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RESUMO

Ao longo dos séculos XIX e XX, diversas modificacdes politicas, sociais, econdémicas
e tecnoldgicas acarretaram mudancgas no modo de ver do individuo, levando ao surgimento de
um novo de perfil de observador, conhecido como moderno. Tais modificagdes motivaram
estudos e discussdes acerca da arte, seu papel e sua quintesséncia. Essas inovac¢@es também
possibilitaram o surgimento da um novo tipo de arte: o cinema. Um dos maiores mestres da
sétima arte foi Alfred Hitchcock, conhecido por sua capacidade Unica de produzir filmes de
suspense, como o classico Janela Indiscreta, de 1954. O objetivo desse trabalho é avaliar
essas mudancas e suas consequéncias para 0 mundo da arte e para 0 modo de ver do
observador moderno e compreender a relacdo do cinema de Hitchcock com o lugar do
espectador através de uma analise do filme Janela Indiscreta, considerando a construcao
narrativa e o contexto social de producdo em que a pelicula esta inserida.

Palavras-chave: Cinema, Modernidade, Alfred Hitchcock, Janela Indiscreta, Ponto de Vista,
Observador.
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1. INTRODUCAO

No inicio do seculo XX, interessados em promover o cinema enquanto forma
autbnoma no mundo artistico, os cinéfilos defendiam os valores da nova arte muda em
detrimento dos vicios falados da cena teatral, entendida, de maneira sintética, como “mundo
da palavra”. (XAVIER, 2003, p. 59)

Por volta de 1530 se estabelece na Italia uma ordem espacial do espetaculo mais tarde
definida por “palco italiano”, na qual a platéia se situa de um lado e acéo teatral se passa do
outro, ambos encarando-se em posicao frontal, separados por uma fronteira nitida. Segundo
Xavier (2003), tal fronteira emoldura o espetaculo e funciona como uma janela a disposicédo
do olhar do espectador para o0 mundo fantasioso da cena.

Através de seu artigo “Diderot, Brecht, Einstein”, de 1982, Roland Barthes chama a
atencd@o para a relacdo existente entre teatro e geometria, sintetizada por Xavier da seguinte
forma: “temos o lugar da acdo, o recorte, 0 sujeito que observa e a admissdo de que algo
separa observador e observado [...] A representacdo sempre se da dentro de limites.”
(XAVIER, 2003, p. 61)

O espaco do “palco italiano” foi criticado por Diderot, que defendia a elaboracéo de
um jogo cénico que, no lugar de uma apresentacédo estatica e voltada essencialmente para o
efeito da palavra, enfatizasse a expressdo dos sentimentos através de gestos e fisionomias,
criando a ilusdo da realidade. O surgimento do cinema marca um movimento em diregéo a
formas mais “completas” e mais convincentes de representacdo, mostrando-se mais preparado
para os desafios da vida moderna, segundo Xavier.

A passagem do palco a tela, entretanto, define também uma continuidade, uma vez que
mobiliza o mesmo tipo de publico, trazendo os mesmo atrativos e as mesmas historias,

diferindo entre si pela nova técnica.

A mobilidade dos pontos de vista, tornada possivel pela cAmera cinematografica, so
veio ampliar os recursos de expressao, potencializando o que, nos termos do
postulado melodramatico de legibilidade moral do mundo, torna mais visivel o
sentido dos fatos e gestos, o teor dos dramas vividos. (XAVIER, 2003, p.66)

No inicio do século XX, a variedade dos géneros no mercado cinematogréafico exprime
0 que Tom Gunning (apud Xavier, 2003) denominou “cinema de atra¢6es”, voltado mais para
a excitacdo do publico de forma ludica do que para a transmissdao de mensagens € Composicao
de valores. O movimento de incorpora¢do do narrativo-draméatico ao cinema, de modo a

privilegiar a questdo da mensagem, faz parte da luta de legitimacdo do espetaculo popular,



segundo Xavier (2003). Como saldo, podemos apontar mudancas na formacéao do publico, que
passou a incorporar membros de outros segmentos sociais, como a burguesia.

Diante disso, Xavier (2003) realiza uma ressalva acerca do uso da palavra “teatro” e
“cinema” no singular, j& que ambos, enquanto espetaculos populares, se diferem de forma
decisiva dos mesmos quando dirigidos a um publico erudito e burgués mais restrito.

Se, por volta de 1800, o melodrama se estabelece como um género dramatico -
marcado pela acdo, velocidade, efeitos ilusionistas e enredos complexos -, 0 cinema trata de
realizar, mais tarde, uma atualizacdo dos procedimentos desse género, e o faz de forma

consciente.
Hollywood tornou-se o paradigma maior da cultura de massa, modelo a ser imitado
na ficcdo da TV, fonte de um sistema de representacdo que marcou o imaginério de
todo o século XX, préatica cinematografica que permaneceu fiel a seus principios
estéticos e a sua funcdo social até, pelo menos, 1960. (XAVIER, 2003, p.71)

Para o desenvolvimento desse trabalho, foi realizada revisdo bibliografica de livros,
monografias, teses e artigos retirados de bancos de dados e bibliotecas eletronicas sobre as
tematicas da historia do cinema e do observador, bem como sobre Alfred Hitchcock. Autores
como Walter Benjamin (1994), Ismail Xavier (2003), Jonathan Crary (2012), Maira Lima de
Gois (2012), Arlindo Machado (1997) e Jodo Batista de Brito (2007) foram estudados para a
construgéo dessa Monografia.

No primeiro capitulo, discuto como o contexto de inovagdes e mudancas na estrutura
social durante século XIX acarretou alteracdes no perfil do sujeito observador. Também
destaco e analiso o papel de algumas modificacbes tecnolégicas no desenvolvimento das
formas de ver e na criagdo do cinema, relacionando-as com o contexto histérico em que estdo
inseridas.

O segundo capitulo constréi a relacdo entre reprodutibilidade técnica e cinema no
século XX, além de estudar o processo de emancipacdo da camera e suas consequéncias para
0 desenvolvimento da técnica cinematografica. Neste mesmo capitulo, apresento e discuto
algumas caracteristicas do cinema do diretor Alfred Hitchcock e do género cinematografico
voyeurista, presente em peliculas como Janela Indiscreta.

No terceiro capitulo, realizo uma andlise filmica de Janela Indiscreta que
compreendera a estrutura do filme - como seu tema e enredo -, além de elementos visuais,
com a analise de determinadas sequéncias e planos, tentando compreender sua utilizacdo no
contexto em que esta inserido. A andlise compreenderd, ainda, os elementos sonoros da obra,

gue podem ser diegéticos (quando personagem e espectador escutam o som), ndo-diegéticos



(quando apenas o espectador escuta 0 som) e/ou meta-diegéticos (quando o som esta na mente
do personagem, mas 0s outros personagens em cena ndo escutam; o espectador escuta).

Os momentos do filme selecionados para a analise serdo: a primeira sequéncia, onde
h& a apresentacdo do personagem principal e do cenério; a sequéncia da noite em que o
vizinho de Jeff assassina a esposa e, por fim, a cena em que 0 assassino invade o quarto de

Jeff e tenta mata-lo.
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2. TRANSFORMAGCOES DO OBSERVADOR NA MODERNIDADE

2.1. O novo e o0 antigo observador

Presenciamos na Ultima década o rapido desenvolvimento de diversas técnicas de
computacédo grafica, como animac¢6es computadorizadas, mapeamento de texturas, holografia
e capacetes de realidade virtual. Segundo Jonathan Crary (2012), essas novas técnicas tém um
papel decisivo no processo de reconfiguragdo das relacdes entre o sujeito observador e os
modos de representacao.

“Cada vez mais as tecnologias emergentes de producdo de imagem tornam-se 0S
modelos dominantes de visualizacdo, de acordo com os quais funcionam os principais
processos sociais e instituicdes” (CRARY, 2012, p. 11). E, no entanto, natural que haja a
persisténcia de modos de “ver” mais antigos e familiares coexistindo, com dificuldade, junto a
essas novas formas.

A ruptura com os modelos classicos de visdo no inicio do século XIX nos remete a
mais do que uma simples mudanca na aparéncia das obras de arte e nas convengdes de
representacdo. E necessério analisarmos o contexto de inovages e descobertas em diversas
areas do conhecimento, além das novidades tecnoldgicas e mudancas na estrutura social
trazidas por processos como a Revolucdo Industrial. Assim, percebemos que tal ruptura foi
inseparavel de uma vasta reorganizacdo do dominio do saber e das praticas sociais que, de
inimeras maneiras, modificaram as capacidades produtivas, cognitivas e subjetivas do sujeito
humano, e, logo, transformaram radicalmente a concepcéao do observador.

O mesmo saber que possibilitou a crescente racionalizacdo e controle do individuo em
funcdo das novas exigéncias institucionais e econdmicas, também condicionou novos

experimentos no campo da representacao visual.

Em vez de enfatizar a separacdo entre arte e ciéncia no século XIX, o importante é
ver como ambas integravam um Unico campo entrelagado de saberes e praticas. [...]
Desejo, portanto, delinear um sujeito observador que é a um s6 tempo causa e
conseqiiéncia da modernidade no século XIX. Em linhas muito gerais, o observador
sofre um processo de modernizagdo no século XIX, ajustando-se a uma constelagao
de novos acontecimentos. Forcas e instituicdes que, juntos, podem ser definidos, de
modo vago e talvez tautoldgico, como “modernidade”. (CRARY, 2012, p.18)

No final do século XIX, a “ruptura” causada pelo modernismo ocorreu a margem de
uma vasta organizacdo hegemonica do visual, que cresce ainda mais durante o século XX com

a difusdo da fotografia, do cinema e da televisdo. A modernizacdo cria novas necessidades,
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novos modos de consumir e produzir; o observador, como sujeito humano, é inerente a esse
processo. Enfim, o modernismo representa o advento do novo para um observador que
permanece 0 mesmo. (CRARY, 2012, p. 14)

Para Crary, a visdo e seus efeitos estdo sempre associados as possibilidades do
observador, sendo este produto histérico e, ao mesmo tempo, lugar de certas praticas de
subjetivacdo. O autor destaca, ainda, a distingdo existente entre o “espectador” e o
“observador”: enquanto o primeiro assiste passivamente a um espetaculo, o dltimo é um
sujeito que vé dentro de um determinado conjunto de possibilidades, estando, portanto,
“inscrito em um sistema de convencdes e restricdes”. (CRARY, 2012, p. 15)

Ao assumir que houve, durante o século XI1X, um observador Unico, corremos 0 risco
de apresentar algo abstrato, dissociado das particularidades e da imensa diversidade que
caracterizaram a experiéncia visual naquele século. Podemos, contudo, apontar um modelo
dominante de observador para esse periodo.

