-se
o close up de Madeleine virando-se para ver
Elster que passa por ela ao fundo, levemente
desfocado, dando énfase a ela. Em seguida,
Hitchcock volta a enquadrar Scottie em close
up a ponto de vé-lo virando para observar
Madeleine indo embora com Elster em um
plano subjetivo, que lhe permite observa-la
passando por um espelho. De fato o detetive
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a vé pelo espelho e pelo seu ponto de vista,
acompanha duas ‘Madeleines’ sairem do res-
taurante.

Nesta sequéncia, Hitchcock faz af um jogo
interessante entre molduras e espelho ja brin-
cando com a duplicidade de Madeleine e com
a constru¢do de uma imagem dentro de um
quadro. Madeleine se levanta da mesa e ao
fundo, uma moldura a envolve. Madeleine
sai da mesa, passa por outra moldura, para,
e quando sai do restaurante sua imagem estd
duplicada em um espelho. Toda essa rede
intersemidtica dialoga com conceitos abstra-
tos construidos tdo somente pela dindmica da
forma dos enquadramentos, da sintaxe dos
elementos e da montagem assinada por Ge-
orge Tomasini.

Apesar de serem planos que sugerem o
ponto de vista de Scottie, prioritariamente
iconicos, ha também nesta sequéncia uma
organizacdo simbolica desses objetos dentro
do plano, uma organizagdo proposital com a
marca de quem busca o controle da narra-
tiva e consequentemente, o controle do espec-
tador. Ao fim, o objetivo desses enquadra-
mentos ainda que impregnado pela subjetivi-
dade do protagonista, isto é, de seu ponto de
vista, tem como objetivo buscar alusdes que
vao além do que estd na imagem, alcancando
o estatuto dos simbolos. Consequentemente,
0 que se constrdi na montagem através da jus-
taposicao de imagens é uma metdfora do pré-
prio filme. Algo projetado e executado por Pu-
dovkin em filmes como O Fim de Sdo Peters-
burgo (1927) e A Mde (1926).

Hitchcock preenche essa sequéncia de to-
dos os elementos com os quais ele vai traba-
lhar durante a narrativa: (a) uma mulher que
se metamorfoseia diante dos olhos do prota-
gonista. Ela é sobretudo, uma imagem dificil
de ser contida ou de se manter fixa sob esse
olhar (o deslocar por entre molduras ilustra
esse fato); (b) em um segundo momento, o
filme traz a constru¢do da imagem de Made-
leine como uma mulher fragil, atormentada,
sozinha, e, mais do que isso, presa a emoldu-
rada Carlotta. Esse jogo das “molduras”, entre

a falsa Madeleine e Carlotta, vai lidar direta-
mente com a sedugdo arquitetada por Eslter,
dando-lhe o crédito necessério para o forjado
suicidio no desenrolar da histéria; (c) com a
morte de Madeleine, a narrativa se concentra
na reconstru¢c@o de uma imagem perdida. Judy
€ como um mérmore bruto que pelas maos hé-
beis de Scottie se transforma e transfigura-se
na imagem (espelho) de sua outrora musa.

De fato, nesse momento no Ernie’s, Hit-
chcock parece langar de maneira sutil e quase
imperceptivel uma metafora de seu préprio
filme: a de um homem atraido e consumido
pela imagem de uma mulher que se metamor-
foseia diante de si. Pois esse deslocar de Ma-
deleine por molduras até chegar ao espelho,
sendo embalado pela musica de Herrmann,
envolta pelo figurino de Head, sob o olhar at6-
nito de Scottie, faz essa sequéncia ser muito
mais do que um primeiro encontro. Hitchcock
ousa resumir o filme em apenas um momento
e ao fazer isso, utiliza-se de uma sucessdo de
imagens ambiguas e sugestivas deixando mui-
tos elementos soltos, quase sem sentido, mas
que sdo retomados um a um durante a narra-
tiva, o leitmotiv.

