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O Imaginário e Direção 
de Arte em “Os Pássaros” 
de Alfred Hitchcock.
The Imaginary and Art Direction in “The 
Birds” by Alfred Hitchcock.

Laís Bravo Serra
 (Doutoranda Departamento de Artes e Design – PUC-Rio)

Resumo: O imaginário é parte do psiquismo profundo, carregando imagens primordiais ou 
arquétipos, que emergem de acordo com os códigos expressivos de cada cultura e período 
histórico. O cinema apresenta elementos que se expressam em formas de acordo com a 
SURSRVWD�FRQFHLWXDO�RX�QDUUDWLYD�GH�FDGD�´OPH��HVWDQGR��DR�QRVVR�YHU��FRQVWDQWHPHQWH�
HP�GLiORJR�FRP�R�LPDJLQiULR��$�SDUWLU�GD�DQiOLVH�GR�´OPH�2V�3iVVDURV��������GH�$OIUHG�
Hitchcock, pretendemos apontar algumas manifestações e expressão do imaginário.

Palavras-chave: Cinema, Direção de Arte, Alfred Hitchcock, Imaginário, Os Pássaros. 

Abstract: The imaginary is part of the deep psyche and carries primordial images and 
archetypes, which emerge according to the expressive codes of each culture and historical 
period. The presents elements that are expressed in forms according to the conceptual 
DQG�QDUUDWLYH�SURSRVDO�RI�HDFK�´OP�UHPDLQ��LQ�RXU�YLHZ��FRQVWDQWO\�LQ�GLDORJXH�ZLWK�WKH�
imaginary. With the analysis of The Birds (163) by Alfred Hitchcock, we intend to point out 
VRPH�H[SUHVVLRQV�RI�WKH�´OP�DQG�WKH�LPDJLQDU\�

Keywords: Cinema, Art Design, Alfred Hitchcock, Imaginary, The Birds. 

1HVWH�DUWLJR��QRV�GHEUXoDUHPRV�VREUH�R�´OPH�Os pássaros (1963) de Alfred Hitchcock, 

analisando a Direção de Arte em diálogo com a poética do espaço imaginário da obra. Os 

´OPHV�QDUUDWLYRV��FRQWDP�FRP�XPD�HVWUXWXUD�TXH�LQFOXL��HQUHGR��RV�SHUVRQDJHQV��QDUUDGRU�

H�XP�WHPSR�H�HVSDoR��(VWHV�HOHPHQWRV�FRQ´JXUDP�R�XQLYHUVR�QDUUDWLYR��TXH�p�D�GLHJpVH��o 

espaço em que a história toda existe e decorrerá representado de modo audiovisual.

Aqui trabalharemos com o modelo de cinema narrativo, o utilizado pelo cineasta em 

questão, entretanto, gostaríamos de ressaltar que existem outros modos expressivos pelo 

GLVSRVLWLYR�FLQHPDWRJUi´FR��1RVVD�HVFROKD�VH�IH]�GH�DFRUGR�FRP�D�REUD�GH�+LWFKFRFN��TXH�

apresentam aspectos primordiais para nossa investigação, inclusive por sua narrativa clássi-

FD��3RLV��FRQ´DPRV�TXH�DR�LQFRUSRUDU�XPD�OLQJXDJHP�GH�FRPXQLFDomR�HP�PDVVD�DR�PHVPR�

tempo que camadas de manifestações subjetivas, esta trata do imaginário humano expresso 

de maneira acessível de ser trabalhada. A partir disso, a Direção de Arte é a área de nosso 

interesse por criar e produzir todo material posto frente à câmera, sendo assim, uma das 

principais funções responsáveis por conceber a imagem fílmica. Como diz Vincent Lobrutto, 

em The Filmmaker’s Guide to Production Design, este setor é:
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������D�DUWH�H�DUWHVDQDWR�YLVXDO�GD�QDUUDWLYD�FLQHPDWRJUi´FD��2�YLVXDO�H�

R�HVWLOR�GH�XP�´OPH�VmR�FULDGRV�SHOD�LPDJLQDomR��DUWLVWLFDPHQWH�HP�

FRODERUDomR�GR�GLUHWRU��GLUHWRU�GH�IRWRJUD´D�H�GLUHWRU�GH�DUWH���8P�

diretor de arte é responsável por interpretar o roteiro e a visão do 

GLUHWRU�SDUD�R�´OPH���WUDGX]LQGR�R�HP�DPELHQWHV�ItVLFRV�QRV�TXDLV�RV�

atores podem desenvolver seus personagens e apresentar a história. 

(LOBRUTTO, 2002, p. 1 - tradução e grifo nossa) 

Esta artesania é baseada, assim, nas indicações do roteiro, realizada por meio da de-

cupagem de informações objetivas quanto aos locais, vestimentas, período, objetos de cena, 

etc. Sendo uma arte coletiva, a construção do espaço fílmico é realizada pelo diretor com 

VXD�HTXLSH�GH�DUWH��IRWRJUD´D��VRQRSODVWLD��DOpP�GRV�GHPDLV�SUR´VVLRQDLV��$�'LUHomR�GH�$UWH�

p�PXLWDV�YH]HV�FRQIXQGLGD�FRP�D�)RWRJUD´D��GHYLGR�D�HVWD�UHODomR�FRQMXQWD�QD�FULDomR�GD�

imagem fílmica, uma vez que a segunda que realiza a captura (câmera) e delimitação do 

quadro (planos, enquadramentos). Além disso, uma tradição naturalista do cinema, culminou 

um olhar no qual os elementos diegéticos se voltam a uma aparência e lógica semelhante a 

de nossa realidade, resultando em uma normalização dos elementos posto em cena como 

“já estando lá”. Como pontua Elizabeth Jacobs em seu trabalho, Um lugar para ser visto: A 

direção de arte e a Construção da paisagem no cinema (2006):

A análise da Direção de Arte daí decorrente, normalmente destaca 

o acabamento do trabalho realizado e seus aspectos decorativos, 

escapando à compreensão do conceito estético que motivou a sua 

FRQFHSomR��RULHQWRX�R�VHX�GHVHQYROYLPHQWR�H�JDUDQWLX�D�VXD�H´Fi-

cia. Deste modo não se atenta para a importância da criação de um 

conceito plástico regente da criação proposta, nem para a impor-

tância da Direção de Arte na construção dos espaços e da imagem 

apresentada. (JACOB, 2006, p. 61)

Este departamento assim, se dedica à criação e escolhas dos elementos a serem pos-

tos em cena de acordo com o roteiro, contudo, cada escolha é pensada em termos estéticos. 

As formas, dimensões, proporções, cores, texturas, paisagens, arquitetura, devem estar de 

DFRUGR�FRP�R�HIHLWR�H�VHQWLPHQWR�TXH�R�´OPH�H�SODQRV�SUHWHQGHP�HYRFDU��/RJR��XOWUDSDVVD�

o apoio formal à narrativa, e, ao nosso ver, tornam-se símbolos e imagens que expressam 

fundos do imaginário. 

Em Os pássaros, temos um exemplo inicial para iniciar nossa fala, que se vê em um pla-

no Contra-Plongée do céu com uma revoada farta (Imagem 1). Considerando previamente a 

LQGLFDomR�QR�URWHLUR��D�)RWRJUD´D�SODQHMD�D�GLPHQVmR�GR�TXDGUR�ItOPLFR��VHX�SRVLFLRQDPHQWR��

D�FRQ´JXUDomR�GR�GLVSRVLWLYR�SDUD�R�HIHLWR�GH�OX]�H�FRUHV�TXH�VHUi�FDSWXUDGR��WRGDYLD��R�FpX�

e os pássaros são elementos da arte. Foi esta equipe que mapeou em qual local se poderia 

REWHU�XP�FpX�D]XO�YD]LR��FRPR�FRQVHJXLU�RV�DQLPDLV��UHDLV�RX�DUWL´FLDOPHQWH��GD�FRU�SUHWD� 

 Posto isto, entra a participação indispensável do cineasta, que no caso de adotar uma cor-

rente autoral como Hitchcock, está intimamente ligado aos processos criativos, imprimindo 

sua marca e estilo. Ele é um exemplo de maestria na história do cinema, daquele que assume 

e literalmente dirige a equipe em suas operações para a realização da película conforme sua 

imaginação. Além disto, sua formação em engenharia e os estudos práticos em Belas Artes, 
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SURSLFLDUDP�R�GRPtQLR�GRV�SURMHWRV�YLVXDLV�GH�VHXV�´OPHV��SHQVDQGR�QD� LPDJHP�FLQHPD-