Tem-se, portanto, um sujeito observador que €, simultaneamente, causa e efeito do
processo de modernizacdo durante o seculo XIX, acompanhando e ajustando-se a uma série
de novos acontecimentos, forgas e instituicdes. A modernizacdo traz consigo a frequente e
continua criacdo de novas necessidades, novas formas de producdo e consumo, e 0

observador, enquanto sujeito humano e social, € intrinseco a esse processo.

2.2. Modificagdes tecnoldgicas

Desde o inicio do século XIX, sobretudo com Goethe, fendmenos visuais subjetivos,
como a pds-imagem — presenca de uma sensacdo na auséncia de um estimulo, na definicdo de
Crary -, deixam de vistos como ilusGes e passam a ser vistos como “verdade” O&ptica,
constituintes de um elemento irredutivel da visdo humana. De acordo com Crary, esse
processo conferiu nova “objetividade” aos fendmenos subjetivos.

Herbart (apud Crary, 2012) detalhou como o sujeito evita a incoeréncia e a
desorganizacdo internas. Para ele, a consciéncia parte de um fluxo de dados do meio externo,
potencialmente caoticos e gera idéias como resultado de um processo continuo no qual tais
dados se combinam a outras idéias, anteriores ou simultaneas. (HERBRAT, 1891, apud
CRARY, 2012, p.102)

Durante a década de 1820, realizaram-se por toda a Europa estudos que se estenderam

a distintas areas da pesquisa cientifica acerca das p6s-imagens; fisiologistas buscavam efetuar
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0 mapeamento do olho enquanto territério produtivo, procurando, inclusive, por evidéncias
anatdmicas da estrutura do quiasma 6ptico, conhecido na época como “o ponto atras dos olhos
em que se cruzam as fibras nervosas que vao da retina ao cérebro, levando metade dos nervos
de cada retina para cada lado do cérebro”. (CRARY, 2012, p. 118)

Tendo comecado em meados da década de 1820, o estudo experimental das pos-
imagens levou & inven¢cdo de uma variedade de técnicas e aparelho Opticos.
Inicialmente, eles tiveram como propoésito a observacdo cientifica, mas logo se
transformaram em formas de entretenimento popular. Todos se baseavam nas nogdes
de que a percepgdo ndo era instantanea e de que havia uma separacao entre o olho e
0 objeto. Pesquisas sobre a pds-imagem haviam sugerido que ocorria alguma forma
de combinagdo ou fusdo quando as sensagdes eram percebidas em rapida sucessdo.
(CRARY, 2012, p.105)

Diversos aparelhos que trabalhavam com a questdo da Optica, em especial com a pds-
imagem, surgiram ao longo do século XIX. Um dos primeiros foi taumatrépio®, criado por
John Paris e popularizado em Londres, por volta de 1825, chegando a ser amplamente
comercializado como forma de entretenimento popular. O efeito optico que se alcangava com
este aparelho estava intimamente ligado a formagdo da pos-imagem, como descrito pelo

fundador do instrumento.

a impressdo causada na retina pela imagem, que esta retratada em um lado do cartéo,
ndo se apaga antes que aquela que estd pintada no lado oposto seja apresentada ao
olho; a consequéncia é que se veem ambos o0s lados de uma s6 vez. (PARIS, 1827
apud CRARY, 2012, p.106)

Em seguida, Peter Mark Roger, matematico inglés, pbs-se a examinar as propriedades
de duracdo das pds-imagens na retina para criar efeitos de movimento, assim como o fisico
Michael Faraday — criador da “roda de Faraday” em 1831. O cientista belga Joseph Plateau
também realizou diversos experimentos com a pds-imagem, demonstrando, em 1828, que a
duracdo e a qualidade das po6s-imagens na retina variam de acordo com caracteristicas do
estimulo, como a intensidade e a cor, além de calcular o tempo médio de duracdo dessas

sensacOes: 1/3 de segundo.

Se diversos objetos que diferem sequencialmente em termos de forma e posicao sdo
apresentados ao olho, um apds o outro, em intervalos muito breves e suficientemente
proximos, as impressdes que produzem na retina misturar-se-do sem confusdo e
acreditar-se-a que um Unico objeto est4 gradualmente mudando de forma e posicao.
(PLATEAU, 1829 apud CRARY, 2012, p. 109)

! Aparelho 6ptico que provoca a juncéo de duas figuras distintas, dando a impressao que as mesmas foram
colocadas em movimento. Fonte: Dicionario Online de Portugués. Disponivel em
<http://www.dicio.com.br/taumatropio>
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Ja na década de 1830, novos aparelhos 6pticos surgiram, como o fenacistoscépio? de
Plateau, cujo efeito resultante consistia em uma serie de imagens que pareciam estar em
movimento continuo, gracas a persisténcia da retina. Exemplares comerciais entraram em
circulacdo em Londres em 1833 e, em seguida, dois novos aparelhos parecidos surgiam: o
estroboscopio® e o zootrépio®. Crary destaca o fato de tais instrumentos, apesar de ndo serem
considerados cinema, constituem formas iniciais de um desenvolvimento tecnologico que
levou ao surgimento do mesmo.Uma caracteristica decisiva desses aparelhos oOpticos das
décadas de 1830 e 1840 € a “natureza indisfarcavel de suas estruturas operacionais e a forma
de subjetivacdo que engendram” (CRARY, 2012, p. 129).

Segundo Crary, a producdo do observador no seculo XIX coincidiu com novos
processos de disciplina e regulacdo. Os imperativos de uma producdo dominada pela
racionaliza¢éo do tempo e dos movimentos penetraram em diversas esferas da atividade social
- muitas delas, inclusive, marcadas pela necessidade de conhecer as capacidades do olho, sua
organizacao e seu controle.

Dentre as grandes inovagfes técnicas do século XI1X, Marx (1867, apud, CRARY,
2012, p.113) considera fundamental a adaptacdo do corpo as “poucas, mas fundamentais
formas de movimento”. Segundo Crary, a modernizacdo do observador contou com a
adequacdo do olho as formas racionalizadas de movimento e foi caracterizada pela
dissociacdo da visdo em relacdo ao sistema representacional mais inflexivel da camara
escura’.

Com excecdo da fotografia, a forma mais significativa de imagem visual no século
XIX foi o0 estereoscopio®, de acordo com Crary. Sua criacdo data do final da década de 1830

e, apos 1850, sua comercializacdo na Europa e América do Norte foi vasta. O funcionamento

2 Instrumento que cria uma ilusdo ptica de movimento baseada na persisténcia da imagem na retina. Fonte:
Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Disponivel em
<http://www.priberam.pt/dlpo/fenacistosc%C3%B3pio> . Acesso em 22janl4.

* Instrumento que mede a velocidade de um movimento circular periddico rapido, dando a ilusdo de que o objeto
0U 0 corpo que se move rapidamente esta parado ou em movimento lento. Fonte: idem

* Aparelho composto por um cilindro com cortes verticais laterais, que, quando se gira, da ao .espectador a ilusdo
do movimento das imagens estaticas dispostas em tira .em seu interior. Fonte: ibid

>Compartimento retangular de uma maquina fotografica, apenas com uma abertura de didmetro reduzido em um
dos lados, por onde entra a luz, e material sensivel a luz no lado oposto. Fonte: Dicionario Priberam da Lingua
Portuguesa. Disponivel em <http://www.priberam.pt/dIpo/c%C3%A2mara%?20escura>. Acesso em 1labrill4

® Instrumento que nos da a sensagéo do relevo e da .perspectiva, pela observacéo de duas imagens planas. Fonte:
(ibid)
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deste aparelho estava intimamente ligado ao fendmeno da disparidade binocular, que consiste
no fato de cada olho ver uma imagem ligeiramente diferente.

Assim como outros fenbmenos opticos, a disparidade binocular ja era conhecida desde
a Antiguidade, mas foi s6 a partir da década de 1830 que se iniciaram estudos que
quantificaram com exatiddo caracteristicas como o diferencial angular do eixo 6ptico de cada
olho.

Crary chama a atencdo para a relacdo entre a imagem estereoscOpia e o0 apego material

da burguesia do século XIX:

A experiéncia mais intensa da imagem estereoscépia coincide com um espago
preenchido de objetos, com uma plenitude material que evidencia o horror da
burguesia do século XIX ao vazio. H4 uma infinidade de cartdes estereoscopicos
mostrando interiores abarrotados de quinquilharias, galerias de museus densamente
ocupadas por esculturas e vistas congestionadas da cidade. (CRARY, 2012, p.122)
Ressaltemos, no entanto, que a nova autonomia e abstracdo da visdo emergentes, ndo
constituiram sé uma condicgdo para a pintura modernista no final do século XI1X, mas também

para formas da cultura visual de massas que surgiram muito antes.

Minha tese é que uma reorganizacdo do observador ocorre no século XIX antes do
surgimento da fotografia. O que acontece entre 1810 a 1840 é um deslocamento da
visdo em relacéo as relacdes estaveis e fixas cristalizadas na cAmara escura. [...] Em
certo sentido, ocorre uma nova valorizagdo da experiéncia visual: ela adquire
mobilidade e intercambialidade sem precedentes, abstraidas de qualquer lugar ou
referencial fundante. (CRARY, 2012, p.22)

Concluimos, portanto, que o século XIX foi marcado por discussdes, invencdes e
pesquisas, inicialmente empiricas, que colocavam como uma questdo central a visdo e seus
componentes e fendmenos (tais como a pos-imagem e a disparidade binocular).
Transformacdes decorrentes desse processo, aliadas ao contexto histérico vigente, afetaram os
individuos, alterando o perfil do observador dessa época.

Para Crary (2012), o fato de aparelhos Opticos como o fenacitoscopio e o
estereoscopio terem caido em desuso e desaparecido, ndo € reflexo de um simples processo de
aprimoramento tecnoldgico, mas deve-se também, e principalmente, as novas necessidades e

aos usos da época, que tornaram essas formas mais antigas inadequadas e obsoletas.
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2.3. Novas formas de comunicagao

Para Baudrillard, a partir de transformacdes como o desenvolvimento de novas
técnicas industriais e novas formas de poder politico no século XIX, surge um novo tipo de
signo. Trata-se de objetos potencialmente idénticos e produzidos em séries, que promovem
uma ruptura com o problema da mimese, uma vez que a relagdo entre eles ndo é mais a de
original/cdpia. A relacdo agora € de equivaléncia e indiferenca. (1976, p.78 apud CRARY,
2012, p.21).

