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Resumo

Partindo do interesse entre Psicandlise e Cinema, este trabalho busca
possibilidades para a relagao entre o espectador e o Cinema no Suspense
cinematografico. A partir de textos, entrevistas e artigos do cineasta Alfred
Hitchcock, cria-se um didlogo com os conceitos psicanaliticos relacionados.
As idéias do cineasta encontram forma em diferentes topicos da teoria
psicanalitica, permitindo compreender como os filmes afetam e fascinam o
publico. Com a reflexao e o desenvolvimento dos temas procura-se entender
como o Suspense hitchcockiano é construido, que efeitos esses momentos
causam na platéia e por que a situacdao desagradavel continua atraente. A
ansiedade, o inconsciente e a compensacdo através da satisfagao e do alivio
sdo o caminho para os possiveis entendimentos. A possibilidade do Cinema
como realizagcdo fantastica do desejo oculto e metafora do funcionamento
psiquico leva a crer que a Sétima Arte € uma forma segura, controlada e
culturalmente aceita encontrada pelo homem para repeticdéo do momento

primordial de satisfacao.
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1. Introducao

Cinema estd entre as mais fascinantes das expressdes artisticas. E
também uma das mais disseminadas e populares. Milhdes de pessoas lotam
as salas de projecao ao redor do mundo para, durante algumas horas, se
alhearem da realidade concreta e participarem de uma outra realidade, que
é a da ficcdo. Os filmes nos proporcionam as mais diferentes experiéncias e
reacdes. Nos emocionam, fazem rir, morrer de medo, ansiar, chorar, refletir,
entender, etc. Nem todas essas sensagbes sao tao agradaveis, mas mesmo
assim continuam a atrair o espectador. Tem um carater do filme que muitas
vezes nos coloca numa posicao em que torcemos, nos desesperamos e
esperamos. Nossos batimentos cardiacos aumentam, sentimos um frio na
barriga, perdemos o folego. Uma tensdo quase insuportavel. S3do os
momentos de Suspense. Existe uma categoria s6 para eles, mas entendo
gue essa vivéncia também possa ocorrer em outros géneros. A sensagao
que provocam lembra muito a de angustia e ansiedade, sentida em
diferentes graus na nossa vida e que nos incomodam, assim como aquele
que vé. A partir desses efeitos que observamos no outro e em nds mesmos
e que sentimos durante os ‘thrillers’, conclui que algumas dindmicas da
psique estariam envolvidas na experiéncia e que seria interessante pensar a
respeito. Muitos estudos sao feitos a respeito do terror e do medo no
Cinema, mas sao raros os que tratam do Suspense especificamente. Sempre
me interessou associar os estudos em Psicologia as produgdes culturais da
Sétima Arte. Assim, resolvi elaborar um estudo que permitisse entender que
didlogos podem existir entre as duas areas - a Psicologia e o Cinema -,
especialmente o que diz respeito ao Suspense.

Algumas perguntas surgem para o psicdlogo interessado em
compreender que processos e mecanismos se engendram no psiquismo do
espectador durante o momento de Suspense nos filmes. O qué na cena ou
na maneira com que o filme é montado e captado provoca a sensacao
caracteristica das producdes da categoria? Que partes do nosso aparelho

mental sdo ativadas e o que efeito tem no psiquismo? Além disso, era de se
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esperar que, uma vez tendo assistido a um video desse segmento, o
espectador ndo mais o procurasse, ja que o que é sentido durante esse tipo
de filme muitas vezes ndo é agradavel. Mas é exatamente o contrario que
ocorre, os filmes carregados de Suspense estdo entre os mais assistidos e
cultuados. Porque isso acontece? Que compensagdes ou vantagens existem
para o espectador? Muitas indagacdoes sao formuladas e elas sao o guia do
trabalho aqui realizado. O objetivo é analisar de que maneira o Cinema nos
atinge enquanto producdo artistica e os efeitos psicolégicos da sensacao
vivida durante o Suspense cinematografico. Apontando que dinamicas sdo
ativadas durante os filmes em questdao e desenvolvendo os conceitos que
estdo envolvidos nesses mecanismos, pretendo apresentar uma hipétese de
entendimento da fascinacdao e atracdao provocada, assim como um
esclarecimento a cerca da construcdo do Suspense.

A questdo aqui sera tratada a luz da Psicandlise, tendo em vista as
idéias de aparelho psiquico, inconsciente e desenvolvimento mental
existentes na teoria psicanalitica. Ao longo da pesquisa, alguns conceitos se
sobressairam e foram desenvolvidos para tentar responder as questoes ja
apresentadas e ainda a outras, que surgiram no meio do caminho. A idéia é
analisar as implicagdes psicanaliticas do Suspense cinematografico. A
relacdo entre essas duas areas vem desde o surgimento de ambas, na
transicdo do século XIX parta o século XX. Apesar de ja existirem antes
diversas formas de expressao artistica, como a literatura, a pintura e a
poesia, 0 cinema é o que encontra mais correlagdo com a experiéncia
psicanalitica e o conteldo mental. Em correspondéncia a Freud, a
psicanalista Lou Andréas-Salomé (1913) apontava a relagdo se iniciava e
gue até os dias de hoje persistiria, afirmando que:

"A rapidez da sucessdo de imagens permitida pela técnica
cinematogréafica corresponderia mais ou menos as nossas
faculdades de representagdo e imitaria também, em certa
medida, 'sua versatilidade’” (SALOME, apud RIVERA, 2008,
p.10).

Mesmo Freud tendo se negado a escrever diretamente sobre essa
relacdo, muitos fendbmenos que a Psicanalise esclareceu ou pode esclarecer

se encontram no Cinema. Existemm muitos estudos Psicanaliticos sobre a



Teoria do Cinema, assim como Antropoldgicos, Filoséficos e Socioldgicos, o
gue mostra que essa ligacdo ja foi pensada inUmeras vezes e em diversos
segmentos. O Cinema, enquanto instituicdo cultural, foi o veiculo encontrado
para a reflexdo e compreensdo do homem. A Sétima Arte permite que se
desenvolvam métodos de investigacdo e interpretacdo e mostra a forma de
atuacdo e raciocinio do psicélogo fora do espago analitico. Assim como
outras teorias, a Psicanalise tem sua forma singular de olhar o fendomeno.

Na primeira parte deste trabalho, abordei a relacao entre Cinema e
espectador de maneira mais ampla. O filme como uma produgao semidtica e
de grande valor perceptivo, que nos toca em diferentes niveis. Como essa
forma de arte, que envolve imagens, movimento e narrativa, se
assemelharia as producbes do inconsciente e do imaginario e que, dessa
maneira, também se aproximaria de conteldos mais internos e ocultos. O
estudo de Christian Metz, “O Significante Imaginario” (1980), foi de grande
importancia nessa primeira parte. Ele aponta uma maneira de ver os filmes
enquanto significante e significado. A relacdo entre forma e contelddo seria
fundamental para o entendimento e producao da pelicula. O autor também
delimita outros pontos que entram em acordo com as visdes de outros
autores na area, que apresentam o Cinema como sonho, imaginario e
simbdlico. A obra cinematografica seria parecida em muitos aspectos com
essas producdes mentais, o que promoveria a atracao sentida pelo
espectador assim como seria base de sua relagdo com o filme. Relagao
intermediada pela técnica artistica e pelo olhar.

Os fendmenos que ocorrem durante a vivéncia filmica também seriam
andlogos a fendmenos psiquicos do homem. Metz (1980) aponta, por
exemplo, a relacdo entre espectador e tela como metafora da relagdo entre
bebé e espelho na primeira infancia, descrita por Lacan como estadio do
espelho. Da mesma maneira, ver um filme também seria o0 mesmo que
sonhar e imaginar. Além disso, a experiéncia também seria uma forma de
subjetivacdo através do trabalho simbdlico e de novas formas de
representacao da realidade. Ir ao Cinema se torna, sob essa perspectiva,
um ato muito mais complexo do que se imaginava. A compreensao da

relacdo entre homem e filme como um todo e da experiéncia



cinematografica sdo o primeiro passo para que possamos entender como o0s
momentos de Suspense nos filmes provocam e ativam nosso aparelho
psiquico.

No que diz respeito ao Suspense, para expor mais claramente alguns
pontos do estudo, procurei manter o foco na criagdo de um cineasta
especifico. Optei por aquele que mais entende das técnicas que promovem
os efeitos de Suspense e que praticamente criou o género, nao € a toa que o
chamam de Mestre: Alfred Joseph Hitchcock (1899-1980). Através da leitura
de biografias, artigos escritos pelo préprio cineasta e entrevistas, como a
mais conhecida delas cedida ao outro grande cineasta Frangois Truffaut,
“Hitchcock/Truffaut: entrevistas, edi¢cdo definitiva” (2008), pude entender o
quanto as sensagdes provocadas no espectador eram intencionalmente
calculadas por Hitchcock a fim de produzir determinado sentimento naquele
gue assiste. Em entrevista ao companheiro de profissao Peter Bogdanovich,
no ano de 1962, o diretor afirma: "Desejo que o publico tenha uma reacdo
emocional” (HITCHCOCK, 2000, p.554). Ele fazia uso de técnicas de
montagem, enquadramento, som e movimentagcao de camera para produzir
a sensagao angustiante do Suspense no seu publico. Também utilizava
taticas na organizagao da narrativa que contribuiam para o impacto da
trama no espectador. Ele tinha idéias bem claras a respeito de como o
Suspense deveria ser construido cinematograficamente e que implicacdes
ele teria no publico fisica e psicologicamente. A exposicao de seu raciocinio e
do resultado deste - seus filmes -, permite que se enxergue com mais
clareza os conceitos psicanaliticos que envolvem o Suspense e seus
mecanismos.

A partir desses textos sobre o cineasta, fui associando as concepcoes
de Hitchcock a conceitos psicanaliticos com os quais teria relagdo. A
Psicanalise tem em sua teoria muitas maneiras de desenvolver o
pensamento do diretor e em alguns momentos chega-se a ter impressao de
gque o proprio era influenciado pela linha. Logo de inicio essa ligagcao é
demonstrada pela maneira similar com que Hitchcock e Freud diferenciavam
0 Suspense do susto. No texto “Além do Principio do Prazer” (1920), o

psicanalista sugere uma diferenca entre ansiedade, susto e medo, de



maneira que encontramos no primeiro termo uma enorme proximidade com
0 que o diretor pensava ser o Suspense. E esse é apenas o comego de uma
série de outras conexdes entre ideologia hitchcockiana e conceitos
psicanaliticos. Procurei discuti-las sempre tendo em vista o espectador,
exatamente para entender em que posicao € colocado durante a
experiéncia. Foi a maneira como encontrei meu proprio caminho para o
entendimento analitico do homem frente a essa determinada producdo
cultural e artistica.

Por fim, o didlogo entre as duas areas de conhecimento, pontuado por
exemplos encontrados nas idéias e obras de Hitchcock, ajudaram a
responder as perguntas surgidas no inicio da pesquisa. O interesse por
Psicanalise e Cinema e a falta de estudos que ligassem os dois quanto ao
Suspense, fizeram com que eu buscasse percorrer uma trilha particular que
tenta ndo apontar uma certeza, mas uma possibilidade. Teoria do Cinema,
Psicanalise e Suspense hitchcockiano como pilastras do estudo e guias, que

indicaram a direcdo e as provaveis solucodes.
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2. Método

Por se tratar de um trabalho tedrico, desenvolverei o capitulo do
Método a partir do caminho que optei tomar nesse estudo e no que diz
respeito as preocupacdes que tive durante sua realizacdo. Em primeiro lugar
tive muito cuidado em expor minhas idéias de maneira clara, sempre
retomando os assuntos abordados e somando-os as novas conclusdes. A
lucidez e a objetividade permitem que o trabalho seja compreendido ndo sé
por quem o faz, mas também por quem esteve de fora da producdo, mas
tem interesse na idéia. Ao optar pelo Cinema, entendi que escolhendo um
assunto que gosto muito e sobre o qual tenho grande interesse, o estudo se
torna ainda mais produtivo. Sempre |li muito sobre o assunto e ja tinha certo
conhecimento, o que facilitou a pesquisa. Como aponta Mezan (2002) sobre
a aplicacdo da Psicanalise:

"A capacidade de perceber a dissondncia do detalhe requer
alguma erudicdo, pelo menos naquilo que se esta estudando.
Se estamos fazendo anédlise de filmes, é preciso ter
familiaridade com o Cinema para identificar os elementos que
interessa analisar” (p.376)

O Cinema, assim como o teatro, a literatura, a pintura, etc, é entendido
como objeto cultural, que diz respeito ao homem e a sociedade na qual esta
inserido. Portanto, essas producdes representariam uma espécie de amostra
de um complexo maior e que numa pesquisa serve tal qual um grupo de
controle, podendo nos ser bastante util e nos dando muitas informacgdes.
Porém, também entendo ser importante ndo ter como objetivo de estudo
encontrar uma verdade que sO6 a Psicandlise pode revelar. O mais
importante é o didlogo que pode haver entre diferentes areas do
conhecimento, construindo uma rede intertextual. Nesse caso, Cinema e
Psicanalise devem estar abertos um ao outro para que haja ndao somente um
trabalho de interpretacdo, mas principalmente uma articulacdo das idéias
vindas das duas areas.

Tendo em mente as questdes apontadas na introducdo, ndo elaborei
logo de inicio uma hipotese de resposta para entdo testa-la. Preferi construir

um caminho préprio comparando idéias, dando exemplos, desenvolvendo os
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conceitos e gerando as conclusdes em fungao disso. O que me chamou
atencdo logo de inicio foi como as idéias de Alfred Hitchcock a cerca do
Suspense eram detalhadas e possuiam em sua esséncia algo da Psicanalise.
Além disso, ele é considerado — com muito mérito, diga-se de passagem - o
mestre do Suspense, portanto, a melhor escolha nesse trabalho. Do outro
lado, a teoria Lacaniana e, principalmente, Freudiana sao as de minha
preferéncia, pois, em comparagao a outras linhas da psicologia, elas sdo as
gue mais fazem sentido para mim e sobre as quais tenho mais dominio.
Assim, decidi quais autores teria como base dois lados - Cinema e
Psicanalise - e entre os quais se daria o didlogo.

A partir das impressdoes que tive ao ler as entrevistas, artigos e
biografias do cineasta, foi associando a conceitos psicanaliticos que
pareciam ter relagao entre si. A comparacao foi facilitada pelo fato das idéias
de Hitchcock ndo serem de maneira nenhuma superficiais e por se
aproximarem de certa forma as da Psicanalise. Procurei as que fossem mais
claras e as que se manifestam mais comumente na experiéncia analisada.
Em um outro comentdrio de Mezan (2002) sobre Psicanalise aplicada:

"Quando se estuda um produto cultural ou social, é preciso ir com calma e partir

dos indicios mais evidentes, aqueles que se apresentam ao observador com mais
facilidade” (p. 319-20). Assim, busquei nao impor dedugdes, mas sim
perceber o que fazia mais sentido e 0 que era mais claramente observado
dentro das idéias de Hitchcock, como pesquisadora e espectadora.

Durante a elaboragao desse estudo psicanalitico sobre o Cinema, alguns
fenOmenos que a Psicandlise pode iluminar apareceram na construgdo e
experiéncia do Suspense cinematografico. Procurei desenvolvé-los
retomando a teoria, contrapondo os pensamentos de Hitchcock aos dos
psicanalistas e procurando filmes do diretor que pudessem exemplificar e
expor a idéia de maneira mais evidente. Alguns outros estudos ja
produzidos entre Hitchcock e Psicanadlise também apareceram e procurei
inclui-los quando tinham relevancia dentro desse estudo. Nesse caso,
algumas hipdteses ja existiam e além de desenvolver e retomar a idéia
procurei acrescentar pensamentos do cineasta que concordavam com o

proposto e nao apareciam no trabalho anterior.
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Com esse didlogo ndao sé comparativo, mas também complementar,
procurei apontar possibilidades para as indagagdes e um provavel
entendimento do homem além de sua superficie. Sempre procurando
separar minha paixao pelo Cinema da tentativa de manté-lo como bom
objeto. Assim como em qualquer andlise é preciso estar atento a
contratransferéncia. Saber dar valor a arte, mas também entender que ela
nao é um meio de expressdo perfeito e livre de falhas. O Cinema pode ter
suas implicacdes negativas se entendemos que ele é também ilusdao e que
pode nos alienar em sua imagem. A primeira parte do trabalho, que coloca
em perspectiva o Cinema de maneira geral e a Psicanalise, serve como base
para que se entenda a relacao entre espectador e filme e para mostrar a
poténcia fascinante da Sétima Arte. Além disso, € uma maneira de preparar
para o que vem a seguir, que é a analise do Suspense em si.

Por fim, me preocupei em perceber equivocos de interpretacdo e
busquei a coeréncia. Se outras questdes se apresentam procuro desenvolvé-
las e ndo simplesmente ignora-las. Elas sdo importantes, pois podem dar
vazao para estudos futuros. No préprio conteldo as possibilidades de
entendimento das questdes apresentadas ja comecam a aparecer. Tento
sintetiza-las na conclusdao somando-as as novas idéias surgidas. Espero ter
produzido um trabalho que discuta a Psicandlise de maneira interessante e
ponha luz a alguns dos seus conceitos. E importante que a complexidade do
homem tenha sido de alguma maneira apresentada e que, acima de tudo,

conduza a reflexao.
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3. Psicanalise e Cinema

Antes de comecar a analisar o Suspense e seus reflexos no psiquismo,
optei por voltar inicialmente meu olhar para o Cinema como um todo e
tentar entender porque ele, mais que outras formas de arte, afeta tanto
aquele que vé. Tentando justificar a escolha dessa expressao artistica em
detrimento de outras, pretendo encontrar um caminho para desenvolver o
problema de pesquisa. Além disso, a producao cinematografica se tornou
uma instituicdo cultural e seus efeitos implicam uma relagao dindmica entre
filme e espectador. E preciso entendé-la primeiramente em um aspecto mais
amplo, que inclui os filmes de forma geral, para em seguida compreendé-la
de maneira mais focada. Num primeiro momento a relagao entre publico e
pelicula é desconstruida para ser compreendida e para que, a seguir o
Suspense seja construido.