WRJUi´FD�HQTXDQWR�FRPXQLFDomR�YLVXDO��$�HQWUDGD�GHOH�QD�LQG~VWULD�FLQHPDWRJUi´FD�LQFOX-

VLYH��WHYH�LQtFLR�SHOD�FRQIHFomR�GH�FDUWD]HV�H�FHQRJUD´D��1R�DUWLJR�Designed for Film, The 

Hollywood  Art Director ( 1978), os autores, Carlos Clarens e Mary Corliss, apontam o domínio 

de Hitchcock neste setor, dizendo que:

(...) é o santo padroeiro dos diretores de arte, não apenas porque 

ele é o único diretor de arte a ter sucesso espetacular como diretor 

de cinema, mas também porque é evidente a importância do papel 

que a direção de arte e os efeitos especiais desempenham em seus 

´OPHV��5HGX]LQGR�FDGD�SODQR�j�VXD�HVVrQFLD�GUDPiWLFD��+LWFKFRFN�

p�IRUoDGR�D�FRQ´DU�FRPSOHWDPHQWH�HP�HVERoRV�FRQWtQXRV��(OH�p�R�

~QLFR�GLUHWRU�D�GHVPLVWL´FDU�R�SURFHVVR�UHDO�GH�VH�FRPSURPHWHU�D�

´OPDU�R�TXH�FRUUHVSRQGH�DR�´OPH�FRPSOHWR�QR�SDSHO�� �&/$5(16��

1978, p. 31 - Tradução nossa) 

No campo de estudos do imaginário, por sua vez, o espaço da imaginação é referente 

ao devaneio do sonhador e a expressão deste ato criativo em sua primeira manifestação. 

Gaston Bachelard, teórico que permeia esta pesquisa, coloca que “mesmo numa arte como 

a pintura, que traz o testemunho de um ofício, os grandes sucessos estão fora do ofício. (...) 

Assim, o pintor contemporâneo não considera mais a imagem como um simples substituto 

de uma realidade sensível (...)” (BACHELARD, 1978, p. 194). Em outras palavras, é compreen-

dido na corrente fenomenológica, que o primeiro ato de criação se apresenta como uma 

chamada LPDJHP�SRpWLFD, a qual carrega um aspecto formal (forma) e o material (essência). 

Essas imagens são distintas da memória e de produções físicas, são pura potência, tal qual 

compreendido pelos estudos de C. G. Jung, com os arquétipos, e Gilbert Durand, com os 

símbolos; temas que abordaremos à frente neste artigo. 

Essa abordagem fenomenológica compreende igualmente que o imaginário coletivo 

e individual se projeta nas manifestações humanas, e quanto mais sensível é o produto – tal 

qual uma obra de arte –, mais ativos e sentidos são estes dinamismos. Pois, “(...) a imagem 

apresenta um duplo aspecto: interior e exterior. A exuberância das formas é determinada 

pela projeção da imaginação material e dos possíveis “fantasmas” que habitam o mundo do 

sonhador” (ARIAIS, 2013, p. 96). Por isto, entendendo que o conjunto da obra de Hitchcock 

apresenta motivos que retornam, temos a oportunidade de compreendê-la como espaços 

que projetam um imaginário. A escolha de Os pássaros VH�Gi�SRU��SULPHLUDPHQWH��VHU�XP�´O-

me único no sentido de retratar as questões hitchcockianas conjuntamente com a natureza, 

R�TXH�QRV�OHYD�D�XP�JUDX�GH�FRQµLWR�SULPLWLYR�GD�SVLTXH�PDLV�SURIXQGD��RV�HOHPHQWRV�ItOPL-

cos ganham analogias, metáforas e simbolismos ricos neste sentido. E, em segundo, por ser 

um de seus trabalhos canônicos, que além dos motivos gerais, contém elementos visuais da 

GLUHomR�GH�DUWH�GHQWUR�GR�SUySULR�́ OPH��FRP�FRQVLVWrQFLD�VX´FLHQWH�SDUD�IXQGDPHQWDU�QRVVD�

pesquisa de como o imaginário se expressa nas artes.
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O cinema de Alfred Hitchcock

$OIUHG�+LWFKFRFN�LQJUHVVRX�QD�LQG~VWULD�FLQHPDWRJUi´FD��DWXDQGR�LQLFLDOPHQWH�FRPR�

ilustrador de letreiros para obras mudas. Sua formação artística começou, na realidade, cur-

sando a faculdade de engenharia, em 1913, e em paralelo, aulas de desenho do curso de Belas 

Artes da Universidade de Londres. O processo de amadurecimento pessoal e criativo do di-

UHWRU�RFRUUHX�QHVWD�IDVH��UHFHEHQGR�LQµXrQFLDV�GLUHWDV�GD�OLQJXDJHP�YLVXDO�HP�VXD�SRpWLFD��

Em 1921, Hitchcock tornou-se responsável por cenários e, depois, por alguns diálogos em 

roteiros, sob a orientação de George Fitzmaurice, que lhe ensinava também sobre técnicas 

GH�´OPDJHP��'RLV�DQRV�GHSRLV��UHFHEHX�R�FRQYLWH�GH�6H\PRXU�+LFNV��DWRU�H�SURGXWRU��SDUD�

co-dirigir um curta-metragem,  Always Tell Your Wife , uma vez que o diretor que estava ini-

cialmente previsto para a função havia adoecido. Hitchcock aceitou, e isso deu início à sua 

carreira de cineasta. 

A obra hitchcockiana é profundamente enraizada na narrativa visual, devido a seu 

início ter sido no cinema mudo, aquele em que o encadeamento das imagens e encenação 

apresentam a história. Uma vez que o dispositivo da câmera não tinha a captura sonora, 

R�´OPH�HUD�DFRPSDQKDGR�SRU�XPD�P~VLFD�H�HVWD�GHWLQKD�XP�GHVHQYROYLPHQWR�GUDPiWLFR��

&RQWXGR��HUDP�DV�LPDJHQV�TXH�FRQVWLWXtDP�D�H[SHULrQFLD�FLQHPDWRJUi´FD�QDUUDWLYD��6HJXQ-

do Steven Jacobs, O autor de The Wrong House (2007), diz que,

(...) Hitchcock foi considerado repetidamente como um diretor que 

privilegiou a presença visual em vez da narração. Arquitetura e ce-

QRJUD´D�FRQWULEXHP�DPSODPHQWH�SDUD�HVVD�SUHGRPLQkQFLD�GR�YLVXDO�

e para o desenvolvimento da ideia de Hitchcock do “cinema puro”. 

0RWLYRV�DUTXLWHW{QLFRV�HVSHFt´FRV�� FRPR�HVFDGDV�H� MDQHODV�� HVWmR�

intimamente ligados a estruturas narrativas de Hitchcock, como sus-

pense, ou temas típicos de Hitchcock, como voyeurismo. (JACOBS, 

2007, p.12 - tradução nossa)

Nestas “estruturas narrativas” que se repetem, encontram-se, como apontadas por Ja-

cobs, os motivos ligados à Direção de Arte. A presença de certos espaços, objetos, indumen-

WiULDV��DUTXLWHWXUD�HQWUH�RXWURV��UHWRUQDP�QRV�´OPHV�GH�+LWFKFRFN�FRPR�PRGRV�H[SUHVVLYRV�

de seu imaginário, estando todos no limiar entre realidade e sonhos. Ainda que seu cinema 

seja pautado em cenários e encenações naturalistas, verosimilhantes ao nosso mundo real, a 

presença dos acasos, fantasias, e mistérios fazem transbordar um onirismo próprio da ima-

ginação humana e da arte do cinema. Como escrito por Kerry Brougher e Michael Tarantino 

em  Notorious, Alfred Hitchcock e a Arte Contemporânea (2000) :  

Talvez seja a capacidade de Hitchcock de ocupar esses “espaço 

GRV� VRQKRV«� HQWUH� UHDOLGDGH�H�´FomR�TXH� WDQWR� LQVSLURX�FLQHDVWDV�

(...).Hitchcock (...) é capaz, (...) de criar mundos virtuais dos sonhos, 

ao mesmo tempo reais e irreais, que ao longo do tempo alteraram 

nossa visão da realidade: São Francisco tornou-se a cidade de Verti-

go; Bodega Bay tornou-se o lugar onde aconteceu aquele estranho 

incidente com pássaros; a assustadora casa vitoriana no recinto da 

Universal há muito tempo deixou de ser uma mera concha e se tor-

nou o lar em que Norman Bates viveu com sua mãe (...). Estas são 
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paisagens do sonho, não reais, lugares representando a realidade 

GLVWRUFLGD�SHOR�SRGHU�GRV�´OPHV�GH�+LWFKFRFN���%528*+(5��������

p. 8 - Tradução nossa) 

2V�HVSDoRV� FRQVWUXtGRV� HP� VHXV� ´OPHV� WUDQVIRUPDP�R� FRWLGLDQR� HP�DYHQWXUD�� SRU�

conta do interesse deste cineasta em desvelar aspectos ocultos do ser humano. Cidadãos 

corriqueiros se mostram espiões, o vizinho um assassino, e meros pássaros urbanos, passam 

misteriosamente a atacar as pessoas. Em tal condição, encontramos nessa arte fílmica as 

mesmas dinâmicas da condição humana, em que todo universo manifesto enquanto real, é 

constantemente contagiado por nossas projeções, sentimentos e imaginação, criando mitos 

e os mistérios da própria vida. 