Portanto, como um maestro, que conduz
uma musica dando énfases a determinadas
sequéncias, ora colocando uma em evidéncia,
ora deixando outra escondida por detras da
melodia ouvida, Hitchcock integra os vérios
feixes — a sintaxe entre os subsistemas — que
compdem a cena, em um movimento interca-
lado que envolve o espectador. A peculiari-
dade dessa cena estd na fluidez com que trans-
correm, pelo ponto de vista de Scottie, os ele-
mentos da cenografia, do figurino, dos obje-
tos de cena, da iluminagdo, da encenacdo, da
trilha sonora, dos enquadramentos e da mon-
tagem, formando esse deslocar da Madeleine
por molduras até chegar ao seu reflexo nitido
no espelho. Hitchcock introduz uma fluéncia
entre sintaxe dos elementos cénicos, a forma
dos enquadramentos e o discurso da monta-
gem integrando-os dentro de uma dindmica de
intersemioses ou rede sistémica, compondo-as
em uma unidade signica e complexa com to-
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tal controle do que quer significar, do que quer
produzir no espectador.

Vale ainda ressaltar que a imagem do per-
fil de Madeleine € intensificada por uma luz ao
fundo, contrastando-a com o ambiente aver-
melhado e criando uma aura — a da mulher
inatingivel — a0 mesmo tempo em que a trilha
sonora € intensificada. O perfil é importante,
pois é nesse momento que Scottie se apaixona
por Madeleine e mais tarde, € esse mesmo per-
fil que o faz se aproximar de Judy.

Conclusao

O suspense em Um Corpo que Cai é com-
posto por uma série de camadas internas difi-
ceis de serem dimensionadas em apenas uma
leitura. Isso fica claro na sequéncia analisada
em que observamos como os elementos dialo-
gam entre si, € como estes mesmos elementos
interagem com outros momentos do filme no
seu todo. Todos estdo entrelacados de maneira
sistémica e operam em graus € momentos es-
pecificos as informagdes que sdo dispostas ao
longo da cena. Portanto, a forma como cada
elemento surge, evolui e some para dar lugar a
outros fatos em sequéncia é chamado aqui de
flutuacdo. Ora é um movimento de cimera,
ora ¢ um figurino, ora a encenagdo, ora a mu-
sica, ora um plano subjetivo do protagonista,
ora € um plano mais aberto tendo Elster e Ma-
deleine em quadro e assim Hitchcock vai pon-
tuando e cadenciando tais flutuacdes entre es-
tes elementos com o intuito de fornecer ao es-
pectador ndo uma tnica linha perceptiva, mas
uma rede sistémica de signos ao qual deu o
nome de “tapecgaria”.

Trata-se sempre de “completar a ta-
pecaria”, e volta e meia as pessoas
dizem que tém de assistir ao filme
vdrias vezes para reparar no conjunto
dos detalhes. A maioria das coisas
que colocamos num filme acaba se
perdendo, € verdade, mas mesmo as-
sim pesam em favor do filme quando
ele é relancado muitos anos depois;

percebe-se que continua sélido e ndo
saiu de moda (Truffaut, ibid.: 204).

O valor qualitativo da “tapecaria” ou di-
fusdo de informacdo por varios eixos interse-
midticos — ou micro-narrativas — estd na pers-
pectiva de se distribuir no signo filmico uma
rede complexa de interpretantes. De fato to-
dos os elementos encontrados na cena no Er-
nie’s estdo entrelagados de maneira sist€émica
e operam em graus e momentos especificos
as informacdes que sdo dispostas ao longo da
cena, tudo em movimento e em fluxo. Entre-
tanto se tais flutuagdes, temporalidades e in-
tersemioses (intercambio entre signos) ocor-
rem € porque existe algo que as tenciona para
pontos focais ou atratores pelos quais essas ca-
madas de signos convergem, complementam-
se e associam-se em fluxos diversos e distin-
tos, porém pontuais.

Estes pontos focais, ou climax de cena, ou
pontos de virada — como os tedricos de roteiro
(ver Mckee, 2004: 222-225; Field, 2001: 100-
107) os chamam - sdo na verdade estruturas
atratoras (Vieira, 2008: 53). Tais atratores
funcionam como coordenadores legaliformes
(Vieira, 2008: 63), isto é, coordenadores de
sentido pelo qual todos os signos fluem, inter-
dependem e estdo internamente interconecta-
dos.