A Psicanadlise e o Cinema sdo contemporaneos em seu surgimento, na
virada do século XIX para o século XX. O primeiro teve inicio em Viena com
as experiéncias clinicas de Breuer e Freud, a partir das quais surgem os
conceitos sobre método catartico, cura pela fala e associacao livre que
serviram de base para a teoria Psicanalitica. Seu marco é a obra escrita por
Freud, “Interpretacao dos sonhos” em 1900 e antes disso o livro publicado
por Freud e Breuer em 1895, “Estudo sobre a histeria”. Nesse mesmo ano, 0
Cinema é introduzido a nossa realidade com o advento do Cinematégrafo,
maquina criada pelos irmdos Auguste e Louis Lumiére que registrava
imagens em movimento através da sucessao de fotografias (quadros) e que
eram projetadas numa tela, ganhando movimento. A primeira sessao
publica do Cinematodgrafo, em 28 de dezembro de 1895 na cidade de Paris,
marca o inicio do que se tornaria uma verdadeira industria. O primeiro filme
mostrava o trem de Marselha chegando na plataforma da estacao e causou
choque naqueles que assistiam: “Alguns espectadores, temendo ser atropelados
pela locomotiva que véem chegar em cima deles, se afastam ou recuam em suas
cadeiras” (TOULET, 1988, p.14). A pelicula j@ mostrava seu poder de

comocao desde sua primeira aparigao.
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O Cinema e a Psicanadlise tém tracos em comum. Quanto ao conteldo,
0s dois objetos de estudo muitas vezes primam por temas semelhantes:
amor, familia, fantasia, sexualidade, morte, desejo, Iuto, conflito, loucura,
medo, e outros tantos. Quanto a forma como se apresentam, ambos
compartilham uma preocupagdao com o visual e os efeitos da fascinagao
(imagem, alucinacao, hipnose, identificacao). Ao ser convidado para
transpor algumas de suas historias clinicas para o Cinema, Freud se recusou
afirmando que em sua profissao sempre “transformou imagens em palavras e
néo iria, por preco algum, meter-se num projeto para transformar palavras em
imagens” (FREUD apud SAMPAIO, 2000, p.67). Porém, é necessario lembrar
da importancia de se entender os dois lados de um processo: como se
instauram as imagens. Além disso, ndo teria o cinema sua propria
linguagem? Apesar do Cinema escapar parcialmente a imposicdo do
significante, se pensarmos que um filme é criado a partir de uma idéia,
sendo assim algo que inicialmente se da ao nivel do pensamento, podemos
concluir que fazer Cinema também é transformar imagens em outras
imagens. O espectador, por sua vez, tem sua maneira de apreender a
imagem projetada e, conseqientemente, transforma-la numa imagem
propria, subjetiva. Apesar de ser uma forma coletiva de arte, a experiéncia
do filme é individual e promove dindmicas psiquicas. Tanto Cinema quanto
Psicanalise sdao novas formas de percepgao, de construcdo do olhar e da
subjetividade, de ligacao com a fantasia, que produzem reacdes no homem
e afetam seu consciente e seu inconsciente.

Ao mesmo tempo em que induzem a uma introspeccdo e a um retorno
a si mesmo, ambos permitem um vislumbre do contexto sécio-cultural em
que se encontram. Refletem isso no microcosmo do filme e do espaco
analitico. S3o poténcias criativas e transformadoras, levam a reflexdao e a
constituicdo da subjetividade. Mas ndo sdo s6 as analogias que fazem do
Cinema e da Psicanalise um par interessante para esse estudo. Acima de
tudo, os filmes sao uma produgao do homem, para o homem e, como tais,
permitem que se entenda a cerca de sua constituicdo e funcionamento
mental. A Psicanalise, por sua vez, tem o conhecimento certo para pensar e

revelar a experiéncia cinematografica.
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3.1 Poder Perceptivo e Impressao de Realidade

Para entender o poder da imagem no Cinema, é preciso atentar para o
carater que o diferencia: sua poténcia perceptiva. Os filmes tém tecnologia e
linguagem especificas e englobam tracos de expressdo heterogéneos:
imagem em movimento e som. Portanto, tém maior capacidade de
representacdo e fascinacdo em relacdo ao publico que outras artes. "O
cinema engloba o significante de outras artes: pode apresentar-nos quadros, fazer-
nos ouvir musica, é feito de fotografias, etc” (METZ, 1980, p.53). Portanto, ele
mobiliza a percepgao segundo um maior niumero de eixos. Como Metz
propde, a forma como o filme se apresenta seria o significante
cinematografico, que no caso é visual e sonoro. O conteddo do filme
tradicional, de ficcdo, seria seu significado, que compreende a historia, a
narrativa. O significante serviria como meio para se expor o que é contado,
incluindo suas acles, personagens, lugares, etc. Porém, para que isso
aconteca de maneira convincente e o narrado seja experienciado de forma
mais direta, o discurso precisa se tornar menos importante. O significante
participaria como mero ilustrador do significado. Podemos dizer que para
gue o espectador preste atencdo no que é contado, ele precisa suspender o
foco dos componentes que o estruturam e permitem o processo. Ou seja, o
significante esta presente no sentido de que é necessario como condicdo de
possibilidade objetiva para o funcionamento do Cinema - as luzes que
formam a imagem, a montagem, o aprofundamento da camera, etc -, mas
ausente de maneira que o filme seja recebido como algo de existéncia
anterior. Para Metz (1980), é isso que distingue os filmes de ficgdo, ndo “a
auséncia de um trabalho proprio do significante, mas a sua presenc¢a segundo o
modo de denegacédo” (p.48). Concluindo:

"O filme de ficcdo é aquele em que o significante
cinematografico ndo trabalha por sua préopria conta, mas se
dedica inteiramente a apagar os vestigios dos seus passos, a
abrir-se imediatamente a transparéncia de um significado, de
uma histéria que em realidade é fabricada por ele, mas que ele
finge apenas ilustrar” (Idem, p.47).

Essa dindmica associada as multiplas possibilidades de representacao

do Cinema faz com que o espectador tenha uma impressao de realidade
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bastante convincente. A Sétima Arte supera os limites de expressao em
relacdo as outras representacdes artisticas e reproduz o real com mais
fidelidade. Assim como o homem que V€&, a camera capta e registra o que
esta ao alcance da sua lente, mas é objetiva e mais neutra que o olhar,
expressando com mais rigor e precisao a realidade. "O cinema representa a
mais potente concretizacdo da capacidade humana e artistica de exibir uma
representacdo do real” (SAMAPAIO, 2000 p.49). Porém, o que se vé na tela,
mesmo com toda verossimilhanca que possui, se trata de uma imagem do
real, uma representacdo. O objeto, mesmo percebido, ndo esta de fato 3.
Na experiéncia do Cinema, hd um duplo saber do sujeito: ele sabe que
percebe o que esta a sua frente, seus 6rgaos do sentido sdo afetados (visao,
audicdo), portanto ele ndo estd fantasiando; por outro lado, ele também
sabe que o objeto se trata de uma projecao, um fantasma. Voltando a visao
Semioldgica de Metz, o significante é objetivamente real, mas negado,
enquanto que o significado irreal é psicologicamente real. A denegacao do
significante serve entdo para que a historia do filme seja ‘a priori’, ou se€ja,
para que tenha uma existéncia anterior a sua préopria estrutura. O
espectador lida ao mesmo tempo com a realidade e a irrealidade. E é dessa
maneira que ele consegue obter daquela percepcdo a sensagao de vivéncia,
de acontecimentos que se processam no momento presente.

Segundo o autor, para que a pratica cinematografica seja possivel,
esses dois saberes tém que ser eficazes. O espectador tem que entender
gue o que esta vendo nao esta de fato presente, caso contrario aconteceria
0 mesmo que aconteceu com a primeira exibicdo do cinematégrafo: as
pessoas fugiriam, se desesperariam, sairiam da sala. Mas também precisa
ter uma impressao de realidade eficaz pelo bom funcionamento do
espetaculo. Sem isso, o filme seria considerado mal feito, ndo cativaria o
publico. Nao permitiria que este mergulhasse na historia por ndo acreditar
nela. Sampaio concorda: "O cinema, ao nos mostrar imagens em movimento,
defronta-nos com o choque entra a for¢ca da ilusdo das imagens da realidade e a
certeza de que se trata de um truque” (2000, p.54). E é a certeza de ndo
estarmos sendo iludidos que permite que sejamos um pouco mais iludidos.

O préprio Hitchcock afirmava isso, ao dizer que é preciso estabelecer um
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acordo implicito entre cineasta e platéia. Segundo Gottlieb (1998), essa era
a visao do diretor:

“"As ameacas devem ser experimentadas como reais, mas, de
um jeito ou de outro, compreendidas como imaginarias e sem
conseqiéncia (...) Assim, nos liberta para nos entretermos
estética e emocionalmente com dramas que, de outro modo,
nos perturbariam enormemente”. (p.129).

Existem algumas taticas que permitem que a ilusdo do filme seja mais
eficiente. Algumas sdo técnicas, como a qualidade da pelicula, a clareza do
som, movimentos de camera, verossimilhanga, etc. Outras dizem respeito a
forma histdrica e culturalmente instituida da experiéncia filmica. Assistimos
as projecoes dentro de um ambiente fechado, com pouca luz. Estamos no
escuro, escondidos para viver emocdes proibidas e perigosas e também
protegidos nessa singela caverna, nesse ventre materno confortavel e cheio
de poltronas, para nos entregarmos ao devaneio. Estamos praticamente
imodveis, as manifestagdes motoras se reduzem a mudangas na posicao em
gue estamos sentados, reacdoes da expressao facial, alguma conversa com o
vizinho de cadeira. "O caracteristico da situacdo institucional do espetaculo é
impedir que os comportamentos motrizes sigam até muito longe seu curso normal”
(METZ, 1980, p. 120). As salas de cinema ainda permitem comportamentos
de realidade, tal como ir ao banheiro, mas sua esséncia esta na ruptura com
o resto do mundo. Mas mesmo podendo testar a realidade através dessa
pequena possibilidade motora, para Guattari (1980), existe uma espécie de
performance cinematografica na qual o espectador “suspende, por um certo
tempo os modos de comunicagdo habituais” (p.108), promovendo uma certa
experiéncia alienante. E o espectador/ espectro. E um momento que leva a
introspeccdo, ao contato com nés mesmos. E preciso adentrar de corpo e
mente aquela outra realidade. Isso é fundamental para que a experiéncia

cinematografica possa nos afetar em diferentes niveis.

3.2 Imaginario, Simbdlico e Subjetivacao

E fato que o que se percebe na tela é uma projecdo, uma imagem. Ha
um conflito instaurado pela confusdo do estimulo externo, que mostra aquilo

7

como real, e o estimulo interno, que sabe que aquilo ndo estd 4. E um
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exercicio simultaneo de percepgao e imaginagdo. A imagem na tela, nesse
sentido, remete a uma alucinacdo. Ainda segundo Metz, o efeito é de uma
espécie de ilusdo perceptual. A impressdo de realidade obtida se trata de
uma representacao do real; feita a imagem do real. Imprime uma marca a
cerca da idéia de real. O filme é produzido a partir de cortes, montagem,
dentro de um limite temporal e narrativo, encerrando em si as possibilidades
do real. Assim, apesar da neutralidade da cédmera, ha por tras dela um
homem que, dentro das possibilidades cinematograficas, revela uma visao
subjetiva de realidade. O Cinema é uma maneira de descrever uma idéia,
um pensamento. Ao mesmo tempo em que se trata de uma relagao entre
dois conscientes, dois imaginarios, e por qué nao dizer, dois inconscientes.
O filme, producao subjetiva, e sua interacao com o espectador, com sua
propria maneira de entender esse produto. Nesse sentido o Cinema comeca
a ganhar seus contornos imaginarios. Nao seria ele mesmo imagem em
acao?

Para o cineasta, o filme, enquanto expressao artistica, permite que
conteudos internos sejam exteriorizados. Sampaio enxerga o cinema como
“instrumento apropriado para a descricdo da vida mental profunda, desta regido
temida de sombras e desconhecimento” (2000, p.47). O Cinema possibilita a
apresentacao de infinitas possibilidades, mas um filme encerra uma Unica
possibilidade, que serd determinada pelas motivacdes conscientes e
inconscientes do realizador. A sua representacdo do real é imaginaria,
“formas de um vreal possivel, dadas no campo imagindrio, no dominio da
imaginacdo” (Idem, p. 51). A partir da concepgdao de um possivel, se insere
um sentido; a significacdo de uma idéia. Concluindo:

"O filme é, assim, necessaria captura do real num sentido, ou
na propria possibilidade de sentido, que sé pode ser entendido
como imagindrio, ja que o 'real’ é esta superabundéncia de
potencialidades” (Ibidem, p. 53).

O Cinema também estd a servico do imaginario quando apresenta
irrealidades. Mundos e situacdes que s6 existem na ficgdo, ou mesmo nos
sonhos. Os truques, efeitos especiais e técnicas cinematograficas

possibilitam a representacdo imagindria de outras realidades. E nos filmes
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fantasticos, cheios de personagens incriveis e situacdes impossiveis, que
mais se percebe a influéncia do inconsciente nas produgdes. Entendo que
sao simbolos que representam algo que estava encoberto e que s6 pode ser
externalizado através de determinadas imagens. E através da imaginacdo
que algo se torna realidade.

Assim, o filme permite a sublimagdao de conteldos ocultos a partir do
momento que os tras a consciéncia sob uma capa figurativa, que permite
essa imersao. Uma forma inocente e socialmente aceita de concretizacao do
desejo, o desvio do sexual para o ndao sexual, marcando o homem e sua
inscricdao na cultural. Com todo excesso de energia pulsional que permeia o
contexto atual, o Cinema é um otimo veiculo de docilizagdo. A obra
cinematografica permite a mudanca de objeto de investimento através da
secundarizagdo, abrindo espaco para novas formas de significacao e para a
criatividade. Portanto, os cineastas e suas produgdes cinematograficas,
enquanto artes, “encontram na inscricdo da pulsdo no registro do simbdlico e sua
reordenagdo do circuito pulsional uma economia outra que possibilita o trabalho de
criagdo, de producdo de sentido e de ligagdo” (BARTUCCI, 2000, p.17). Assim, o
cinema representa, através do imaginario, uma forma possivel de
subjetivacao.

Da mesma forma, a experiéncia cinematografica tem seu efeito
subjetivo no espectador. Cada um tem sua forma de assimilar o que capta.
"Sobre a tela de meu siléncio, teus enunciados assumirdo seu proprio relevo; cada
qual com seu Cinema” (GUATTARI, 1980, p.109). As significagdes se modelam
ndo s pelo exterior, mas também pelo interior. E preciso entrar em contato
com nds mesmos para que o significado aparecga. Portanto, é necessario que
aquele que vé ja tenha seu aparelho psiquico constituido, pois é requerido
dele um trabalho mental. E este trabalho muitas vezes se da ao nivel
inconsciente, ndo sendo percebido por nos.

“"A realidade ficcional do cinema depende, para seus efeitos,
nas formas inconscientes de trabalho mental da origem da
psique. Para reforcar a idéia, o inconsciente é a condicdo do
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Cinema, essencial ao prdprio ato de assistir um filme” 2

(LEBEAU, 2001 p.45).

A imagem é dirigida ao consciente tanto quanto o é para a
inconsciente. Ela convoca a uma reacdo e a uma elaboracdo imaginaria.
"Antecipamos na imaginacdo os acontecimentos, sonhamos desfechos, o sentido
destas emogbes que o cinema nos da a experimentar” (SAMPAIO, 2000, p.57).
Assim como na experiéncia de exibicdao do trem, na qual o publico antecipou
a catastrofe, com o trem invadindo a sala e atropelando todos. Os filmes
representam nosso imagindrio ao mesmo tempo em que o constituem.
Sampaio afirma: “O cinema interroga, penetra o espectador em seu intimo e
participa da constituicdo de seu imaginario” (Idem, p.61).

E necessadria uma elaboracdo secunddria no sentido de transformar
imagens em histérias. Assim como o significante, o imaginario tem que estar
presente-ausente para que possa emergir algum sentido, algum significado.
O cinema codifica o imaginario para que ele possa ser acessado e
interpretado enquanto significado. A secundarizacao é condicdo para o
acesso a consciéncia. “"Pela mesma razdo, o argumento, instdncia consciente e
percebida, deve primeiro ser significado antes de que se lhe possa fazer significar o
que quer que seja” (METZ, 1980, p.38). A Sétima Arte faz uso de cddigos
cinematograficos (lingua, imagem, som, cor, profundidade) para expressar
um sentido, um significado. O que esta na tela precisa nos dizer respeito,
para que possamos identificar os simbolos. E na maneira de assimilar isso
gue no espectador se alteram modos de ser da subjetividade, através de
novas formas de percepcao. A participagdo do espectador na producdo de
sentido permite que emerjam infindaveis narrativas, que brotem inimeras
histdrias.

Assim, o significante cinematografico € imaginario no sentido de que o
objeto visto estd e ndo esta 1a ao mesmo tempo, e também é constituido
por ele, pois o conteudo do filme é ficcional. O préprio dicionario aponta:
"Ficgdo: 1. Ato ou efeito de fingir; simulagdo; 2. coisa imaginaria” (OLINTO, 2003,

p. 235). O Cinema é um aparelho simbdlico fonte de producdes

2 Na versao original: “The fictional reality of cima depends, for its effect, on the unconscious $asfn
mental work at the very origin of the psyche. Talpthe point, the unconscious is the conditionioéma,
essential to the very act of watching a film”
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secundarizadas e metafora desse mesmo processo. O acesso a consciéncia
"como no dispositivo do cinema que comporta ambos, uma luz limitada e mébil que
néo atinge mais que uma pequena parte do real, mas que, em compensagao, possui
o dom de iluminar” (METZ, 1980, p.60). Os processos psiquicos sao
inconscientes e o consciente percebe uma fraca parte deles. Assim como a
tela, a consciéncia é uma superficie de registro do interno e do externo.
Portanto, o Cinema, enquanto técnica do imaginario, apresenta
inUmeras possibilidades para aquele que faz e para aquele que Vé. E uma
poténcia para a produgao de sentido em ambos os lados. O cineasta, dentro
do principio de realidade, encontra cddigos cinematograficos que expdem o
significado imagindrio, traduzindo o processo em possibilidade de
elaboracao, criacao e transformacgao. O espectador, ao perceber a imagem,
também a organiza em sua mente, de maneira que a historia tenha sentido.
O Imaginario percebido acede ao simbdlico no espectador, onde se agrupa e
organiza. O individuo também capta novos elementos para o seu proprio
imaginario. O homem muda seu modo de ver o mundo quando incorpora
outras representacdes de realidade; novas formas de percepgao. Portanto, é
ao mesmo tempo um encontro com o socialmente instituido, uma vez que o
Simbolismo é social, e um encontro consigo mesmo, com o0s proprios

reflexos e fantasmas, como veremos a seguir.

3.3 Sonho

Acho que esse momento é ideal para se introduzir a idéia mais
disseminada quanto a relagcdo entre Cinema e Psicanalise: a semelhanca
entre filme e sonho. A participacdo do imaginario na experiéncia filmica ja
comeca a propor essa ligacdo. O sonho também é uma técnica do
imaginario, que transforma algo sem forma em realidade, em imagem.
Maquinaria do Cinema andloga a maquinaria mental: aparelhos de fazer
sonhos. O filme como expressdao do conteldo oculto e representacao
manifesta desses pensamentos assim como o sonho. Ambos como forma de

satisfacdo de desejos inconscientes no nivel imaginario, da fantasia.
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Produtos inconscientes imprimidos de realidade, compartilhados com o
mundo, no caso do Cinema numa escala muito maior.

Comecando pela impressao de realidade, quando sonhamos
acreditamos estar experienciando aquilo que é mentalmente percebido. O
pensamento de algum desejo que é objetificado no sonho e representado
numa cena que é sentida, vivenciada. No Cinema, apesar de estarmos
lidando com um reflexo do objeto do real, também temos a impressao de
gue ele esta 1a concretamente e o experienciamos. A dindmica de presenga-
auséncia do significante permite isso, mas a capacidade de abstragdo -
poderiamos também dizer capacidade de alucinagao normal - do espectador
também é necessaria. Como ja foi dito, as salas de cinema sdo escuras,
levam a contencdo da motricidade e ao siléncio. Permitem que o publico se
alheie, se desligue de todo o resto e seja absorvido, consumido pela imagem
na tela. A inibicdo da acdo associada a suspensao de interesse no exterior e
do investimento no objeto real permite a ilusao da impressao de realidade e
também um volta da libido para si, para o sujeito do inconsciente. Todos
esses fatores sdo caracteristicos de um rebaixamento do grau de vigilia. Nao
€ igual ao do sonho, pois "o sonhador ndo sabe que sonha, o espectador do filme
sabe que estd no Cinema” (Metz, 1980, p. 105). A experiéncia filmica estaria
mais proxima da sensacdo do despertar e do adormecer. Para o autor, é por
isso que é tdo comum que, depois de uma noite mal dormida, a sonoléncia
apareca em maior grau enquanto estamos assistindo a um filme, e nao
antes ou depois dele.

