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RESUMO

Dentre as obras de David Lynch, Mulholland Drive destaca-se pelas experiéncias
estéticas e narrativas que o autor propde, entre elas a cena ambientada no Club Silencio.
A analise do filme, e mais precisamente desta cena, a partir de conceitos da semidtica
peirceana, como icone e primeiridade, nos ajuda a compreender mais profundamente as
tematicas abordadas pela pelicula, como a propria narrativa do filme e a visao de Lynch
acerca da linguagem do cinema.
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Introducao.

No que se refere ao cinema americano contemporaneo, David Lynch ¢
provavelmente um dos diretores mais controversos. Indicado por muitos como um génio
da linguagem cinematografica e por tantos outros como um oportunista, sua obra ¢
composta tanto por grandes sucessos de critica e de publico, como Blue Velvet (1986) e
Twin Peaks (1990-1991) respectivamente, quanto por fracassos de bilheteria, como o
proprio diretor reconhece, como ¢ o caso de Dune (1984).

Entretanto, apesar de todas as divergéncias e aparentes obscuridades que
permeiam a sua obra, seus trabalhos foram por diversas vezes bem reconhecidos, tendo
sido indicado trés vezes ao prémio da Academia de melhor diretor e tendo ganhado a
Palma de Ouro em Cannes, um dos mais importantes festivais da industria

cinematografica, por Wild at Heart (1990) . Dentro deste panorama de criticas e
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admiragdes, encontra-se Mulholland Drive (2001), provavelmente um de seus filmes
mais aclamados.

Mulholland Drive ¢ um filme de drama/suspense com uma narrativa ¢ montagem
ndo lineares que vao de encontro aos padrdes estéticos hollywoodianos. Além disso,
pela auséncia de explicagdes claras para os mistérios propostos no filme, a referida
pelicula ¢ um exemplo claro daquilo que Eco veio a chamar de Obra Aberta.

E nesse universo de multiplas interpretagdes e, ainda mais, multiplos
questionamentos que se da o fascinio por Mulholland Drive, no qual se apoia o presente

trabalho.

Mulholland Drive: uma obra aberta.

Como o proprio diretor aponta em diversas entrevistas e em seu livro “Em aguas
profundas”, Mulholland Drive foi gravado inicialmente como um piloto a ser analisado
pelo canal de TV, ABC. Portanto, mesmo antes do filme se propor como tal, a historia
contida em si ndo poderia ser concluida, uma vez que deveria deixar davidas e
questionamentos para que atraisse publico, aos moldes da famosa série de TV dos anos
90, dirigida e escrita por Lynch, Twin Peaks (1990-1991). O piloto produzido, porém,
nao foi aceito pelos produtores da ABC e logo depois Lynch teve a oportunidade de
conclui-lo, desta vez como longa-metragem. Sobre os processo de criacdo e finaliza¢ao

do roteiro o diretor nos conta:

Nos o filmamos como um piloto, com o final em aberto para fazer com que o
publico quisesse continuar assistindo. [...] Depois, felizmente, tive a chance de
torna-lo um filme. Mas eu estava sem idéias. [...] com pouco tempo para
transformar o piloto em filme, comecei a meditar e em 10 minutos 14 estavam as
idéias, em algum lugar. Essas idéias chegaram como um colar de pérolas.
(LYNCH, 2008, p. 121-122)

A estrutura narrativa de Mulholland Drive constitui-se tal qual seu processo de
cria¢do, dividindo-se em duas partes: a primeira, composta por uma narrativa linear, e a
segunda, que impele o espectador a uma brutal desconstrucdo da diegese que estava
sendo acompanhada até entdo. Além dessa constitui¢do, a abertura da obra que ocorria
no piloto a fim de conquistar audiéncia foi mantida. Porém, a abertura da obra no longa

ndo se da mais por motivos mercadologicos, mas por uma opg¢ao estética do seu criador.
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O proprio Lynch afirma desconhecer os significados dos principais signos que aparecem
durante todo o longa, como a caixa e a chave azuis* por exemplo.