Crary destaca, ainda, que a padronizagdao das imagens visuais no século em questdo
ndo deve ser vista meramente como parte das novas formas de reprodutibilidade técnica, mas
integrante de um processo mais amplo de normatizacao e subordinacao do observador. “Se ha
uma revolugdo na natureza e na fungdo do signo no seculo XIX, ela ndo acontece
independentemente da reconstrucéo do sujeito.” (CRARY, 2012, p. 26)

Novas formas de comunicacdo, consumo, producdo e racionalizacdo demandaram e
delinearam um novo tipo de consumidor-observador. Segundo Crary, a modernizacao produz
sujeitos administraveis por meio do que Michel Foucault (?, p.217 apud CRARY, 2012, p.26)
denomina “uma politica do corpo, certa maneira de tornar ddcil e uUtil o agrupamento dos
homens”. Foucault apresentou algumas condi¢fes do observador no século XIX, ao passo em
gue outros autores retrataram a forma e a densidade reais do campo no qual a percepcdo
sofreu as variagoes.

Enquanto isso, Walter Benjamin descreveu a organizacdo heterogénea dos eventos e
objetos que delinearam o observador naquele século. “Deparamo-nos com um observador
ambulante, formado pela convergéncia de novos espacos urbanos, novas tecnologias e novas
fungdes econdmicas e simbolicas das imagens e dos produtos.” (BENJAMIN apud CRARY,
2012, p.28). Para Benjamin, a percepcdo era claramente temporal e cinética. A visdo é
sempre multipla, sequencial e sobreposta aos outros objetos, desejos e vetores.

Para o autor alemao Walter Benjamin, a obra de arte sempre foi reprodutivel, seja para
fins de exercicio, de difusdo da obra ou puramente de lucro. Ja a reprodutibilidade técnica das
obras de arte consiste em um processo relativamente novo que tém se realizado e se

desenvolvido através de invengdes como a xilogravura’, a imprensa, a litografia® e a

” Gravura aberta na madeira. Fonte: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Disponivel em:
<http://www.priberam.pt/dlpo/xilogravura>. Acesso em 22janl14.
8 Arte de desenhar e escrever em pedra, para obter reproducdes em papel.Fonte: Idem
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fotografia. Gracas a essa facilidade na reproducdo e propagacdo das producdes artisticas em

massa, a arte grafica adquiriu os meios de ilustrar a vida cotidiana.
A reprodutibilidade técnica do som iniciou-se no fim do século passado. Com ela, a
reproducdo técnica atingiu tal padrdo de qualidade que ela ndo somente podia
transformar em seus objetos a totalidade das obras de arte tradicionais, submetendo-
as a transformacdes profundas, como conquistar para si um lugar préprio entre os
procedimentos artisticos. (BENJAMIN, 1994, p. 167)

Benjamin expde, ainda, o conceito de autenticidade da obra artistica, constituida pelo
seu “aqui e agora”, pela sua existéncia Unica que desdobra também a sua historia, sua tradicdo
e identidade. Nenhuma reproducdo, por mais perfeita que seja, poderd carregar tal
autenticidade da obra original. “A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a
reprodutibilidade técnica, e naturalmente nao apenas a técnica.” (BENJAMIN, 1994 , p.167)

Por um lado, a reproducdo técnica pode colocar a cépia do original em posi¢oes
impossiveis para 0 proprio, possibilitando a aproximagdo da obra ao individuo, além de
possuir maior autonomia que a reproducdo manual - um exemplo disso € a fotografia, que
consegue acentuar aspectos do original que sdo acessiveis a camera, mas fogem ao olhar
humano e a dtica natural.

Por outro, mesmo que essas novas circunstancias da reprodutibilidade técnica deixem
intacto o conteldo da obra, elas ainda desvalorizam sua quintesséncia, abalam sua tradicéo,
afetam sua autenticidade. Diante disso, Benjamin classifica o cinema como agente de um
movimento de massa que liquida o valor tradicional do patriménio cultural. “Generalizando,
podemos dizer que a técnica da reproducdo destaca do dominio da tradicdo o objeto
reproduzido. Na medida em que ela multiplica a reproducdo, substitui a existéncia unica da
obra por uma existéncia serial.” (BENJAMIN, 1994, p. 168)

No interior de grandes periodos historicos, a forma de percepcdo das coletividades
humanas se transforma ao mesmo tempo que seu modo de existéncia. O modo pelo
qual se organiza a percepcdo humana, o meio em que ela se da, ndo é apenas
condicionado naturalmente, mas também historicamente. (BENJAMIN, 1994, p.
169)

O declinio da atual aura estd intimamente ligado, de acordo com Benjamin, ao
crescimento e difusdo dos movimentos de massa, uma vez que essas massas modernas
desenvolvem um busca constante pela aproximacgédo das coisas, mostrando uma tendéncia a
superar o carater unico através da sua reprodutibilidade.“A forma mais primitiva de insercédo
da obra de arte no contexto da tradi¢cdo se exprimia no culto. As mais antigas obras de arte
surgiram a servico de um ritual, inicialmente méagico, e depois religioso”. (BENJAMIN, 1994,

p. 171)
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Segundo Benjamin, a producdo da obra de arte se inicia a servico da magia, do
mistico, importando-se mais com existéncia do que com a exibicdo dessas imagens; € 0
chamado “valor de culto”. Neste contexto, as obras devem, inclusive, ser mantidas fora de
exposicao a individuos considerados “comuns”, para que sejam mantidas sagradas.

Contudo, conforme tais obras de arte se tornam independentes de seu uso ritual,
aumentam as situacOes de exposicdo das mesmas. A “exponibilidade” de uma obra de arte
cresceu de tal forma, com os varios métodos de sua reprodutibilidade técnica, que seu valor de
exposicao atribui-lhe novas funcGes, entre as quais a “artistica”.

Segundo Benjamin, o surgimento da fotografia, considerada por ele a primeira técnica
de reproducdo genuinamente revolucionaria, levou a arte a sentir a iminéncia de uma crise, e
esta reagiu com a doutrina da arte pela arte, dissociando-se de qualquer funcédo social. “Com a
reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela primeira vez na historia, de sua
existéncia parasitaria, destacando-se do ritual. [...] Com a fotografia, o valor de culto comeca
a recuar, em todas as frentes, diante do valor de exposicao.” (BENJAMIN, 199, p.171/174)

Momentos antes que a contemplacdo das imagens mudasse radicalmente tornando-se
coletiva, gracas ao advento do cinema, o principio da contemplacdo individual se afirma,
derradeiramente e com uma forca maxima, como dantes, no santudrio através da imagem

divina.
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3. ALFRED HITCHOCK E A CONSTRUCAO DO PONTO DE VISTA

3.1. O cinema e sua reprodutibilidade

De acordo com Walter Benjamin, a arte deve, para garantir eficacia, se orientar ao
maximo em fungdo da reprodutibilidade e, consequentemente, colocar em seu centro a obra
original o minimo possivel. Ao falar sobre o cinema, o autor levanta a relagdo entre

reprodutibilidade técnica e a propria producao de um filme:

A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na técnica de sua
producdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata, a difusdo em massa da
obra cinematografica, como a torna obrigatéria. A difusdo se torna obrigatdria,
porque a producdo de um filme é tdo cara que um consumidor que poderia, por
exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme. O cinema é uma criacao
da coletividade. (BENJAMIN, 1994, p. 172)

Benjamin considera o filme a mais perfectivel das obras de arte, pois este € montado,
ao final do processo de producdo, a partir da selecdo de inUmeras imagens isoladas e de
sequéncias de imagens, de forma a possibilitar e intensificar a busca pelo impecavel. O autor
descrevia, desde meados do século XX, uma “era da obra de arte montavel”, ilustrada pelo

cinema e, segundo ele, existente desde entéo.
Na melhor das hipoteses, [no caso de um estidio cinematografico], a obra de arte
surge através da montagem, na qual cada fragmento é a reproducdo de um
acontecimento que nem constitui em si uma obra de arte, nem engendra uma obra de
arte, ao ser filmado. (BENJAMIN, 1994, p. 178)

“A idéia de se fazer reproduzir pela camera exerce uma enorme atracdo sobre o
homem moderno.” (BENJAMIN, 1994, p. 182). Visto isso, o0 intérprete de cinema toca seu
publico pois parece, a partir de seu proprio exemplo, abrir a todos a possibilidade de “fazer
cinema”. Benjamin argumenta que, além de o cinema absorver um numero de atores
consideravelmente maior do que o teatro, a idéia de uma divulgacdo em massa de sua propria
figura, de sua propria voz, produz, no homem moderno, um efeito de glorificacdo do artista
cinematogréafico em detrimento do teatral.

As exigéncias técnicas impostas ao ator de cinema diferem das impostas ao ator de
teatro, evidentemente. Isso se d& gracas a certas especificidades do cinema. Segundo
Benjamin, é de maior importancia que o intérprete represente a si mesmo diante da camera do
que representar um personagem diante do puablico. “O ator cinematografico tipico sé
representa a si mesmo.” (BENJAMIN, 1994, p. 182)

O autor compara o estranhamento do intérprete diante do aparelho com o do homem

diante do espelho no periodo roméantico, sendo ambos da mesma natureza. Hoje, essa imagem
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se torna transportavel para um local onde possa ser vista pelas massas: a sala de exibicao, a
sala de cinema. O intérprete € ciente deste fato e de que, portanto, € a massa que, em Ultima

instancia, o controla.

[...] é diante de um aparelho que a esmagadora maioria dos citadinos precisa alienar-
se de sua humanidade, nos balc@es e nas fabricas, durante o dia de trabalho. A noite,
as mesmas massas enchem 0s cinemas para assistirem a vinganca que o intérprete
executa em nome delas [...] (BENJAMIN, 1994, p. 178)

Walter Benjamin declara que a utilizagdo politica do controle da massa sobre o
intérprete encontra como barreira a exploracao pelo capital cinematografico, que constroi um
carater contra-revolucionario sobre as oportunidades revolucionarias inerentes a esse controle.
Na Europa Ocidental, essa exploragdo impede, ademais, que o anseio do homem moderno de
ver-se reproduzido se consolide. Diante desse quadro, é de notado interesse da inddstria
cinematogréafica estimular a participacdo das massas através de “concepcdes ilusorias e
especulacGes ambivalentes” (BENJAMIN, 1994, p. 184). Para isso, essa industria mobiliza
um intenso aparelho publicitéario, conseguindo, por fim, corromper e forjar o interesse genuino
das massas pelo cinema.