Por ndo possuirem o mesmo grau de vigilia, o sonho, que acontece
durante o sono mais profundo, e o Cinema, que aconteceria no estagio de
despertar e acordar (sono leve), tém diferente grau de regressdo. Segundo
Freud (1900 [1899]), o sonho parte de associacoes de afetos e
representacdes inconscientes e pré-conscientes moldados e transformados
pela instancia consciente de censura. S3o tracos mnémicos que portam os
desejos profundos e sdo investidos de tal maneira até que fiqguem vividos,
permitindo a alucinagdo. Como pontua Metz (1980): "O percurso regressivo

tem como ponto de chegada a percepcdo, mas a sua qualidade particular é a de

investir desde o interior, enquanto que habitualmente ela o é do exterior,
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constituindo-a este traco como percepcdo verdadeira” (p.118). Assim, na vida
desperta recebemos estimulos do mundo exterior que sao captados e
assimilados, enquanto que no sonho esses estimulos vém do interior.
Podemos dizer que o sonho é uma representacdo mental tida como
percepcdo, uma vez que o sonhador sente que a vivencia. E o Cinema €, ao
contrario, uma percepcao tomada como representacdao mental, pois temos
gue lidar com o fato do objeto real ndo estar presente ao mesmo tempo em
que se entende a ficcao como real. Portanto, com relagdo ao caminho
percorrido, a experiéncia de assistir a um filme se encontra entre a
experiéncia do sonho e a experiéncia desperta. Ainda segundo Metz, hd um
inicio de regressao que possibilita a impressao de realidade, a elaboragao
simbdlica e a transferéncia perceptiva, num jogo de identificacdo-projecao.
Porém, a possibilidade do teste de realidade e a existéncia da percepgao real
(imagens e sons reais) oferecem um contrafluxo que impede a regressao
completa.

Neste ponto, se apresenta a hipdtese do autor de que o sonho esta
mais dominado pelo principio do prazer, enquanto que o estado do filme
estaria mais do lado do principio de realidade. Sabe-se que tanto a produgao
onirica quanto a producao filmica dependem da secundarizagdao. O sonho sé
tem acesso a consciéncia porque passa por um processo que o objetifica e
organiza a seqliéncia de momentos em algo que tenha significado. Esse se
torna o conteddo manifesto do sonho (FREUD, 1900 [1899]). Portanto,
mesmo o sonho sendo a principio uma desorganizagdo narrativa, adquire
ordem e sentido ao ser retomado de maneira censurada e secundarizada. O
filme também necessita que a seqliéncia de tomadas se organize nele de tal
forma que dai desponte algum sentido e que a idéia apresentada tenha
inicio, meio e fim. Tanto o Cinema quanto o sonho dependem, portanto, de
uma elaboragdao narrativa por parte do espectador/narrador. Assim, o
espectador:

"E convocado, em funcdo da estrutura temporalizante do filme,
por um apelo narrativo, pelo qual, a partir de um processo
comparavel a elaboracdo secundaria dos sonhos, toda
seqliéncia de imagens tende a tomar o caradter de histéria”
(SAMPAIO, 2001, p.56-7).
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Porém, o ndao contato com a realidade externa durante o sono permite
que a légica primaria resulte em produtos conscientes, enquanto que o
homem desperto tem seus esforcos psiquicos cobertos pelo processo
secundario, ou seja, antes de ter se tornado observavel e consciente,
recebeu uma fachada légica.

“"Para o analista do Cinema tudo se passa, portanto, como se a
elaboracdo secundaria (que na producdo-percep¢do do sonho é
sendo uma forca entre outras, e ndo a principal) se tornasse,
na producdo e percepcdo do filme, a forca dominante,
onipresente, aquela que tece o meio mental, o meio e o lugar
em que o filme se da e se recebe” (METZ, 1980, p.128).

Portanto, a sucessao de imagens condensadas no lapso de tempo em
gue ocorre o sonho sao retomadas quando se acorda, mas modificadas, pois
sO tém acesso a consciéncia por intermédio da censura. O filme, que se da
com o homem acordado, também ja& passou por essa censura. E continua
passando se considerarmos que, assim como a configuragao final do sonho,
a idéia que se tem do filme supde um trabalho simbdlico e subjetivo do
espectador. As combinacbes e substituicdes simbdlicas sdo infinitas e se
constroem de maneira particular, ndo é a toa que o sonhador é o mais apto
a interpretar seu sonho. A impressao particular do individuo da vazdo a
inUmeras narrativas. Infelizmente o Cinema de ficcdo padroniza um pouco
nossa organizacao, impondo rumos ao nosso proprio cineminha interno. Os
codigos de ética, as regras econbmicas e de mercado da industria
cinematografica e os recursos de linguagem e cédigos do Cinema impde sua
propria censura. O préprio cineasta também tem ferramentas que podem
direcionar nossa “significacdo flutuante”, utilizando diferentes técnicas de
elaboracao e apresentacao da narrativa.

Assistir um filme é&, portanto, um sonhar acordado. No sonho
satisfazemos de maneira fantastica nossos desejos inconscientes, ao torna-
los reais por meio de imagens e palavras, ou seja, no discurso. Ao ver um
filme a alucinacdo ndo é completa, visto que a regressao ndao se da por
inteiro. E mais relacionado, portanto, a ilusdo, ao estar/ndo-estar la. Além
disso, as imagens vistas ndo sdao do espectador, mas pertencem a psique de

gquem realizou a obra. No entanto ha uma espécie de compensacao:
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"A existéncia material das imagens filmicas (com tudo o que
delas deriva: impressdo mais forte, superioridade de precisdo
perceptiva e, portanto, poder de encarnacdo, etc) vai encontrar
algumas vantagens que I|he compensam mais ou menos
completamente a origem de inicio estranha” (METZ, 1980,
p.140).

Assim, nem sempre existirda uma identificacdo do fantasma do outro
com o nosso proprio fantasma, mas isso pode acontecer. E quando
acontece, além de permitir um certo grau de satisfacdo, permite uma
"ruptura proviséria de uma muito vulgar soliddo” (Idem). Afinal se entende que
ndo estamos sozinhos em nossas fantasias. Podemos dai concluir que
assistir a um filme permite que, mesmo em menor grau, desejos
inconscientes sejam satisfeitos fantasiosamente, o que poderia explicar a
atracao e fascinacao do Cinema. "O sonho responde mais ao desejo puro, na sua
loucura original, o filme é uma satisfacdo mais razoavel e medida, em que entra
uma parte superior do compromisso” (Ibidem, p. 141).

Muito se tem a dizer sobre o filme enquanto forma de satisfacao
disfarcada de algum desejo infantil reprimido. Tendo os simbolos dessa
manifestacdo interpretados, poderia se chegar as dindmicas psicoldgicas que
motivaram quem estd por tras da obra de arte. O que teria levado, no caso,
o cineasta aquela determinada producdo. Mas aqui o foco é a reacdo do
espectador e a construgao desse efeito, portanto a intencdo é entender um
filme enquanto (re)evocacao da imagem perceptual de satisfacdao. Para o
responsavel pelo filme, em sua criagdo, o produto é seu proprio simulacro
do imaginario, um substituto, assim como o sonho, da cena infantil de
satisfacdo - como quando o bebé tem sua necessidade primaria de fome
satisfeita pela mae - modificado a fim de ser transferido para uma
experiéncia recente. Para o espectador, aquele é o espectro de outro
homem, mas que reflete muitas vezes seus proprios espectros. A
experiéncia cinematografica enquanto uma (re)vivéncia alucinatdria de
imagens perceptuais. Assim como nos sonhos, isso ndo é apenas visto, mas
percebido em muitos niveis e também vivenciado. Frente a isso, no Cinema
o homem retoma, consciente ou inconscientemente, medos, desejos,
pensamentos, ao vé-los concretizados de alguma maneira na tela. Muitos

sao os desejos e fantasias compartilhados na humanidade e é muito
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provavel que o publico encontre nos filmes, mesmo que frente a producao
de outro homem, seus préprios pensamentos e pulsdes. A experiéncia
cinematografica poe luz a um jogo de imagens e palavras que ao mesmo

tempo escondem e revelam os mais profundos segredos da psique.

3.4 Espelho e Identificacao

Os termos como fantasma, sombra e reflexo, nos apontam que a
situacao do espectador remete a uma regressao onirica e também narcisica.
E possivel encontrar l6gica na associagdo entre tela e espelho: ambos como
superficies que refletem imagens do objeto real. Cinema e espelho, como
instrumentos que fascinam e participam da constituicdo do imaginario.
Formas de perceber a nés mesmos e ao outro, nos diferenciando.

Ha uma diferenca primordial entre o écran, que é a tela onde se projeta
o filme, e o espelho: tudo pode ser projetado na tela do cinema, menos a
imagem do préprio espectador. Para poder seguir o filme, aquele que vé
deve ser capaz de constituir um mundo de objetos sem ter que se
reconhecer nele primeiro, ou seja, ele tem que ja ter feito isso em outro
momento. Como coloca Metz (1980):

"O que torna possivel a auséncia do espectador na tela - ou
melhor, o desenrolar inteligivel do filme apesar desta auséncia
- é o fato de o espectador ja ter conhecido a experiéncia do
espelho” (p. 56)

A experiéncia do espelho a que se refere Metz é a fase do espelho
descrita por Lacan (1949) como “a transformagdo produzida no sujeito quando
ele assume uma imagem” (p.97). E o processo pelo qual a crianca ultrapassa
a indiferenciacdo primitiva do Eu e do Ndo-Eu. O estadio do espelho se daria
entre os 6 e 8 meses e o0 bebé criaria sua identidade a partir do outro, ao se
diferenciar dele em frente ao espelho. Quando a mae segura o filho em
frente a superficie refletora, este testa gestos, movimentos e se identifica
com sua imagem ao assumi-la. Além disso, também se cria uma
reduplicagdo de um complexo virtual com a realidade, pois o espelho
também reflete o meio, ou seja, corpo do bebé, pessoas, objetos. O bebé

entra no estagio do espelho quando ainda depende do outro para
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sobrevivéncia e a imagem no espelho Ihe dd uma impressao errada de auto-
suficiéncia, pois é algum suporte humano ou artificial que o segura. Para
Lancan a forma total do corpo vista no espelho é a forma pela qual "o sujeito
antecipa numa miragem a maturacdo de sua poténcia” (1949, p.98). E uma
ficcao, pois ao ocultar sua incapacidade motora se torna uma imagem irreal.
E uma imagem limitada e alienante, tal qual a do Cinema. Ao mesmo tempo
ha a fascinacdo, a crianga atraida por se perceber coerente, reconhecivel; 1.
Antes via partes fragmentadas de seu corpo e agora se vé como um todo:

"Em outras palavras, a imagem é ao mesmo tempo espetaculo e invencdo (um

precursor da ficcdo e da narrativa), enquanto o 'EU’ que emerge do estagio do
. - 3
espelho é confabulagdo de ambos” ~ (LEBEAU, 2001, p.50).

Contraditoriamente, apesar de se perceber como integral na imagem do
espelho, essa experiéncia também ira dividi-lo em dois: uma identidade que
é externa ao sujeito que se identifica a ela, e o sujeito que era antes de se
olhar no espelho. Isso pode dar origem aos mais diferentes reagdes, como
agressividade, parandia, amor. “A identificacdo, na verdade, é ambivalente
desde o inicio; pode-se tornar expressdo de ternura com tanta facilidade quanto um
desejo de afastamento de alguém” (FREUD, 1921, p.115). Isso vai determinar
as formas de relagdo com consigo mesmo e o proprio corpo, assim como as
relacdes com o outro, uma vez que a identificagdo primaria, consigo mesmo
no espelho, é fonte de identificagdes secundarias através das quais o
individuo vai tomar seu lugar na vida cultural e simbdlica. A partir de sua
projecao no espelho o homem prepara terreno para sua relagao consigo
mesmo e com os outros. Identificagdo com a prépria imagem como uma
identificagcdo primordial que situa a instancia do eu desde antes de sua
determinacgao social e que, portanto, sera também "“origem das identificacbes
secundarias, cujas func¢bes reconhecemos pela expressdo das fungbes de
normalizagéo libidinal” (LACAN, 1949, p.98).

Ainda na visao lacaniana, reacoes que o individuo pode ter frente a sua
imagem ou qualquer outra forma de duplo podem ser de: rivalidade (objeto

de ataque), idealizagdo (objeto inatingivel) e protecdao (manutencao do bom

% Na vers&o original: “In other words, the imagédsh spectacle and fabrication (a forerunner didit of
narrative), while the ‘I' which emerges from therror stage is a confabulation of both”
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objeto). O Cinema é, por exemplo, um lugar onde muito comumente se
apresentam esses imagos do préprio corpo e do outro, essa idéia subjetiva
que se forma pela imagem:

"Cinema como um registro visual das forces de idealizacdo e
agressividade dirigidas ao corpo humano - forgas trabalhadas
através de uma relacdo com a imagem a qual pode ser a fonte
de prazer, compensacéo ou ataque”* (LEBEAU, 2001, p.53).

Existem muitos filmes onde a violéncia é aparente, em que partes do
corpo sdo decepadas, sangue e membros por todos os lados. Também
temos atores e atrizes tdo belos e altamente idealizados e cultuados. Assim
como na experiéncia do espelho, o homem corre o risco de tomar a imagem
na tela como uma representacao suficientemente completa de si e do
mundo, se alienando.

Conclui-se até aqui que a experiéncia cinematografica €&, para
Psicanalise, um processo secundario ao da identificacdo primaria do espelho,
sendo que um depende da passagem pelo outro. Ou seja, o aparelho
psiquico ja deve estar constituido e o Eu formado afim de que possa haver
durante o filme o jogo identificatério permanente sem o qual ndao haveria
vida social. Sabe-se que para Psicanalise identificacdo estd relacionada a
formacao de lacos emocionais e acontece sob as mesmas condicdes que os
sintomas, "onde ha repressdo e os mecanismos do inconsciente sdo dominantes”
(FREUD, 1921, p.116). Nesse caso onde a escolha do objeto retroage a
identificacdo, o ego assume caracteristicas do objeto. Isso pressupde um
jogo de projecdo e introjecao: projecao no outro de meus préoprios impulsos
e conflitos, e introjecdao do objeto em questao no ego (para que possa se
vincular a ele). Ao pensarmos na relacao espectador/filme, com quem o
publico entdo se identificaria?

Para Metz (1980), existe no Cinema uma identificacdo principal, que é
valida ndo sé para filmes narrativos e representativos, mas para o Cinema
enquanto sua constituicdo psicanalitica do significante cinematografico:

"O espectador identifica-se consigo mesmo, consigo mesmo
como puro ato de percepgcdo (como despertar, como alerta):

* Na versao original: “Cinema as a visual Recorthefforces of idealization and aggression aimetiet
human body — forces worked through a relation &ithage which may be a source of pleasure,
compensation or attack”
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como possibilidade do percebido e, portanto, como uma
espécie de sujeito transcendental, anterior a qualquer ha” (p.
59).

E o espectador que institui o significante, afinal é ele que recebe o filme
o pde em movimento; se aquele que vé fecha os olhos, o filme para. O
espectador é tela, onde o percebido imaginario se depde e depois se agrupa
e se organiza numa continuidade, ou seja, o lugar onde o percebido ascende
ao simbolico. O espectador também é camera, que “antes dele olhou aquilo
que ele agora olha, e cujo lugar (enquadramento) determina o ponto de fuga”
(METZ, 1980, p. 60). E por fim, o espectador é projetor, que projeta luz (ao
olhar) sobre a tela. Aparelhos e técnicas cinematograficos se tornando
metafora do processo fisico e psiquico marcado pelo movimento de
projecao-introjecao. O olhar se projeta sobre a tela iluminando e, ao mesmo
tempo, as imagens sobre ela marcam sua impressao na retina e na mente
(imagem introjetada). Jogo de telas onde uma (espectador) reflete a outra
(écran). No Cinema o homem é duplo do seu duplo.

Assim, o homem encara sua prdpria presenca-auséncia no filme:
presente como aquele que recebe, percebe e introjeta (tela, céamera,
projetor), e ausente como imagem. Se pensarmos que nosso olhar é
flutuante, pronto a se agarrar a isto ou aquilo no filme, as técnicas
cinematograficas utilizadas pelos cineastas permitiriam que se direcionasse
o olhar do publico. Poderiam nos fazer aperceber da nossa posicao enquanto
auséncia. No exemplo de Metz (1980), qualquer personagem fora de campo,
guando um personagem ¢é olhado por alguém que ndo aparece na tela, por
exemplo, “"nos aproxima do espectador, uma vez que o caracteristico deste ultimo
€ estar fora de campo” (p.65). Este fato € mencionado para introduzir o poder
do cineasta em direcionar o olhar do publico e criar esse e outros efeitos que
se deseje.

A identificacdo no estagio do espelho é primaria em relacao ao Cinema.
Porém, na visdao de Metz, no ambito cinematografico, a identificacdo consigo
mesmo como aquele que vé seria uma identificacdo cinematografica
primdria. Quanto ao conteddo do filme, a mesma dinamica psiquica de

projecao-introjecao que constitui nossa vida em sociedade possibilitaria uma
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identificacdo cinematografica: com os personagens, com os atores, com
lugares, situacdes. Como seres humanos percebidos e que possuem
qualidades, defeitos, diferentes comportamentos e nuances, sao fonte de
projecdes e identificacdes. Afinal, o sonhador ndo é apenas aquele que
organiza o emaranhado de imagens que leva a constituigdo final do sonho,
mas também encarna seus elementos, seus objetos. O campo imaginario
entre filme (no caso, especificamente de ficcdo) e espectador promove uma
transferéncia reciproca:

“"Pela projecdo, processo universal, o espectador trabalha e
atribui realidade a suas percepcbes. Pela identificacdo, ele
absorve uma outra realidade a sua, tornando-a assimilavel.
Esses processos, agindo conjuntamente, é que engendrariam
as transferéncias pelas quais o cinema nos trama num
imaginario, ao mesmo tempo em que nds desvendamos
imaginariamente as tramas que o0s filmes nos expbem”
(SAMPAIO, 2000, p.56).

Portanto, o Cinema enquanto espelho pode nos atingir pela forma como
se apresenta e também pelas histérias que mostra. Significante e significado
cinematograficos refletindo nosso imaginario. Da mesma forma que a
identificacdo com o eu no estagio do espelho é primordial para identificagdoes
secundarias com o outro, que nos inserem como sujeitos sociais, a
identificagdo consigo préprio como aquele que percebe é primaria com

relacdo a identificacdo com o outro do personagem.

Essa primeira parte procura esclarecer a relacdo entre espectador e
Cinema dentro da Psicanalise. Como vimos, "confluem no cinema, o real, o
ficcional, o sonho e a realidade” (Idem, p.57). Sonhamos e somos sonhados;
voyeurs e narcisistas. Ver um filme é abstrair, imaginar, simbolizar, sonhar,
olhar no espelho. E uma ilusdo desde seu principio: nos engana ao
pressupor imagens em movimento que na verdade sdao uma sucessao de
imagens estaticas. E também ficcdo ao supor que representa a realidade,
gquando na verdade é apenas um corte dela, um quadro. Manipula e maneja
0 material original transformando, assim como o faz a censura, em uma

falsa unidade de realidade: "Se a psique é como uma cdmera fotogréfica, ela
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enquadra e recorta o campo do real, escrevendo com a luz (revelando) apenas um
pedaco de tudo aquilo que deixa as sombras” (RIVERA, 2008, p. 45).