Os pássaros 

2�´OPH�Os pássaros apresenta a história de Melanie Daniels, uma socialite da cidade 

de São Francisco (EUA), que conhece Mitch Brenner, em uma loja de animais. Mitch, é um 

advogado, que está à procura de love birds (pássaros do amor) para presentear sua irmã 

mais nova em seu aniversário, mas não os encontra. Em compensação, conhece Melanie, que 

´FD�LQWHUHVVDGD�QHOH�H�QR�GLD�VHJXLQWH��OKH�FRQVHJXH�WDLV�DQLPDLV��H�YDL�DWUiV�GHOH�QR�OLWRUDO�

para levar o presente surpresa. Logo após o reencontro dos dois, Melanie é atacada por uma 

gaivota e tem início uma sequência de misteriosas ofensivas de pássaros por toda cidade, 

TXH�VH�WRUQDP�R�HQUHGR�SULQFLSDO�GR�VXVSHQVH��2�FRQµLWR�GR�´OPH�p�SDXWDGR�HQWUH�R�VHU�

humano e a natureza. As aves, representam algo desconhecido, a natureza rotineira, porém 

selvagem se rebelando. Não são migratórias, de grande porte ou invasoras, são as da cidade, 

aparentemente inofensivas e já acostumadas com o meio urbano. 

2�GLUHWRU�H[SUHVVD�HP�HQWUHYLVWD�TXH��ª�¡��QmR�WHULD�IHLWR�R�´OPH�VH�WUDWDVVH�GH�DEX-

tres ou aves de rapina; o que me agradou foi que se tratava de pássaros comuns, pássaros 

de todo dia. (…)” (HITCHCOCK, 2004, p. 289). Isto porque existe o interesse nas aparências 

e o que esta por detrás delas. São as situações aparentemente banais ou inofensivas que 

atraem Hitchcock, o levando a desvelar que, por detrás destas, existe o desconhecido, como 

mazelas de maldade, violência e lados sombrios do ser humano. Contudo, em Os pássaros, a 

WUDPD�p�FDUUHJDGD�SRU�HVVD�UHODomR�FRP�D�QDWXUH]D��FRQ´JXUDQGR�XP�GXSOR�VLPEyOLFR�FRP�

aspectos relativos a questões morais e sociais. 

Para fabricar essa atmosfera, os ambientes hitchcockianos são lugares familiares, se-

jam grandes centros urbanos ou pacatas cidades do interior. Um de seus recursos mais 

utilizados para chegar à intimidade das situações é trabalhar com planos gerais que iam se 

fechando em detalhes e câmeras que atravessavam janelas, chegando ao espaço “escondi-

do” de dentro. Esse movimento do “macrocosmos” para o “microcosmos” expressa o voyeu-

rismo, paralelo crítico com as mídias e cinema, e o desvelar de segredos que todos têm em 

algum grau. Por isso o interesse em aves ordinárias, porque elas representam essa aparente 

inocência, de algo que está sempre em harmonia, até que ocorra uma ruptura. A quebra do 

usual e do possível gera o terror, revela o lado selvagem das criaturas. 
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Há dois personagens que reforçam a descrença da ameaça destas aves, são eles o de-

legado e a ornitologista amadora. O primeiro, Al Malone (Malcolm Atterbury), não acredita 

na denúncia dos Brenner, quando pardais invadem a casa pela chaminé, e a segunda, uma 

HQWXVLDVWD�QD�iUHD��6UD��%XQG\��(WKHO�*ULI´HV���TXH�D´UPD�VHU�LPSRVVtYHO�XPD�JDLYRWD�DWDFDU�

alguém. Como coloca o próprio Hitchcock, “o ceticismo em relação à possível catástrofe 

é expressado pela velha, a ornitologista; é uma reacionária, uma conservadora, incapaz de 

acreditar que os pássaros pudessem causar algo de grave” (HITCHCOCK, 2004, p. 289). 

Logo, ela representa a visão tradicional da natureza como dócil, na qual são os humanos que 

usualmente perturbam e não os animais, menos ainda as aves. O Delegado é a lei, a moral, a 

visão lógica e dominadora humana para com as outras formas de vida.

e�LQWHUHVVDQWH�SHUFHEHU�TXH��QHVVDV�´JXUDV�HVWmR�FRQWLGRV�RV�SHQVDPHQWRV�FLHQWL´FLV-

ta e racional, opondo-se a uma manifestação empírica de algo extraordinário que ocorre. O 

´OPH�URPSH�FRP�DV�TXHVW}HV�GH�SURYDV�FLHQWt´FDV��PRVWUDQGR�TXH�H[LVWH�DOJR�GH�PLVWHULRVR�

e fantástico na vida, trazendo a esfera onírica para a narrativa. E, no caso do delegado, se 

apresenta em analogia aos constantes policias na obra de Hitchcock, os quais predominan-

temente detém uma visão tão racional que ofusca a capacidade de imaginar, e logo, ver os 

crimes e os bandidos. 

Assim a protagonista Melanie (Tippi Hedren), e os demais personagens que experien-

ciaram primeiro os ataques, que criam uma ponte para a esfera do fantástico, pois são os 

que vivenciam essa experiência inédita. A protagonista é, inclusive, a que trás os novos pa-

radigmas para a pequena cidade. Em tal perspectiva, incluímos o elo entre as aves e Melanie, 

que desde o início é criado orquestrando um subtexto entre a personagem e os ataques 

em Bodega Bay. Uma vez que Melanie representa transgressões e mudanças de estrutu-

rais sociais, sua chegada na cidadezinha trás os ataques dos pássaros como símbolo dessa 

transformação. A personagem desloca novos costumes do espaço urbano para a comunida-

de litorânea, representados pela destruição do antigo necessária para dar espaço ao novo, 

desconhecido, através dos ataques. Isso porque, como veremos, as aves detêm aspectos do 

primitivo, do selvagem e buscam por libertação. Inicialmente nas gaiolas, e com o decorrer 

da história, livres e revoltadas atacam os seres humanos. Como coloca Oliveira Jr. em sua 

tese (2015),

A primeira cena de Os pássaros resume tudo: Melanie (Tippi Hedren) 

atravessa uma rua no centro de São Francisco e, ao ouvir o som de 

XP�SiVVDUR� �ORJR� DSyV� UHFHEHU� R� DVVRYLR� µHUWDQWH�GH� XP�JDURWR�

que passa pela calçada), ergue a cabeça na direção do céu, onde 

avista um bando de aves selvagens voando em círculo. É o primeiro 

plano-ponto-de-vista de Os pássaros, e desde já o olhar de Melanie 

se apresenta como o desencadeador da cólera inexplicável e incon-

WUROiYHO�GDV�DYHV��RX�FRPR�D�IDJXOKD�TXH�DWLYD�D�´FomR���2/,9(,5$�

JR, 2015, p. 13)

Tal como as aves, Melanie é uma moça comum, mas que transgride com certos acor-

GRV�VRFLDLV�HP�EXVFD�GH� OLEHUGDGH��e�´OKD�GR�GRQR�GH�XP�JUDQGH� MRUQDO� LPSUHVVR��´JXUD�

pública de tabloides, e é pelo desejo que sente por Mitch (Rod Taylor) que vai a Bodega Bay. 
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Ela se move por questões de natureza humana, como a atração, a sexualidade, o desejo e o 

amor, gerando uma metáfora para o confronto entre as estruturas sociais convencionais e 

os ataques dos pássaros. 