Para Eco (1968), toda obra de arte constitui-se numa obra aberta, uma vez que
toda obra de arte possibilita tantas interpretacdes quanto tantos espectadores a
contemplarem. No entanto, uma das principais caracteristicas das obras de arte dos

séculos XX e XXI sdo as ambiguidades intencionalmente criadas por seus autores,

[...] o artista dos séculos passados decerto estava bem longe de ser criticamente
consciente desta realidade; hoje tal consciéncia existe, principalmente no artista
que, em lugar de sujeitar-se a 'abertura' como fator inevitavel, escolhe-a como
programa produtivo e propde a obra de modo a promover a maior abertura
possivel. (ECO, 1968, p. 42)

Lynch certamente situa-se no grupo de artistas que usam a abertura da obra de
forma a enriquecé-la, negando quaisquer explicagdes acerca de seus filmes e evocando
sempre o modo como o filme permanece no espectador quando este ndo encontra as
respostas que esperava achar.

Ao encararmos um filme, no nosso caso Mulholland Drive, como uma obra
aberta, deparamo-nos com o seguinte questionamento: em que possiveis modos de
fruicdo operam os espectadores deste filme? OLIVEIRA (2006) aponta dois possiveis
leitores-modelo para o nosso objeto: aquele “que assiste ao filme como quem ouve uma
musica (sem se preocupar com um sentido geral passivel de ser anunciado), e outro que
percebe o filme como um quebra-cabeca a espera de uma solugdo.” (OLIVEIRA, 2006,
p. 118).

Dentro das interpretagdes desses dois tipos possiveis de leitores-modelos,
encontramos a predominancia da primeira e da terceira categorias fenomenoldgicas
peircenas, chamadas de primeiridade (firstness) e terceiridade (thirdness),
respectivamente. Para Peirce’ (1839 — 1914), a Fenomenologia estd na base de qualquer
estudo filosofico. A sua doutrina das categorias, que indicam estagios inerentes a todos
e quaisquer fendomenos, permeia completamente o seu pensamento semiotico. Além da
primeiridade e da terceiridade, faz parte das categorias da natureza e do pensamento a

secundidade (secondness). Peirce descreve sucintamente as categorias como :

“Rita, ap6s o acidente, encontra em sua bolsa uma significativa quantia em dinheiro e uma caixa azul, da qual no
lembra a origem.

*Filésofo norte-americano que dedicou seus estudos a diversas 4reas da ciéncia, dentre elas a fenomenologia ¢ a
logica (semiodtica). Considerado o pai da semidtica, sua teoria e seus conceitos fundamentam diversos estudos
semioticos em diferentes campos do conhecimento, da Medicina 8 Comunicagao.
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Primeiridade é o modo de ser daquilon que ¢é tal como ¢, positivamente ¢ sem
referéncia a algum outro. Secundidade ¢ o modo de ser daquilo que é como ¢&,
em respeito a um segundo mas sem ligagdes com qualquer terceiro.
Terceiridade é o modo de ser daquilo que ¢ tal como ¢é, fazendo relagdo entre
um terceiro e um segundo. (CP, 8.328)

Podemos perceber, portanto, que as categorias fenomenologicas propostas por
Peirce apresentam-se em um gradagdo de trés. O numero trés ¢ um importante fator na
obra de Peirce, tendo sido seu pensamento operado fundamentalmente em triades. O
proprio conceito peirceano de signo se da através de uma triade, como veremos a seguir.
E importante ressaltar que essas categorias fenomenoldgicas nio se constituem em
categorias psicologicas, sendo estas aplicaveis a todo e qualquer fendmeno, uma vez
que a ideia de fendmeno (ou phaneron) para Peirce pode ser descrita da maneira

seguinte:

...qualquer coisa que esteja de algum modo e em qualquer sentido presente a
mente, isto €, qualquer coisa que apareca, seja ela externa (uma batida na porta,
um raio de luz, um cheiro de jasmim), seja ela interna ou visceral (uma dor no
estdbmago, uma lembranga ou reminiscéncia, uma expectativa ou desejo), quer
pertenca a um sonho, ou uma idéia geral e abstrata da ciéncia...
(SANTAELLA, 1996, p. 32)

A fenomenologia nao consiste em estudar a realidade. Sendo real para Peirce,
“uma ideia que insiste em se proclamar, mesmo que gostemos ou ndao” (CP, 8.156). A
fenomenologia ¢, deste modo, a ciéncia que estuda os fendmenos, quaisquer fatos que se
apresentem ao pesquisador no seu cotidiano. Tanto a mais completa banalidade quanto a
mais calorosa paixdo podem voltar-se os estudos fenomenoldgicos. Para que isso
aconteca, basta que nos, pesquisadores, como o proprio Peirce nos indica,

contemplemos, destinguamos e generalizemos o nosso objeto.