Ir ao Cinema, esse ato aparentemente simples, implica num aparelho
psiquico constituido e em uma série de fungdes psiquicas distintas que
trabalham em cadeia. Processo imaginario, pois para compreender o que se
passa na tela o espectador precisa lidar com o duplo saber, portanto,
perceber o objeto filmado como ausente e sua imagem como presente, além
de julgar ser o personagem mesmo sabendo que se trata de uma ficcao.
Também precisa ser capaz de receber e organizar informacdes, além de ja
ter passado pelo estagio do espelho se diferenciando dos outros e
construindo a identidade de Eu (instancia do Ego). Portanto, precisa ser
capaz do exercicio do Real, do Imaginario e do Simbdlico.

O publico é levado a introspeccdo, ao contato consigo mesmo, uma
nova forma de percepcdo e subjetivacdo. Esta empenhado na eterna busca
por si mesmo na tela e na procura incansavel do objeto que possivelmente
Ihe satisfaria. Cinema com criador dessa ilusao de completude, defesa
contra o nada. Além disso, o espectador é levado a reconhecer a alteridade
e muitas vezes entender que com o outro compartilhamos muitos sonhos e
desejos; nao estamos sozinhos em nossa insatisfacao e desamparo.
Encontramos a nossa frente, na tela, uma possibilidade de satisfacao
fantastica dos mais desconhecidos desejos; exposicdo de sonhos e
testemunho dos movimentos pulsionais. Tem-se que lidar com os proprios
fantasmas ao reconhecé-los na tela como tendo uma origem estranha -
fantasma do outro, do cineasta - e ao mesmo tempo sendo algo familiar e
vé-los concretizados. Como bem conclui Metz (1980):

"E a alegria especifica que existe em receber do exterior
imagens habitualmente interiores, imagens familiares ou que
ndo se desassemelham muito disso, em vé-las inscritas num
lugar fisico (o écran), em nelas descobrir desse modo qualquer
coisa de realizavel que era inesperado, em sentir por
momentos gue eles ndo sdo inseparaveis da tonalidade que as
mais das vezes as acompanha, dessa impressdo impossivel,
comum e aceita, que, ndo obstante, é um pequeno desespero”
(p. 140-1).

E é o desespero, junto a angustia e a tensao, que também faz parte da

sensagao causada pelo Suspense. As imagens do Cinema podem nos ferir
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como a membdria, nos fazendo encarar medos, traumas, e desejos. Assim
como a lembrancga encobridora, elas escondem e ao mesmo tempo revelam
disfarcadamente seu contetdo recondito. E como o intervalo negro entre a
sucessao de fotos da pelicula. O intervalo que nem percebemos e que nos
deixa no escuro durante boa parte da experiéncia filmica. Manipulando
forma e conteldo, os filmes podem nos afetar, portanto, em muitos niveis,
chegando, sem que se perceba, ao fundo de nossa psique. Sabendo de
todas essas possibilidades da relagao entre Cinema e homem, passaremos a
concepcgao de Suspense e as técnicas que o cineasta tem em maos para a

construgao dos thrillers.
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4. Psicanalise e Suspense

O significado que encontramos para a palavra Suspense no dicionario ja
nos da uma boa pista sobre o que vamos discutir: “Expectativa ansiosa;
momento de forte tensdo emocional” (OLINTO, 2003, p.525); "Momento de

”

tensdo forte no enredo de um filme, uma peca de teatro, romance, etc
(FERREIRA, 1975, p.1342). Quando falamos de Suspense, portanto, nos
referimos a fortes emocdes e sensagdes animosas. Procuramos por isso em
muitos lugares no nosso dia-a-dia, na adrenalina dos esportes, parques de
diversdes, pequenas transgressdes do cotidiano, etc. Mas existem maneiras
menos diretas de viver essas comogoes. Podemos encontrar essa
experiéncia na literatura, no teatro, no Cinema, onde a acdo geralmente se
restringe a ouvir e olhar. A Sétima Arte é a expressao de maior riqueza
perceptiva e a que nos aproxima mais dessas vivéncias que, como ja vimos,
chegam a ser tdo vividas quanto a experiéncia do sonho. Os filmes
conseguem nos por sobre pontos de vista que, se fosse na vida real,
poderiam ser mortais, como na experiéncia do trem em 1895 em que a
platéia foi ‘colocada’ nos trilhos do trem. Vou tratar aqui nao
necessariamente do género que categoriza certos tipos de filme, mas da
estratégia discursiva, técnica e ideoldgica que produz esses momentos, que
podem estar presentes em outros géneros.

Em se tratando de Alfred Hitchcock, trabalharemos com o mestre na
arte de criar essas situacdes de maneira cinematografica e muito habilidosa,
gue influenciou muitos cineastas que vieram a seguir. Mais do que ninguém,
o diretor inglés consegue por o espectador no limite maximo da lida com os
sentimentos mais angustiantes, na exploracao das fronteiras do que somos
capazes de experienciar. Como diz em entrevista a Francgois Truffaut (2008),
comecou fazendo ilustragdes para letreiros de filmes, que eram as legendas
dos filmes mudos. Logo adentrou o mundo da Sétima Arte, se dividindo nas
mais diferentes tarefas: cendgrafo, produtor, publicitario (divulgando os
filmes), roteirista, continuista, montador, etc. A paixdao o motivava e, muito
determinado, se tornou um grande cineasta. Naturalmente foi

desenvolvendo seu estilo, se interessando cada vez mais por técnicas de
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producao de Suspense e se aprimorando de tal maneira que criou uma nova

forma de contar historias e decidiu se dedicar a elas exclusivamente.

4.1 Suspense X Susto

Hitchcock diferenciava os filmes de Suspense dos de terror e tinha até
certa aversao por esse Ultimo, o qual, segundo ele, utilizava bestialidades e
deformidades excessivas a fim de fornecer o solavanco emocional desejado.
Para ele, os filmes de terror, quanto mais horrendos, piores eram, enquanto
que os thrillers, quanto mais excitantes, melhores. "O thriller auténtico ira
viver e florescer, ao passo que o filme de ‘horror’” morrera” (HITCHCOCK, 1936,
p.140). Ele acreditava que ambos geram medo, mas que o provocam de
maneiras diferentes: "Na tela, o terror é induzido pela surpresa; o suspense, pelo
aviso prévio” (HITCHCOCK, 1949, p. 147). Ele os compara analogicamente a
dois tipos diferentes de bomba, o que faz muito sentido uma vez que era um
cineasta ativo durante a 22 Guerra Mundial. O Suspense seria uma bomba
voadora, e o terror uma bomba V-2: a primeira fazia um barulho de motor
gue avisava sua chegada e quando o som parava a bomba comecgava a cair
e um tempo depois explodia. "Os momentos entre o instante em que o motor
comegava a ser ouvido e sua explosdo final eram momentos de suspense” (Idem,
p. 146). A bomba V-2 ndo fazia barulho nenhum até o momento da
explosdo: "Qualquer um que tenha ouvido uma V-2 explodir e continuou vivo
experimentou o terror” (Ibidem). Nesse sentido, terror e suspense nao podem
coexistir, pois quanto mais a platéia esta ciente dos perigos que ameacam
0S personagens, a surpresa caso o0 perigo se materialize fica reduzida. O
terror deve ser diminuido para realcar o Suspense, e este é anulado através
da surpresa.

Ha, porém, uma semelhanca para o diretor quanto ao medo nesses
dois casos. Ele pode ou nao ser infundado em ambos. Numa rua deserta e
escura podemos levar um susto (a surpresa) ao nos depararmos, de
repente, com um simples galho de arvore. Nos deu medo, mas nao
corriamos nenhum perigo. Na mesma rua deserta, ao caminharmos,

podemos escutar passos e ficamos curiosos. Aos poucos isso se transforma
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em desassossego até que, por fim ficamos tensos (suspense). Entretanto,
aqueles passos poderiam ser do eco dos nossos proprios sapatos. Assim, o
medo nos dois casos pode estar ligado a algo real ou irreal. Por outro lado,
para Hitchcock o Suspense nao era necessariamente ligado ao medo. A
sensagao promovida poderia estar relacionada ndao apenas a um perigo
eminente, mas também a um desejo. Ele dd o exemplo de uma cena em seu
filme “Easy Virtue” (1927), em que uma telefonista escuta a conversa entre
um homem e uma mulher, sendo que o0 rapaz espera que a moga responda
a sua proposta de casamento. A telefonista fica repleta de Suspense na
expectativa de qual seria a resposta da dama. “A telefonista sentiu um grande
alivio quando a mulher disse 'sim’, e seu proprio suspense terminou. Ai temos,
portanto, um exemplo de suspense que ndo é ligado ao medo” (HITCHCOCK,
2008, p.75). Para ele a emocao era ligada ao desejo daquele rapaz ser
aceito por uma mulher; seria o “suspense sentimental” (Idem, p. 169). Em
certo momento de sua entrevista com Truffaut, Hitchcock chega a
diferenciar o beijo no Cinema sob esses mesmos critérios. Existiria 0 Beijo-
Surpresa e 0 Beijo-Suspense. Um chega logo ao ponto importante sem
perder tempo e o segundo prolonga o preludio da cena de amor. Isso nos
aponta para idéia de ansiedade ndo so6 frente a expectativa de perigo, de
medo, mas também a expectativa da realizacgdo de um desejo. Porém,
talvez Hitchcock ndo percebesse que a iminéncia da perda do objeto e de
seu amor também é fonte de medo.

Além disso, para Hitchcock havia muito mais graca na sensacdo
provocada pelo Suspense. Ela seria muito mais interessante que a do terror
Um filme até poderia ter momentos de terror e susto, mas seria importante
que a maioria deles recriasse o Suspense para que o filme fosse, de fato,
bom.

"Suspense é muito mais divertido que terror, na verdade,
porque é uma experiéncia continua e vai crescendo até atingir
o climax; ja o terror, para ser realmente efetivo, tem que vir
todo de uma vez, como um reldmpago, e, conseqglientemente,
é mais dificil de saborear” (Ibidem, 2008, p. 148).

® N&o existe traducao do titulo, pois o filme naiddacado no Brasil.
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Freud (1920) também propde uma diferenciacdo entre o Susto®
(experiéncia do terror) e a Ansiedade’ (que seria a experiéncia do
suspense), e ainda inclui o Medo® nessa divisdo. Essa idéia surge desde suas
primeiras conferéncias sobre ansiedade (1916 - 1917 [1915-1917]) e é
apresentada com mais clareza em seus escritos "Além do Principio de
Prazer” (1920) e “Inibicbes, Sintomas e Ansiedade” (1925 [1926]). Em suas
palavras:

“"A ‘ansiedade’ descreve um estado particular de esperar o
perigo ou preparar-se para ele, ainda que possa ser
desconhecido. O 'medo’ exige um objeto definido de que se
tenha temor. 'Susto’, contudo, é o nome que damos ao estado
em que alguém fica quando entrou em perigo sem estar
preparado para ele, dando-se énfase ao fator da surpresa”
(FREUD, 1920, p.23)

Alfred Hitchcock é bem claro ao afirmar que procurava manipular o
espectador para que ele tivesse determinada reacao. Ele sabia como incitar
a curiosidade e mobilizar a expectativa da platéia. Em entrevista ao
psiquiatra Dr Wertham, confessa:

"Brinco com a emoc¢do das pessoas, € verdade. Sei como
prepara-las, como lhes fazer dar uma risada no momento certo
e, como faze-las reagir, agarrando-se com medo as suas
poltronas, quase gritando” (HITCHCOCK, 1963, p. 177).

Para criar o Suspense o diretor se baseava na dilatacao de uma
expectativa e para isso acreditava ser imprescindivel que o publico esteja
informado dos elementos presentes. O espectador precisa saber que algo
errado estd para acontecer. Muita confusdo e desinformagao anulariam o
suspense e o transformariam em terror. Durante sua entrevista a Truffaut o
mestre déa um exemplo muito esclarecedor:

"Estamos conversando, talvez haja uma bomba debaixo
desta mesa e nossa conversa é muito banal, ndo acontece nada
de especial e, de repente: bum, explosdo. O publico fica
surpreso, mas antes que tenha se surpreendido, mostraram-lhe
uma cena absolutamente banal, destituida de interesse. Agora
examinemos o suspense. A bomba esta debaixo da mesa e o
publico sabe disso, provavelmente porque viu o anarquista
coloca-la. A platéia sabe que a bomba explodirda a uma hora e
sabe que faltam quinze para a uma — ha um relégio no

% Do alemao, Schreck.
" Idem, Angst.
8 lbidem Furcht.
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cendrio. De subito, a mesma conversa banal fica
interessantissima porque op publico participa da cena. Tem
vontade de dizer aos personagens que estdo na tela: 'Vocés
ndo deveriam contar coisas tdo banais, ha uma bomba debaixo
da mesa, e ela vai explodir” (HITCHCOCK, 2008, p.77).

Assim, o espectador foi preparado. Os 15 segundos de Suspense se
transformaram em 15 minutos de tensao. Diferente de outros diretores ele
se preocupava mais em dar a informagdo ao publico do que aos
personagens. Tentava arrancar a melhor performance da platéia (ao testar
seus limites) e ndo dos atores. Portanto, podemos dizer que a ansiedade
antecipa o medo e impede o susto, se enquadrando melhor dentro do que se
entende por Suspense. E a idéia de gue algo estd para acontecer, mesmo
sem ter objeto determinado ao qual temer. A tensdo se da frente a uma
possibilidade que pode ou ndo se concretizar. Ao ‘espectador que sabia

demais’ sé resta esperar o desenlace. Eo espectador-expectador.

4.2 Suspense e Ansiedade

Tendo a ansiedade como ponto de partida, a entenderei enquanto
vivéncia psiquica da sensacao derivada do conflito interno. A angustia, que
seria 0 aspecto mais geral, abrange a ansiedade e também as manifestacdes
somaticas decorrentes do estado de tensdao. A principio a ansiedade é um
estado afetivo de preparacao frente a um perigo. O intuito estaria
relacionado a um instinto de autopreservacao, pois o estado ansioso nos
faria reagir frente a ameaca, fugindo ou atacando. A ansiedade se manifesta
por meio de um aumento da tensdo sensdéria e motora, gerando uma
excitacdo que levaria a agao. Porém, como Freud pontua, nem sempre isso
acontece e as vezes pode ser um fator perturbante:

“"E os senhores podem verificar, realmente, que, se a ansiedade
for excessivamente grande, ela se revela inadequada no mais
alto grau; paralisa toda acdo, inclusive, até mesmo, a fuga”
(Freud, 1916 - 1917, p. 359).

Podemos entender, entdao, que o estado de preparacao mistura um
afeto de ansiedade e uma acao defensiva e que, em alguns casos, 0O

primeiro pode sobrevir, anulando o segundo. Ha a preparacdo para a
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ansiedade e a geracdo de ansiedade, sendo que esta ultima ndo pode se

exceder.

"Quanto mais a geracdo de ansiedade limita-se a um inicio
meramente frustrado — a um sinal -, tanto mais o estado de
preparacdo para a ansiedade se transformara, sem disturbio,
em acdo” (Idem, p.396)

Para nos prepararmos em vista de algum perigo, precisamos ter
conhecimento a cerca da periculosidade do que temeremos. Para Freud isto
seria construido subjetivamente, através de experiéncias anteriores de
prazer e desprazer. O ato do nascimento seria a experiéncia primordial de
ansiedade e angustia:

“"Acreditamos ser no ato do nascimento que ocorre a
combinacdo de sensacgbes despraziveis, impulsos de descarga e
sensacées corporais, a qual se tornou protdtipo dos efeitos de
um perigo mortal e que, desde entdo, tem sido repetido por
nés com rigor mortal, e que desde entdo tem sido repetida por
nés como o estado de ansiedade” (Ibidem, p. 397).

Essa vivéncia remonta uma situacdo traumatica, um desprazer sem
aviso prévio, um susto. O bebé ndo espera ser retirado da situagao
confortavel dentro do Utero da méae e levado a sentir essa confusdo, essa
desestabilidade. N3o a toa, a origem latina para Angst®, traduzido aqui por
ansiedade, tem como significado ‘lugar estreito’, ‘aperto’, assim como seu
verbo®® indica ‘reduzir’, ‘restringir’, ‘oprimir’. A respiracdo interna do bebé
(renovacgao do sangue) é interrompida durante o nascimento e a crianga além
de ter um aumento de estimulacdo, muito provavelmente tem a sensacao de
opressao, falta momentanea de ar, etc. Essa experiéncia seria recriada no
afeto do estado de ansiedade e também em sua preparagdo, uma vez que a
defesa contra a ansiedade é em si ansiégena. E exatamente a experiéncia que
se tem no Cinema durante o Suspense. Perdemos o félego de curiosidade,
nosso coragao dispara, os pés tremem, as vezes nem conseguimos olhar para
tela.

N3o por acaso, o nascimento implica a separagdo entre mae e bebé.
Porém, nesse momento nao existe qualquer objeto e o afeto ainda ndo se

constituiu como sentir falta da mae. A partir do momento em que ela,

° Do Latimangustia-ae.
Do Latimangustare.
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repetidas vezes, promove situagdes de satisfacdo ganha valor frente
crianca. A energia libidinal é catexizada, ou seja, uma carga é vinculada

representacdo mental da mae. Nesse momento, uma outra cena traumatica

a
a
é

introduzida quando a mae nao o satisfaz e desaparece de sua vista. O bebé

nao distingue a auséncia temporaria da perda permanente e reage com dor.

Cria-se uma ansiedade frente a esse perigo, que agora é o da perda do

objeto. E interessante pensar que, em um artigo, Hitchcock conta sobre uma

experiéncia infantil sua - ele tinha entre 4 e 5 anos - que foi essencial para

gue ele soubesse qual é essa sensacao que anos depois ele iria recriar tantas

vezes cinematograficamente:

"Lembro-me de uma noite em que acordei sobressaltado. A
casa estava mergulhada na escuriddo e totalmente em siléncio.
Sentei na cama e comecei a chamar minha mdae. Ninguém
respondeu, porque ndo tinha ninguém em casa. Comecei a
tremer de medo” (HITCHCOCK, 1960, p.169).

Ele ainda acrescenta que, mesmo com medo, foi a cozinha e, chorando,
comeu um pedaco de carne fria. S6 se acalmou quando seus pais chegaram
e explicaram terem ido dar uma volta; acreditavam que o filho estava
dormindo. Hitchcock afirma que desde esse dia nao suportou mais ficar
sozinho no escuro e nem comer carne fria. Nao cabe aqui tentar analisar o
diretor, mas é interessante perceber que o “tremer de medo” era a
ansiedade frente ao perigo de perda do objeto e que a sensacao ruim logo
ficou vinculada aquele momento (a carne fria, o escuro). Ele préprio teve
que se satisfazer, se alimentando. E ponte para varias interpretacdes, mas
sO pretendo pontuar que essas experiéncias infantis de desamparo sdo
fundamentais para que a possibilidade de preparacao frente ao perigo
exista. Digamos que é preciso um susto para entender o que é ter medo e
que, dessa maneira, podemos nos antecipar a ele (na forma de sinal
ansioso). E como vimos isso é essencial ndao apenas para reviver a sensagao
de ansiedade como também para crid-la, como o diretor fez no Cinema.

