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Resumo: Partimos do pressuposto de que, para empreender o caminho da
andlise, € necessario que se recorra a todas as associaces de ideias possiveis, pois 0
texto é uma estrutura dindmica, inserida no universo da linguagem, portanto, algo do
dominio do simbdlico. Neste trabalho, lancamos méo desta perspectiva, no sentido de
investigar a presenca de sexo e violéncia na composicdo das estratégias textuais de

suspense, presentes no filme Um Corpo que Cai (EUA, 1958), de Alfred Hitchcock.
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... consideremos o caso do expectador. Um quadro é uma armadilha, um apanha-
pulsdes. Quando estdo diante de uma tela, esta consegue arrancar-lhes os olhos,
sem que Vocés o percebam. L4, onde acreditam ser passivos, observando apenas,
em sua intimidade com o quadro, vocés estdo, na realidade, na maior atividade
pulsional.

(NASIO, p. 61, 1980)

“parafraseando al poeta José Bergamin, podemos decir que el ser humano, si
algun dia llega a ser objeto, serd objetivo, mientras tanto continuard siendo
subjetivo y, por tanto, necesitando impreriosamente del arte sobre el cual se
deve escribir y hablar.

(ARIAS, p. 1997)
Créditos Inicias

Os créditos iniciais trazem a cifra do filme, apresentada ao expectador sob o
aspecto do feminino. A musica é ciclica. Nos aproximadamente dois minutos que
compreendem a apresentacdo dos créditos, percebemos que a melodia se repete, num
formato circular, sobre o qual sdo colocadas variagdes. Esta espécie de “ciclico

retorno”, desta musica lancinante, repetitiva e obsessiva nos antecipa o destino do

! Jornalista, egresso do curso de Comunicacao Social da Ufba. luiz1112003@yahoo.com.br




personagem principal, em sua obsessdo por uma mulher amada, existente apenas no

plano da fantasia, conforme o expectador ir& descobrir em breve.

Inicialmente, o expectador € apresentado a um quadrante do rosto de uma
mulher. Em seguida, sobre os seus labios, € colocado o nome do ator James Stewart,
que vive o protagonista do filme, o “Johnny O”. A presenca da boca em tal evidéncia
nos remete ao corpo sexuado da mulher. O batom ganha contornos de sensualidade pois
realca o brilho e a tumidez dos labios, aproximando-os, no imaginario da sedugdo, dos

genitais femininos.

Em seguida, acompanhamos o olhar desta mulher. Um olhar que ndo foi feito
para seduzir, mas para interrogar. Afinal, do que ela tem medo? Por que ela parece tao
intrigada a apavorada, olhando ao seu redor? De dentro do olho, surge o titulo do filme,
e uma inscricdo estranha, em forma de “buraco negro”. A onipresenga do olhar nos
conta a respeito da estratégia textual de construgdo do suspense neste filme. E um

suspense construido na dimensao do olhar, portanto, na dimensao escopica.

Para que nos facamos entender, é necessario uma pequena digressdo, em torno
da época na qual Um Corpo que Cai foi produzido, pois a analise ndo pode excluir seu
objeto do contexto social no qual foi concebido. Ainda em 1958, ano de langamento do
filme, vigorava, nos EUA, um sistema de censura que vetava cenas de sexo e violéncia
das telas do cinema. O movimento era comandado pela Igreja Catolica, através da
Legido da Decéncia, responsavel por analisar a producdo hollywoodiana, e emitir uma
espécie de parecer. A depender da dosagem de sexo e violéncia no filme, este poderia

receber a classificagdao “C”, que significava “Condenado para todos os publicos”.