O interesse das massas, segundo o autor, volta-se entdo para o simples entretenimento,
para a distracdo. Esta, por sua vez, é fundamentalmente de ordem tatil, ou seja, baseada na

mudanga de lugares e angulos, que atingem o espectador incessantemente.

A associacdo de idéias do espectador é interrompida imediatamente, com a mudanca
da imagem. Nisso se baseia o efeito de choque provocado pelo cinema, que, como
qualquer outro choque, precisa ser interceptado por uma atencdo aguda. O cinema é
a forma de arte correspondente aos perigos existenciais mais intensos com os quais
se confronta 0 homem contemporéaneo. (BENJAMIN, 1994, p. 192)

3.2. O papel criador da camera

Durante muito tempo a cdmera permaneceu fixa, correspondendo a um ponto de vista
estatico. A partir de 1900, entretanto, o inglés G.A. Smith ganhou reconhecimento por libertar
a camera da imobilidade, modificando o ponto de vista de uma mesma cena de um plano a
outro, o que significou uma decisiva evolucdo no cinema. Com o passar dos anos e com 0
desenvolvimento de tecnologias, a cdmera se tornou cada vez mais flexivel, segundo Martin
(2011)

Logo este aparelho tornou-se movel e ativo como o olho humano, seja este do

espectador ou de alguma personagem, exprimindo diferentes pontos de vistas cada vez mais
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subjetivos. A camera deixou de ser apenas “a testemunha passiva, 0 registro objetivo dos
acontecimentos”, para tornar-se ativa no registro da realidade material e na criagdo da
realidade filmica, segundo Martin (2011)

Outra mudanca significativa nesse campo se refere & questdo do olhar fixo dos atores
face & cadmera. Inicialmente, os atores encaravam a camera como se estivessem diante do
espectador de teatro. Mais tarde, com a quebra da influéncia teatral sobre o cinema, o olhar do
ator direcionado a camera - e, logo, ao espectador-, tornou-se um efeito dramatico inesperado;
0 espectador se sente diretamente atingido, deixando de ser uma testemunha passiva para
assumir o papel de um individuo capaz de tomar partido frente ao enredo do espetéculo.

A expressividade da imagem é criada e condicionada por certos fatores, que védo do
estatico ao dindmico, como os enquadramentos, os diversos tipos de planos, os angulos de
filmagem e os movimentos de camera.

Segundo Martin, o ponto de partida na criacdo cinematografica é a escolha da matéria
filmada, enquanto o segundo ponto € a organizacdo do contetdo no enquadramento. Para o

autor, ao falar de enquadramento, tratamos

da composicdo do conteldo da imagem, isto €, da maneira como o diretor decupa e
eventualmente organiza o fragmento de realidade apresentado a objetiva, que assim
ird aparecer na tela. [...] Ele é o mais imediato e 0 mais necessario recurso da tomada
de posse do real pela cdmera”. (MARTIN, 2011, p. 38,39)

Quando a cémera era fixa, o enquadramento se restringia a delimitar um espaco
correspondente a abertura de uma cena de teatro. Aos poucos, percebeu-se possivel: deixar
certos elementos da acdo fora do enquadramento (elipse); mostrar apenas algum detalhe
significativo ou simbdlico (sinédoque); criar simbolismos através da composi¢do do contetido
enquadrado; modificar o ponto de vista normal do espectador; jogar com a terceira dimenséo
do espaco (profundidade de campo) para obter efeitos draméaticos. (MARTIN, 2011)

A estaticidade criada pelo enquadramento serd compensada, se necessario, por seu
dinamismo interno, o dos movimentos ou dos sentimentos. O enquadramento também pode
ser movel, sem com isso perder seu valor de composi¢ao pléstica.

Segundo Martin, o tamanho do plano é determinado pela distancia entre a cAmera e o
objeto e pela sua duracdo. Na escolha de cada plano, para a clareza necesséria a narrativa,
deve haver adequacdo entre o tamanho deste e seu conteldo material e dramatico: quanto
menos coisas ha para ver, mais préximo sera o plano; quanto maior a significacdo ideoldgica
ou a importancia dramatica, maior sera o plano, dando sempre ao espectador o tempo

necessario para perceber o contetido apresentado.
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3.3 - O diretor Alfred Hitchock

Provavelmente o mais famoso de todos os diretores. Em parte, por ter sido um
mestre também na arte de se promover, de vender sua imagem. [...] Incansavelmente
criativo, inovador, sempre procurando novas férmulas narrativas, novos movimentos
de cAmera, um desafio diferente a cada filme. (EDWALD FILHO, 2002, p.337)

Sir. Alfred Hitchcock nasceu em Londres, em 13 de agosto, filho de pais catélicos, e
teve formacéo jesuitica. Estudou engenharia na Universidade de Londres e, em 1920, langou-
se na industria cinematografica, criando letreiros para filmes mudos produzidos pela Famous
Players-Lasky Company. Em 1923 comecou a escrever roteiros e em 1925 dirigiu seu
primeiro filme, The Pleasure Garden. O diretor estreou no suspense com o filme O Inquilino
(The Lodger), em 1926.

A partir de 1929, com Chantagem e Confissdo (Blackmail), Hitchcock inicia um
periodo de varios classicos do suspense dirigidos por ele ainda na Inglaterra, como O Homem
que Sabia Demais (The Man Who Knew Too Much, 1934), Os 39 Degraus (The 39 Steps,
1935) e Sabotagem (Sabotage, 1936). Esta fase do diretor ficou conhecida como “fase
britanica” e foi nela que ele estabeleceu algumas inovacGes que caracterizariam seu estilo,
como a criacdo do personagem “falso culpado”, um inocente que é perseguido ou punido por
um crime que ndo cometeu. “O sucesso desses filmes chamou a atencdo dos produtores de
Hollywood para a habilidade do diretor em usar o suspense a partir de tramas plausiveis em
que explorava psicologicamente os temores humanos.” (HOW STUFF WOKS, 2014)

Hitchcock viveu na Inglaterra até 1939, quando mudou-se para os Estados Unidos,
onde realizaria a maior parte de seus filmes. Na América, chegou a produzir uma comédia
(Um Casal do Barulho, 1941) e documentarios para 0 governo norte-americano. Também
dirigiu um seriado de Televisdo entre 1955 e 1961, com histérias de mistério (Alfred
Hitchcock Presents).

Um aspecto decisivo do cinema de Alfred Hitchcock, que comegou sua carreira no
cinema mudo, € a importancia da imagem cinematografica na construcdo narrativa. Para ele, o
didlogo deveria ser evitado ao maximo, sendo utilizado apenas quando era realmente
necessario. As intengdes e sentimentos dos personagens sdo indicados atraves de olhares e
gestos, que, segundo o diretor, possuia mais significado do que um dialogo trivial, ja que ndo

expomos nossos profundos e verdadeiros pensamentos em uma conversa. Portanto, é preciso
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entender essa caracteristica para que possamos fazer uma analise mais completa de suas

obras.

Quando se conta uma histéria no cinema, s6 se deveria recorrer ao didlogo quando
fosse impossivel fazer de outro jeito. Sempre me esfor¢co em procurar primeiro a
maneira cinematografica de contar uma histéria, [...] O que se pode deplorar é o
seguinte: com o surgimento do falado, o cinema se imobilizou abruptamente numa
forma teatral. [...] O resultado é a perda do estilo cinematogréafico, e também a perda
de toda a fantasia.

Quando se escreve um filme, é indispensavel separar nitidamente os elementos de
didlogo e os elementos visuais, e, sempre que possivel, dar preferéncia ao visual e
ndo ao didlogo. Seja qual for a opgédo final em torno da acdo que se desenvolve, deve
ser a op¢do que mantém mais firmemente o publico em suspense.

Em suma, pode-se dizer que o retangulo da tela deve estar repleto de emocao.
(HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2004, p. 65)

Além disso, essa valorizacdo da imagem busca direcionar a atencdo do espectador
através do conflito na criacdo do ponto de vista: a identificacdo da culpa e da inocéncia; e
assim, Hitchcock constréi a consciéncia do olhar no espectador.

[...] a mise-em-scéne de Hitchcock — posi¢des de camera, gestos e olhares dos
personagens — revela o fluxo subterrdneo de interesses e emogdes, 0 que estd além
do que se expbe nos dialogos. O cinema puro se d& quando a logica das imagens e
sons diz mais sobre a verdade dos comportamentos (ndo excluido o da propria
plateia) do que a superficie do enredo. (XAVIER in TRUFFAUT, 2004, p.17)

O diretor demonstrava grande interesse pelo conhecimento técnico cinematografico, ja
que, através do dominio deste, conseguia de forma intensa e peculiar alcancar dramaticamente
0 publico. Hitchcock pensava e trabalhava cada aspecto de suas produgdes nos minimos
detalhes: a criagdo do roteiro, a montagem, a fotografia, o0 som, a escolha dos atores, o
figurino, os elementos do cenario, os enquadramentos, 0s movimentos de cdmera e até mesmo
a publicidade do filme.

Ao escolher um tipo de enquadramento, ao manipular o zoom para expressar angustias
e curiosidade, ou mesmo ao controlar a iluminagdo, aumentando a sensagdo de suspense,
Hitchcock é capaz de articular, de forma muito particular, a relacéo entre os lugares e as agdes

na composicdo da narrativa.

Entre outras contribui¢des para o cinema, o diretor faz uso recorrente de técnicas
que aproximam o publico da trama mediante um reordenamento dos simbolos e
objetos fisicos do espaco. Por exemplo, quando movimenta a camera e cria, por
meio de enquadramentos singulares, a sensacdo de que coabitamos o universo
filmico. (JORDAO, 2013, p. 161)
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Para Alfred, era fundamental pensar na reacdo do espectador, explorar suas emogoes e
pensamentos e aproxima-lo dos personagens. As imagens, planos e cenas eram
meticulosamente raciocinados, de modo a controlar as informacdes apresentadas, o que o
ajudava a criar suspense, conduzir o espectador e proporcionar a ele diferentes emogdes. “Em
seu cinema, o ponto essencial é este: 0 dominio dos meios, a orquestracdo do olhar capaz de
capturar o espectador. Ndo admira que o privilégio recaia sobre o suspense.” (XAVIER apud
TRUFFAUT, 2004, p.17)

Alfred Hitchcok ficou mundialmente conhecido como o “Mestre do suspense” e, para
Gois, 0 suspense desenvolvido em seus filmes ndo era apenas um artificio de seducdo do
espectador, mas trazia varias “problematicas e caracteristicas que pautavam o0 sujeito
moderno” (GOIS, 2011). Ainda segundo a autora, o0 suspense é um sentimento contemporaneo

gue nasce na cidade metropolitana.