$OpP�GLVVR��RXWUD�VLWXDomR�GLIHUHQFLDGD�GHVWD�SURGXomR�p�TXH��DR�´QDO�GD�KLVWyULD�VH�

mantém aberto o desfecho, não havendo explicação para os ataques, nem o que ocorreu 

após os Brenner e Melanie conseguirem sair do povoado costeiro. Esse aspecto do suspense 

p�GLVWLQWR�GRV�GHPDLV�´OPHV�GR�GLUHWRU��$LQGD�TXH�KDMD�VHPSUH�DUWLItFLRV�TXH�PDQWpP�LQFRQ-

clusos aspectos misteriosos, existe um término do caso, digamos assim, e explicações dadas 

a tudo que ocorreu. Isso mostra que, em Os pássaros, há outra dimensão para ser trabalhada, 

uma vez que a natureza é tratada como algo realmente surpreendendo e misterioso. 

A destruição da cidade com violentos ataques das aves, expressa o percurso subjetivo 

de Melanie, e vamos nos utilizar da direção de arte para analisar como os elementos externos 

do espaço proclamam esse imaginário. Uma vez estabelecida a analogia entre a protagonis-

ta e os pássaros, tomamos os espaços e outros elementos para desenvolver nossa fala.

A Direção de Arte

A Direção de Arte no cinema é a área que trata da criação e conceituação de tudo 

que será posto frente à câmera, estabelecendo a palheta cromática e coordenando a equipe 

GH�FHQRJUD´D��´JXULQRV�H�FDUDFWHUL]DomR��RV�PDTXLDGRUHV�H�FDEHOHLUHLURV���$SyV�D�FULDomR�

GR�URWHLUR��R�GLUHWRU�WUDWD�FRP�DV�HTXLSHV�GH�IRWRJUD´D�H�GH�DUWH�SDUD�SODQHMDUHP�MXQWRV�D�

FRQVWUXomR�TXH�D�LPDJHP�ItOPLFD�WRPDUi��$�FHQRJUD´D�p�UHVSRQViYHO�SRU�HOHJHU�H�FULDU�RV�

HVSDoRV�H�R�TXH�QHVWH�VH�GLVS}H��VHMDP�REMHWRV�RX�HOHPHQWRV�GH�SDLVDJHQV��RV�´JXULQLVWDV��

as vestimentas e acessórios dos personagens; e a equipe de caracterização, realiza a ma-

quiagem e cabelo. Todas essas decisões são pautadas no período em que a história se passa, 

FODVVH�VRFLDO�GH�FDGD�SHUVRQDJHP��ORFDOL]DomR�JHRJUi´FD��H�GHQWUH�RXWUDV�LQIRUPDo}HV�GD�

narrativa. 

Entretanto, enquanto os olhares se concentram nos enquadramentos, na iluminação 

e no roteiro, é na materialidade captada pelo dispositivo que encontramos os registros da 

história: onde, quando, quem, como, etc. No cinema tudo se opera conjuntamente para dar 

H[LVWrQFLD�DR�SURGXWR�´QDO��PDV�p� LPSRUWDQWH�QRWDU�TXH�RV�HVSDoRV��FRUHV��´JXULQRV��PD-

quiagens, não são obras de um acaso, e sim indicadores da história e do sentimento que ela 

transpassa.

Conforme Elizabeth Jacob:

A análise da Direção de Arte daí decorrente, normalmente destaca 

o acabamento do trabalho realizado e seus aspectos decorativos, 

escapando à compreensão do conceito estético que motivou a sua 

FRQFHSomR��RULHQWRX�R�VHX�GHVHQYROYLPHQWR�H�JDUDQWLX�D�VXD�H´Fi-

cia. Deste modo não se atenta para a importância da criação de um 

conceito plástico regente da criação proposta, nem para a impor-

tância da Direção de Arte na construção dos espaços e da imagem 

apresentada. (JACOB, 2006, p. 61)
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7DQWR� D� IXQomR�TXDQWR� D� H[SUHVVmR�DUWtVWLFD�GHVWH� VHWRU� ItOPLFR�H[HUFHP� LQµXrQFLD�

para além do que usualmente lhes é reconhecido. Jacob argumenta que, devido a uma tradi-

ção naturalista do cinema, o público se acostumou a não considerar como escolha tudo que 

é posto em cena, somente percebe quando existem estéticas mais fantasiosas e disruptivas 

com nosso senso visual da realidade. Os locais turísticos e viagens na obra de Hitchcock 

estão a serviço do onirismo. Os personagens saem de seus status original tanto emocional-

PHQWH��SHOD�DYHQWXUD��TXDQWR�´VLFDPHQWH��RFRUUHQGR�R�GHVORFDPHQWR�SVLFROyJLFR�GR�HVSHF-

WDGRU�SHOR�SUySULR�GLVSRVLWLYR�FLQHPDWRJUi´FR�SDUD�HVVD�ªRXWUD�GLPHQVmR«��&RPR�FRORFDGR�

por Brougher:

2V� ´OPHV� GH� +LWFKFRFN� FRORFDP� VHXV� SURWDJRQLVWDV� HP� WHUULWyULR�

GHVFRQKHFLGR�H�XP�HVWDGR�GHVHTXLOLEUDGR��WRUQDQGR�VHXV�GHVD´RV�

ainda mais difíceis. Mesmo em terreno familiar, os personagens prin-

cipais parecem desconfortáveis. Os espaços arquitetônicos anulam 

os personagens de Hitchcock, enquanto os planos gerais dão lugar 

a closes brutais. Na verdade, os próprios conjuntos costumam ter 

XP�FHUWR�JUDX�GH�DUWL´FLDOLGDGH��(VVD�DUWL´FLDOLGDGH�QmR�SDUHFH�VHU�

o resultado de técnicas de efeitos especiais inadequadas, pois ela 

SHUFRUUH�WRGD�D�FDUUHLUD�GH�+LWFKFRFN��GHVGH�RV�SULPHLURV�´OPHV�EUL-

tânicos, que claramente usam modelos de trens e cenários pintados, 

até Birds (1963) e Marnie (1964), suas pinturas mate e projeção em 

tela traseira tão óbvias que criam um estranho espaço entre a rea-

lidade e a teatralidade. Esses espaços sobrenaturais das viagens de 

+LWFKFRFN�UHµHWHP�R�HVWDGR�PHQWDO�YHUWLJLQRVR�H�GHVRULHQWDGR�GH�

seus personagens. (BROUGHER, 1999, p. 11)

O uso de cenários e recursos vinculados à Direção de Arte, auxilia nesse processo, 

apresentando lugares e monumentos reais sendo explorados de maneira fantástica. Temos 

por exemplo, em Intriga Internacional (1959), o famoso Monte Rushmore, que se torna pla-

taforma de escalada e fuga entre vilões e herói, ou em Vertigo (1958), o parque estadual Big 

%DVLQ¢5HGZRRGV� como uma suposta ligação entre vidas passadas.

Em Os pássaros D�UHSUHVHQWDomR�YLVXDO�GRV�DQLPDLV�DSDUHFH�FRP�HVWD�DUWL´FLDOLGDGH�

descrita por Brougher. O efeito das aves com o chroma-key, unem os animais reais com 

RXWURV�FULDGRV�DUWL´FLDOPHQWH��SURSRUFLRQDQGR�DWUDYpV�GD�PRQWDJHP�HIHLWRV�H[SOLFLWDPHQWH�

PLVWXUDGRV�HQWUH�DPEDV�DV�HVIHUDV��2�IXQGR�DFRSODGR�D�WDLV�´JXUDV�JHUD�XPD�YLVXDOLGDGH�GH�

colagem, como algo que foi retirado de seu local original e posicionado em nova superfície, 

DSRLDQGR�DVVLP�D�SURSRVWD�QDUUDWLYD�GR�´OPH��$OpP�GLVVR��SDUWH�LPSRUWDQWH�GD�H[SHULrQFLD�

FLQHPDWRJUi´FD�GL]�UHVSHLWR�D�HVVH�ªGHVORFDU�HP�VL«�SRU�SDUWH�GD�LPDJLQDomR�GR�HVSHFWDGRU��

TXH�DVVLP�IRUPXOD�XPD�PHWDOLQJXDJHP�HQWUH�R�´OPH�H�R�SUySULR�FLQHPD��LQWHQVL´FDQGR�WRGR�

o campo simbólico da película que se liga à dialética com os sonhos. Logo, mesmo que a 

tecnologia da época fosse mais rudimentar que as atuais, proporcionando um grau diferente 