Os catolicos ndo eram maioria nos EUA, mas gozavam de amplo poder politico,
portanto supostamente capazes de afastar o publico das salas de cinema, por conta de
uma indicacdo negativa a um filme. Os estatutos moralistas da censura vigoraram sob
diversos formatos entre metade dos anos 30, e final da década de 60. Black (1999) traca
um panorama desta pressdo da Igreja Catolica sobre a produgdo cinematografica

americana, durante o periodo:

la Legidn exigia que las peliculas transgresoras fueram altarads, segun el gusto
catolico antes de darles su aprovacion.. Exigia ademas que Holywood no
exhibiera en qualquier otro lugar del mundo, ninguna cépia de la pelicula
distinta de la aprobada por la Legion de la Decencia catolica. Ademas de este
tipo de censura, la Legién llamaba al boicot nacional de todas las peliculas
condenadas, y exigia a los catolicos que se mantuvieran apartados durante seis



meses a un afo de cualquier sala que osara exhibir una pelicula condenada” (p.
12)

Porém, a partir dos anos 50, as producdes cinematograficas comecam a trafegar
no limiar da censura, levando aos olhos do expectador as imagens proibidas, porém
diluidas a partir do uso da linguagem do filme. Neste momento da historia do cinema,
“morte e sexo aparecem como farsa, o olhar ¢ enganado e surge a mirada do
imaginario” (RODRIGUEZ, p. 64, 2003). Para analisar a obra em questao, partimos do
pressuposto de que as estratégias de constru¢do do suspense presentes em Um Corpo
que Cai sdo construidas mediante a esta angustia de se oferecer ao olhar da audiéncia
cenas de sexo e violéncia, configurando uma narrativa cinematogréfica feita por
imagens e sons que trafegam no limiar do que chamaremos, neste trabalho, de repertorio

do vetado ao olhar — que compreendem cenas de sexo, morte e violéncia.

Voltando aos créditos inicias, percebemos que, a partir do momento que esta
forma estranha e circular se aproxima da tela, a imagem assume a tonalidade vermelha.
Acreditamos que este olho escuro, este buraco negro, seja uma metafora de uma parte
do corpo feminino também caracterizada por um orificio, como um buraco, portanto,
uma invaginacdo, considerando a etimologia da palavra, que significa “dobrar para

dentro”.

Este ponto cego, diante do qual nos interrogamos, representa o 6rgdo sexual
feminino, e, portanto, o corpo da mulher, que faz parte do repertério do vetado ao olhar,
por uma censura moralista. Diante desta imagem circular, que se dobra sobre si prépria,
que delimita um circulo escuro, estamos também diante de um ponto no qual a imagem
ndo existe, portanto, algo além da significacdo, ou seja, algo pertecente ao dominio do
sinistro. Esta imagem circular, enfim, este “buraco negro” ¢ a inscricao de algo que
trafega na regido do encontro entre 0 sexo e a morte. Sabemos que os buracos negros
sdo corpos celestes caracterizados pelo alta gravidade, até por que, nem mesmo a luz

consegue se livrar do poder de atragdo dos buracos negros.
Sequéncia da perseguicao ao suspeito

A primeira sequéncia do filme é um desafio a lei da gravidade, pois aparece um
rapaz, que logo descobriremos tratar-se de um suspeito perseguido pela policia, fazendo
um movimento para cima, subindo num prédio através da escada de incéndio, e,

portanto, se contrapondo em relacédo a esta forca gravitacional.



A mesma atitude é repetida pelo policial que o persegue e pelo personagem de
James Stewart, que comparece logo em seguida. A sequéncia inicial é marcada por esta
instabilidade, no qual os personagens tentam se equilibrar, de maneira precéria, sobre 0s
prédios de Sdo Francisco, numa perseguicdo frenética. A corrida se desenrola até
chegarmos num telhado. O suspeito consegue escapar, por conta de uma falha do Jonny
O, que ndo consegue calcular o pulo, e acaba pendurado no telhado. Até que o policial

tenta segurar sua mao, sem sucesso, e acaba caindo do prédio.

A respeito da fuga dos suspeito, e da morte do policial, (ARIAS, 1999), comenta
que, nesta sequencia ha uma derrota da Lei, representa por um encontro com o Real. “el
policia muere y esta aniquilacion del representante de la Ley va a provocar el sintoma
de Scottie, es vertigo que marcard sua impotencia para llevar a cabo cualquier tipo de

mision heroica” (p. 140).