Isso tudo remete ao caso Fort-Da’’ visto em “Além do Principio de
Prazer” (1920). Freud conta sobre um menino de um ano e meio de idade,

muito bem comportado, que tinha o habito de atirar seus brinquedos para

2 Do alemao “Foi embora-ali esta”.
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longe e depois procura-los de novo. Em uma ocasido, utilizou um carretel de
madeira com um pedaco de cordao amarrado em volta e, jogando o objeto
atrds da cortina, fazia-o desaparecer. Puxando-o de volta pelo corddo,
recuperava o carretel. Dizia “Fort” quando o arremessava e “Da” quando o
reavia. Freud percebeu que aquilo era um jogo que representava a
experiéncia de perder e recuperar a mae. Uma maneira ativa e cultural de
repetir a vivéncia que desta vez estd sob controle. Assim, ele tinha a
garantia de que recuperaria o objeto e a oportunidade da sensacao
agradavel que poderia vivenciar diretamente.
“"A crianca, afinal de contas, s6 foi capaz de repetir sua
experiéncia desagraddvel na brincadeira porque a repeticdo
trazia consigo uma producdo de prazer de outro tipo, uma
producdo mais direta” (FREUD, 1920, p.27)

Para Hitchcock o Suspense, além de informar o espectador, prescinde
de dois elementos: a validade do enredo e das situagbes, para que sejam
criveis e o publico consiga se impressionar com a historia; e a garantia
implicita dada a platéia de que nao pagara o preco pelo que acontece na
tela, que ela esta segura. Ele compara a experiéncia da montanha-russa, em
gue a sensacao de ansiedade e medo experienciada sé é agradavel porque
implica em aterradora realidade e completa seguranca. O sentimento
deixaria de ser interessante se por um Unico momento o passageiro
acreditasse seriamente na possibilidade do carrinho nao conseguir fazer a
curva (HITCHCOCK, 1949). No Cinema, repetimos de maneira ativa, uma
vez que somos nos que nos dirigimos ao cinema e olhamos para a tela, essa
experiéncia de preparacao, de ansiedade. Assim como a brincadeira com o
carretel, se trata de um jogo seguro, o que acontece no filme nao me
prejudicara e no final terei uma espécie de compensagao. “Trabalha-se com o
publico a tal grau que ele precisa de um alivio” (HITCHCOCK, 2000, p. 584). O
proprio Freud compara essa experiéncia de representacdo segura a arte.

"A representacdo e a imitagdo artisticas efetuadas por adultos,
0s quais diferentemente daquelas das criancas, se dirigem a
uma audiéncia, ndo poupando o0s espectadores (como na
tragédia, por exemplo) as mais penosas experiéncias e, no
entanto, podem ser por eles sentidas como altamente
prazerosas” (FREUD, 1920, p. 28).
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A elaboracdo da vivéncia desagradavel, no caso pela producdo cultural,
permite que ela se torne agradavel. Cinema como um Fort-Da da vida adulta
gue permite o homem reviver a experiéncia de maneira controlada e que,
além disso, como aponta Rivera (2008), se assemelha a experiéncia
cinematografica porque o expectador, assim como o menino, “jé ndo esta

preso a propria imagem corporal. Abre-se para ele o campo do olhar” (p.58).

4.3 Suspense e Identificacao

Para Hitchcock essa garantia de seguranca também deve se estender
aos personagens do filme com o qual nos identificamos, talvez porque eles
mesmos tenham algo de nds projetado neles. Para o cineasta era
importante que o espectador se identificasse com os personagens a fim de
que a audiéncia fosse conquistada: "porque, na verdade, as pessoas sé se
interessam por si mesmas, ou por histérias que poderiam afeta-las” (HITCHCOCK,
1960, p.170). Inconscientemente o personagem na tela possa ser, de
alguma forma, a representacdo de nds mesmos ou de alguém que
gostamos, e, portanto, também ndo devem sofrer com o perigo. Haveria,
assim, nas palavras do diretor um “manto invisivel que protege o personagem de
qualgquer perigo” (HITCHCOCK, 1949, p.148).

Isso me faz lembrar do escudo protetor que Freud menciona em seus
estudos sobre o trauma. Tal escudo protegeria a psique de estimulos
provenientes do mundo externo e o trauma ocorreria quando as excitagoes
vindas de fora fossem poderosas o suficiente para atravessar esse escudo.
(FREUD, 1920, p.40). Hitchcock conta que no seu filme "“Sabotagem”
(Sabotage, 1937) cometeu um erro crucial ao quebrar o pacto com a platéia
que implica sua segurancga e a dos personagens queridos. Nesse filme, um
garotinho que o publico foi encorajado a gostar e simpatizar, foi incumbido
de levar um pacote no qual, regra basica do suspense, o espectador sabe
gue tem uma bomba-relégio, mas o personagem nao. "O garoto deveria estar
protegido da explosdo prematura da bomba por seu manto. O fato é que eu o
mandei pelos ares de qualquer jeito” (HITCHCOCK, 1949, p. 149). Para ele foi

uma violacao da regra na qual nao se pode combinar diretamente terror e
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Suspense. Podemos dizer que, num primeiro momento, o espectador foi
levado a antecipar o perigo. Preparava-se para a explosao, mas ao mesmo
tempo tinha, de alguma forma, a certeza de que aquilo nao aconteceria, que
a preocupagao se mostraria infundada e o alivio viria. Ao matar o menino na
explosdo, a platéia leva um susto, a surpresa que esta na base do trauma.
Talvez se o publico ndo tivesse sido avisado a respeito da bomba e tivesse
sido surpreendido ao mesmo tempo em que o0 personagem o0 impacto nao
teria sido tdo grande. N3o é de se espantar que Hitchcock tenha afirmado
que depois desse episddio quase apanhou na rua de uma mulher, indignada

com a morte do garoto.

"Do jeito que foi, a platéia e também os criticos, foram
undnimes em achar que eu deveria estar naquele O6nibus,
sentado ao lado do garoto - de preferéncia no assento em que
ele coloca a bomba” (Idem).

Por fim, quanto a garantia de seguranca oferecida pelo cinema tanto
para o espectador - conseguida por ser o filme uma imagem, irreal na sua
realidade - quanto para os personagens com o0s quais se identifica, podemos
concluir que a experiéncia cinematografica ndo é necessariamente uma
forma masoquista. A reacao do espectador frente ao perigo na tela é
paralisante, ele nao foge nem ataca. Quando a ansiedade se mostra potente
dessa maneira, pode se intuir que um instinto de destruicao foi dirigido
contra a propria pessoa. Assim, se um ledo faminto estd a nossa frente e
estamos ansiosos a tal ponto que nem conseguimos fugir, uma tendéncia
masoquista relativa a prépria morte pode ser identificada. Porém, a
paralisacdo e entrega frente a tela sé existe por causa dessa certeza
implicita de que estamos seguros, que a imagem do ledo da tela ndo nos

devorara.

4.4 Suspense e Pulsao

Vimos até agora que a ansiedade ocorre involuntariamente e
automaticamente sempre que uma situagcao semelhante a do nascimento se
estabelece e que também pode ser produzida voluntariamente pelo Ego

guando uma situacdo de perigo tem possibilidade de ocorrer, vivendo a
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ansiedade como um sinal que exige a evitacdo de uma ansiedade ainda
maior. Porém, é preciso ainda esclarecer a diferenca entre o desamparo
fisico e o psiquico. O primeiro viria de um perigo real, produzindo uma
ansiedade realistica (exemplo do ledo faminto) e o segundo de um perigo
instintual, promovendo uma ansiedade neurética. "Um perigo real é aquele que
ameaca uma pessoa a partir de um objeto externo e um perigo neurético é aquele
gue ameaca a pessoa a partir de uma exigéncia instintual” (Freud , 1926 [1925],
p.162). O ego se defenderia contra as duas fontes de ameaca através da
ansiedade.

Em “Além do Principio de Prazer” (1920), Freud explicita a tendéncia a
estabilidade do aparelho mental a partir do chamado principio do prazer. A
exigéncia instintual, ou seja, a forca libidinal, produziria uma tensdo
desagradavel e que procura caminhos que venham a reduzir essa tensdo de
forma a evitar o desprazer e produzir o prazer. Quanto maior for essa
excitagdo presente na mente sem vinculacdo, maior o desprazer e, ao
contrario, quanto menor for a excitacdo, maior o prazer. Sabemos que a
neurose estd relacionada a uma certa incapacidade do individuo em tolerar
certa intensidade de represamento da libido por um periodo maior de
tempo. Podemos dizer que um espectador neurdtico sairia da sala de
cinema, pois ndo suportaria os momentos de prolongamento da tensdo. Sua
angustia neurdtica anularia o fato de que é uma ficcdo, uma imagem. Nesse
caso a sensacgao ocorre mesmo quando ndo ha mais uma ameaca externa.
Ao mesmo tempo, entendo que a experiéncia cinematografica ndao é em si
neurdtica, pois o expectador sofra com a ansiedade de algo que ndo esta
exatamente ausente, mas presente-ausente.

A diminuicao da excitacao e, conseqlentemente, o prazer, viria da
satisfacdo da exigéncia instintual. Segundo Freud (1920), “o aparelho mental
se esforca por manter a quantidade de excitacdo nele presente tdo baixa quanto
possivel, ou, pelo menos, por manté-la constante” (p.18). A impossibilidade de
satisfacdo da energia psiquica indicaria perigo e promoveria ansiedade, ou
seja, frente a ameaca de desprazer ha uma preparagao.

“A prépria raiz latina da palavra ansiedade prende-se a
expressdo também latina ‘anxia’, da qual resulta a palavra
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portuguesa anseio que significa desejo ardente de algo
(CARDOSO, 2001, p.21).

Existem duas fontes de desprazer: o que advém da substituicdo do
principio do prazer pelo principio de realidade, exigindo o adiamento e a
renlncia das possibilidades de satisfacdo; e o que é promovido quando a
exigéncia instintual é tdo seriamente censurada pelo superego, devido a
incompatibilidade de objetivos e exigéncias, que é reprimida e relevada a
instancia inconsciente e afastado, a principio, da possibilidade de satisfacao.
No segundo caso, se essas pulsdes conseguem através de algum caminho
indireto uma forma de satisfagdo (direta ou substitutiva), isso nao seria
visto pelo Ego como prazer, mas sim desprazer. Ou seja, o homem percebe
0 que é aflitivo em si mesmo e o encara como perigo.

Portanto, conclui-se que o perigo real (externo) foi internalizado na
situacdo de desamparo ja experimentada, que se torna significativa para o
Ego. O perigo interno (instintual), por sua vez, viria tanto da impossibilidade
de descarga da excitacdo quanto da sua possibilidade (uma vez recalcada).
No primeiro caso, vimos que no cinema o perigo real é entendido como
irreal, levando o espectador a se entregar e temer e nao temer ao mesmo
tempo. No caso da ameaga interna, podemos entender que o Suspense é
promovido por uma excitagdao que gera uma tensao. Quando essa excitacao
€ diminuida - com o desenrolar da histéria - surge a sensagao de prazer, o
alivio. Como Francois Truffaut aponta sobre Hitchcock na introdugdo de sua

entrevista com o mestre do Suspense,

“seu trabalho consiste em alimentar o drama, amarra-lo
cada vez mais apertado!, dando-lhe o méximo de intensidade
e plausibilidade, até afrouxa-lo muito rapidamente, depois de
um paroxismo” (TRUFFAUT, 2008, p.25).

Isso permite que haja intensidade dramatica a todo o momento, cada
detalhe e pequena situacdo tem sua forca de impressao. Através de
enquadramentos, cortes, olhares, siléncios, se cria um clima pesado de
tensdao. Vou utilizar como exemplo um filme Hitchcockiano: “Festim

Diabdlico” (Rope, 1948). Os jovens Brandon Shaw e Phillip Morgan matam

L E interessante notar que a palavra aperto, wdiper Truffaut para descrever o trabalho de Hiick@om
0 suspense, é um dos significados da palavra demtiatinaAngustia-ae,, de onde deriva o termo Angst..
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um colega de faculdade para provarem a si mesmos que podem cometer o
crime perfeito. Sao muito seguros de si e arrogantes e para provar sua
superioridade colocam o cadaver dentro de um baul na sala de casa e, além
disso, promovem uma reuniaozinha. Entre os convidados da festa estdo o
pai, a noiva e a tia da vitima. A excitacdo surgida a partir do crime se
transforma numa ansiedade frente a expectativa criada. Serd que os
convidados descobrirdao o corpo? A partir dai Hitchcock estende essa duvida
0 maximo que pode, pressionando e intensificando a tensdo: o bal serve de
mesa e os convidados apdiam seus copos nela; Phillip comega a sucumbir a
culpa e Brandon, por ser prepotente, passa a ceder pistas sutilmente;
algumas pessoas comecam a suspeitar. Quando a histéria atinge o climax, a
tensdo é aliviada, os dois amigos sendo descobertos por seu professor, Sr.
Rupert. O prolongamento da aflicdo provocou imenso desprazer e é analogo
ao sentido pelo individuo que tem suas exigéncias instituais adiadas. Nesse
caso, a energia criada na platéia foi satisfeita através da descarga pods-
climax.

Quando, ao contrario, a ansiedade prepara o homem frente a
possibilidade de satisfacdo de um impulso reprimido, a situacdo pode ser
vista de outra maneira. Digamos que a energia que recalcamos é tomada
como exterior a nds pela projecao nos personagens. A partir da identificacao
as pessoas na tela podem nos representar de maneira indireta e também
figurar os nossos desejos (energia libidinal vinculada). Desejos que a vezes
sao tao culposos e reprimidos que causam desprazer. Tendo isso em
perspectiva, podemos arriscar que a sensacao de desprazer sentida pelo
publico que viu o menino explodir no filme “Sabotagem” era na verdade
uma satisfacdo da carga libidinal que ndo pdde ser vista como prazer. O
Unico alivio seria da felicidade em constatar inconscientemente que tais
desejos obscuros nao foram realizados concretamente, mas apenas no
imaginario, por projecao. “"Sobre a cena analitica, assim como sobre a tela,
entende-se que nenhuma producdo semidtica do desejo deverd ter incidéncia real”
(GUATTARI, 1980, p.108). E mesmo quando eles se realizam na tela,
podemos transferir a culpa sentida aos personagens ou, como vimos, aos
Cineastas.
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N3o por acaso Hitchcock dava muito valor a seus vildes e muitas vezes
0s espectadores se identificam com eles. Por outro lado, o diretor foi
algumas vezes obrigado a inocentar o suspeito por saber que sé assim
corresponderia as expectativas do publico. Alguns atores queridos, por
exemplo, nao podiam ser vistos como maus elementos, pois isso aborreceria
a platéia. O desejo de manter o “bom objeto” com o qual nos identificamos
e gostamos impedindo que ele seja ‘estragado’, frustrado. Em “Suspeita”
(Suspicion, 1941) Cary Grant faz o papel de um marido cuja mulher suspeita
gue seja um criminoso. Hitchcock conta que a idéia original era mostrar que
a esposa estava certa em suas conjecturas, mas afirma: "O consenso era de
qgue a platéia ndo gostaria de descobrir, no final do filme,que uma personalidade tdo
popular como Cary Grant era um assassino, condenado a ser desmascarado”
(HITCHCOCK, 1957, p. 164).

Nos filmes do mestre do Suspense ha prazeres misturados, ligacdes
equivocadas, complicacdes morais e a constante suspeita a cerca da
capacidade do homem para o que nao é necessariamente virtuoso. Para
Ismail Xavier, é “a violenta ruptura da ordem moral que os espectadores simulam
temer, mas desejam, num sistema de projecbes que o bom cineasta incorpora e
tematiza, faz valer e submete ao debate” (XAVIER, 2008, p. 15). Através do
Suspense, o diretor consegue denunciar o que ha de mais secreto e
desconhecido no homem e promove em seus filmes uma possibilidade de
realizagdo fantastica sem danos maiores. Uma experimentacdo dos limites e
representacdo da vivéncia dentro do que é culturalmente aceito. Para o
também cineasta Truffaut, Hitchcock, ao lado de escritores inquietos como
Kafka, Dostoiévski e Edgar Allan Poe - este ultimo, criador de suspense na
literatura, foi a maior influéncia do diretor - seria um artista da ansiedade
cuja missdo é nos fazer compartilhar nossas obsessdes. “"Nisso, mesmo se
eventualmente sem querer, eles nos ajudam a nos conhecermos melhor, o que é o
objetivo fundamental de toda arte” (TRUFFAUT, 2008, p. 31). O Cinema como
instrumento de representacdo que de alguma forma escancara esses
desejos. “"A imagem cinematogréfica conseguiria a facanha de fazer passar por
identificavel algo impossivel de reconhecer, a pulsdo ndo simbolizada” (KRISTEVA
apud RIVERA, 2008, p.64).
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Voltando a idéia de energia psiquica que nao pode ser descarregada,
Freud (1916-1917 [1915-1917]) afirma que a libido que se tornou
inaplicavel - pela auséncia do objeto, por exemplo - se excede em algum
momento, "ndo podendo, assim, ser mantida em estado de suspensdo, sendo
descarregada sob a forma de ansiedade” (p.407), Nao por acaso chamamos de
Suspense 0 momento em que se suspende por certo tempo a possibilidade
de descarga da tensdo. Pulsdao e tensado, afinal, sao duas palavras que
conotam grande aplicacao de energia voltada para acao. E a acao cuja
dinamica serve como melhor metafora para agitagcao, excitagao e alivio de
tensdo é a atividade sexual: no estado de excitagdao a adrenalina é liberada
e apos o orgasmo outra substdncia, a endorfina, é produzida, causando
prazer. A angustia pode ser entendida como um fator fisico da vida sexual
que foi acumulado por falta de escape. O Cinema de Suspense promoveria
uma liberacao dessas tensdes reprimidas de maneira indireta. A prorrogacao
erotica - e ndo pornografica, pois diz mais pelo implicito que pelo explicito -
do filme, como a que antecipa o ato sexual em si, é representada pela
tensdo. O Suspense também se da pela expectativa de reencontro dos
casais e o espectador que saber quando eles se reunirdao - uma analogia ao
ato da copula que seria o verdadeiro final feliz. Reencontro que pode estar
ligado ao desejo existente antes da superacao do complexo de Edipo e que é

protelado.