Entdo o imprevisto chega lhe por todas as portas da percepcdo obrigando-lhe a
conviver com um nivel de tensdo, traduzido como um sentimento chamado
suspense. Essas tensfes provenientes da vida moderna trazem ao individuo essa
sensacéo de medo desconhecido. (SANTOS, 2012 apud GOIS, 2011)

Ismail Xavier (2004) chama a atencdo para a diferenca existente entre “suspense” e
“surpresa”: enquanto o primeiro se configura como “a expectativa diante do desdobramento
de uma situacédo de risco da qual o espectador possui todos os dados e, por isso mesmo, tem o
gue temer”, o segundo esta atrelado a “violéncia inesperada, instancia do choque”. Xavier

caracteriza, ainda, o suspense tipico de Hitchcock:

0 suspense psicoldgico, apoiado na pura dimenséo do olhar, quando o que parece ser
uma configuracdo de rotina, a paisagem, a rua ou a casa de todo dia, de repente se
revela uma anomalia, uma mancha, um ponto de incongruéncia que atica a
percepc¢do e aguca as expectativas, suscita indagacdes. O insélito dentro do cotidiano
faz da cena inocente uma sugestdo sinistra, produz inseguranca e a vontade de
decifrar. (XAVIER apud TRUFFAUT, 2004, p.17)

Outro aspecto decisivo nas obras de Alfred Hitchcock é a forma como o diretor
constréi em seus filmes uma metafora do cinema, discutindo-o, pondo-o em pauta de modo
reflexivo. Diante disso, Xavier descreve o diretor britdnico como

0 mestre cujas agustias, e ironia bem-humorada, atravessam o bindmio transgreséo e
culpa, ndo somente no teor da experiéncia de suas personagens, mas também na

prépria maneira como seus filmes assumem uma dimensdo reflexiva e trazem o
cinema e seu espectador para o centro da discussdo. (XAVIER, 2003, p.72)
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Hitchcock produziu mais de 50 filmes ao longo de sua carreira, sendo suas obras mais
conhecidas Festim Diabolico (Hope, 1948), Janela Indiscreta (Rear Window, 1954), Um
Corpo que Cai (Vertigo, 1958), Psicose (Psycho, 1960), e Os Passaros (The Birds, 1963).

3.4 - A construcao do ponto de vista nas obras de Hitchcock

Alguns anos antes da invencdo do cinematografo no final do século XIX pelos irméos
Lumiére, considerados “pais do cinema”, as primeiras imagens cinematograficas ja eram
exibidas nos aparelhos mutoscépio® e quinetoscopio™®, de visualizacéo individual. O cinema
estd, desde sua origem, atrelado ao desejo em observar 0 outro, toma-lo como objeto,
submetendo-o a um olhar fixo e curioso — em outras palavras, a escopofilia.

Gois (2011) afirma que “na concepgéo de Freud (apud GOIS, 2012), o voeyurismo era
um fenébmeno denominado como pulsdo escopica que estava inerente a natureza humana”.
Freud (apud Gois, 2011 definia essa pulsdo como “uma pressdo de origem interna do
inconsciente que conduz o organismo para uma finalidade”, segundo Gois (2011). Portanto, a
escopofilia seria uma pulsdo interna que reage ao estimulo exterior apreendido através do
olhar e percebe o “outro” como objeto de desejo, numa relacdo na qual o prazer consiste em
Ver e ser visto.

O préprio dispositivo técnico do cinema carrega consigo valores escopicos, uma vez
qgue se revela como um aparelho de espiar dentro da sala escura, local favoravel a

manifestacdo do olhar, onde se pode espiar 0 outro sem remorso.

“Quando estamos no cinema, submetemos a imagem — a imagem do outro — a um
olhar concentrado e bisbilhoteiro, como se espiassemos pelo buraco da fechadura,
ocultos nas trevas da sala de exibicdo”. (MACHADO, 1997 apud GOIS, 2011)

Seja através de maquinas individuais de “espiar” por buracos, fendas ou visores, ou
em uma sala escura onde se pode refugiar para ver sem ser visto, a escopofilia é um dos
componentes principais da seducdo do cinema desde sua criacdo até os dias atuais, segundo
Gois (2011).

% Espécie de aparelho cinematogréfico de contador, em que aparece toda uma série de peliculas impressionadas,
representando cenas interrompidas, que operam na retina como um cinematdgrafo comum. Fonte: Dicionario
Portugues Online. Disponivel em
<http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/definicao/mutoscopio%20_1006195.htm> . Acesso em:
22jan14

10 A aparelho onde, individualmente, o espectador poderia apreciar os filmes animados. Fonte: Kinodinamico.
Disponivel em: < http://kinodinamico.com/2011/02/08/quinetoscopio-cineminha-de-primeira/> . Acesso em:
22janl4.
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Essa forma inicial do cinema resultou em um dos “géneros” mais significativos dos
primeiros tempos: o “filme de buraco de fechadura”, ou, o filme de voyeurismo. Durante 0s
10 ou 15 primeiros anos do cinema, uma enorme quantidade de filmes foi produzida
focalizando voyeurs e sua bisbilhoteira. As seen through a telescope (1900), Through the
keyhole in the door (1900), Down the hotel corridor (1902), A search for evidence (1903) e
The inquisitive boots (1905) sdo exemplos de filmes voyeurs.

A tradicdo voyeurista perdura no cinema e pode ser vista em filmes relativamente
recentes, como Janela Indiscreta (1954), além de outros mais contemporaneos. Essas
peliculas recuperam em outra linguagem o tema do buraco da fechadura, que é uma das
chaves para a compreensao do préprio cinema como lugar de pulsao escépica.

O filme Janela Indiscreta levanta uma reflexdo entre a metafora do aparelho
cinematogréfico e o lugar do espectador dentro do filme. O espago do protagonista, com a
perna engessada e imobilizada, em uma cadeira de rodas, se confunde com o do espectador,
sentado na sala de projecdo, ambos impotentes e praticando a pulsdo do olhar. Jeff esta diante
de diversos “filmes” que passam em cada janela simultaneamente e cabe a ele escolher o foco
da atencéo.

Xavier chama destaca a relacdo existente entre a posicdo de Jeff e a teoria do
dispositivo cinematografico, formulada por Jean-Louis Baudry: “imobilidade, investimento da
energia no olhar, prazer nessa posicdo de ‘tudo perceber’, regressao infantil.” (BAUDRY,
1983 apud, XAVIER, 2003, p. 73)

Segundo Xavier, nesta pelicula encontramos, além da metafora do espectador de
cinema, a do espectador de teatro, uma vez que a geometria propria deste espetaculo esta

claramente representada no filme.
[...] o elemento que separa Jeff da cena em frente é essa espécie de ‘fosso’
constituido pelo patio, la em baixo, a uma certa distancia do seu ‘camarote’ [...]
Enfim, ndo sdo poucos os elementos que permitem expandir a metéafora teatral e
tomar a visdo de Jeff como a do observador de um espetaculo a la Broadway.
(XAVIER, 2003, p.74)
O filme voyeurista teve um papel importante na construgdo do novo modelo narrativo
e na preparacdo do espectador para uma nova experiéncia do olhar, que hoje chamariamos de
subjetiva. De fato, este € o primeiro género cinematografico a utilizar sistematica e
freqlientemente a aproximacéo da camera do ator ou do objetivo fotografado. (MACHADO,
1997, p. 116)
Nesses filmes, a técnica do close-up cinematografico é utilizada com frequéncia e

favorece o olhar mais apurado do que se pretende demonstrar, podendo revelar dos menores
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gestos, as intengdes mais ocultas e intimas diluidas na cena fora, do alcance da visdo do

espectador, atravessando a intimidade do personagem.

A aproximacdo da cAmera tem inicialmente um apelo er6tico indisfarcavel: trata-se
de retirar o espectador da posicdo cdmoda, mas pouco venturosa [...] € coloca-lo “em
contato” com os protagonistas, como se lhe fosse possivel subir ao “palco” e
vivenciar a acdo como alguém que faz parte dela. [...] Ele, espectador, ja ndo se
sente restringido a uma platéia e a cena lhe parece mais intima.
(MACHADO, 1997, p. 117)

Por volta da década de 20, o cineasta e tedrico russo Lev Kulechov iniciou uma
investigacdo pioneira acerca dos fatores responsaveis pelo sucesso mundial da préatica
cinematogréafica americana, inaugurando a teoria da montagem. Através da metodologia de
anélise empirista de filmes e das reacGes da platéia, Kulechov buscava detectar a varivel
responsavel pela diferenca de atitude dos espectadores, notando um favoritismo aos filmes
norte-americanos em detrimento dos europeus.

Kulechov chegou a conclusdo de que o fator fundamental responsavel pelo sucesso
americano é o ritmo acelerado da sua montagem, ao passo que os filmes europeus sdo
marcados pela lentiddo com que as imagens se sucedem. Além disso, os filmes americanos
apresentam géneros compativeis com a rapida sucessdo de planos, como aventura e acéo,
onde perseguicdes, lutas corporais, cavalgadas e outros movimentos sdo essenciais.

Segundo Xavier, Kulechov alcancgou duas conclusdes fundamentais:

(1) o momento crucial da pratica cinematografica é o da organizacdo do material
filmado; (2) a justaposicdo e o relacionamento entre varios planos expressa 0 que
eles tém de essencial e produz o significado do conjunto. (XAVIER, 2008, p. 47)

O contexto dentro do qual Kulechov desenvolvia seu trabalho era o da revolucéo de
1917, e sua proposta era a de estabelecer bases para a constru¢do de uma nova cinematografia,
a partir dos resquicios do cinema czarista e contando com recursos deficientes, dada a
situacdo geral do pais e da guerra civil em andamento.

O cineasta formulou o principio do “efeito Kulechov” e a nocdo de *“geografia
criativa”. Segundo Xavier (2008, p.47), esta Ultima corresponde “ao processo pelo qual a
montagem confere um efeito de contiglidade espacial a imagens obtidas em espacos
completamente diferentes e da aparéncia de realidade a um todo irreal.” Em outras palavras,
h& a construcdo de um todo através da combinacdo de partes pertencentes, na realidade, a
totalidades distintas. O que é importante, para Kulechov, é o efeito de realidade obtido.