Uma das principais caracteristicas dos herois hitchcoquianos é a fragilidade e a
falha, diante de situacBes nas quais poderia ser exigida deles uma atitude mais
contundente sdo herdis fracos e incapazes de sustentar um gesto ou atos simbdlicos,
num contraste mercante em relacdo aos herdis do cinema classico holywoodiano. A este
respeito, Vanessa Rodriguez ( 2003), considera que “Os personagens destes filmes
[hitchcoquianos] ja ndo sdo mais os herdis classicos, como Victor, de Mogambo, ou
Rick, de Casablanca, mas personagens débeis, fracos, personagens cuja a identidade
aparece como farsa” (pp. 64). A perspectiva de um heréi em crise fica ainda mais clara a

partir do trecho a seguir:

Si el texto clasico (...) se centrara sobre el acto nuclear del relato mitolégico que
representara, los textos manieristas, tienden, em cambio, a desplazar de su centro
esse acto — el acto necesario del heroe em el que se cristaliza el sentido del relato
—, para focalizarse sobre un acto de una indole del todo diferente: el acto de una
escritura, el alarde formal de un cineasta que anota asi, su distancia — y su
emergente descreimento — hacia el sentido del relato que anuncia (...) Entrada
em crisis de la funcion del heroe, debilitado el valor simbolico de su acto
narrativo (REQUENA, pp. 5, 2004)

O dialogo de Johnny O com sua amiga Meggie, de alguma maneira, demarca
este territorio. Mais que uma amiga, Meggie € uma figura materna, na qual Johnny se
apoia. O lugar ocupado por Meggie é o do sofrimento, pois ama Johnny, que a ignora
solenemente, e se recusa a enxerga-la como mulher. Este perfil feminino se repete ao
longo da filmografia hitchcoquiana. Em Janela Indiscreta, a enfermeira Stella excede as

suas funcdes, e passa a dar conselhos ao fotografo acerca do seu namoro com a modelo



Lisa; em Intriga Internacional, o publicitario ndo consegue se desgrudar da méae, que o
disciplina de tal maneira que chega a cheirar a sua boca, para saber se ele bebeu,
comportamento questionavel na relacdo de um homem adulto com a sua mae. Alias, foi
exatamente a mde quem, indiretamente, o colocou em toda a situacdo, ap6s um mal

entendido.

Apoiado pela bengala que passa a usar, apos o acidente, Johnny usa uma espécie
de bom humor auto depreciativo, no seu didlogo com Meggie. O personagem
comparece como fragil e patético, fazendo ironias e brincadeiras, para chamar a atengéo
da mulher, que o direciona um olhar compassivo. Numa tentativa mais uma vez,
patética, de superar a sua condicdo, Johnny sobe numa cadeira, e faz um exercicio de
olhar para cima e para baixo, aparentemente, numa tentativa de se livrar de sua
acrofobia. Eis que, num imprevisto, o seu olhar fita novamente o vazio, a altura do
prédio, e 0 seu pavor de altura retorna imediatamente. Interessante perceber que o
movimento de camera que reforca a percep¢do da vertigem do personagem nos remete
novamente aos créditos iniciais, nos quais a figura circular nos era apresentada como a
profundidade final da queda. Porém, pelo menos na casa de Meggie, Johnny esta
seguro. Ao contrario dos herois do cinema classico, que seguravam as mulheres, em
movimentos sensuais de beijo, Johnny é contido por Meggie, que sussurra ao Seu

ouvido: “Mommy is here”.

Na sequéncia com Meggie, ouvimos, pela primeira vez, o0 nome Galvin Elster.
Johnny O cita um encontro que tera com o antigo colega, numa zona portuaria da
cidade, um lugar desvalorizado pelo mercado imobiliario, no qual vivia a escoria
urbana, formada por bébados e vagabundos. Neste cenario, Johnny vai em busca de
Elster, para receber um falso pedido de um antigo amigo, que o envolve numa trama de
sexo, traicdo e morte. Johnny é arrastado por uma armadilha, e posteriormente acusado

de ter sido fraco e deixado uma mulher doente morrer.