4.5 Suspense e Complexo de Edipo

Ja vimos que a ansiedade pode vir da expectativa do perigo e que este
estd relacionado a ndo satisfacdo das pulsdes e a perda da percepgao do
objeto de amor (a mae). E possivel ampliarmos o estudo abrangendo a
perda de amor relacionada ao objeto e a castracdo. A possibilidade da perda
do 6rgao masculino resultaria na “incapacidade de unir-se novamente a mée (ou
a uma substituta dela) no ato sexual”. (FREUD, 1933 [1932], p. 91). A
introdugdo de um terceiro na relagdo mae-bebé levaria a antecipacao da
perda de seu amor para esse outro (o pai interditor), que também poderia

castra-lo. A ansiedade e o medo fariam a crianga renunciar provisoriamente
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seu objeto de amor. Uma impossibilidade de satisfacdo e prazer pelo seu
adiamento. Para Nazario (1986), "E da tensdo entre castracdo e penetracdo que
nasce o suspense, tensdo vivida na esperanca da existéncia de Deus através de seu
longo e doloroso siléncio” (p.17). Hitchcock inclusive afirma no artigo "Quer
saber o seu futuro?” (1959) que uma das leis de Deus seria o futuro cego.
Uma dadiva sem a qual ndo teriamos nada para se esperar ou para se ter
esperanga e que, além disso, sem ela, a vida perderia toda a graga: "Assim,
guando Deus mantém o futuro oculto, esta dizendo que as coisas seriam muito
tediosas sem suspense” (HITCHCOCK, 1959, p.167). Ir ao Cinema seria como
se colocar nas mados de um possivel Deus a espera do futuro. O Suspense
apresenta uma possibilidade que cria expectativa, mas s6 no final nos da a
certeza. Digamos que nesse sentido, uma das expectativas que mais se
delega a Deus (ele mesmo um representando o grande pai) pode ser
comparada ao Suspense. Todos sabem que um dia morreremos, mas
ninguém sabe ao certo quando. E uma ansiedade tdo forte que a deixamos
escondida e que cria uma tensao presente sutilmente em nossas vidas.
Voltando ao ponto de vista de Nazario (1986) sobre a castracdo, o
Suspense hitchcockiano seria uma maneira metaférica de representar a
transicdo da infancia para a fase adulta. O momento de tensdo, com todas
as somatizacdes da angustia (tremor, vertigem, calafrio), seria o horror da
perda da virgindade, da iniciacdo sexual. E a passagem do principio do
prazer para o principio de realidade pela inscricdo na cultura, tanto na
formacgao do aparelho mental quanto no cinema. Em seu livro "O Medo no
Cinema” (1986) ele exemplifica essa idéia através do filme de Hitchcock "Os
Passaros” (The Birds, 1963), que conta a histéria de Melanie Daniels,
interpretada por Tippi Hedren, que tem uma relacao com Mitch. Em Bodega
Bay a personagem se hospeda na casa de sua sogra, uma senhora
possessiva e dominadora que perdeu o marido ha pouco. Para Nazario, ela
invejaria a liberdade da nora e tentaria destrui-la por fazer par com seu filho
ainda nado edipianizado, uma vez que o pai morreu. Os passaros seriam uma
representacdo simbdlica do Superego e uma projecao desencadeada pelo

cilme da mae, que teme perder o filho.
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"O primeiro ataque que sofre é Melanie, no movimento de
abracar Mitch. Quando, na festa, os dois conversam na colina,
a mae lanca um olhar de suspeita, e, imediatamente, os
passaros chegam, estouram os balbes, investem contra as
criancas” (NAZARIO, 1986, p. 21).

E o ataque contra a infancia e a necessidade de passagem a vida adulta
através da inscricdo no simbdlico. Quanto aos passaros, € interessante
lembrar que o pai de Hitchcock foi durante uma época comerciante de aves
abatidas (HORTA, 1999, p.177). O pai na figura ornitolégica do superego.
Assim, toda a tensdo causada pelo ataque seria um preludio para a insercao
do homem na cultura. No final do filme, a relacao entre Mitch e Melanie esta
mais distante e a personagem de Tippi Hedren se assemelha cada vez mais
a passiva mae de Mitch, que por sua vez assume o ativo papel do pai.
Portanto, "apdés o longo processo de castracdo (interiorizacdo da repressao
exterior) ambos se encontram prontos para a penetracdo (exteriorizagdo da
repressdo interior)” (NAZARIO, 1986, p.22). O suspense seria 0 espaco
angustiante e expectante entre esses dois acontecimentos.

H& outra forma de ver o Complexo de Edipo na experiéncia do
suspense, na qual aquele que vé seria o terceiro elemento que forma um
triangulo com o casal ficticio. J& vimos que quanto ao significante
cinematografico, o espectador se identifica com o ato de perceber e,
conseqlientemente, com a cdmera. A platéia, com seu olhar, interditaria a
relacao vista na tela. Por outro lado, poderia representar a crianca que quer
se interpor a relacdo para reaver o amor da mae. Na cena final de
“Interludio” (Notorious, 1946), que durante muito tempo foi lembrada como
a cena do beijo mais longo da histéria do cinema, Hitchcock faz um
enquadramento seco, em close bem proximo das faces de Cary Grant e
Ingrid Bergman. O cineasta diz que sentia que:

“"A camera, representando o publico, devia ser admitida como
uma terceira pessoa que se juntava aquele longo enlace. Dei ao
publico o grande privilégio de beijar Cary Grant e Ingrid
Bergman juntos. Foi uma espécie de ménage & trois'?
temporario” (HITCHCOK, 2008, p. 263).

12 Expresséo em francés que significa relagéo sexwallvendo trés pessoas.
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Podemos, entdo, finalizar esta parte dizendo que o Suspense
cinematografico nos permite revivenciar a experiéncia de edipianizagdo. No
momento de tensdo, o desamparo motor encontra expressao no desamparo
psiquico. Nao saimos da poltrona, mas sdo inUmeras as sensagdes e
dinamicas despertadas. Nos é possibilitado presenciar de maneira simbdlica
nossa insercao na cultura ou entdo uma realizacdo imaginaria de pulsdes
através do alivio da tensdo. Cinema como o Utero da mae que nos possibilita
um reencontro com nds mesmos. "Posso dizer-lhes, alids, que a tdo freqgiiente
fantasia de retornar ao Utero materno é um suceddneo desse desejo de copular”
(FREUD, 1933 [1932], p. 91).

4.6 Suspense e Fetichismo

Segundo a Psicandlise, a passagem pela castracdo leva o homem a
constatacdo de que nem todos os seres humanos tém um pénis. Essa nova
crenga encobre a crenga anterior de que todos tém um pénis. A revelagao da
caréncia é angustiante e a crianga, com a intencao de amenizar esse estado,
passa a conservar essas duas opinides contrdrias. A certeza antiga
permanece debaixo da nova, e esta permanecerd ao mesmo tempo em que
€ recusada. A experiéncia de descoberta da auséncia do pénis na mae é
traumatica e ha um recuo frente ao percebido. A crianga fixara seu olhar no
gue estava exatamente antes de sua percepcgao. Pode ser uma pecga de
roupa intima que cobre os genitais, sapatos com os quais se deparou ou
entao alguma parte do corpo. Esse objeto é o que Freud (1927) chama de
fetiche, que foi investido de representacdo referente ao pénis e também a
sua auséncia. "O fetiche é um substituto do pénis da mulher (da m&e) em que o
menininho de outrora acreditou e que - por razdées que nos sdo familiares - ndo
deseja abandonar” (p.155). Essas razdes dizem respeito a possibilidade de
castracdo que se apresenta a propria crianga, afinal, se a mae foi castrada,
ele também pode ser. O fetiche poderia preserva-lo da extingao.

No Cinema, também lidamos com duas crencgas relacionadas a presenga
e auséncia de um objeto; o estar e ndo-estar la. O significante

cinematografico - imagens, som, cores, etc - sao os recursos que o Cinema
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tem para negar a caréncia. “O fetiche propriamente dito, como aparelhagem
do cinema, é um acessorio que nega uma caréncia e que ao mesmo tempo a
afirma sem querer” (METZ, 1980, p. 86). A auséncia do objeto é substituida
por seu reflexo, que acusa a caréncia ao mesmo tempo em que a faz
esquecer. O fetiche como tentativa de restauracdo do objeto que é
ameacada pela descoberta da falta. Para Metz (1980), essa dinamica
tornaria o Cinema desejavel de maneira que o fetiche que cobre a ‘ferida’ se
torna ele préprio erégeno, fazendo dos amantes da Sétima Arte fetichistas
do Cinema. Na vida adulta, o objeto de fetiche substitui o alvo sexual
normal, numa espécie de defesa erdtica contra o desejo. O Cinema, dessa
forma, promoveria a imagem-fetiche a adoracdo e a prazer de maneira
sublimada.

YA lei é o que permite o desejo: a utensilhagem
cinematogréfica é essa instdncia gracas a qual o imaginario se
torna simbdlico, gracas a qual o objeto perdido (a auséncia do
filmado) se torna a lei e o principio de um significante
especifico e instituido, legitimamente desejavel” (METZ, 1980,
p.88).

4.6.1 Pulsdo Escdpica

Tendo isso em vista, o fetiche estaria ndo apenas na constituicdo do
significante cinematografico, mas também na de suas configuracdes
particulares, ou seja, enquadramento, movimentos de camera, montagem,
etc. Essas técnicas possibilitam delimitar o percebido e o recuo ao que pode
ou nao ser visto. Podem censurar ou expor, dependendo da intencao.
Permitem variar os limites que se pde ao olhar, ora mostrando, ora
ocultando. Entendo que isso significa que, assim como a crianca que olha e
ao mesmo tempo recua o olhar bem depressa nho momento do nascimento
do fetiche, o cinema tem a capacidade de despir o espaco e revelar, ao
mesmo tempo em que o pode cobrir de novo. Apresenta e depois subtrai a
vista aquilo que inicialmente mostrara. Para Metz (1980), isso seria o
mesmo que apostar simultaneamente na excitacao do desejo e sua
retencao, o que é muito comum nos filmes de Suspense: "O enquadramento e
0s seus deslocamentos (que determinam o lugar) sGo em si mesmos suspensoes,

alids, muito utilizadas nos filmes de suspense” (p.89).
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Sabemos que uma das principais pulsdes presentes no ato de ver um
filme é a relativa ao olhar. Na escopofilia o olho, como zona erdgena, é a
fonte do gozo visual (FREUD, 1910 [1909]). No caso do Cinema, ela é ativa,
pois & o espectador quem vé. Poderiamos até dizer que também esta
presente o desejo de ser visto, uma vez que a tela é reflexo do espectador
enquanto significante (espectador-cdmera; espectador-écran) e significado
(personagens da histéria) cinematograficos. Na infancia € muito comum a
crianca olhar a prépria genitalia e mostra-la aos amiguinhos. E nessa fase
também que o bebé enfrenta a ansiedade da perda do objeto por ndo
percebé-lo quando a mde sai de cena. No Cinema, a percepcao do objeto
pode ser controlada de maneira que ele seja visto ou nao—visto. No
Suspense, isso pode incluir significante e significado. As imagens que sao
controladas e modificadas a fim de prolongar a tensao, assim como a
demora em mostrar o desfecho da histdria. Nos dois casos, a imagem-
fetiche pode ser fonte de tensao e Suspense e ativar de outras maneiras a
energia libidinal. Como coloca Mezan (2002), “A pulsdo visual é um dos
paradigmas da sexualidade e, impedida de se manifestar em pessoa, ela pode vir a

ativar outras facetas das pulsbes sexuais” (p.81).

4.7 Suspense e Significante Cinematografico

Hitchcock era um cineasta primoroso no uso de técnicas
cinematograficas para a construcdo do Suspense. Na introducdo de seu livro
de entrevista ao diretor, Truffaut ja aponta sobre ele: "Em seu cinema, o
ponto essencial é esse: o dominio dos meios, a orquestracdo do olhar capaz de
capturar o espectador” (TRUFFAUT, 2008, p.17). Alfred, através da
expectativa criada com a construcao diferenciada da narrativa e o jogo de
imagens, consegue prender a platéia. O diretor comegou a trabalhar na
época do Cinema mudo, no tempo em que os artificios utilizados para contar
a histéria eram puramente visuais. Com a chegada do som, Hitchcock o
incorporou na criagdao de situagdes de Suspense, mas tendo sempre em
perspectiva a organizacao perceptiva do filme.

"Um filme tem que ser visualmente interessante e, acima de
tudo, é a imagem que importa. Tento contar a histdria através
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da imagem de tal forma que, se o aparelho de som quebrasse,
a platéia ndo iria ficar alarmada nem inquieta porque a acdo
pictéria da imagem continuaria a mobiliza-la” (HITCHCOCK,
1936, p.277).

Ele, de maneira nenhuma, subestimou o som quando este foi
introduzido nos filmes e o utilizava de maneira controlada para criar o
Suspense, intercalando sons altos a siléncios penetrantes e incorporando
musicas de ritmo forte, entrecortado e de batidas rapidas e ascendentes
(tais quais as de um coracdao emocionado) nas cenas mais intensas. Em
entrevista a Bogdanovich (2000), afirma que para ele o conteludo era
secundario em relagdo ao manejo e que o mais importante era o efeito que
ele era capaz de provocar no publico e ndo o assunto. A historia s6 fazia
sentido porque ele podia organiza-la e apresenta-la de maneira estratégica a
fim de enfatizar a tensdo. Para ele era um trabalho pratico e objetivo bem
sistematizado em sua cabeca. “Alguns filmes sdo pedagos da vida; os meus sdo
pedacos de uma torta” (HITCHCOK apud NAZARIO, 1986, p.11).

4.7.1 Montagem

A montagem era para Hitchcock o principal elemento nos filmes.
"Cinema é montagem - sdo pedacos de filme, caso se deseje com apenas 3
fotogramas, que sdo colocados junto de outros pedagos de filme” (HITCHCOCK,
2000, p.608). E essa visdo fria gue produzia as emogdes mais intensas na
platéia. Sabemos que o Cinema ja é em sua constituicdo uma espécie de
ilusdao, na qual a projecao na tela de 24 fotogramas por segundo faz o
espectador visualizar movimento. Na verdade, sdao 24 quadros de objetos
congelados, mas que cuja projecao da a impressao de mobilidade. E a
imagem que, como ja vimos, cria o fetiche com sua presenga-auséncia do
objeto. Em seu filme mais famoso, Hitchcock utilizou a montagem de
quadros a fim de criar um grande impacto. Na cena do chuveiro em
"Psicose” (Psycho, 1960) tudo é ficticio, a comecgar pela personagem, que
naquele momento ndo era Janet Leigh, mas sim uma dublé. A nudez
também é falsa, apenas sugerida por imagens de mdos, ombros e cabecas

despidas, mas que incitam a imaginagcdo a ponto de acharmos que vimos a
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personagem totalmente nua. A faca, por sua vez, em nenhum momento
encosta no corpo da vitima, todo efeito é criado pela montagem onde se
intercalam quadros do corpo e quadros da arma. Os planos, na verdade,
foram filmados em céamera lenta, mas dentro da edicdo tem-se a impressao
de velocidade normal. Assim foi construida uma das imagens-fetiche mais
fascinantes da histéria do Cinema, que antecipa os seios, as feridas da faca,
mas que, no entanto, nunca chega a revela-los. Para o cineasta essa cena
foi fundamental para a criagcao do Suspense no resto do filme, pois depois
dela ndo era necessario mais nada ja que ela permaneceria tao
intensamente na mente do publico que a imaginacdo e a expectativa fariam
todo o trabalho. E a fantasia, a maneira como imaginamos o que vai
acontecer, que da vazao a angustia. Ele conclui:

"E a cena mais violenta do filme e, depois, a medida que o
filme avanca, ha cada vez menos violéncia, pois basta a
lembranca desse primeiro crime para tornar angustiantes os
momentos de Suspense que virdo em seguida” (HITCHCOCK,
2008, p.281).

4

E como se esse primeiro momento deixasse o espectador em estado de
alerta. Que ha um assassino a solta e a qualguer momento ele pode atacar.
A antecipacdo e a ansiedade estdo criadas com uma Unica cena e se
mantém no resto do filme. Como se fosse o primeiro trauma que da origem
ao conhecimento e em seguida a repeticao da sensacgao sentida.

Por fim, novamente em entrevista a Bogdanovich, Hitchcock conta
sobre uma seqiéncia em seu filme "O mistério do numero 17” (Number
Seventeen, 1932) que exemplifica bem a montagem e o corte como forma
de mostrar e ocultar que podem causar Suspense:

"Numa seqliéncia, trem e 6nibus correm em direcdo a cadmera
e, de repente, o 6nibus vira a direita, para o lado do trem. O
publico imagina: '‘Oh senhor, vdo trombar!’, mas eu giro a
cdmera bem depressa e mostro uma ponte. Assim, o 6nibus
passa por sobre a ponte enquanto o trem passa por baixo”
(HITCHCOCK, 2000, p. 579).

Nesse momento, a pulsao que move o desejo de ver no espectador foi
insuflada de ansiedade na antecipacao da geracao de angustia que ocorreria
frente ao possivel acidente. E também como quando ocorre uma batida de

carros e todos correm pra ver, so que nesse caso nao se tem certeza da
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colisdo, apenas a esperam. Mas essa nao vem, e a cena da ponte permite o
alivio da tensao e provavelmente algum gozo visual, pois o diretor satisfaz a

vontade do olhar e mostra a imagem.

4.7.2 Enquadramento e Close

Devido a qualidade flutuante do olhar, Hitchcock (2008) fazia o uso do
close e da teleobjetiva para restringir o foco da visao e dirigir o olhar do
publico. Seria uma ferramenta de precisdo e selecdo. Para ele era
importante favorecer alguns elementos em detrimento de outros a fim de
aumentar o efeito do Suspense. Como ja vimos, enquadrar pode ser
entendido como forma subjetiva da representacdo da realidade onde s6 uma
parte é escolhida e apresentada. Uma analogia entre tela e consciente sob
cujas superficies s6 transparece parte de um todo muito maior e oculto.

"Nunca devemos nos impressionar pelo espaco que existe
defronte a cdmera, pois temos de levar em conta que, para
obter a imagem final, podemos pegar uma tesoura e cortar as
sobras, o espaco inutil” (Idem, p.264).

4.8 Suspense e Significado Cinematografico

Portanto, a criagdo da excitacdo, seu auge e a curva descendente ao
alivio podem ser vistos em funcdao do significante cinematografico e do
espectador enquanto aquele que vé. A pulsdo presente é escdpica e baseada
no ver/nao-ver pelo mostrar/ndo-mostrar. Da mesma forma, a imagem é
fetiche que antecipa a auséncia provocando ansiedade no sentido que a
aponta, em sua tentativa de suprir a caréncia. No que concerne ao conteldo
do filme, o significado cinematografico, ha uma maneira muito peculiar na
forma com que Hitchcock apresentava o Suspense. Uma qualidade especial
nas historias que mobiliza o olhar do espectador e aponta a diregao. Por ser
uma gravacao, o filme levanta indagagdes quanto as escolhas do diretor:
porque ele escolheu aquela determinada cena, que motivos teve para fazer
o corte naquele momento, qual foi a intengcdao ao posicionar os atores de
certa maneira. Para Bonitzer (1992), é o olhar do espectador que cria a

ficcao. O direcionamento do olhar utilizado por Hitchcock para contar a
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histéria permite que dois roteiros filmados dessa mesma maneira tenham,
acrescidos de certos elementos do significado cinematografico, sentidos
deferentes. Como ja foi visto, o diretor ressalta a importancia em dar
informacdes sobre a histéria e manter o espectador esclarecido. E é isso
que, somado aos efeitos, faria com que o publico entendesse de outra
maneira a realidade do filme. Para exemplificar, Bonitzer aponta para
seguinte cena: uma baba estd num parque cuidando de um bebé. No
mesmo lugar se encontra um soldado, que poderia também ser um policial,
que se interessa pela mulher. Ele vai até ela, inicia uma conversa, flerta um
pouco, brinca com a crianca. Até ai uma situagao banal, simples, com a qual
poderiamos nos deparar em nosso dia-a-dia. Porém, se antes da cena ser
mostrada nos é dada a informacgdo de que a baba tem a intengcdo maléfica
de matar aquele bebé, entdo a mesma cena toma outro sentido. Ficamos
apreensivos com a possibilidade do crime e o fato de o soldado, que nada
sabe, se aproximar, favorece a aflicdo. Dlvidas surgem quanto a como a
baba se portara frente a isso, assim como se o soldado descobrird a trama.

"O bebé que é visto fazendo o soldado rir esta sob ameaca de
morte e o publico é impressionado pela estupidez do ultimo, e
por sua ‘falha’ em ir ao auxilio de uma pessoa em perigo™?
(Bonitzer, 1992, p.19).