Kulechov propde que cada plano constitui apenas um pequeno fragmento da obra e
deve ter sua presenca reduzida ao minimo. De acordo com Xavier (2008, p.48), “o plano tem

de ser 0 mais curto possivel; uma unidade minima de informacéo, que deve ser simples e clara
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de modo a permitir uma decodificacdo imediata — ele vai chamar essa unidade de plano-
signo.”

O “efeito Kulechov” é um exemplo dessa proposta. Tal experiéncia se constituiu em
intercalar o mesmo plano de um ator (logo, a mesma expressdo facial) com trés imagens
distintas para demonstrar que, levado pela imagem atrelada, o espectador daria um significado
diferente a mesma expressdo facial, comprovando o predominio da montagem sobre cada
imagem singular.

Assistimos a algo semelhante no filme Janela Indiscreta, em relacdo ao personagem
Jeff, como observa Xavier e o proprio Hitchcock em entrevista com o cineasta Truffaut:

O esquema usual sera o de alternar o rosto de Jeff, visto de perto, com a imagem do que
ele vé no patio ou nas janelas vizinhas, imagem que nos mostra o cenario em frente a
partir de uma certa distancia. (XAVIER, 2003. p. 74)

Da mesma maneira, pegamos um primeiro plano de James Stewart. Ele olha pela janela e
vé, por exemplo, um cachorrinho que desce, dentro de uma cesta, até o patio; voltamos a
Stewart, ele sorri. Agora, [...] mostramos uma moga nua que se requebra diante de sua
janela aberta; voltamos ao mesmo primeiro plano de James Stewart sorridente, e, agora,
ele é um velho safado! (HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2004, p. 213)

O plano subjetivo nos apresenta o campo visualizado por um personagem ja
apresentado ao publico em um plano anterior. Diante de um enquadramento como este, 0
espectador deixa de visualizar o filme com seus proprios olhos e incorpora outro olhar, o
olhar do personagem. Tal recurso expressivo acompanha o cinema desde sua criacdo e de tdo
codificado, tdo comum, é dificil que algum espectador atente-se a ele.

A sua utilizacdo freqiente no filme voyeurista terd significativa importancia no
desenvolvimento da forma cinematografica, pois “permitira construir um olhar flutuante que,
ao longo do filme, muda continuamente de posicao e de situacdo.” (MACHADO, 2007) A
alternancia entre essas formas de olhar configura o par de tomadas subjetiva/objetiva, que
constitui a estrutura basica desse tipo de filme.

E notavel, nessas producdes, a importancia de um dispositivo de aumento, como lupa,
luneta ou camera fotografica (como é o caso em Janela Indiscreta), desempenhando um papel
de elemento agenciador do par de tomadas. Segundo Machado (1997), o efeito de ampliagdo
visual e o de aproximacdo simbolica sdo produzidos pelo dispositivo 6ptico, e o buraco da
fechadura, apesar de ndo ser propriamente um instrumento de ampliacdo (logo, ndo poderia

criar os mesmos efeitos), funcionara como tal através da contaminacao signica.

Vimos como o dispositivo de ampliacdo (luta, luneta, microscépio) se generaliza e
contamina todo e qualquer instrumento de visualizagdo (buraco de fechadura, fresta)
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que possa justificar a aproximacdo da camera e a inser¢cdo do primeiro plano.
(MACHADO, 1997, p. 119)

Freqlientemente, utilizava-se uma méscara negra de formato circular ou de fechadura,
a depender do aparelho utilizado, para marcar a passagem do plano geral e objetivo a um
plano aproximado e subjetivo. No entanto, a partir de 1903, encontraremos diversos filmes
gue ja eliminam inteiramente a mascara negra indicadora de visdo subjetiva, realizando tal
passagem de forma direta.

No caso de Janela Indiscreta, Hitchcock ndo utiliza a méscara negra para evidenciar a
passagem para o plano subjetivo e ampliado nos momentos em que Jeff observa o que
acontece nos apartamentos vizinhos atraveés da janela simplesmente. Contudo, quando o
personagem se apropria da maquina fotografica para investigar melhor os acontecimentos,
notamos, além de um aumento consideravel na ampliacdo do plano, a utilizacdo da méascara
negra em formato circular, correspondente a lente da camera, para indicar o plano subjetivo.

Além disso, é fundamental observarmos que € através das lentes de sua camera
fotogréfica que Jeff assiste diariamente cada episodio da vizinhanga. Repare que Hitchcock
escolhe intencionalmente um instrumento de fotografia a ser utilizado pelo personagem para
bisbilhotar. Segundo o diretor, € essencial servir-se sempre de elementos ligados aos
personagens ou aos lugares, havendo certa negligéncia quando nédo os utiliza.

Segundo Jaques Amount, podemos entender o conceito de ponto de vista como

um lugar, real ou imaginario, a partir do qual uma representacgéo é produzida. [...] no
cinema é o ponto imaginario, eventualmente mével, do qual cada plano foi filmado.
Esse ponto de vista é com freqiiéncia, identificado com o olhar, e, em um filme
narrativo, a questdo sera saber se esse olhar pertence a alguém: a um personagem
(plano “subjetivo”), a camera, ao autor do filme ou a seu enunciador (AMOUNT,
2003)

E importante destacar, ainda, a diferenca entre camera subjetiva e ponto de vista: a
primeira se encontra em um plano micro-estrutural enquanto o ponto de vista narrativo é
macro-estrutural, se refere ao filme por inteiro e ndo a um momento apenas.

Segundo Brito, podemos constatar os seguintes fatos:

a) A existéncia de planos subjetivos, num dado filme, ndo implica uma narra¢do em
primeira pessoa, e b) um filme narrado em primeira pessoa ndo €, necessaria nem
predominantemente, constituido de planos em camera subjetiva, podendo
eventualmente, até prescindir desse recurso. (BRITO, 2007, p.11)

No caso de Janela Indiscreta observamos a primeira constatacao: trata-se de um filme
com narragdo objetiva, onisciente e em terceira pessoa, apesar da predominancia de planos
subjetivos (ja que na maior parte da pelicula, a visdo que temos do exterior do apartamento de

Jeff coincide com o angulo de visdo do personagem). Ja o caso b) pode ser exemplificado com
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o filme Crepusculo dos Deuses, cuja narracdo € explicitamente em primeira pessoa, €, no
entanto, conta com poucas tomadas subjetivas do personagem que conta a estoria.

A representacdo do ponto de vista na grande maioria dos filmes voyeuristas ndo tem a
funcdo de frisar um conhecimento ou uma situacdo psicoldgica do personagem, ndo esta a
servigo de uma narragdo, mas constitui uma atracdo em si, uma satisfacdo direta do desejo de
espiar do espectador. (MACHADO, 2011)

Em Janela Indiscreta, é interessante perceber que a partir do momento em que Jeff
suspeita de seu vizinho e passa a investiga-lo, suas “espiadas” sdo movidas por um conjunto
de inten¢bes muito mais complexo do que a simples motivacao do prazer escépico do voyeur.
O que move Jeff de uma mirada a outra ja ndo € o puro apetite visual, mas a seducdo do
mistério, a ansia em solucionar o enigma da narrativa, constituindo o enredo policial na trama.

Em lugar de dividir seu prazer voyeur com o espectador, ele esta encarregado de uma
missdo de descoberta e punigdo. As cenas vistas pela janela passam agora a ser inspecionadas
em funcéo de sua significacdo na trajetdria narrativa.

Nas obras de Alfred Hitchcock, a construcdo da relacdo dos personagens com o
espectador pede a elaboragdo de um complexo processo de identificacdo e de ponto de vista.
Neste, frequentemente, nos deparamos com o confronto entre culpa e inocéncia, bem como a
contradicdo entre o olhar e a consciéncia simultaneamente prazerosa e incomoda que 0
mesmo provoca. Esse perfil narrativo provoca no espectador uma relacdo de adesdo aos
conflitos vividos pelos personagens, um envolvimento que é necessario para que haja
apreciacdo da obra.

Isso se reflete, por exemplo, em jogos de alternancia entre diferentes pontos de vista,
que podem criar, entre o0 espectador e o(s) personagem(ns), uma situacao diegética (em que ha
uma maior identificacdo, ja que ambos compartilham do mesmo ponto de vista) ou n&o-
diegética (pontos de vista diferentes, onde as informagdes detidas pelo espectador diferem das

detidas pelo personagem).



30

4. A ANALISE FILMICA DE JANELA INDISCRETA

4.1. A Janela Indiscreta

O filme Janela Indiscreta, cujo roteiro foi inspirado em um romance de Cornell
Woolrich, se passa em Greenwich Village, Nova York, e tem como personagem principal o
reporter fotografico L. B. Jefferies (James Stewart). Apos sofrer um acidente de trabalho, Jeff
tem de imobilizar uma das pernas e ficar temporariamente em uma cadeira de rodas em seu
apartamento, de onde tem vista para um péatio e para as janelas dos apartamentos de seus
vizinhos. Como forma de distracéo, ele passa a observar de sua janela o que acontece na vida
intima de cada vizinho, que, por ndo percebem que estdo sendo observados, vao desvendando
em detalhes sua privacidade como uma narrativa ao olhar intruso de Jeff.

Pouco a pouco cada janela nos introduz tracos do carater e dos sentimentos de pessoas
que coexistem em um mesmO espago e que interagem entre si apenas eventualmente. Ali,
Hitchcock desenha o cotidiano e as relacGes pessoais sob uma Otica intimista da vida

moderna, segundo Gois (2011, p.7).

Do lado de Ia do patio vocé tem todo género de conduta humana, um pequeno
catdlogo de comportamentos. Era absolutamente indispensavel fazer isso, sendo o
filme perderia todo o interesse. O que se vé no muro do patio é uma quantidade de
pequenas historias, é o espelho [...] de um pequeno mundo.

(TRUFFAUT, 2004, p. 219)

Segundo Xavier, o péatio estabelece-se no filme como uma comunidade, cujos
membros, vistos a certa distancia, ganham personalidade e expde dramas cuja resolu¢do passa
a nos interessar.Apos varias semanas imobilizado e observando a vida dos vizinhos, Jeff
acaba envolvendo-se e apelidando-os de acordo com seus comportamentos.