Os conceitos de signo, icone, indice e simbolo de Peirce: as texturas, as pistas e os

objetos de Lynch.

Como dito anteriormente, o pensamento de Peirce opera-se em triades, € assim
se constitui o seu conceito de signo. Antes de mais nada, ¢ importante ressaltar que para
Peirce tudo ¢ signo, o que ¢ chamado de “visdo pansemidtica do universo”. Mas o que
Peirce entendia como signo? Para este filosofo, o signo ¢ um “primeiro que se relaciona

a um segundo, denominado objeto, capaz de determinar um terceiro, chamado
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interpretante.” (NOTH, 1995, p. 65). O signo &, portanto, formado por representamen,
objeto e interpretante, respectivamente.

Peirce desenvolveu diversas classificagdes signicas, dentre as quais a mais
difundida ¢ a segunda tricotomia, que relaciona o signo com o seu objeto. Nesta
tricotomia, sdo identificados trés tipos gerais de signos®: o icone, o indice e o simbolo.
Esses signos estdo ligados a primeiridade, a secundidade e a terceiridade,

respectivamente. Peirce descreve o icone da seguinte forma:

...um signo que se refere ao Objeto que denota apenas em virtude de seus
proprios caracteres, e que possui os mesmos, independentemente que tal Objeto
exista ou ndo. E verdade que, a menos que exista tal objeto, o icone ndo atua
como um signo, mas isso nao tem algo a ver com o seu carater de signo. (CP,
2.247)

O icone, portanto, apresenta-se como o objeto, embora ndo seja o objeto. Possui
as caracteristicas do objeto, mas nao todas, ndo podendo substitui-lo por completo.
Como exemplo de um icone, poderiamos citar um retrato, uma mascara, o formato de
uma nuvem etc. Como signo correspondente a primeiridade, o icone esta aberto as
diferentes possibilidades, as multiplas interpretagdes, mantendo o seu carater de signo
qualitativo, por muitas vezes estético e sensorial.

O indice constitui-se em um signo que “indica uma outra coisa com a qual ele
estd actualmente ligado.” (SANTAELLA, 1996, p.66). A relagdo entre o signo indicial
e seu objeto € uma relagdo de causa, efeito. O indice pode ser um rastro, uma marca, ou
até mesmo uma parte de seu objeto. As pistas de um crime sdo indices € ¢ na analise
deste tipos de signos que se ddo as investigagdes policiais, por exemplo.

O simbolo funciona através das “categorias da terceiridade — como o habito, a
regra, a lei ¢ a memoria — que se situam na relagdo entre representamen e objeto.”
(NOTH, 1995, p. 83). Deste modo, o simbolo é um signo convencionado. Exemplos
classicos de simbolos sdo as proprias palavras, bandeiras, enfim, qualquer coisa que
tenham construido seu sentido através de uma lei, de uma convengao.

E importante ressaltar aqui que essa classificagio signica “ndo ¢ uma
classificacdo aristotélica, no sentido de que cada signo pertence a uma so6 classe dessa

tipologia.” (NOTH, 1995, p. 83). Um tnico signo pode comportar-se como icone,

SPeirce, na verdade, apontou a combinatéria de 59049 tipos de signos logicamente possiveis. Porém, nem mesmo o
proprio filésofo chegou a explora-los completamente, de modo que permanecemos apenas nas classes de signos
pertencentes a segunda tricotomia.
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indice e simbolo simultaneamente. No entanto, dependendo do contexto no qual ele se
insere, o carater iconico, o indicial ou o simbdlico do signo prevalecera.

Retornando as discussdes propostas no inicio do trabalho relativas as possiveis
fruicdes de Mulholland Drive, entendemos que a percepcdo estética do filme da-se
principalmente através de icones, através de um esboco de primeiridade que nos
deparamos ao assistirmos cenas que, a primeira vista, parecem ser divergentes € nao
possuir ligagdes narrativas. Essa experiéncia de primeiridade vai além da construgao
narrativa e perpassa por icones visuais e sonoros, com os quais Lynch trabalha ao longo
do filme.