GH�UHDOLVPR��FRQ´DPRV�TXH�KDYLD�XPD�GHOLEHUDomR�FRQVFLHQWH�GHVVD�HVFROKD��D�´P�GH�FULDU�

uma estética destoante de um total realismo. 
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A Cenografia

2�´OPH�LQLFLD�QD�FLGDGH�GH�6mR�)UDQFLVFR��ORFDOL]DGD�GLHJHWLFDPHQWH�SRU�PHLR�GH�XP�

grande cartaz em uma banca de jornal com a imagem da ponte Golden Gate e a inscrição 

“San Francisco” HP�FLPD��,PDJHP�����FRP�WLSRJUD´D�GHVWDFDGD��,PDJHP�����2�HVSDoR�XU-

bano é apresentado em um plano sequência de abertura (Imagens 2-13): ruas largas, semá-

foros, transportes grandes – como bondes, caminhões e carros –, prédios e postes altos, e 

pessoas transitando com vestimentas citadinas, como sobretudo, ternos e tailleurs. Há um 

parque ao fundo com gramado e algumas árvores, trazendo alguma natureza para o espaço, 

e no céu (branco como dia nublado) aparece tomado por outdoors e arquitetura vertical.  

Hitchcock dizia que a melhor maneira de se estabelecer o cenário de 

XP�´OPH�p�PRVWUDU�XP�SUpGLR�RX�PRQXPHQWR�FRQKHFLGR��RIHUHFHQ-

GR�XPD�LGHQWL´FDomR�LPHGLDWD�DR�HVSHFWDGRU��3RUpP��HP�VXD�´OPR-

JUD´D��QDGD�p�WmR�VLPSOHV�DVVLP��R�FHQiULR�IUHTXHQWHPHQWH�DGTXL-

re função dramática e, de certa maneira, pervertem alguns cartões 

postais, como as vertiginosas ruas de São Francisco em Vertigo, 

incluindo a Ponte Golden Gate, ou a Estátua da Liberdade, símbolo 

máximo de Nova Iorque e cenário do clímax de Saboteur. (...) (PRI-

MATI, 2020, p. 11)

C#$%&,$"DE C#$%&,$"FE C#$%&,$"GE

C#$%&,$"HE C#$%&,$"IE C#$%&,$"JE

C#$%&,$"KE C#$%&,$"LE C#$%&,$"MNE

C#$%&,$"MME C#$%&,$"MDE C#$%&,$"MFE
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Em Os pássaros, é a ponte exposta no cartaz da banca, que realiza a principal demar-

cação do local. O cartaz tem a imagem da ponte vermelha, e nele está escrito o nome da 

cidade. Este é um recurso muito utilizado no cinema hitchcockiano, não apenas pelo quesito 

PHQFLRQDGR�SRU�3ULPDWL��PDV� WDPEpP�R�PRGR�GH�DSUHVHQWDomR�VHU�HP� IRUPD�JUi´FD��2�

diretor está constantemente fornecendo informações do enredo por meio da imagem de 

jornais, relógios, mapas, cartas e outros objetos cênicos, evitando o quanto pode o recurso 

expositivo da fala em demasia.  

Outro aspecto relevante do cartaz é a cor vermelha, a qual cria um destaque para a 

imagem, justamente para chamar atenção do espectador nesta localização, importante para 

FRPSUHHQGHU�D�KLVWyULD�H�GH�RQGH�YHP��TXHP�p��D�SHUVRQDJHP��,QLFLDU�R�´OPH�QD�PHWUySROH�

serve para criar o deslocamento para a cidade menor no litoral, Bodega Bay, dinamizando 

um movimento psicológico de aprofundamento, “se voltar para dentro”. Este é o percurso 

correspondendo as mudanças que a protagonista passará, alterando seu interior psicológico 

no que altera para um meio social diferente. 

Distintamente de São Francisco — um espaço cosmopolita, com prédios altos, pou-

cas árvores, transportes coletivos, ruas largas —, o balneário contém construções baixas, 

cais pesqueiro, comércio local, veículos pequenos, ruas menores, e paisagens naturais (Ima-

gens14-19).

0XLWRV� FLQHDVWDV� ������ HVTXHFHP� R� TXmR� LPSRUWDQWH� p� D� JHRJUD´D�

para uma história. Eu escolhi Bodega Bay porque queria um grupo 

isolado de pessoas que viviam perto de uma comunidade articulada. 

%RGHJD�%D\�p�XP�OXJDU�SDUD�RQGH�RV�VR´VWLFDGRV�6DQ�)UDQFLVFDQRV�

VH�GLULJHP�SDUD�SDVVDU�R�´P�GH�VHPDQD��$� ORFDOL]DomR�IRUQHFHX�D�

FRPELQDomR�TXH�TXHUtDPRV��$�FRLVD�WRGD�HUD�EDVHDGD�QD�JHRJUD´D�

(...). (HITCHCOCK, 2007, p. 138 - tradução nossa)

C#$%&,$"MGE C#$%&,$"MHE C#$%&,$"MIE

C#$%&,$"MJE C#$%&,$"MKE C#$%&,$"MLE

$�FRPELQDomR�GH�TXH�+LWFKFRFN�IDOD�p�R�DVSHFWR�GR�OXJDU��D�DSDUrQFLD�JHRJUi´FD��MXQ-

WR�jV�FRQGLo}HV�LGHDLV�SDUD�DV�´OPDJHQV��(OH�SRQWXD�TXH�D�FLGDGH�OLWRUkQHD�HUD�LGHDO�WDPEpP�

por suas terras baixas (Imagens 21-23), necessárias para os planos aéreos que desejava. No 

quesito da forma visual, os espaços expressam e comunicam a narrativa, não somente pelo 

já indicado “modus vivendi” dos personagens, como pela atmosfera psicológica da história. 



!"
#$
%&
'()

*'+
","
-'
*,
./
+"0

,"1
*2,
",$

"3!
4"5

)4
4%
*+
46"
0,
"17
8*,
0"9

'2:
;:
+:
<=

!&#

O litoral neste caso representa um retorno ao idílico. A introdução de uma personagem ur-

bana cria uma ruptura com a suposta paz e harmonia deste local, culminando no ataque de 

pássaros e destruindo a cidade (Imagens 24-25). Um dos indícios na arquitetura, seria que no 

espaço urbano os prédios ocupam o alto, ou seja, os humanos, enquanto no litoral as cons-

truções são baixas, deixando o céu para os pássaros ocuparem (Imagem 24).

C#$%&,$"DNE C#$%&,$"DME C#$%&,$"DDE

C#$%&,$"DFE C#$%&,$"DGE C#$%&,$"DHE

Assim, a chegada de Melanie a Bodega Bay é a representação da tensa dinâmica entre 

o ser humano e a natureza: tanto no sentido físico, da entrada em paisagens não subjugadas, 

como na questão de reavivar os lados primitivos do interior humano. Visto que as tramas 

hitchcockianas tratam de fundamentos morais, neste caso são as noções repressivas da 

sociedade que estão sendo evocadas, em que Melanie e os pássaros simbolizam o não con-

formismo a certos preceitos sociais. 

A palheta cromática

A palheta cromática da cidade é predominantemente em tons neutros e sóbrios, como 

cinzas, pretos, marrons e beges, incluindo o céu encoberto por nuvens. Essas colorações 

WDPEpP�HVWmR�SUHVHQWHV�QRV�´JXULQRV��WDQWR�GD�SURWDJRQLVWD�0HODQLH��TXH�YHVWH�XP�WDLOOHXU�

SUHWR�FRP�EOXVD�EUDQFD�SRU�GHQWUR��FRPR�GRV�´JXUDQWHV��WRGRV�FRP�VREUHWXGRV��WHUQRV�H�

vestimentas que remetem ao espaço de uma cidade grande americana da década de 1960. 