O *“Musico”, cujo apartamento-estidio esta sempre cheio de resquicios de
comemoracdo, € um homem de habitos noturnos e esta geralmente compondo ao piano ou
embriagado. A “Senhorita Torso” € uma jovem dancarina de balé que passa os dias a ensaiar
em seu pequeno apartamento de um s6 cdmodo e estd constantemente rodeada por homens. A
“Senhorita Coragédo Solitario” parece procurar um parceiro e simula encontros na soliddo de
seu apartamento. Os Thorwald sdo um casal que vive em um apartamento relativamente
confortavel e que se desentende com freqiiéncia. Ha também uma artista plastica, ja senhora e

que gosta de se banhar ao sol; um casal que trata seu cachorro como um filho e que dorme na
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varanda nos dias quentes; e, finalmente, um casal de recem-casados que celebra a lua-de-mel,
com a janela do apartamento constantemente fechada.

Tal passatempo voyeur vai se tornando cada vez mais obsessivo e atinge seu apice
guando a Sra. Thorwald desaparece misteriosamente. No quarteirdo, a vida segue costumeira,
mas agora as atencOes de Jeff estdo voltadas ao apartamento dos Thorwald, onde a
movimentacao € suspeita: a mulher ndo € mais vista, o marido despacha uma mala amarrada a
cordas grossas e se esconde por tras das persianas.

Convicto cada vez mais de que se trata de um homicidio e que o assassino € o proprio
Sr. Thorwald (Raymond Burr), Jeff entra em contato com um velho amigo policial, Doyle
(Wendell Corey), que desacredita na hipotese do fotografo, mas concorda em colher
informacBes que ajudem na resolucdo do caso. Ao mesmo tempo, o fotografo consegue
convencer, aos poucos, sua namorada Liza (Grace Kelly) e sua enfermeira Stella (Thelma
Ritter) de que o que ocorreu foi um homicidio.

Liza chama a atencgdo, inclusive, para o fato de a alianca matrimonial estar no
apartamento do casal, e ndo com a esposa desaparecida e lembra do apego feminino as jéias
(em particular, a alianca de casamento). O policial discorda da l6gica do casal e adverte a Jeff
que este esté infringindo a lei ao se intrometer na vida particular de seus vizinhos.

Os fatos que se seguem confirmam fortemente a hipotese do fotdgrafo, até que,
finalmente, o suspeito invade o apartamento de Jeff. Depois de pedir explicagdes em vao,
Thorwald comega uma briga e tenta jogar Jeff pela janela, mas este escapa com vida. A
policia corre para resgatar Jeff e prender o suspeito, que, enfim, confessa o crime.

No momento final do filme, a cAmera volta a realizar um movimento panoramico, da
mesma forma que a pelicula se inicia, provocando um efeito ciclico, que se reflete tanto na
vida dos protagonistas, como dos demais personagens. Este Ultimo movimento nos atualizar
sobre a continuidade de cada um daqueles filmes que transcorrem no interior dos
apartamentos, como uma “resolucdo” para cada um dos casos. Na sala do “Mdusico” o vemos
conversando com a “Senhorita Coracdo Solitario”; o apartamento dos Thorwald é pintado
para receber novos inquilinos; o namorado da dancarina retorna do exército; o casal
protagonista esta agora com a relacdo consolidada e Jeff possui outra perna imobilizada.

Enfim, tudo parece retornar a normalidade. Xavier (2003), em contrapartida, faz uma

importante observacdo acerca do “final feliz” da narrativa:

[...] se cumpre a regra do género, o faz com ironia, pois a “felicidade” do casamento
configura-se como dupla castracdo. O protagonista termina a aventura mais preso e
imdével do que nunca, com as duas pernas engessadas, sob a tutela de Liza.
(XAVIER, 2003, p. 78)
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Ismail Xavier chama a atencdo, ainda, para a habilidade da narrativa de Janela
Indiscreta em articular diversos aspectos e géneros, como a comedia, o policial e a reflexdo

gue nos remete a uma teoria do espetaculo.

4.2. Analise filmica
4.2.1. Sequéncia 1

A sequéncia se inicia com a vista da janela do apartamento de Jeff para o patio e os
prédios vizinhos. Uma aproximacdo da camera a janela em primeiro plano nos convida a
“espiar” o que se passa do lado de fora do apartamento. A camera passeia em travelling pelo
cendrio nos apresentando em plano sequéncia o espago da narrativa, constituido de pequenos
jardins e fundos de prédios residenciais feitos de tijolos (tipico do bairro nova-iorquino

Greenwich Village, onde se passa o filme), como é possivel observar na Figura 1.

Figura 1 — Apresentagdo do cendrio na primeira sequéncia de Janela Indiscreta.

Fonte: Filme Janela Indiscreta do diretor Alfred Hitchcock, 1954.

Em seguida, a camera “bibilhoteira” adentra o apartamento de Jeff focando-se
imediatamente em super close na testa suada do personagem, que entdo dorme. Sua fronte
Umida nos sugere uma temperatura ambiente elevada. Apds um corte seco, o proximo plano se

inicia em um termometro, dentro do apartamento, que marca 92° F (aproximadamente 33° C) -
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ver Figura 2-, 0 que confirma a sugestdo anterior e justifica o fato de um casal de vizinhos, que

serdo apresentados adiante, dormir constantemente na varanda de seu respectivo apartamento.

Figura 2 — Elementos visuais para constatacdo da temperatura ambiente elevada

Fonte: Filme Janela Indiscreta do diretor Alfred Hitchcock, 1954.

Inicia-se outro travelling, desta vez, examinando mais de perto e mais demoradamente o
que se passa dentro dos apartamentos. De janela em janela, somos apresentados aos
apartamentos e aos personagens em suas situagfes cotidianas: um homem se barbeia ouvindo
ao radio; o casal dorme na varanda de seu apartamento em virtude da alta temperatura e acorda
ao som do despertador; em uma kitnet uma jovem e esbelta moca se veste e, em trajes curtos, se
alonga enquanto prepara seu café da manha. Esta cena esta representada na Figura 3. Observe
que a janela cumpre um papel de delimitar o espaco onde se passara cada um daqueles
“pequenos filmes” ou “espetaculos” para Jeff, enquadrando os “atores” nos palcos, que sdo 0s

apartamentos.

Figura 3 — Apresentago de alguns personagens em seus respectivos apartamentos.
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Fonte: Filme Janela Indiscreta do diretor Alfred Hitchcock, 1954.

Novamente a camera retorna ao apartamento de Jeff, passando por sua perna engessada
com os escritos “Here lie the bones of L.B. Jefferies” (Aqui jazem os 0ssos quebrados de L.B.
Jefferies), o que nos revela seu nome e sua situacdo debilitada. Um travelling mais rapido se

inicia focando-se consecutivamente em uma camera fotografica quebrada sobre uma mesa e
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uma fotografia de uma corrida de carros no momento em que dois deles se chocam — observe a
Figura 4. Esses aspectos nos possibilitam concluir que se trata de um fotdgrafo e que o estado
do personagem e da camera quebrada se devem a um acidente durante uma tentativa de

fotografar uma corrida de carro.

Figura 4 — Caracteriza¢do do personagem principal Jeff

Fonte: Filme Janela Indiscreta do diretor Alfred Hitchcock, 1954.

Neste momento, os elementos sonoros ouvidos sdo diegéticos: o som do radio, do
despertador e criancas brincando na rua; além da melodia ndo-diegética, anterior, que se
mantém e aumenta seu ritmo durante este plano, conforme nos sdo mostrados elementos da
vida aventureira de Jeff.

Através dos elementos do pequeno apartamento do personagem que nos sdo e serao,
ao longo da pelicula, mostrados, podemos delinear alguns tracos de sua personalidade.
Fotografias de guerra e viagens, objetos exdticos e uma cama de solteiro, simbolo de seu
desapego e soliddo, nos remetem a um fotdgrafo aventureiro e de vida simples que, ao
contrario de sua namorada Liza, abomina a idéia do casamento.

Segundo Xavier, Janela Indiscreta carrega 0 género “comédia de casamento” de

forma que

a dificuldade de Jeff em assumir de fato o namoro e sua exaltacdo adolescente da
liberdade e da aventura, oferecidas pela profissao e pelo estado civil, caracterizam-se
como etapas de um processo pelo qual ceder a seducdo de Liza significa, na sua
evolugdo, atingir a vida adulta. (XAVIER, 2003, p.76)
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A préxima fotografia na qual a camera se foca é a de uma mulher. Esta Gltima imagem
se difere das outras, pois esta revelada em negativo invertido. Mais tarde, ao longo do filme,
percebemos que essa peculiaridade do retrato € uma representacdo do entdo sentimento de Jeff
pela mulher, que é sua namorada. Ambos se distanciam em diversos aspectos e tém interesses
divergentes. A mesma imagem de Liza aparece, em seguida, na capa de uma revista, revelada
da forma convencional, expondo uma mulher elegante, bela e tradicional. As duas imagens

estdo representadas na Figura 5.

Figura 5 — Liza em negativo e em preto e branco

Fonte: Filme Janela Indiscreta do diretor Alfred Hitchcock, 1954.

E interessante perceber que, nesta primeira sequéncia, Hitchcock constréi uma breve

apresentacdo dos personagens ao se apropriar dos elementos do cenario.

Inicia-se com o péatio adormecido, depois passamos para 0 rosto de James
Stewart suando, pela perna engessada, depois por uma mesa sobre a qual se
véem a maquina fotografica quebrada e uma pilha de revistas e, na parede, fotos
de carros de corrida capotando. Unicamente com esse movimento de camera,
somos informados de onde estamos, quem é o personagem, qual é a sua profissdo
e 0 que aconteceu com ele. (TRUFFAUT, 2004, p. 219)

Tais aspectos sdo mostrados através do olhar de uma camera curiosa, bisbilhoteira
(compativel com o tema voyeur do filme), que observa as janelas e adentra o apartamento de
Jeff.

O filme prevé alguns acontecimentos do que seriam nossas vidas modernas, segundo
Gois. Cada vez mais hd uma contemplacdo no olhar em programas televisivos como reality
shows e um forte incentivo dos meios de comunicacdo a invasdo de privacidade, estimulando
nos valores culturais o desejo em observar. Jeff assiste a rotina dos vizinhos como um
espetaculo. E “o show da vida das pequenas criaturas que inundam o mundo das metropoles.”
(KUSTER, 2009 apud GOIS, 2011 p.7).