Porém, o personagem nao é culpado do que 0 acusam, mas isso nao significa que
ele seja inocente. A tltima “isca” de Elster para enrredar Johnny em toda a intriga € a
sua esposa — mais tarde, descobriremos que se trata de uma pessoa contratada para se
passar por Madaleine, mulher do executivo. A paixdo de Johnny pela falsa Madaleine
surge a primeira vista, de uma maneira escopica, pois € no ambito do escopismo que se
localiza a atracdo do Johnny por Madaleine. A narrativa é construida de maneira a

apresenta-lo como fragil, debilitado e impotente. Ele receia diante do vertigo, da espiral



em negro, que representa o corpo feminino. Diante de um soutien, ele receia mais uma
vez, aparentemente ndo reconhece o objeto. E é necessario que Meggie Ihe diga do que
se trata, embora toda a situacdo seja permeada por certa ironia, este € um jogo de
seducdo cruel entre os personagens, pois Jhonny ndo tem interesse em Meggie. “You're

a big boy now, shoul'd know these things”, diz a mulher.

Johnny deseja a mulher do amigo, a quem deveria cuidar, por se tratar
supostamente de uma pessoa de psiquismo fragil, mas a deseja no dmbito imaginério,
um amor assexuado, que praticamente se exime do contato fisico. Porém, este é um
desejo ilegitimo, pois sob o objeto deste desejo pesa uma interdi¢ao. “Nao cobicaras a
mulher do proximo”, dizem as escrituras. Esta interdicdo ¢ analoga ao percurso
edipiano, construido sobre o desejo por uma mulher proibida, a mde. Como nos ensina a
histéria de Edipo, o desejo fora da lei tem consequenciais nefastas para o sujeito. A

propdsito de uma analise de Um Corpo Que Cai, Arias (1997), afirma que:

Se trata de uma conotacién un tanto siniestra si tenemos em cuenta que
“Vertigo” es la pusta en escena de cierta impotencia de determinada
imposibilidad de se articular, simbolica, ritualmente, el encuentro entre los
sexos: Scottie e Madaleine pasaran varias veces, a lo largo de la pelicula, por
delante a un altar (...) pero, em vez de permanecer delante de él, ambos se
abismaran em la caida destructora, aniquiladora, desde el alto de la torre (pp. 84)

Porém, ndo apenas no momento da torre, esta queda aparece como inscrita na
narrativa. Quando Madaleine se precipita no Rio Hudson, nos é vetado o momento
exato do choque do corpo da mulher contra a &gua. Neste momento, nos identificamos
com o olhar do detetive, pois 0 desejo de seguir e contemplar aquela mulher fascinante
também é do espectador. Num primeiro momento, Madaleine chega a beira da margem

e despetala um ramalhete de flores na agua.

Flores para os mortos, dada a tradicdo de se jogar flores no mar, em homenagem
aos falecidos em acidentes navais? Ou algo num sentido sexual, de “deflorar”, conforme
aparece no linguajar brasileiro, em especial nordestino, quando uma mulher perde a sua
virgindade? - estas s@o possiveis associacdes que podemos fazer no decorrer da analise,
mas o fato € que o corpo da mulher passa a ser uma mancha a distancia, uma figura

sinistra, sob a qual pesa uma interdicdo, sinalizamos mais uma vez.

Apds a suposta tentativa de suicidio, Johnny a salva e a leva para casa. Vemos as
roupas roxas da mulher secando num varal improvisado. Depois, a vemos na cama de

Johnny, o que significa que ele a despiu, e, num breve momento, — elipsado pela



narrativa — esteve diante do corpo nu da mulher. Este encontro, outra parte do filme
vetada ao olhar, ganha importancia no relato, pois refor¢a a nossa perspectiva de que o
encontro sexual entre ambos é irrealizavel, mas sublimado pela questdo do olhar, pela
pulsdo escopica. Ao passo que secar, enxugar, despir e vestir uma mulher supostamente

inconsciente nos remete a necrofilia.
Diante de Galvin Elster

Durante o encontro com Elster, a composi¢do do cenario nos chama atencao.
Johnny est& surpreso, em relagdo ao sucesso do antigo colega. A posicdo social de
Elster claramente surpreende Johnny — lembremos que ele pensava que iria encontrar
um bébado fracassado, portanto, uma pessoa em sintonia com a sua autocomiseragao.
Porém, encontra um homem de negocios bem sucedido, que, rouba a cena. Sentado, em
sua cadeira de executivo, Elster aconselha a Johnny que ele se sente também — além de
tratar-se de uma gentileza, a atitude demonstra uma aparente preocupagdo com o estado
de saude do detetive, algo que reforca a fragilidade do her6i. H4 um momento no qual a
interpretacdo de Elster torna-se ainda mais marcante, pois ele sobe a uma parte elevada
do seu escritdrio, e prossegue a representar para o detetive a triste histéria da mulher,
supostamente atormentada por um passado tragico.