Dentre outros, as cores em Mulholland Drive sdo icones que propiciam ao seu
espectador experiéncia de primeiridade. As imagens plasticas do azul no Clube Siléncio
e a constante presenca das cortinas vermelhas, por exemplo, sdo imagens que se
propdem a contemplacdo. Como afirma Coelho (2009) “é na criagdo estética que
encontramos a pura qualidade de sentimento manifestada em uma forma. Embora esteja
formatada como um existente, sua esséncia original permanece.” (COELHO, 2009, p.p.
111,112). Essa qualidade de sentimento a que se refere Coelho é a mesma a que Santaella
(1996) expde ao discorrer sobre Gritos e Sussuros (1972), filme de Ingmar Bergman, onde o
vermelho apresenta-se, segundo a autora, como a cor simples e pura, sem representar objeto
algum. Santaella também nos mostra que esse tipo de signo ¢ um quali-signo (a apresentagdo de
um qualidade) e que todo quali-signo, na sua relagdo com o objeto, ¢ um icone. Deste modo, o
icone constitui-se em um signo aberto ao deleite, & contemplagdo. O azul e o vermelho nas
cenas indicadas na figura 01 ndo representam algo mais que a si mesmo ao passo que
preenchem os nossos olhos com belas imagens. No caso da cena do quarto em vermelho,
elemento semelhante ao presente em Twin Peaks, o proprio jogo de luz e sombra e a

composicdo da imagem contribuem para a experiéncia de primeiridade vivenciada pelo

espectador.

Figura 01: fotograma de David Lynch, icones imagéticos em Mulholland Drive (2001).
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Para além das imagens, na narrativa do filme encontramos diversos indices e
simbolos, sdo estes signos que orientam ricamente as tentativas de solucdo do filme
daqueles que constituem o perfil do segundo leitor-modelo que Oliveira (2006) aponta.
Alguns elementos narrativos e visuais sdo propostos ao espectador de modo que este
possa, de certo modo, situar-se temporal e espacialmente na narrativa. Esses elementos,
portanto, comportar-se-ao como indices das posi¢cdes que as cenas ocupam na diegese
do filme. Um dos exemplos desses indices € o cinzeiro que se encontra na casa de
Diane, que em determinado momento do filme ¢ devolvido a sua verdadeira dona para
em algumas cenas depois situar-se novamente na casa de Diane, indicando um possivel
flashback. Ja alguns outros elementos narrativos comportam-se como simbolos, como
as ja citadas caixa e chave azuis, que o proprio Lynch afirma desconhecer o que elas

representam.

O siléncio

Dentre todas as cenas presentes em Mulholland Drive, a que se passa no interior
do Clube Silencio ¢ provavelmente uma das mais marcantes e provocantes. A especial
atencdo que a ela dispensamos justifica-se pelo teor das discussdes que a sequéncia
suscita.

A cena inicia-se ap6s cem minutos decorridos do filme. Até entdo, a narrativa
caracteriza-se por uma historia de mistério, quase uma investigacao policial acerca do
suposto acidente que Rita (personagem vivida por Laura Elena Harring) haveria
sofrido. Acompanhamos a cena do acidente logo no inicio da pelicula. Rita sobrevive a
uma batida de carro e ao vagar pela rua Sunset Boulevard’ a noite encosta-se na calgada
de uma casa para, logo no dia seguinte, adentra-la. E nesta residéncia que conhecera
Betty, sobrinha da dona da propriedade, uma canadense que se muda para Los Angeles
a fim de tentar realizar seu sonho (sonho de tantos outros) na industria cinematografica.
As duas tentam, entdo, descobrir o que teria acontecido com Rita. As personagens
criam rapidamente uma forte amizade que culminard em paixao.