A mesma situacao que antes era desprovida de Suspense se torna
poderosa fonte de comocdo. E 0 momento em que a simples impressdo de
realidade ganha um atributo que faz toda a diferenca: a conotagcao. O senso
de horror dentro do significado aparente distorce os sinais. Assim, as
técnicas do significante cinematografico utilizadas por Hitchcock associadas
a taticas narrativas, relativas ao significado cinematografico, provocam uma

reacdo na platéia com o dobro de intensidade.

4.8.1 Contexto Familiar

O que Bonitzer pretende apontar é que ha uma tendéncia relativa ao

conteudo nos filmes de Hitchcock que leva os efeitos a serem organizados

13 Na versdo original: “The baby that is seen makirggsoldier laugh is under threat of death and the
audience is struck by a silliness of the latted by his ‘failure’ to come to the assistance okaspn in
danger”.
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em volta dela. Em primeiro lugar, as histdrias nos filmes do diretor estao
inseridas num contexto muito proximo ao da realidade. Nao existem
personagens magicos, monstros, fantasmas, nem mundo da fantasia. Sao
cidades, lares e comunidades comuns, compostas por maridos, esposas,
trabalhadores, estudantes, vizinhos, senhoras da sociedade, etc. Pessoas
ordinarias em lugares conhecidos. Esse panorama reconhecivel dentro de
nossas rotinas seria, para Hitchcock, o que permite que os espectadores se
identifiquem com os personagens. A identificacdao seria importante para que
o publico se envolva no conto. O cineasta explica da seguinte maneira:

"Quando se caminha pela rua e se vé um homem que néo se
conhece atropelado por um automodvel, olha-se por uns
instantes e se pensa 'Que pena...” e se segue enfrente. Mas se
a pessoa atropelada é seu irmdo, bem, é uma situacdo
bastante diferente. Acontece a mesma coisa se é Cary Grant
qgue protagoniza o filme ou se trata de um ator desconhecido”
(HITCHCOCK, 2000, p. 553-4)

Portanto, para nos envolvermos com a situacao ela precisa de alguma
forma nos dizer respeito. Um ator que estamos acostumados a ver e que
nos €& querido, por exemplo, facilita o processo. Gostamos porque
provavelmente o investimos de tal maneira que se tornou um bom objeto. E
preciso que nosso afeto seja vinculado a histéria e a seus elementos para
gue possamos nos relacionar e desejar. Eu arriscaria dizer que as situagdes
plausiveis, com pessoas reais, permitem que o espelho que a tela
representa apresente um reflexo mais préoximo do nosso. E como Hitchcock
se refere as janelas que James Stewart observa através de sua lente em
“Janela Indiscreta” (Rear Window, 1954). Quando Truffaut pergunta se elas
representariam uma imagem do mundo ele responde: "O gue se vé no muro
do patio é uma quantidade de pequenas histdrias, é o espelho, como vocé diz de um
pequeno mundo” (HITCHCOCK, 2008, p.216).

Entretanto, essa familiarizacdo ndo serve apenas para proporcionar
maior entrega da platéia frente a um filme, frente a situacdo de Suspense. A
realidade ndo apenas capturada, mas recriada a maneira do cineasta tendo
determinadas intencdes. O banal serve para Hitchcock como contraponto
para a tragédia que vem a seguir. E a antitese que permite que o absurdo

que se precipita seja ainda mais impactante. A simplicidade da rotina da
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lugar a uma impressionante nova realidade: um possivel crime, uma
provavel explosdao, um terrivel assassinato, etc. E a calmaria que antecede a
tempestade. Voltando a idéia de Bonitzer: “A narrativa hitchcockiana obedece a
lei de que quanto mais uma situagao for um tanto a priori, familiar ou convencional,
mais ela estd sujeita a se tornar incomoda ou estranha”™? (1992, p.23). Para o
autor, sempre existe um elemento que aparece e ‘mancha’ a tela das
aparéncias. Algo que muda a ordem natural das coisas e precipita a tensdo.
E um analogo ao sinal de ansiedade que antecipa a geracao da ansiedade
em si. Pode ser a percepgao de um comportamento incomum nas aves com
em "Os Passaros”, ou algo estranho se passando na janela do vizinho como
em "“Janela Indiscreta”, ou entdao o moinho de vento em "Correspondente
Estrangeiro” (Foreign Correspondent, 1940) que comecga a girar contra
vento. Algo que derruba nosso senso de realidade e aponta uma nova, que é

perigosa e angustiante.

4.9 Suspense e Perversao

Para Bonitzer, esse elemento que é introduzido na trama marcando o
contraponto e o limite entre normal e anormal, é o elemento perverso, a
partir do qual a histéria se desenrola e a montagem do filme é feita. “A
encenacdo e a edicdo do suspense serve para atrair a atencdo da platéia para o
elemento perverso”> (Bonitzer, 1992, p.23).

Freud (1905) fala em seus estudos sobre a perversao. Seria uma
inibicdo durante o desenvolvimento sexual infantil que na vida adulta se
apresenta como um desvio do quadro habitual através de mudancas na
escolha do objeto sexual e na finalidade sexual. A brecha na evolucao da
vida sexual denota que um instinto componente da sexualidade assumiu
predominancia e submeteu os outros a seu propésito (FREUD, 1916-1917
[1915-1917], p.327). Portanto, o elemento perverso dos Suspenses de

Hitchcock aponta esse desvio na ordem natural das coisas e a forga daquilo

14 Na vers&o original: “Hitchcockian narrative obéys law that the more a situation is somewhaiaripr
familiar or conventional, the more it is liableiecome disturbing or uncanny”.

15 Na versdo original: “The staging and editing af #uspense serve to draw the audience’s attemtitet
perverse element”.
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que é incontrolavel e inevitadvel. Assim como algumas vezes o Ego nao
consegue limitar integralmente nossas pulsdes e estas encontram uma
maneira de se manifestar na vida consciente sem que possamos nos dar
conta e controlar, o perverso do filme cria ansiedade ndo s6 por apresentar
a possibilidade de um perigo - de um desejo nao ser satisfeito, por exemplo
-, mas também por ser algo que ndo podemos conter. Da mesma maneira, o
espectador ndao tem controle do que acontece sobre a pelicula. Ele ndo pode
ir até 1a mudar a situacdo, arrumar a cena. SO pode, na sua posicdo de
perceber, fechar os olhos, sair da sala. O mesmo pode se aplicar as funcdes
psiquicas despertadas no espectador durante o filme e sob as quais ele nao
tem controle. Sua fuga seria como a censura que desperta o homem quando
o conteudo de seus sonhos se torna perigosamente préximo do que é

inconsciente.

4.10 Suspense e “0O Estranho”

No Suspense, portanto, tem-se que lidar com o que tem de mais
perverso no homem comum, com a constatagao de que aqueles lugares e
pessoas tdao proximos e conhecidos sao também os mais perigosos. Que as
convencdoes e a moral sao apenas uma fachada para algo muito mais
sombrio. "Creio que o modo mais facil de preocupar as pessoas é virar a mesa
sobre elas. Fazer do elemento mais inocente do elenco, o assassino; fazer do
vizinho mais proximo um espido perigoso” (HITCHCOCK, 1950, p.151). A idéia
de que o que nos é mais familiar também é o que torna seu perigo mais
estranho e que o perverso aponta algo sob o controle das pulsdes, poe em
perspectiva a concepcao apontada por Freud (1919). Ele mostra que as
palavras Heimlich e Unheimlich, que na traducdao do alemdo significam,
respectivamente, familiar, ndo estranho, e nao familiar, estranho. A primeira
diria respeito ao que nos é intimo, amistoso, conhecido, e a segunda,
teoricamente seu anténimo, seria aquilo que é misterioso, desconhecido. O
gque chama a atencdo de Freud é que a palavra Heimlich (ndo estranho)
apresenta, entre seus possiveis significados, um que ¢é idéntico a seu

oposto. “Heimlich num sentido diferente, como afastado do conhecimento,
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inconsciente (...) tem também o significado daquilo que é obscuro, inacessivel ao
conhecimento” (GRIMM apud FREUD, 1919, p.244). Portanto, algo que estaria
e permaneceria inconsciente, longe da consciéncia. Por outro lado, a palavra
Unheimlich (estranho) também teria um possivel significado inusitado:
"Unheimlich é o nome de tudo aquilo que deveria ter permanecido... secreto e
oculto, mas veio a luz” (SCHELLING apud FREUD, 1919, p.242). Assim, o
estranho seria o inconsciente que consegue de alguma forma atingir a
consciéncia.

Sob essa perspectiva, Freud entendeu que sao palavras ambiguas e o
inconsciente seria aquilo que nos é familiar e ndo familiar ao mesmo tempo.
As situacbes de estranheza seriam despertadas por algo do nosso
inconsciente que faz uma tentativa de alcancar a consciéncia e que nao
reconhecemos como sendo nosso. E como ja vimos, muitas vezes o ego,
numa manobra de defesa, projeta para fora esse material em direcao ao
outro através da projecao. E estranho é exatamente, como aponta o
dicionario portugués, algo que é “externo”, “de fora”, “alheio” (FERREIRA,
1975, p.586). E a imagem nada mais é do que nos, colocados para fora de
ndés mesmos pela representacao.

Assim, compreendo que nos filmes de Suspense, a situagao de
ansiedade é despertada a partir da expectativa de que algo inconsciente
possa vir a aflorar a consciéncia. Algo que nos é estranho e familiar ao
mesmo tempo e sobre o qual ndao temos controle. Algo perverso, por
exemplo. Nao podemos vé-lo de maneira totalmente clara e integral, pois ha
a censura entre a instancia inconsciente e a consciente. Por isso também é
atribuido a ele esse valor de desconhecido. No Cinema, essa possibilidade do
material oculto vir a luz pode ser representada no filme e nos causar aflicao,
assim como pode despertar nosso proprio conteldo secreto que nos causa
angustia por estar em vias de ser descoberto. Mas a experiéncia
cinematografica é suportavel porque podemos atribuir essas pulsdes aos
personagens e a propria figura do diretor (como vimos na situagdo apontada
no filme “"Sabotagem”), ou seja, projetando para o que é de fora algo que
para ndés é sentido como tal. O estranho se apresenta sob diversas

perspectivas e é sustentado a nossa frente na tela, criando-se a tensdo. O
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Suspense pelo estado de suspensdao da estranheza; ansiedade pela
possibilidade do que nos é secreto se apresentar.

“"Em primeiro lugar, se a teoria psicanalitica esta certa ao
sustentar que todo afeto pertence a um impulso emocional,
qualquer que seja a sua espécie, transforma-se, se reprimido,
em ansiedade, entdo, entre o0s exemplos de coisas
assustadoras, deve haver algo reprimido que retorna (...) o
estranho como algo que deveria ter permanecido oculto, mas
qgue veio a luz” (FREUD,1919, p.258).

E interessante pensar na comparagao que Hitchcock faz entre os crimes
americanos e os crimes ingleses - tendo esses ultimos o influenciado, ja que
o diretor é britanico - dizendo que os de sua terra natal sdo muito mais
tortuosos e impressionantes e que isso ocorreria porque 0S europeus sao
mais reprimidos e uma vez tendo suas paix0es liberadas elas se
apresentariam de forma mais intensa.

"Emogbes e desejos os quais outros povos dao livre expressao
sdo, por tradicdo e habito, contidos (na Inglaterra). Quando
emergem, as manifestacbes sdo, provavelmente em funcao
disso, mais bizarras” (HITCHCOCK, 1957, p.162).

Ou seja, quanto mais a pulsao for recalcada, maior o descontrole e a
estranheza de sua aparicdo. Outras conclusdes a que Freud chega nesse
texto também nos sugerem uma relacdo da teoria com o Suspense e seus
filmes. Ele afirma que, apesar de algumas situacdes terem a possibilidade de
serem estranhas na vida real e nao na ficcao, o artista tem muitos recursos
para contornar esse fato e tornar a situagdo nao s6 estranha, como ainda
mais admiravel do que seria na realidade. Ferramentas que permitiriam a
superacao do fato de que, na maioria das vezes, a representacao artistica é
reproduzida e percebida e ndo necessariamente vivenciada, o que diminuiria
ou anularia o efeito de estranheza. Sua suposicdo diria respeito aos
escritores, mas entendo que os cineastas como Hitchcock e outros criadores
da arte facilmente se enquadrariam em suas idéias.

"O ficcionista tem um poder peculiarmente diretivo sobre
nés; por meio do estado de espirito em que nos pode colocar,
ele consegue guiar a corrente de nossas emocoes, represd-la
numa diregdo e fazé-la fruir em outra, e obtém com freqgiiéncia
uma grande variedade de efeitos a partir do mesmo material”
(FREUD, 1919, p.268).
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O psicanalista da exemplos de como o artista poderia evocar ou excluir
o sentimento estranho e alguns sao os mesmos utilizados por Hitchcock. Ele
poderia, por exemplo, direcionar a identificacao do leitor ou, no caso, do
espectador, a fim de que a sensacao da cena atinja ndo sé os personagens.
Na histéria “Herddoto do tesouro de Rhampsinitus”, citada por Freud (1919),
ha uma cena onde uma princesa, num determinado momento, tenta segurar
a mao de outro personagem, um chefe dos ladrdes, mas este deixa no lugar
de sua prépria mdo a do irmdo, que havia sido decepada. Segundo o autor,
para a personagem da princesa provavelmente foi uma situacao de grande
estranheza, mas o leitor talvez ndo tivesse o mesmo sentimento. Isso
porque o foco da histéria estd no outro personagem, como Freud explica:

"A princesa pode muito bem ter tido uma sensacdo estranha,
na verdade provavelmente caiu desmaiada; mas nds ndo temos
tal sensagdo, pois nos colocamos no lugar do ladrdo e ndo no
lugar dela” (Idem, p. 268).

Da mesma forma, como ja vimos, Hitchcock fala da importancia do
espectador se identificar ao personagem para poder mergulhar na historia e
interagir de maneira mais participativa com o filme. Outro exemplo de tatica
utilizada pelo ficcionista seria ter como contexto da histéria um mundo mais
proximo do real. No reino fantastico, como nos contos de fada, por exemplo,
as situacdes estranhas teriam menos ou nenhum impacto, pois seriam
atribuidas a algo distante e impossivel. Seria a mesma estratégia que
Hitchcock adota de contexto familiar e contraponto com o perigo; o
surgimento do extraordinario em nossas vidas banais.

"A situacdo se altera tdo logo o escritor pretende mover-se no
mundo da realidade comum. Nesse caso, ele aceita também
todas as condicbes que operam para produzir sentimentos
estranhos na vida real, e tudo que teria um efeito estranho, na
realidade, o tem na sua histéria. Nesse caso, porém, ele pode
até aumenta o seu efeito e multiplica-lo, muito além do que
poderia acontecer na realidade, fazendo emergir eventos que
nunca, ou muito raramente, acontecem de fato. Ao fazé-lo,
trai, num certo sentido, a supersticdo que ostensivamente
superamos; ele nos ilude quando promete dar-nos a pura
verdade e, no final, excede essa verdade” (Ibidem, p.267).

Tal qual o mestre do Suspense, que nos apresenta uma situacao

simples, perto da realidade e por nds reconhecivel, mas que vai aos poucos
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ultrapassando essa realidade inserindo, por exemplo, passaros inofensivos
que se tornam animais maléficos e perigosos.

Por fim, outro ponto que aproxima o texto "O Estranho” (1919) de
Freud a esse estudo. E o0 que diz que a experiéncia estranha se dividiria em
duas categorias:

"Uma experiéncia estranha ocorre quando os complexos
infantis que haviam sido reprimidos revivem uma vez mais por
meio de alguma impresséo, ou quando crencas primitivas que
foram superadas parecem outra vez confirmar-se” (p.266).

O proprio autor aponta que a distingao entre essas duas categorias é um
pouco nebulosa, pois as crencgas primitivas se relacionam aos complexos
infantis. A declaracao de Freud serve para reafirmar os pontos
desenvolvidos aqui com relacdo a ligacdo entre Suspense e conceitos
psicanaliticos como castracdo, fetiche, a dupla crenca, etc. Também sugere
gue Freud e Hitchcock tinham pontos de vista bem proximos, reiterando a
idéia de que um diadlogo entre Psicanalise e Cinema de Suspense faz

bastante sentido.

4.11 Suspense e Lembranca Encobridora

Por ultimo, gostaria de discutir uma idéia apresentada por Rivera no
livro “Cinema, imagem e Psicanadlise” (2008) quanto a associacdo entre
Suspense hitchcockiano e lembrancga encobridora. A idéia comum a cerca da
memoria é a de que ela retoma momentos que mais nos causaram
impressao e foram, portanto, dignos de serem recordados. Porém, Freud
(1899) indica que algumas recordacdes fragmentarias da infancia se
relacionam a eventos cotidianos e, aparentemente, irrelevantes e destituidos
de importancia, que ndo poderiam produzir qualquer efeito emocional. Uma
lembranca clara, mas incompleta, com alguns elementos omitidos da cena.
Conclui-se que duas forgas psiquicas estariam agindo ai:

"Uma dessas forcas encara a importdncia da experiéncia como
um motivo para procurar lembré-la, enquanto a outra - uma
resisténcia - tenta impedir que se manifeste qualquer
preferéncia dessa ordem” (FREUD, 1899, p.290).
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Essas forcas ndao se anulariam e coexistiriam sendo que, ao invés da
imagem mnémica que seria justificada pelo evento original, produz-se uma
outra, que foi até certo ponto deslocada da primeira. Essa seria a lembranca
encobridora, que esconde em si elementos da experiéncia que suscitaram
objecdo, provavelmente por terem tido grande valor afetivo e abalado o
sujeito.

Para Rivera (2008), essa lembrancga seria uma ficcao, uma fantasia que
tal qual o Cinema enquadra o real de forma que limita o que se apresenta
sobre a tela/mente. "A lembranca encobridora é uma espécie de cena
cinematografica. Seu principio fundamental é o do Cinema: a montagem” (p. 47).
Assim, a lembranca encobridora é como um filme que, baseado na imagem
e narrativa, enquadra e monta os momentos da infancia. Nesse sentido, o
Cinema seria ele préprio constituido dessas cenas, ocultando e ao mesmo
tempo permitindo entrever o recalcado, indicando a presenca perturbante do
que ficou de fora. Para a autora o Suspense hitchcockiano teria um
diferencial:

"Seu Cinema constréi belas imagens e coletivas lembrancas
encobridoras, para num segundo momento descobri-las,
apresentando ao olhar as seqiiéncias que, escondidas, ja
pulsavam sob delicados excessos” (p. 51).

Dessa forma, entendo que as belas imagens seriam aquelas que,
através de refinadas e artisticas técnicas cinematograficas como a
montagem, enquadramento e movimentos de camera, remontam o
cotidiano. Os elementos que denotariam algo velado na cena sao 0s mesmos
gque indicam que algo perigoso esta para acontecer e que, como Bonitzer
apontou, seriam, por exemplo, os elementos perversos. Indicariam também
algo do inconsciente que tenta vir a luz de alguma forma. Montagem e
enquadramento, por exemplo, sugerem o campo desse ausente, que é
ocupado pela imaginacdo. Por fim, Hitchcock apresentaria o que esta errado
- 0 crime, o assassinato, a tendéncia maléfica - e descobriria a cena,
mostrando o que ha de mais cruel e oculto no homem. N3ao que os seres
humanos sejam de maneira inata pouco virtuosos. Esse contraste entre
normal e anormal mostra que todos nds temos diferentes desejos, vontades,

intengdes, mas que eles nao sao “bons” ou “maus”. "Nem todos os vilées séo
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negros e nem todos os herdis sdo brancos. Ha cinza por toda parte” (HITCHCOCK,
2000, p.593).