O vildo hitchcoquiano é apresentado como uma figura sedutora e charmosa, algo
que se repete na filmografia do diretor, como o vido Van Damme, em Intriga
Internacional, ou o préprio Norman Bates, em psicose, que, em alguns momentos, passa
a ser a figura mais atraente do filme, e, em certas sequéncias, capaz de ganhar a torcida
do expectador. Enquanto Elster caminha pelo escritério de maneira altiva, dominando
0S espacos, Johnny se apoia numa estante, senta-se curvado, assume posi¢ao e gestuais
ndo condizentes com a postura de um cavalheiro, ou mesmo um heroi, capaz de

sustentar um relato.

Porém, iniciamos, neste momento, uma espécie de segundo ato da narrativa, na
qual a trama nos € apresentada. A partir deste ponto, o espectador passa a fazer uma
série de suposi¢Oes acerca do andamento da narrativa, procedimento que Bordwell
(1985) chamou de “inferecial”. A narrativa, a partir deste ponto, se organiza em torno
de uma série de sugestdes. Afinal, estaseria a histéria de uma mulher que tem distarbios
mentais, e que, portanto, fantasia, em torno de um passado tragico, ou esta, de fato, é

uma histdria mistica, na qual uma pessoa que morreu “volta” para atormentar uma pobre



jovem? - a resposta se esconde no lado farsesco da histéria, fundada sobre um anti-herdi
que toma para si uma tarefa falsa. Ainda seguindo o raciocinio proposto por Borwell,
assistir a um filme é uma tarefa que exige determinadas habilidades cognitivas do
expectador. Grande parte destas reside na perspectiva de se antecipar a narrativa, na

tessitura de conjecturas a respeito do decorrer da trama.

But it is still convenient to speak of the perciever's hypotheses as being clearly
validated, invalidated or left dangling. Most are validated: no narrative surprises
us as every turn. Less often, the presentation of story information lead us to
desqulify some hypotheses. (...) Narratives are composed to reward, modify,
frustrate or defeat the peircever's search for coherence (Bordwell, 1985, p. 38)

A partir do momento no qual a narrativa é construida de forma ao expectador se
identifique com o detetive, acreditamos que a audiéncia — representada pelo leitor
ingénuo, ou semiotico, conforme Umberto Eco — seja levado a acreditar no logro,
seguindo o detetive na sua busca obsessiva por uma mulher fascinante, porém néo
localizada num outro registro que ndo possa ser do imaginario. Portanto, o pacto
ficcional est4, em grande parte, assentado sobre esta perspectiva de logro, algo que leva
0 espectador a fazer uma série de hipoteses ou inferéncias alicercadas sobre

pressupostos enganosos.

O momento no qual o expectador pode “matar a charada” ¢ quando Johnny
encontra Juddie, por acaso, nas ruas de Sdo Francisco. A aparente semelhanca entre
Juddie e Madaleine ndo passa de uma farsa, tendo em vista que se tratam da mesma
pessoa. A solucdo ao enigma vem na esteira do primeiro momento no qual nos
deparamos a Juddie enquanto individua, equanto pessoa, algo que lhe foi sonegado
durante toda a trama. E é como pessoa que ela se apresenta a Johnny, mostra fotos de
familia, o cartdo de identificagdo no seguro social, mas nao ¢ esta mulher “de carne e
0ss0”, “real”, que ele deseja, mas a Madaleine, um anjo louro fragil, atormentado e

assexuado.