Os pontos de cores mais vibrantes se voltam para dois destaques: o verde, disposto 

nos elementos naturais do parque, e o vermelho, em certos pontos como o semáforo, cami-

QKmR��YLWULQH�GH�XPD�ORMD�DR�IXQGR��FDL[D�GH�FRUUHLR��HP�´JXULQRV��H�QD�SRQWH�GH�6mR�)UDQ-

cisco do cartaz. Ambas cores são importantes na narrativa fílmica, o vermelho relacionado 

com violência e a sensação de alerta, liga-se ao sangue e ao fogo das destruições feitas 

pelos pássaros, e o verde, a presença da natureza enquanto o “selvagem” sendo liberto na 

subjetividade narrativa. 
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Essa palheta se mantém em um prolongamento diegético até ao segundo espaço do 

´OPH��TXH�p�D�FRO{QLD�OLWRUkQHD�GH�%RGHJD�%D\��$�FRQVWLWXLomR�FHQRJUi´FD�FRQWUDVWD�FRP�

a primeira pelo modelo de construções arquitetônicas e paisagens naturais, mas mantém a 

palheta cromática, aumentando contudo, a carga de azul e verde, além da presença do ver-

melho conforme a trama avança. 

A ida de Melanie à Bodega Bay é a mudança de estado que a personagem deve en-

frentar, o julgamento de seus atos dentro de um viés provinciano em contraste com sua 

natureza real. O confronto trás o caos e destruição provindos dos pássaros, e ocorre em 

nome do desejo da personagem em relação a Mitch. É o paradigma hitchcockiano operan-

do as dualidades humanas entre amor e morte, cotidiano rotineiro e aventura, moralidade e 

crueldade. 

Os figurinos e Caracterizações

$�FDUDFWHUL]DomR�GRV�KDELWDQWHV�p�RXWUR�DVSHFWR�TXH�LGHQWL´FD�R�OXJDU�H�DTXHOHV�TXH�R�

KDELWDP��2V�´JXULQRV�SDUD�+LWFKFRFN�VmR�GH�Pi[LPD�DWHQomR��GH�VXD�SDUWLFLSDomR�QDV�LQGL-

FDo}HV��DWp�SDUFHULDV��FRP�(GLWK�+HDG��XPD�GDV�´JXULQLVWDV�PDLV�UHQRPDGDV�GH�+ROO\ZRRG��

1R�FDVR�GH�0HODQLH��H[LVWH�D�QDUUDWLYD�GH�VXD�YLGD�GH�VRFLDOLWH��SDUD�XP�´JXULQR�GH�FDVDFR�

GH�SHOH�H�WDLOOHXU�YHUGH��TXH�D�OLJD�DR�DQLPDO��QDWXUH]D��DWp�´FDU�FRP�RV�WUDMHV��FDEHOR�H�PD-

quiagem devastados. Na entrevista com Hitchcock, Truffaut recorda a primeira personagem 

loira hitchcockiana, Tallulah Bankhead, e como ela é transformada por meio de seus trajes. 

1R�WUDEDOKR�GH�6KDQD�6LOYHLUD�7RUUHV��VREUH�RV�´JXULQRV�HP�+LWFKFRFN��D�DXWRUD�FRORFD�

Conforme salientou Truffaut em seu livro de entrevistas, Tallulah 

SDVVD�SRU�GLYHUVDV�SURYDo}HV�ªSDUWLQGR�GD�VR´VWLFDomR�SDUD�DWLQJLU�

o natural” (TRUFFAUT, 1983, p.94), assim como a personagem de 

Tippi Hedren em Os Pássaros. (...) A cidade vai sofrer um estranho 

ataque de pássaros e Melanie terá seu traje, cabelo e maquiagem 

GHVWUXtGRV�QD�FHQD�´QDO�GR�´OPH���������7255(6��������S�����

'HVGH� LQtFLR� GR� ´OPH��0HODQLH� p� FDUDFWHUL]DGD� FRP� DSDUrQFLDV� LPSHFiYHLV�� HOHJDQ-

tes, luxuosas, usando o cabelo preso em coque, terninhos, unhas feitas, maquiagem e joias 

�,PDJHP������$R�ORQJR�GD�WUDPD��WRGR�VHX�WUDMDU�YDL�VH�GHVID]HQGR��´FDQGR�FDGD�YH]�PDLV�

bagunçado (Imagem 27), sua maquiagem alterna para uma aparência pálida com a perda de 

sangue e machucados feitos pelas aves (Imagem 28). 

C#$%&,$"DIE C#$%&,$"DJE C#$%&,$"DKE
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Em São Francisco, as vestimentas dos habitantes são sóbrias e elegantes (Imagens 

9-10; 12-13), e no litoral, mais confortáveis e despojadas (Imagens 29-31). Melanie, mantém o 

diálogo entre os ambientes por meio das cores e texturas na caracterização, seu estilo ur-

bano chique permanece, alterando do preto para o creme e o casaco de pele funcionando 

como vinculo à pelugem animal. Na cidade, a personagem veste seu tailleur preto (Imagens 

9-10; 12-13), e na ida para o litoral, um verde pastel com casaco de pele marrom claro por 

cima (Imagens 30-32). A modelagem e tecido do conjunto permanece em estilo vinculado 

ao espaço metropolitano, sendo as cores vinculadas a “natureza” como já posto, e o casaco 

remetendo à pelagem dos pássaros com a cor igual da primeira gaivota que a ataca (Ima-

gens 33-34).

C#$%&,$"DLE C#$%&,$"FNE C#$%&,$"FME C#$%&,$"FDE

C#$%&,$"FFE C#$%&,$"FGE

Os planos enquadrando Melanie com os personagens de Bodega Bay mostram essa 

diferenciação, como o vendedor da mercearia (Imagens 29-30) e o barqueiro (Imagens 31-

32), ambos de vestimentas com aspecto macio, confortável e mais casual. Em seguida, tam-

bém temos a professora Annie Hayworth (Suzanne Pleshette), personagem importante na 

narrativa. Melanie aparece na casa de Annie para perguntar sobre a irmã de Mitch, Cathy 

Brenner (Veronica Cartwright), que é sua aluna. Annie, que estava cuidando do jardim, usa 

um conjunto de blusa e calça cinzas com um cardigã vermelho vinho, diferenciando do tai-

lleur e casaco de pele de Melanie (Imagens 35-37). Além disso, Annie está com o rosto sujo 

de terra, luvas grossas de jardinagem e um tênis, já Melanie está maquiada, portando luvas 

de seda e salto alto envernizado. Ademais, durante o diálogo, Hitchcock posiciona Melanie 

DFLPD�GH�$QQLH��D´UPDQGR�VXSHULRULGDGH��TXH�GL]�UHVSHLWR�DR�VHX�GHVIHFKR�FRP�0LWFK��TXH�

será mais próspero, bem como sua sobrevivência aos ataques. O casaco vermelho de Anne 

FRQMXQWDPHQWH�j�HOHPHQWRV�GD�FHQRJUD´D��FRPR�D�FDL[D�GH�FRUUHLRV��Mi�DSRQWD�TXH�HOD�VHUi�

uma das vítimas das aves. 
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C#$%&,$"FHE C#$%&,$"FIE C#$%&,$"FJE

1HVWH�FDVR��D�FRQWUDSRVLomR�GRV�´JXULQRV�GHVWDV�SHUVRQDJHQV�VHUYH�WDPEpP�SDUD�SR-

sicioná-las na relação com Mitch Brenner. Annie, morava em São Francisco, onde conheceu 

Mitch bem como Melanie, e acabou mudando para Bodega Bay e permanecendo lá mesmo 

após o rompimento, mostrando a moça com os trajes casuais em comunhão aos dos habi-

tantes da cidade: ela não pertence mais ao espaço urbano. A moça revela à protagonista 

que sua relação com Mitch se desfez devido a Lydia, e seu temperamento possessivo e ciu-

mento, apresentando como um prelúdio do que Melanie aguarda em sua jornada amorosa. 

O relacionamento entre Lydia e Mitch é abordado durante a trama, mostrando que ela, ao 

´FDU�YL~YD��VH�VXVWHQWD�HPRFLRQDOPHQWH�QHOH��2�PHGR�GH�DEDQGRQR�H�D�GHVFRQ´DQoD�FRP�DV�

PXOKHUHV�TXH�VH�DSUR[LPDP�GR�´OKR�VH�HYLGHQFLD��HVSHFLDOPHQWH�HP�XP�GLiORJR�HQWUH�$QQH�

e Melanie, no qual a professora revela toda sua história com Mitch sendo desfeita por conta 

de sua mãe.  