Enquanto Betty tenta construir sua carreira fazendo testes para producdes
cinematograficas e ajuda Rita a buscar respostas para as pistas que possuem, eventos

paralelos sdo mostrados ao longo do filme, como a historia de Adam Kesher, um diretor

"N#o por acaso esta é a rua que da nome ao titulo original de Crepusculo dos Deuses, filme de 1950 dirigido e escrito
por Billy Wilder(1906-2002), que retrata a decadéncia de uma atriz do cinema mudo hollywoodiano, interpretada por
Gloria Swanson (1899-1983), em plena ascensao do cinema falado.
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que se vé pressionado por seus produtores nas escolhas do elenco de seu filme. A partir
desses elementos ja se torna possivel perceber que alguns dos principais temas
abordados no filme sdo Los Angeles, e sua atmosfera cinematografica, e a propria
industria hollywoodiana. O préprio titulo do filme faz men¢do a rua da cidade na qual
avista-se tanto a cidade como Hollywood. Ja o titulo em portugués, Cidade dos Sonhos,
refere-se ambiguamente tanto a magia que cerca Los Angeles (evidenciada no sonho de
Diane em fazer carreira nesta cidade) quanto a narrativa onirica que presenciamos ao
longo do filme.

A cena do Clube Siléncio situa-se exatamente na noite da consumacgdo da paixao
de Betty e Rita. As duas ainda se encontram adormecidas na mesma cama, quando Rita
profere as seguintes frases em espanhol: “No hay banda. No hay banda. No hay
orquestra. Silencio. Silencio. ”. Betty acorda e Rita pede para que ela a acompanhe a
'algum lugar'. As duas pegam um taxi na madrugada de Los Angeles e adentram no
Clube Siléncio.

O Clube Silencio (em espanhol) possui ares de um teatro underground de Los
Angeles. No primeiro plano de seu interior, encontramos, mais uma vez, cortinas
vermelhas. No capitulo 'Cortinas' de seu livro Em Aguas Profundas, David Lynch
escreve: “ E tdo magico — ndo sei por qué — quando se entra no cinema e as luzes se
apagam. Tudo fica em siléncio e depois as cortinas comecam a se abrir. Muitas vezes
sdo cortinas vermelhas. E penetramos em outro mundo.” (LYNCH, 2008, p. 15). Betty,
Rita e nds, espectadores, estamos prestes a penetrar em outro mundo, tal como Lynch
afirma, quando entramos no Clube Silencio.

No palco do Clube encontra-se um artista que passa a performar o seu
monologo, alternando e misturando o uso do francés, do inglés e do espanhol. O ator
afirma: “Nao ha banda. Isso ¢ s6...uma gravacao. Nao ha banda. Mas, mesmo assim
ouvimos uma banda.” O ator passa a evocar sons de clarinetes e trombones que logo
sdo tocados no clube. Logo apos, surge das cortinas um homem com um trombone
como se o tocasse, porém, suavemente ele afasta o trombone de sua boca, embora o
som do trombone persevere. O ator volta a proclamar: “Néo ha banda. E tudo uma fita.
N&o ha banda. E uma ilusdo.” O ator convida seus espectadores ¢ a nds a ouvirmos o
barulho de trovdes. Assim que os ouve, Betty comeca a tremer rapidamente em sua
cadeira. Os sons de trovdes sdo acompanhados de luzes azuis semelhantes a raios que,

por estarem dentro de um teatro, deduzimos rapidamente que sao artificiais. Em meio
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aos artificiais raios e trovoes, o ator, por fim, esvanece-se ao passo que uma fumaca

azul surge no palco.
Nzo Ha Banda. Nio Ha Betty. Nio Ha Rita. K tudo uma fita.

Se pensarmos a acdo que se passa no interior do Club Silencio junto a obra de
David Lynch e a propria narrativa do filme, perceberemos que o texto e as agdes que a
compdem fazem uma sensivel referéncia ao cinema. Em sua dissertagdo de mestrado,

Oliveira (2006) afirma sobre esta cena:

Independentemente das interpretacdes que proporemos mais adiante, o leitor-
modelo, por mais perplexo que esteja, pode inferir nas cenas no Clube Silencio
uma possivel homenagem meta-narrativa ao proprio cinema. Apesar de a
referéncia direta aqui ser ao registro sonoro, o cinema ¢ ele mesmo uma ilusdo
baseada na reproducdo de eventos que ndo estdo mais presentes. (OLIVEIRA,
2006, p. 107).