Se hé algo que coloca em curso ou em tra-
jetéria a dindmica do sistema — as intersemi-
oses entre 0s signos — s@o estes pontos focais
ou atratores. Sdo estes que definem as flutu-
acoes, temporalidades e intercambios na cha-
mada dimensdes de informacdo (Vieira, 2008:
58). Pois cada informacgdo disposta em uma
cena, isto €, que é devidamente colocada e dis-
tribuida em camadas para ser percebida pelo
espectador, tem seu feixe ou sentido apontado
para estes pontos convergentes ou atratores.

Isto equivale a dizer que cada cena, como
a analisada neste artigo, carrega uma gama de
informacgado — feixe semidtico — que promove
acimulo, estocagem, memoria sistémica (Vi-
eira, 2008: 58). Pois aparentemente certas
informagdes aparecem desconexas, de pouco
importancia, pontos soltos que sdo, no devido
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tempo, re-abordados e resignificados na pré-
pria cena ou em cenas seguintes como elemen-
tos cruciais para a resolucdo de um quebra-
cabeca complexo.

Essa dindmica sistémica em que linhas
temporais de eventos, fatos e informacdes —
ou simplesmente feixes semidticos — vao se
acoplando, interagindo e associando por meio
de estruturas atratoras, de maneira aparente-
mente assimétricas, mas que encontram apro-
ximacdes (Prigogine, 2011: 59) e comple-
mentacdes que aos poucos, revelam uma re-
presentativa gramaticalidade (Vieira, 2008:
64) ou sentido que perfaz todo o processo, € o
que se denomina aqui de geometrizacdo (Vi-
eira, 2007: 64).

A geometrizag¢do — ou direcdo — dos dife-
rentes fluxos signicos existentes em cada cena,
por entre as cenas, a cada sequéncia, e por en-
tre a narrativa como um todo, é sobretudo, or-
ganizar a sinergia de tais interacdes comple-
xas e evolutivas dos signos. Assim toda a sé-
rie de eventos/mudancas/transformagdes pa-
rece intricadamente organizada como se tudo
estivesse desde sempre conectado, integrado,
coeso e coerente. No caso da cena analisada
de Um Corpo que Cai, o momento de atragio,
pelo qual todas as interagdes fluem, conver-
gem e estdo organizadas sinergicamente, € o
instante em que Madeleine estd atrds de Scot-
tie e a luz forma uma auréola em torno de seu
perfil em complementa¢do a musica de Herr-
mann que chega ao seu climax na cena.

Sob essa perspectiva semidtica-sistémica,
a direcdo de cinema e sua poética — no que
tange em organizar a geometria/fluxo dos fei-
xes semidticos — acaba tendo contornos mais
complexos do que aquela proposta por As-
truc e sua cdmera stylo (Stam, 2003: 102-
107). Nao poderia ser dito aqui que tal com-
plexidade seja algo especifico de Hitchcock ja
que se observa essa mesma vertente em filmes
de Eisenstein, Pudovkin, F.W. Murnau, Fritz
Lang, Welles, Kubrick, Ozu, Kurosawa, Berg-
man, Wenders, Fellini, Glauber Rocha, por
exemplo.

De fato, como estes novos estudos sobre o

processo criativo de Hitchcock demonstram, a
direcdo de cinema implica ndo uma especia-
lizag@o, mas uma poli-funcionalidade (Morin,
2005: 346), isto é, uma visdo multifacetada
das inter-relacdes integrantes e copulantes dos
signos. O diretor é sobretudo, um mediador
de competéncias cujo discurso se desenvolve
por meio da integracdo e consolida¢do de uma
dialogia entre os outros agentes semidticos en-
volvidos no processo de cria¢do do filme. Ele
forja sua independéncia na/pela dependéncia
dos especialistas envolvidos (ver Morin, ibid.:
253).

Assim, sua poética € articulada por meio
de uma ecodependéncia, e sua plenitude cri-
ativa floresce e ganha brilho ao permed-la
de colaboragdes, cooperagdes e complementa-
¢oOes signicas advindas de areas como direcao
de fotografia, figurino, encenacio, trilha so-
nora, montagem etc. Sua virtude — ou marca
autoral — estd em estabelecer e desenvolver
uma conectividade sistémica, isto €, imerso
na diversidade, ser capaz de explorar, antever
e articular os elos entre essas dreas, promo-
vendo complementaridades e associagdes que
se constroem e consolidam em fluxo — pofesis
(ver Morin, 2008: 225-226) — no/pelo todo, o
filme.
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