A caracterização das personagens são construídas de modo a aproximá-las e afastá-

-las ao mesmo tempo: possuem penteados, roupas e estrutura facial similar, sendo a palheta 

cromática e texturas diferentes (Imagens 38-39). Enquanto a palheta de Melanie é clara, tem 

aspecto macio do pelo, com a echarpe de seda e brinco dourado (Imagem 38), a de Lydia 

é cinza em um tweed grosso, aspecto pesado, echarpe mostarda, mais grossa, e sem aces-

sórios (Imagem 39). Temos o tom jovial para uma e mais grave para a outra, demarcando 

LQFOXVLYH�R�SRGHU�GH�/\GLD�VREUH�R�´OKR��SRLV�HOD�HVWi�GH�Sp�H�0HODQLH�VHQWDGD��FRORFDQGR�D�

GHVFRQ´DGD��UHVLVWHQWH�H�PDLV�SRGHURVD�

C#$%&,$"FKE C#$%&,$"FLE

Na cena em que elas se conhecem pela primeira vez, Mitch está cuidando de Melanie 

DSyV�R�DWDTXH�GD�JDLYRWD��H�TXDQGR�/\GLD�FKHJD��D�FRQ´JXUDomR�GRV�SHUVRQDJHQV�QD�mi-

se-en-scène VH�DOWHUD��(OH�VDL�GD�PHVD�H�VH�SRVLFLRQD�DJRUD�DR�ODGR�GD�PmH��HP�Sp��´FDQGR�

ambos juntos à cima da moça: Mitch observando Lydia analisar e julgar Melanie.
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C#$%&,$"GNE C#$%&,$"GME C#$%&,$"GDE C#$%&,$"GFE

(VWD�GLQkPLFD�p�GHVHQYROYLGD�SRU� WRGR�R�´OPH��FRPR�QR�SODQR�GR� MDQWDU�GD� IDPtOLD�

Brenner com a protagonista, em que ela e Lydia possuem vestes e caracterização semelhan-

tes mas estão sentadas em lados opostos, com Mitch ao centro, de frente para elas (Imagem 

44). Entretanto, esta mãe vai aos poucos criando laços com Melanie, só de fato à aceitando 

TXDQGR�DR�´QDO��D�PRoD�HVWi�FRPSOHWDPHQWH�GHVWUXtGD��ªGRPDGD«�SHORV�HYHQWRV�VRIULGRV�

(Imagem 45-47), aparecendo acolhida por Lydia (Imagem 45), no centro agora dela e de 

0LWFK��,PDJHP������H�QD�FHQD�´QDO��QRV�EUDoRV�FRP�WHUQXUD�FRPR�XPD�´OKD��,PDJHP������

C#$%&,$"GGE C#$%&,$"GHE

C#$%&,$"GIE C#$%&,$"GJE

O imaginário de Os pássaros

A fenomenologia do imaginário realizada por Gaston Bachelard está diretamente liga-

da aos estudos de C. G. Jung, psicanalista que trabalhou as noções de inconsciente coletivo 

e os arquétipos. Jung mostrou que, os sonhos e símbolos são expressões pala além de ex-

plicações racionais; são imagens que ultrapassam o sentido consciente. Ele diz que “(...) uma 

SDODYUD�RX�XPD�LPDJHP�p�VLPEyOLFD�TXDQGR�LPSOLFD�DOJXPD�FRLVD�DOpP�GR�VHX�VLJQL´FDGR�

manifesto e imediato. Esta palavra ou esta imagem têm um aspecto “inconsciente” mais am-

SOR��TXH�QXQFD�p�SUHFLVDPHQWH�GH´QLGR�RX�GH�WRGR�H[SOLFDGR«��-81*��������S������

 À vista disto, o imaginário compreende um sistema dinâmico que perpassa “etapas” 

entre o inconsciente até expressões do consciente. Segundo o antropólogo do imaginário 

Gilbert Durand, a primeira manifestação em nosso corpo é o VFKpPH, anterior a imagem. Nas 
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palavras de Danielle Pitta, estudiosa de sua obra, o VFKpPH “corresponde a uma tendência 

geral dos gestos, leva em conta as emoções e as afeições” e “faz a junção entre os gestos 

inconscientes e as representações” (PITTA, 1995, p. 3). Em seguida, os arquétipos conforme 

Jung conceitua se expressam, são um caráter coletivo de uma ideia preliminar, que ligam o 

imaginário aos processos racionais. 

 Daí que temos, em sequência, as primeiras expressões externas do imaginário, com 

os símbolos e nos mitos. Um símbolo é assim, todo “signo concreto evocado, por uma re-

lação natural, algo ausente ou impossível de ser percebido. É uma representação que faz 

“aparecer” um sentido secreto. Eles são visíveis nos rituais, nos mitos, na literatura, nas artes 

plásticas...” (PITTA, 1995, p. 3). Logo, nestas representações tanto os VFKpPHV como os ar-

quétipos ganham forma, aparência, características de nosso mundo sensível. 

3RU�´P��WHPRV�D�GH´QLomR�GR�mito: 

(...) um sistema dinâmico de símbolos, arquétipos e schémes que 

tende a se compor em relato”, ou seja, que se apresenta sob forma 

de história. Por este motivo ele já apresenta um início de racionali-

zação. O mito é um relato fundante da cultura: ele vai estabelecer as 

relações entre as diversas partes do universo, entre os homens e o 

universo, entre os homens entre si. Por sua construção, próxima da 

composição musical que comporta refrãos, repetições, o mito tem 

sempre uma dimensão pedagógica. É ainda função do mito fornecer 

modelos de comportamento, ou seja, permitir construção individual 

e coletiva da identidade. (PITTA, 1995, p. 3)

&RPSUHHQGHQGR�HVVDV�QRo}HV�HP�XP�GLiORJR�FRP�XP�´OPH��WHPRV�QDV�QDUUDWLYDV�D�

estrutura dos mitos. A fundação de universo organizada em histórias que estabelecem o elo 

entre o ser humano e a vida, através das imagens simbólicas, arquétipos e VFKpPHV (com 

movimentos de câmera e dimensão dos quadros, por exemplo). Portanto, a presença dos 

pássaros, Melanie, Mitch, cidade grande e litoral, gaiolas, em suas cores e dimensões no qua-

dro fílmico, trazem camadas subjetivas além do enredo narrativo óbvio. O cenário apocalíp-

tico criado por tais animais, detém o diálogo com as questões morais da sociedade, que são 

igualmente questões de vida humana em sua mais profunda dimensão. 

Desde a primeira cena Melanie é associada aos pássaros: o menino que passa e asso-

bia para ela; a personagem olhando para uma revoada no céu de São Francisco; ela na loja 

de animais indo comprar uma ave. Traçaremos o percurso da direção de arte nesta relação 

evocando as expressões do imaginário, começando pelo local em que os ataques ocorrem, 

e passando para os espaços enclausurados, as gaiolas.

O espaço litorâneo

3DUD�GHVHQYROYHU�HVVH�IXQGDPHQWR��WHPRV�D�FRQ´JXUDomR�JHUDO�GRV�HOHPHQWRV�GH�DUWH�

HOHLWRV�SDUD�D�GLHJpVH�GD�´FomR��2V�HVSDoRV�KLWFKFRFNLDQRV��FRPR�Mi�PHQFLRQDGR��VmR�OXJD-

res corriqueiros do cotidiano, podendo ser centros urbanos ou cidades pacatas do interior, 

os quais vão revelar eventos que corrompem a suposta banalidade. Todavia, para cada um 
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desses espaços narrativos, uma poética do imaginário se instala, expressando subjetivamen-

te uma atmosfera própria. Em Os pássaros, existe o deslocamento para o litoral, a qual além 

de evocar um contato maior com a natureza, conta com a presença da água. A imagem poé-

tica aquática dinamiza primordialmente o feminino, esta ligada ao sangue, ao útero materno, 

às lágrimas, e no meio ambiente, ao tempo enquanto ciclo, como a relação com a lua. 

&RPR�H[SOLFLWDGR��FDGD�SRWrQFLD�LPDJLQiULD�RX�DUTXpWLSR�QmR�p�´[R��µXL�HQWUH�DPERV�

5HJLPHV��FRORFDQGR�GH�PRGR�VXFLQWR��SRGH�VHU�H[SUHVVR�FRPR�DOJR�EHQp´FR�RX�PDOp´FR��

como uma batalha ou acolhimento. Tratando-se do Regime Diurno, a água, as asas e a mu-

lher aparecem, como investigado por Durand, em representações culturais referentes aos 

símbolos nictomorfos, operadores de destruição e transformação. 