As interpretagdes as quais Oliveira se refere sdo as mais trabalhadas e estudadas
a respeito do filme. Dentre estas, a que se sobressai ¢ a de que as cenas que estao do
inicio do filme at¢ o Club Silencio fazem parte de um sonho tido por Diane
(personagem vivida por Naomi Watts que também interpreta Betty). Essa interpretacdo
se apoia em diversos indices apresentados ao longo do filme, como uma das primeiras
cenas que nos é apresentada, um plano sobre uma cama terminando em um zoom in®
em um travesseiro, possivel indice de que as cenas seguintes comporao um sonho.
Além disso, cenas apos a sequéncia do Club Silencio, vemos uma personagem vivida
por Naomi Watts (que como nos referimos anteriormente ndo interpreta mais Betty)
acordando daquilo que parece ter sido um sono profundo e perturbador. Vale ressaltar
que a interpretacdo ¢ extremamente coerente com a filmografia de Lynch. O préprio
diretor afirma adorar a "forma com que (os sonhos) se desenrolam." (LYNCH, 2008,
p.67). Uma das cenas mais conhecidas e lembradas de Twin Peaks, por exemplo, ¢ um
sonho do detetive Cooper, que tenta descobrir o que ha por tras do assassinato de uma
jovem. Essa cena, ndo por acaso, passa-se em um quarto repleto de cortinas vermelhas,
aos moldes do Club Silencio.

Se levarmos em conta essa interpretagdo sobre a narrativa do filme, percebemos

que a cena do Club Silencio atua perfeitamente como um possivel indicio de que tudo

¥Técnica que consiste na aproximagio da imagem através da modifica¢do das lentes da cAmera.
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que as personagens Betty e Rita estdo vivendo ndo passa de um sonho. Dentro desta
interpretacdo, portanto, o cinema estaria equiparado ao universo onirico. Universos
estes em que tudo pode acontecer, onde a contemplacao ¢ mais vivenciada que a razao,
universos de liberdade criativa, artistica e sentimental. Universos que, portanto,
estariam repletos de experiéncias de primeiridade. Deste modo, esta interpretagdo so faz
enriquecer, portanto, a analise da cena do Clube Silencio.

No entanto, nos especificaremos nas referéncias que se referem ao campo do
audiovisual. Se buscarmos os primeiros estudos semidticos a respeito do cinema,
perceberemos que estes se apoiam na segunda tricotomia de Peirce para analisar a
natureza da imagem cinematografica, sendo esta composta por imagens fotograficas
que se sucedem rapidamente a fim de criar a percep¢ao do movimento na visdo do seu

espectador. E o que nos afirma Xavier (2005) na seguinte passagem:

Foi comegando por esta constatacdo da iconicidade e da indexalidade que a
pesquisa semiodtica iniciou sua lida com a fotografia e o cinema. Notadamente a
partir da década de 1960, tal perspectiva desenvolveu suas investigagdes no
tocante as condicdes (de percepcdo), presentes na leitura da imagem, buscando
os codigos responsaveis pelo seu poder significante. A analise semidtica (do
cinema) atinge hoje um grau refinado... (XAVIER, 2005, p.18)

A constatacdo da iconicidade e da indexalidade a que se refere Xavier ¢
justamente a classificagdo da imagem cinematografica de acordo com as classificagdes
de signo de Peirce. Dentro desta visdo, a imagem fotografica ¢ primordialmente um
indice, por ser resultado da impressdao fisica da luz. A iconicidade refere-se a
semelhanca visual que a imagem conserva do seu objeto. E interessante notar aqui que a
iconicidade de uma imagem cinematografica torna-se muito mais evidente, também, por
conta da propria indexalidade dessa imagem. A realidade ¢ um fator determinante na
criagdo desta imagem, ao contrdrio de uma pintura, uma escultura, por exemplo, nas
quais o artista possui uma autonomia muito maior na sua representa¢ao da realidade.

A questdo da percep¢do de um filme como realidade vai além da natureza da
imagem icoOnica e indicial. No entanto, estas no¢des ajudam a nortear os estudos nessa
dire¢dao. Metz (1972) aponta como uma das principais causas da nogao de realidade no
cinema o movimento. O movimento, que por ser percebido apenas visualmente e ndo
tatilmente, portanto ndo ¢ representado no cinema (como formas, volume, dimensdes
etc), mas seria percebido ele mesmo, ao menos, no nivel do espectador. Metz afirma que