O detetive ndo suporta a presenca pujante e carnal de Juddie, que o demanda
sexualmente. Portanto, mais uma vez, ele tem que despir, vestir novamente a mulher
com uma as antigas roupas. E preciso eliminar Juddie para que a fantasia volte a se
concretizar. Assim, Juddie passa por uma espécie de violagdo psiquica, identitaria, pois
é forcada a se comportar e agir como se fosse outra pessoa. O que a obriga a tal

constrangimento € o amor que sente por Johnny, mas também a culpa por ter se



associado a Elster e dado um golpe, que poderia ter sido perfeito, caso ela ndo se
apaixonasse pelo detetive.

Desfecho tragico

Na sequéncia final do filme, voltamos & missdo espanhola, lugar no qual nos
espera o desfecho de narrativa. A esta altura, o espectador ainda torce por um final feliz,
no qual Johnny perdoa Juddie, e os dois constréem um amor, como poderia se dar um
final tradicional de narrativas hollywoodianas. Porém, o rosto obcecado de Johnny e a
expressao apavorada de Juddie nos fazem antever um final trdgico, no qual comparece o

sinistro, portanto, estamos prestes a mais um encontro com a morte.

Porém, quem nos guia neste caminho € um heroi de personalidade fréagil, incapaz
de um gesto simbdlico que possa converter este encontro potencialmente destrutivo num
relato fundador. E chegada a hora da Lei, na qual o sujeito deve pagar por seus atos,

enfim, por ter desejado uma mulher sobre a qual pesava uma interdigéo.

Como no ciclo, representado pela musica e pela imagem em espiral do inicio do
filme, voltamos, novamente, a torre sinistra. Transtornado, Johnny empurra Juddie pelo
caminho em dire¢do ao ponto mais alto da misséo jesuitica espanhola. Sexo e violéncia
aparecem mais uma vez ligados neste percurso. Durante a sequéncia na qual é forcada a
subir as escadas, partes descobertas do corpo da mulher sdo mostradas, como se ela
estivesse nua. Como a cena transcorre em meio a suor e palavras agressivas, podemos

estar diante de uma metafora de uma relagdo sexual violenta.

Contudo, a atragdo pelo abismo, ou 0 medo diante do corpo feminino sexuado
volta a assomar Johnny, que, durante a sequéncia da subida nas escadarias da torre,
volta a olhar para baixo, e sofre com a sua vertigem. No momento em que olha a
escadaria abaixo, temos um refinado movimento de camera, que realca a espiral, num

movimento de deglutic&o.

O corpo humano produz este movimento similar a este em dois processos
distintos, tanto na digestdo, quanto no ato sexual. Na digestdo, o esdfago faz uma
determinada contragdo muscular que “empurra” o alimento em diregdo ao estomago. Ja
no ato sexual, a vagina opera 0 mesmo movimento, no sentido de viabilizar a ejaculacdo
masculina. E o chamado “movimento peristaltico”. Novamente, o personagem sente

pavor, diante desta metafora do corpo feminino, mas, desta vez, reage e segue seu



caminho em dire¢do ao sinistro. A questdo trazida pela narrativa é que, diante deste
momento de terror, 0 anti-her6i torna-se incapaz de um gesto simbolico que salve a

mulher da queda.

A nossa perspectiva, a partir deste trabalho é analisar o texto artistico com
critérios analogos ao texto onirico, pois acreditamos que este se tratam do mesmo
objeto, ou seja, inscrigdes nas quais o sujeito pode encontrar o seu desejo. A partir desta
perspectiva, e retomamos a Freud. Em sua Interpretagdo dos Sonhos, o fundador da
psicanalise considera que, quando as mulheres sonham com queda, é possivel que haja

uma conotagéo sexual.

Ditos populares reforcam esta perspectiva, quando usam a imagem de queda
para designar a situagdo de mulheres que tiveram relagdes sexuais “ilicitas”. Dialogando
mais uma vez com o patriarcalismo e com um periodo de Holywood no qual o
casamento era sindbnimo de final feliz, podemos chegar & conclusdo de que Johnny nédo
tem estofo para sustentar este ritual simbdlico da unido do homem e da mulher, enfim,
do sexo legitimado socialmente. A punicdo para este homem, que, mais uma vez
reforcamos, ndo é capaz de sustentar um relato simbolico, é ficar preso no ciclo do
desejo fantasioso e irrealizavel, impotente, de bragos abertos em desespero, cabisbaixo,

e atdnito diante do sinistro.
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