Além disso, outros comportamentos muito presentes na atualidade, como a soliddo e a

individualidade, podem ser observados no personagem de Jeff. “Em meio a multiddo, o siléncio
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de quem acompanha pequenas historias, vai desenrolando a curiosidade de observar si proprio
dentro dos dramas alheios.” (GOIS, 2011, p.6)

Para Gois, em Janela Indiscreta, enquanto percebemos Jeff como um voyeur, 0s
vizinhos assumem um papel de exibicionista: apesar de eles ndo estarem cientes de que estéo
sendo observados, os moradores expde sua vida, fazendo dela um espetaculo real. Dentro
desse contexto, Jeff € um espectador. Ele se torna externo a sua realidade para investigar o
gue se passa no ambiente ao redor. Isso ocorre devido a sua profissdo de fotografo e a sua
condigdo de estar imobilizado em frente a janela. Assim, Jeff reintroduz um novo significado
e linguagem para aquilo que era imperceptivel no seu cotidiano. (GOIS, 2011, p.8)

Também devemos notar que a camera ndo invade a moradia dos outros personagens,
restringindo o que € mostrado para o espectador ao mesmo campo de visdo do fotografo. Esse
controle de informagbes que sdo disponibilizadas ao publico, contribuird para a criagdo do
suspense, além de comecar a construir a identificacdo do olhar do espectador com a do

personagem principal.

4.2.2. Sequéncia 2

Certa noite, as persianas do apartamento dos Thorwald se encontram fechadas. O
marido realiza uma sequéncia de idas e vindas a casa, na maior parte do tempo sozinho e em
posse de uma maleta. Essa estranha movimentacao pela madrugada chuvosa é acompanhada
com atencdo por Jeff, que, inquieto, demonstra curiosidade pelo caso — observar a Figura 6.

Ap0s a primeira saida do Sr. Thorwald, Jeff checa o horéario em seu reldgio de pulso:
1:55 da madrugada. Um Fade Out e Fade in (recursos cinematograficos em que a imagem se
torna gradualmente negra e gradualmente retorna da tela escura ao normal, respectivamente)
indicam a passagem do tempo. Agora, vemos novamente o reldgio, que marca 2:35. Neste
momento, Jeff observa o retorno do Sr. Thorwald ao apartamento, mas sua permanéncia é
breve, e este logo sai novamente a rua na madrugada chuvosa. A Figura 7 indica essa

sucessao de planos.
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Figura 6 — Sequéncia de idas e vindas do Sr. Thorwald observada atentamente por Jeff

Fonte: Filme Janela Indiscreta do diretor Alfred Hitchcock, 1954.

Figura 7 — Jeff aguarda o retorno de Sr. Thorwald ao apartamento.

1 ! L/ 2

Fonte: Filme Janela Indiscreta do di'retor Alfred Hitchcock, 1954.

Novamente presenciamos um fade in-out com a significagdo da passagem do tempo.
Na préxima cena, Jeff estd dormindo e acorda de repente, se dando conta de que perdeu a

sequencia de idas e vindas do suspeito. Quando este chega finalmente ao apartamento, Jeff
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luta contra o0 sono para se manter acordado e investigando, mas se rende e acaba dormindo
novamente.

O proximo plano se inicia com um close no rosto de Jeff e a cAmera realiza um breve
travelling que nos mostra que os apartamentos estdo com as luzes apagadas e seus moradores
estdo dormindo, com exce¢do do Sr. Thorwald, que esta agora no corredor de seu apartamento
acompanhado, desta vez, de uma senhora cujo rosto ndo é mostrado. Em travelling a camera
retorna ao close no rosto de Jeff, que ainda dorme.

Nesta seqliéncia, a “camera-personagem”, acompanhando a estranha movimentacao,
nos revela que, além de copresente, ela tem um papel fundamental na produgdo do suspense
ao mostrar a saida de Thorwald acompanhado e depois nos mostrar que Jeff dormiu na
sequéncia de idas e vindas. Tal informacdo, que é restrita ao espectador, unida a
impossibilidade deste de interferir na trama, ajuda a criar a atmosfera de tenséo deste
momento do filme. Aqui, é vélido ressaltar que ndo h& mais a identificacdo do olhar do
espectador com o do fotografo, uma vez que o primeiro detém informac6es que ndo sdo do
conhecimento de Jeff.

Além disso, observa-se que nesta sequencia ha apenas sons diegéticos, como o0 som da
chuva. Hitchcock dispensa a utilizacdo de possiveis sons ndo-diegéticos para a criagdo do
suspense, ficando este na conta da imagem.

Nesta mesma sequéncia, presenciamos algumas cenas dos outros vizinhos durante a
madrugada: o casal que dorme na varanda tem de se apressar a entrar no apartamento quando
a chuva comeca a cair; 0 musico chega em casa bébado; a bailarina, ao chegar em casa
impede a entrada de algum acompanhante e busca na geladeira algo para comer.

A apresentacdo de tais cenas é construida com um jogo de planos subjetivo-objetivo,
onde o primeiro nos mostra o que Jeff assiste e 0 segundo nos revela sua reagdo a cena. Esse

tipo de montagem é conhecida como efeito Kulechov- ver Figura 8.
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Figura 8 — Efeito Kulechov em Janela Indiscreta

Fonte: Filme Janela Indiscreta do diretor Alfred Hitchcock, 1954.

4.2.3. Sequéncia 3

Esta € uma sequéncia crucial na trama por conter tanto 0 momento de maior climax da
pelicula, como parte de seu desfecho.

Sr. Thorwald percebe que é observado por alguém do outro lado do pétio e encara o
apartamento de Jeff, que rapidamente apaga a luz para ndo ser reconhecido. Enquanto Jeff e
Stella se apressam a procurar dinheiro para tirar Liza da cadeia, a cdmera bisbilhoteira nos
mostra em plano objetivo o suspeito sair de seu apartamento e encarar novamente a janela de

Jeff, olhando diretamente para a cdmera.
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Apds um curto periodo de tempo em que conversa ao telefone com seu amigo detetive,
Jeff percebe o que o espectador ja sabia: Sr. Thorwald deixou o apartamento. Imediatamente,
o fotografo atende a um telefonema que supde ser de seu amigo, mas do outro lado da linha,
ouve-se apenas 0 som da respiracdo de alguém que logo desliga o telefone.

O som e o plano fechado no rosto do personagem produzem a imagem do suspense. A
camera em plongeée, recurso em que se filma o objeto de uma posicao superior, nos indica sua
a impoténcia na situacdo. Do siléncio e da escuriddao de seu apartamento, onde encontra-se
tenso e imdvel, Jeff ouve passos pesados vindos do corredor. Sua expressao é de crescente
desespero. Observe a Figura 9.

Figura 9 — Jeff impotente e amedrontado

Fonte: Filme Janela Indiscreta do diretor Alfred Hitchcock, 1954.

Momentos depois, 0 suspeito invade o apartamento de Jeff. Apos pedir explicacdes em
vao, comeca uma briga. Ressignficando seu objeto de trabalho em objeto de defesa, o
fotografo lanca flashes de sua camera para deter Thorwald por alguns instantes. Aqui,
notamos uma caracteristica marcante do cinema de Hitchcock: a utilizacdo de elementos
cenogréficos ligados a identidade dos personagens, 0 que demonstra a atencdo do diretor aos
diversos aspectos de suas producoes.
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Desta vez, o espectador conta com planos subjetivos do Sr. Thorwald, nos momentos
em que este observa Jeff sentado em sua cadeira de rodas, perto da janela, e logo apds os
flashes lancados por ele, que tornam a visdo do assassino embacada, representada no filme

por uma mancha vermelha na tela, como é possivel observar na Figura 10.

Figura 10 — Montagem Sr Thorwald e sua visao subjetiva.

Fonte: Filme Janela Indiscreta do diretor Alfred Hitchcock, 1954.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

As transformacdes sofridas pelo observador foram concomitantemente causa e
consequéncia do agitado periodo de novidades da modernidade. Uma ilustracdo disso sdo as
mudancas na sociedade que vém criando demandas - atendidas pelas inovacdes tecnolégicas -
por novas formas de comunicacdo cada vez mais ageis, como o telefone e a internet, alterando
o perfil do individuo moderno e contemporaneo. A busca incansavel pela rapidez e pela
racionalizacdo do tempo seja no sistema de producdo ou em sua vida pessoal, se fixa no sujeito,
que é imerso nesse novo ritmo e passa a necessitar desta nova forma de observar.

A modernizacdo implicou na criacdo de novas necessidades, novas formas de
producdo e consumo, e o observador, enquanto sujeito humano e social, € inerente a esse
processo. Em minha analise, escolhi trabalhar o observador pois, diferente do espectador, este
se configura como um produto histoérico, inscrito em um sistema de convencoes e restricdes,
cujas possibilidades estdo associadas a visdo e seus efeitos.

Desde sua origem, por volta do final do século XIX, o cinema esté intimamente ligado
ao desejo em observar 0 outro, toma-lo como objeto, ou seja, ao voyeurismo. O proprio
dispositivo técnico do cinema revela esses valores, ja que se configura como um aparelho de
espiar o outro dentro da sala escura.

O género voyeuristas assume um grande papel no cinema, desde seu surgimento até 0s
dias atuais. Um exemplo desse género € o filme Janela Indiscreta, que levanta uma reflexao
entre a metafora do aparelho cinematografico e o lugar do espectador dentro do filme. Nesta
pelicula percebemos, aléem da metafora do espectador de cinema, a do espectador de teatro.

Com a grande difusdo da televisdo e da internet, surgiram outras formas de saciar o
prazer voyeur, seja através de programas televisivos como reality shows ou de redes sociais
online.

A primeira sequéncia do filme Janela Indiscreta foi selecionada por apresentar uma
caracteristica muito comum e marcante do cinema do diretor Alfred Hitchcock, que iniciou
sua carreira no cinema mudo: a apresentacdo do personagem e do cendrio é feita sem a
necessidade de utilizacdo de falas.

A segunda sequéncia apresenta a criacdo da tensdo e suspense principalmente com
base no jogo de identificacédo e ndo identificacdo do espectador com Jeff, enquanto este dorme

e acorda, perde e acompanha a movimentacao do personagem suspeito; além do uso de outros
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elementos do cenario, como a escuriddo da noite e a chuva forte, que contribuem para o
suspense.

Por fim, a terceira sequéncia selecionada é decisiva na trama por conter tanto o
momento de maior climax da pelicula, como parte de seu desfecho. Nela, Jeff finalmente se
vé face a face com seu objeto de observacdo voyeur, que deixa de ser apenas uma figura

observada de longe para ser uma ameaca concreta.
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