Assim, Rivera (2008) conclui que Hitchcock faz uso de sua técnica para
a montagem do olhar, direcionando o espectador com movimentos de
camera e mudancas de ponto de vista. Nos sugeriria o perverso para depois
descobri-lo. Concluo que a angustia do espectador viria de uma espécie de
revivéncia da cena traumatica que o diretor revela. Uma estratégia que nos
faz encarar o que nos é desconhecido e incontrolavel e, portanto, aflitivo. E
essa percepcdo traria além da ansiedade uma certa vertigem, que Rivera
compara a cena de "Um corpo que cai” (Vertigo, 1958) que acontece nas
escadarias da torre de onde despenca a protagonista:

"A camera se distancia ao mesmo tempo em que suas lentes
aproximam a imagem gracas ao zoom®® (...) nés caimos na
imagem, mas ao mesmo tempo somos empurrados para longe.
E como se nossos olhos fossem brutalmente atraidos enquanto
nosso corpo é violentamente afastado” (2008, p.55).

Tal como o conflito entre consciente e inconsciente, que brigam por nos
levar em diferentes direcoes. A pulsdo que tenta se fazer valer, mas que é
repelida. E a maneira indireta com que Hitchcock nos diz que a imagem no
Cinema desperta muitos movimentos na nossa psique e que, por isso

mesmo, pode nos fascinar a tal ponto que caimos nela.

18 Técnica de ampliacdo da imagem por aproximagao.
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5. Conclusao

O Cinema tem muito em comum com a Psicanadlise. Tratam da
subjetividade do sujeito e das intencdes conscientes e inconscientes. ‘A
priori’ a obra cinematografica ja é produto do homem, uma forma que ele
encontrou de sublimar sua energia psiquica em forma de arte. Portanto, o
filme ja carrega em si desejos, designios, simbolos e particularidades. Uma
espécie de representacdo da psique humana que exterioriza de alguma
forma ndo s6 o que esta na superficie, mas também, figurativamente, as
profundezas da mente. Esse ja é o primeiro indicio de que o Cinema e a sua
experiéncia sdo mais do que parecem. O publico ja é levado a enfrentar essa
imagem tdo carregada de significados e na qual encontra o reflexo de seu
proprio imaginario.

A Sétima Arte em muitos sentidos pode ser metafora dos processos
psiquicos e do aparelho mental. Como vimos, a pelicula é ilusdo baseada na
presenca-auséncia do significante. O espaco deixado pela falta da espaco ao
inconsciente, que capta o que ndo se mostra, o que esta nas entrelinhas. A
fantasia é estimulada pelo nada presente entre um quadro e outro da
projecao e obriga o espectador a achar algo seu para ocupar aquela lacuna.
O mesmo com as histérias, que por acontecerem dentro de um espaco
limitado de tempo nao se apresentam em sua totalidade e deixam para a
platéia que se imagine o resto. O publico estd no Cinema numa posicao
infinitamente mais complexa que a de mero observador. E exigido dele um
trabalho mental participativo e elaboracdes mais complexas. E uma
experiéncia impactante, mesmo quando ndo percebemos que é.

O espectador também é o sonhador. Dentro da sala de Cinema é levado
a abstrair e entrar em contato consigo mesmo, dando oportunidade para o
devaneio. Vemos na tela as mesmas imagens vividas que nos tocam durante
o0 sono. Também somos sonhados, porque nos projetamos de inuUmeras
maneiras na tela. Somos camera e somos personagens, 0s que observam e
participam. No Cinema a platéia ndao é s6 voyeur, mas também exibicionista.
Nos procuramos o tempo todo no espelho da tela. E de fato se esta 14, como

projetor que ilumina o espago das imagens, como cadmera que observa e
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capta na memodria, e como personagens, 0S quais encarnam. Por isso
assistimos aos filmes, sao as duas forcas que nos impulsionam, a de ver e
ser visto.

A presenca-auséncia no filme também nos obriga a lidar com a falta do
objeto de completude. A imagem é analdgica, pois nos mostra o objeto ao
mesmo tempo em que ele ndo esta |a. A falta sempre existird. Entdo o
proprio filme se transforma em objeto desejado. Aquele que pode nos
defender de alguma forma contra o nada. Cinema é memboria, é algo que
prova que estamos vivos e existimos. E metafora do aparelho mental e de
todas as suas possibilidades. Uma invencdao do homem, sobre o homem e
para o homem.

O Cinema é cultural e ao exprimir as vontades humanas em sua relagao
com o campo social pode nos dizer muito sobre o sujeito contemporaneo e
seu contexto. Ao atentarmos aos destinos do desejo na atualidade, podemos
captar o que se passa na subjetividade. Ao mesmo tempo, a Sétima Arte
também nos apresenta novas formas de representacdao que dao a
oportunidade de diferentes possibilidades de construcao da identidade e da
particularidade no homem. Esse fator também permite pensar que o Cinema
tem um poder imenso sobre as massas e pode ter fungdes contraditorias.
Pode revolucionar, modificar as combinacbes do desejo e destruir
esteriotipos, nos abrindo para o futuro. Tem a capacidade de ser um veiculo
de critica e transformacdo, recusando o instituido e incentivando a
imaginacdo e o desenvolvimento. Porém, esse mesmo poder da imagem
pode alienar e iludir, impondo um imaginario ideologicamente forjado. O
Cinema de ficcdo é regido pelos interesses da industria, que busca a
produtividade e o rendimento, incentivando o filme como maquina de prazer
pela ignorancia da ilusdo. O espectador volta a sua mesma posicdo de bebé
no estadio do espelho, preso na falsa imagem de completude e onipoténcia.
Assim, essa forma de expressdao e producao cultural pode ser fonte de
muitas possibilidades enquanto nova forma de percepcdo ou, ao contrario,
exatamente em funcao de seu poder, pode se tornar um instrumento

perigoso de docilizagdo das massas.
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Uma vez entendida a forga da imagem e do Cinema, passamos para o
Suspense. Nesses momentos mais do nunca é exigido o trabalho do
espectador. Sem o imaginario daquele que vé, o filme nao teria o mesmo
impacto. Como foi exposto, o Suspense é realmente uma construgdo, que
vai desde a organizacdo da narrativa até a utilizacdo calculada das técnicas
de linguagem especificas do Cinema. Dessa forma é estabelecida a
intensidade que leva a platéia até o efeito final. Hitchcock era um cineasta a
frente de sua época e com uma missdo em mente: provocar a emogao no
espectador através de seu trabalho. Ele sabia incorporar as histérias
recursos que tinha em maos, os quais sabia manejar habilmente,
alcancando assim seu objetivo. Seu sucesso também se deve ao fato de sua
propria constituicdo. Ele sabia o que era a angustia, o medo, o desamparo.
So6 assim pode-se reproduzi-los e provoca-los no outro. Ele gerava uma
excitacdo e prolongava a tensdo, prorrogando o alivio. Sabia que isso
causava expectativas e que os sentimentos do espectador fariam todo o
resto.

No Suspense cinematografico, que por sua riqueza perceptiva nos
impacta ainda mais do que na literatura, teatro e outras formas de arte, o
homem ¢é levado a retomar algumas experiéncias de maneira
representativa, na tela, e de maneira participativa, em sua propria psique.
Os ‘thrillers’ se baseiam na ansiedade, que é o sinal que antecipa e prepara
para o sentimento que sera gerado na presenca do perigo. O nascimento foi
a vivéncia primordial, que d& bases para as futuras situacdes. Ao dar
informacgdes ao publico, Hitchcock alerta que algo ruim esta para acontecer
e ativa essa antecipacao. A dilatacao da tensao faz com que a sensacao
amplie seus limites. A certeza inconsciente do expectador de que nada de
ruim ocorrera é afirmada pelo alivio que vem a seguir.

O perigo representado na tela pode ser visto de algumas maneiras. No
Suspense lidamos com a ansiedade, mas entendo que esta é o medo do
medo. Portanto os dois sentimentos estdo presentes na experiéncia. Além
do perigo do préoprio medo, hd ameaca da nao satisfacdo da pulsdo, assim
como da sua satisfacdo, o prenuncio da perda do objeto e do seu amor, da

possibilidade da morte, do nada e da incompletude. Esses perigos podem
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ser representados pelo significante cinematografico através de
enquadramentos que ocultam, cortes que limitam e montagens que levam a
imaginacdo a completar a auséncia com os medos e vontades do préprio
espectador. O significado cinematografico também tem o seu papel ao
procrastinar o desfecho da histéria e oferecer situagdes e personagens aos
quais podemos vincular nossa carga libidinal, transferindo nossos préprios
desejos e motivagdes e imprimindo-os de nés mesmos.

A pulsao do olhar, ao revelar originalmente um desejo sexual, aponta o
Suspense cinematografico também como metafora da relagao sexual, outra
forma de satisfagdo da pulsao que também é fisica. O Cinema é o lugar onde
nao temos medo do escuro, exatamente porque ele nos oferece uma forma
fantastica de satisfacdo dos nossos mais obscuros desejos. Nas salas de
projecdo nos entregamos, pois sabemos que os conflitos da histéria se
resolverdo no plano imaginario, preservando nossa integridade fisica, e
também porque temos a certeza inconsciente de que essas energias
reprimidas nao serao, de fato, concretizadas. No Cinema, nossa mobilidade
fisica estd contida. Nossa satisfacdo se dard apenas pelo olhar e pela
fantasia. E a maneira que encontramos na vida adulta de satisfazer essas
pulsbes de forma socializada e bem vista. Temos a ilusao de que
controlamos nosso inconsciente e a experiéncia de frustracdo da infancia,
gue deu origem a sua incessante repeticao. O filme é a experiéncia ludica e
de elaboragdao do adulto. A retomada do Fort-Da pelo sujeito crescido,
inserido na cultura e cujo aparelho mental ja estad formado. Podemos dizer
gue a Sétima Arte se tornou uma forma de docilizagcdo da libido social. A
pacificacao cultural pela imagem.

O Suspense também pode ser uma representacdo e revivéncia da
castracdo. A diferenca é que no Cinema a escolha objetal protelada quase
sempre tem um final feliz. O Cinema é uma ilusdo do “como gostaria que
fosse”. E o ventre materno, escuro e confortavel, para o qual retornamos
como possibilidade de reintegracdo com a mae. Que nos da a impressdo de
satisfacdo da caréncia. Ndo €é incomum um singelo sentimento de
desamparo quando saimos da sala de cinema, principalmente depois de um

filme que gostamos muito. Meio desorientados ao entrar novamente em
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contato com a realidade externa e as luzes do lado de fora e ja pensando no
proximo filme.

A partir dos sinais oferecidos por Hitchcock em seus filmes, o
espectador é levado a encarar a existéncia de algo em si que esta
escondido. Sao as mensagens que existem na lembranga encobridora que
indicam que ha mais do que se pode enxergar. O elemento perverso muda
nao somente a ordem natural na histéria, mas também em ndés mesmos.
Como os lapsos, esquecimentos, falhas e sonhos do dia-a-dia que sinalizam
ao homem que ha algo que ele desconhece em si e que ndo pode controlar.
E a ansiedade na possibilidade da existéncia de algo ndo familiar na prépria
casa da mente, que pode nos dominar. O eterno conflito entre consciente e
inconsciente. Se a consciéncia é dia e a inconsciéncia é noite, eu diria que o
Cinema é o entardecer.

Assim, o Suspense, mais do que qualquer outra experiéncia
cinematografica permite a percepcdo inconsciente de aspectos
desconhecidos em ndés mesmos. Um retorno ao proibido por estimulos -
guer seja na técnica ou na histéria — que tém alguma relagdo metafdrica ou
analoga com pulsdes latentes. E uma vivéncia tdo forte que se traduz
fisicamente, pela perda de folego, batimentos cardiacos e tremor. Mesmo
assim, o Cinema ¢, além de seguro, acolhedor. E uma experiéncia
compartilhada que nos faz sentir menos deslocados e sozinhos. Os outros
também sd3o capazes de sentimentos menos nobres, desejos cruéis e
temores. E a idéia de pertencimento e integracdo. O Cinema também nos da
mais essa pequena ilusao.

Portanto, o que provoca a sensacao caracteristica do Suspense é a
ansiedade frente a expectativa do perigo, que é, ao mesmo tempo,
satisfacdo e ndo-satisfacdo do desejo. E uma experiéncia forte porque é de
grande riqueza perceptiva, que da a impressao de vivéncia. E também
porgue nosso inconsciente participa ativamente, projetando seus conteldos
e captando sinais que a consciéncia se recusa a ver. E doloroso lidar com o
proprio desconhecido e é isso que a experiéncia cinematografica provoca e,
no caso dos ‘thrillers’, suspende por um certo periodo de tempo, carregando

e mantendo a idéia como numa bandeja a nossa frente. Hitchcock sabia
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produzir esse efeito muito bem, fazendo uso de elementos da nossa
realidade psiquica. Ele entendia que o ser humano tem medo, cria
expectativas e possui desejos ocultos. Por outro lado, ele também
compreendia que se a experiéncia ndo fosse completamente segura,
ninguém ia querer entrar em contato com tais sentimentos. Por isso utilizar
o Cinema como instrumento, ja que a imagem ndo oferece, pelo menos
teoricamente, nenhum perigo.

Os filmes de Suspense atraem da mesma maneira que os brinquedos
perigosos dos parques de diversdo e os esportes radicais. E a busca do
homem por seus limites. Sé que o Cinema é ainda mais seguro e por isso
conquista um numero maior de pessoas. Podemos realizar de maneira
fantastica nossas pulsdes e ainda temos a certeza de seu alivio. Somado a
isso, o fato de que ndo estamos sozinhos e que o outro também compartilha
a experiéncia e a obscuridade. E a forma coletiva de prazer e controle da
frustracao. A ilusao de completude e retorno ao objeto na eterna busca do
homem.

Alfred Hitchcock dizia que o Suspense é o que mais se aproxima do
Cinema puro. Eu concordo, no sentido de que o Suspense nos filmes é o que
mais expde o carater ilusério e imaginario do Cinema. E o que mais nos faz
encarar a presenca-auséncia e que mais ativa a imaginacdo e o
inconsciente. Como o proprio diretor disse, € o que tem mais graca. E tdo
real que sentimos no corpo a ansiedade. A experiéncia cinematografica &,
sob essa perspectiva, muito mais forte que a montanha-russa ou o para-
guedas. Ela possibilita a exorcizacao de angustias reais através de angustias
ficticias. Nos prepara e fortalece para a dor concreta. Por isso, mesmo tendo
momentos desagradaveis o Suspense nos atrai. Nenhuma ficcado é mais
amedrontadora que a realidade.

O Cinema representa a curiosidade frente ao estranho. E 0 momento
em que nos deixamos levar pela sedugao do desconhecido que €, ao mesmo
tempo, nosso maior temor. A imagem-fetiche que nos fascina e acolhe.
Satisfaz mesmo que ilusoriamente e o Suspense é a maior representacdo do
alivio no Cinema. Ao prolongar a espera damos mais valor ao esperado.

Somos obrigados a encarar nossa repetitiva busca e a eterna falta, mas
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recebemos alguma compensacgao por isso. A completude e a satisfacao
ficticias.

A ansiedade que sentimos nos filmes de Suspense é a mesma que nos
dd a certeza de estarmos vivos. Achei importante a realizagdo desse
trabalho que, alids, me deu essa mesma sensacdo. Assim como no
Suspense, existe também a expectativa pelo conhecimento, pelo saber. O
perigo de ndo encontrar as respostas e o alivio por surgirem algumas
provaveis. Procurei apontar nessa conclusdao possibilidades de resposta as
perguntas suscitadas no inicio. Podem até existir outras, mas foi a essas que
cheguei percorrendo meu préprio caminho. Entendo ser mais interessante
elaborar uma hipotese agora, depois de toda pesquisa e estudo, do que
antes, tentando prova-la com o trabalho. Além disso, quando se trata da
mente humana é preciso estar atento as varidveis representadas pela
subjetividade. Cada um tem sua maneira de sentir e entender os processos
do Suspense. Agora a expectativa e ansiedade serao minhas, ao esperar que
as minhas idéias apresentem uma suposicdo interessante e tenham
iluminado de alguma maneira. Acima de tudo, gostaria que fizessem algum
sentido para todos.

Por fim, algumas questOes se apresentaram durante o trabalho. Ja
encontramos possiveis entendimentos para construcdo do Suspense, o modo
como ele afeta a psique e o motivo de sua atracdo. Porém, gostaria de ter a
possibilidade de, em algum trabalho futuro, elucidar a experiéncia do
espectador neurdtico e do espectador psicético frente ao filme de Suspense,
tentando entender de que maneiras a vivéncia seria diferente para eles.
Tentei expor um pouco a expectativa na neurose, mas € algo que precisa ser
mais desenvolvido. Outra questdo é relativa a capacidade de ilusao do
Cinema. Seria interessante entender que perigos oferece ao espectador. De
que maneira os filmes, principalmente os de Suspense, podem ser
alienantes em sua vivéncia. Sera que sao mesmo apenas formas fantasiosas
de satisfacdo, controle da frustracdo e jogo de identificacdo? Serda que o
Cinema é ndo s6 complexo, mas estd também longe de ser uma experiéncia
inocente que ndo causa nenhum dano ao espectador? A docilizagdo é

necessaria para o homem se inserir na cultura, mas serd que a oferecida

73



pelo Cinema pode ser de alguma forma prejudicial? Que cuidados o homem
deve ter para nao ser atraido pela imagem de maneira a despencar nela? A
ansiedade com a vinda do trem na tela pode representar um perigo real se

pensarmos que de alguma forma ele pode mesmo nos atropelar.
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Hitchcock e Eliot Stannard, adaptado do romance de Marie Belloc-Lowndes.
Islington; Wardour & F.; Gainsborough; Editora NBO. Inglaterra, 1926. 1
videodisco (DVD), (79 min), mudo, P/B.

INTRIGA Internacional (North by Northwest). Direcao: Alfred Hitchcock.

Producdo: Alfred Hitchcock. Intérpretes: Cary Grant; Eva Marie-Saint;
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James Mason; Jessie Royce Landis; Leo G. Carroll e outros. Roteiro: Ernest
Lehman. Metro Goldwyn Mayer; Warner Home Video. EUA, 1959. 1
videodisco (DVD), (136 min), son., color.

REBECCA, A Mulher Inesquecivel (Rececca). Direcdao: Alfred Hitchcock.
Producdo: David O. Selznick. Intérpretes: Laurence Oliver; Joan Fontaine;
George Sanders; Judith Anderson; Nigel Bruce e outros. Roteiro: Robert E.
Sherwood e Joan Harrison, adaptado do romance de Daphne du Maurier.
Selznick International; United Artists. EUA, 1940. 1 videodisco (DVD), (130

min), son., P/B.

A SOMBRA de uma Duvida (Shadow of a Doubt). Direcdo: Alfred Hitchcock.
Producdo: Jack H. Skirball. Intérpretes: Joseph Cotten; Teresa Wright;
MacDonald Carey; Patricia Collinge; Henry Travers e outros. Roteiro:
Thorton Wilder, Alma Reille e Sally Benson, adaptado de uma histéria de
Gordon Mc Donnell. Universal Pictures; Universal Home Video; EUA, 1943. 1
videodisco (DVD), (108 min), son., P/B.
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