"o segredo do cinema consiste em colocar muitos indices de realidade em imagens que,
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embora assim enriquecidas, ndo deixam de ser percebidas como imagens." (METZ,
1972, p. 28). O autor dialoga ainda com a explicagdao de Henri Wallon para a nocao de
realidade provocada pelos materiais filmicos. Para Wallon, o cinema ¢ percebido como
algo real "porque o mundo ndo vem interferir na ficcdo para contestar a cada instante
suas pretensdes de constituir-se em mundo - como ocorre no teatro - que a diegese do
filme pode provocar essa estranha e famosa impressdo de realidade, que estamos
tentando entender." (METZ, 1972, p.24). Esta explicacdo torna-se bastante clara se
pensarmos na defini¢do de real de Peirce, pois o filme seria algo real que se apresenta a
nods. Assistimos ao que se apresenta no filme, independentemente do que pretendemos.
De forma que se nos colocamos contra uma posicao estética ou narrativa de um filme,
por exemplo, o maximo que podemos fazer ¢ sair da sala de exibicdo, mas o filme
persistird e continuard no ecrd, ao passo que, no teatro, por exemplo, o espeticulo
poderia ser gravemente afetado por conta de um manifesto qualquer.

E dbvio que as discussdes existentes nos campos da semidtica e da semiologia a
respeito da ideia de realidade provocada pelo cinema sdo extremamente complexas e
profundas. Algumas, inclusive, negam as classificacdes signicas de Peirce. Outras
extrapolam os conceitos da fenomenologia peirceana, como a nogdo de zeroidade de
Deleuze. Entendemos, no entanto, que a iconicidade presente na imagem, embora nao
explique por si s0, € um fator importante na constru¢ao de uma realidade a partir de uma
experiéncia filmica. E isso que nos propde David Lynch na cena do Club Silencio.

Quando as musicas e os sons no clube silencio sdo apresentados as personagens
Diane e Rita e a nos, estamos todos contemplando icones e indices de sons que um dia
foram gravados e agora sdo representados e a nds apresentados tecnologicamente. O
mesmo acontece com as imagens as quais assistimos. E tudo uma fita, como o ator nos
proclamou. Do mesmo modo, o tocador de trompete em surdina nos aparece quase
como um mimico, evocando os gestos daquele que toca trompete, embora nao o toque.
O mesmo ocorre com o ator do mondlogo que, ao fim, desaparece lentamente, como se
ele mesmo nunca houvesse existido, bem as moldes do fotografo Thomas protagonista
de Blow-up’. A nogdo de representagdo apoiada em icones se fortalece ainda mais com a
cantora Rebecah Del Rio que, em um determinado momento de sua apresentacao,
desmaia e distancia-se de seu microfone ao passo que a musica que cantava persiste e

continua a tocar com sua voz, como vemos na Figura 2.

°Filme italo-americano de 1966 dirigido e escrito por Michelangelo Antonioni.
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Todo 0 meu coragéo

Figura 2. Cena do Club Silencio. Da esquerda para a direita: a mimica do tocador de trompete em surdina,
o desaparecimento do ator e a musica que permanece mesmo com a cantora desmaiada.

Além dessas observagdes, ¢ importante perceber que, logo apds essa cena, o que
vemos a seguir até a finalizagdo da pelicula ¢ a desconstrug¢do da narrativa que estava se
desenvolvendo. O Club Silencio funciona quase como um aviso para as personagens de
que o que estava sendo vivido ndo correspondia a realidade. Nao havera a partir dai
Betty, nem Rita, nem sonhos ou paixao.

Nos minutos finais do filme, apés uma fusdo de planos de Los Angeles, a cidade
dos sonhos, de um mendigo que seria o detentor da caixa enigmatica, do palco do Club
Silencio e de Diane e Camila em um momento de gloria e felicidade; aparece a nos
novamente uma senhora que situa-se no Club Silencio. Ela nos proclama: 'Silencio.'
Tal como para Betty e Rita, quase como um aviso de que dali em diante, ndo havera
para nos, espectadores, nenhum filme, nenhum sonho, nenhuma magia. Os créditos

finais se iniciam e constatamos: era tudo uma fita.
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	RESUMO
	Dentre as obras de David Lynch, Mulholland Drive destaca-se pelas experiências estéticas e narrativas que o autor propõe, entre elas a cena ambientada no Club Silencio. A análise do filme, e mais precisamente desta cena, a partir de conceitos da semiótica peirceana, como ícone e primeiridade, nos ajuda a compreender mais profundamente as temáticas abordadas pela película, como a própria narrativa do filme e a visão de Lynch acerca da linguagem do cinema.   