Abordando as qualidades da “água noturna”, aquela relacionada ao seu valor hostil e 

mortuário (não literalmente a noite), Durand elabora como essa imagem está relacionada a 

SURORQJDPHQWRV�GD�DQLPDOLGDGH��ª$�iJXD�QRWXUQD��FRPR�R�GHL[DYDP�SUHVVHQWLU�DV�D´QLGDGHV�

LVRPyU´FDV�FRP�R�FDYDOR�RX�FRP�R�WRXUR�p��SRUWDQWR��R�WHPSR��e�R�HOHPHQWR�PLQHUDO�TXH�

se anima com mais facilidade. Por isso, é constitutiva desse arquétipo universal, ao mesmo 

WHPSR�WHULRPyU´FR�H�DTXiWLFR��TXH�p�R�Dragão” (DURAND, 2012, p. 97). E, após apresentar 

os variados mitos, folclores, e arquétipos mapeados das convergências culturais, diz:

Este Dragão não é a medonha Équidna da nossa mitologia clássi-

ca, metade serpente, metade pássaro palmípede e mulher? Équidna, 

PmH�GH�WRGRV�RV�KRUURURVRV�PRQVWURV��4XLPHUD��(V´QJH��*yUJRQD��

Cila, Cérbero, Leão de Neméia, e na qual Jung quer encarnar – dado 

TXH�HOD�FRSXORX�FRP�R�´OKR�&mR�GH�*pULRQ�SDUD�JHUDU�D�(V´QJH�¨�

uma “massa de libido incestuosa” e fazer dela, por isso, o protótipo 

da Grande Prostituta apocalíptica. Porque no Apocalipse o Dragão 

está ligado à Pecadora e lembra os Raab, Leviatã, Beemot e diversos 

monstros aquáticos do Antigo Testamento. (DURAND, 2012, p. 98 - 

negrito nosso)

A imagem feminina transita nessas projeções, carregando em si, ambos papéis, e Me-

lanie, conjuntamente com a paisagem aquática e pássaros, evocam assim o tom de transmu-

tação apocalíptica do local. Durand segue:

Sem antecipar sobre as feminizações psicanalíticas do Monstro das 

águas mortuárias, contentemo-nos em sublinhar a evidência desta-

cada pelo método de convergência. Parece que o Dragão existe, 

psicologicamente falando, sustentado pelos esquemas e arquétipos 

do animal, da noite e da água combinados. (...) A imaginação parece 

FRQVWUXLU�R�DUTXpWLSR�GR�'UDJmR�RX�GD�(V´QJH�D�SDUWLU�GRV�WHUURUHV�

fragmentares, nojos, sustos, das repulsões instintivas ou experimen-

WDGDV��H�´QDOPHQWH�HUJXH�R�PHGRQKR��PDLV�UHDO�TXH�R�SUySULR�ULR��

fonte imaginária de todos os terrores das trevas e das águas. (DU-

RAND, 2012, p. 98)

e�HYLGHQWH�TXH�D�FDUDFWHUL]DomR�GH�0HODQLH�QmR�JDQKD�D�SHUVRQL´FDomR�H[SOtFLWD�GHV-

sas referências aladas, mas encarna com seus cabelos loiros, olhos e peles claras, modelo 

clássico ocidental do divino e angelical. Isso convém aos referenciais católicos de Hitchcock, 
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em que sua pauta moral está sempre transitando nessa base cristã assumidamente por con-

µLWRV�GHOH�SUySULR��&RP�WDO�LPDJLQiULR�DODGR��HP�TXH�QHVWH�FDVR�DSDUHFH�QD�GLDOpWLFD�HQWUH�

DYHV�H�OLWRUDO��iJXD���D�´JXUD�GD�SHUVRQDJHP�VH�IXQGH�FRP�HVWHV�DQLPDLV�HP�VHQWLGR�SHFD-

dor, libidinoso e apocalíptico. O mar de Bodega Bay é calmo, como a cidade, os “trovões” 

vem na animalidade dos seres vivos. 

Ademais, em conjunto com os demais espaços que aparecem sendo atacados, a con-

´JXUDomR�GHVWH�DSRFDOLSVH�VH�H[SOLFLWD��$OpP�GR�DWDTXH�QD�HVFROD�H�HP�UHVLGrQFLDV��D�FHQD�

em que um pássaro ataca um carro no posto em que havia derramado gasolina, é construí-

da com extrema presença do fogo, objetos destruídos e dos cavalos. Retomando então os 

VtPERORV�QLFWRPyU´FRV�DSRQWDGRV�SRU�'XUDQG��HOH�LQGLFD�HP�YDULDGDV�FXOWXUDO�H�OHQGDV�ªR�

semantismo tão importante do cavalo ctônico.” (DURAND, 2012, p. 75). Neste caso, como 

SRVWR�SHOR�DXWRU��ª�¡��YHPRV�SHU´ODU�VH�SRU�GHWUiV�GR�JDUDQKmR�LQIHUQDO�XPD�VLJQL´FDomR�VL-

PXOWDQHDPHQWH�VH[XDO�H�WHUUL´FDQWH��������2XWUDV�FXOWXUDV�OLJDP�DLQGD�GH�PRGR�PDLV�H[SOtFLWR�

o cavalo, o Mal e a Morte. No Apocalipse, a Morte cavalga o cavalo esverdeado” (DURAND, 

������S�������&RP�LVVR�WHPRV�R�FDVDO�SULQFLSDO�UHDOL]DQGR�WDLV�SDSHLV�GRV�ª´P�GRV�WHPSRV«��D�

DWUDomR�GHOHV�H[HFXWD�XP�GLQDPLVPR�TXH�FRQ´JXUD�SDUD�FDGD�XP�HVWH�OXJDU�QHIDVWR��FU{QL-

co, para o meio que habitam. 

2�GHVHMR�TXH�D�FRQGX]�DWp�0LWFK��FRQIURQWD�D�RXWUD�´JXUD�IHPLQLQD�TXH�p�D�GD�PmH��

arquétipo igualmente potente da imaginação e das obras do diretor. A mãe que poda ou que 

DEUDoD�HVWi�SUHVHQWH�HP�VHXV�´OPHV��H�/\GLD�p�D�UHSUHVHQWDomR�IHPLQLQD�GRV�MXOJDPHQWRV�

VRFLDLV�HQIUHQWDGRV�SRU�0HODQLH��1R�´QDO��HVVD�PmH�VH�WUDQVIRUPD�H�D�DFROKH��PDV�SDUD�LVVR��

a protagonista, bem como a cidade, serão completamente violadas e destruídas. E, com-

preendendo a associação do papel conjunto entre Melanie e os pássaros, vê-se que é um 

FRQµLWR�HQWUH�HOD�SUySULD�LQFOXVLYH��GD�DXWRGHVWUXLomR��IrQLFR��UHQDVFLPHQWR��VHQGR�DTXL��XPD�

incógnita o desfecho da resolução deste processo.

Os espaços e as gaiolas

Após a cidade de São Francisco e Melanie serem exibidas ao público, a presença dos 

pássaros se faz. Primeiro por meio do assobio de um rapazinho a ela; após, um plano con-

WUD�SODQR�GD�SHUVRQDJHP�´WDQGR�XPD�JUDQGH�UHYRDGD�QR�FpX��H��HP�VHJXLGD��DR�HQWUDU�QD�

loja de animais (Imagens 8-13). O espaço conta com uma arquitetura de dois níveis, as aves 

no segundo andar: ou seja, no alto (Imagens 48-50). Chegando na parte de cima, existe uma 

JDLROD�GRXUDGD�SRVLFLRQDGD�QR�´QDO�GD�HVFDGD��H�GHQWUR��XPD�DYH�QHJUD��2XWUDV�HVSpFLHV�

estão distribuídas pelo andar, em diferentes gaiolas e viveiros. Todo o espaço é preenchido 

pelas aves engaioladas.
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C#$%&,$"GKE C#$%&,$"GLE C#$%&,$"HNE

Melanie e a vendedora contracenam, falando sobre um pássaro que ela pediu e ainda 

não chegou. Enquanto a senhora vai conferir a situação, Mitch chega ao local, segue ao se-

gundo andar e vê Melanie. Fingindo se confundir com uma vendedora, a moça entra na brin-

cadeira e passa a atende-lo como cliente. Ela não sabe que está sendo pregada uma “peça” 

nela, e ele está ciente de quem ela é. Nesta cena da loja, Mitch procura “pássaros do amor” 

para dar a sua irmã de aniversário, e em um dado momento, pede que Melanie pegue um 

passarinho de dentro da gaiola para ver. A moça, claramente hesitante, acata o pedido, mas 

o animal escapa voando por toda a loja descontroladamente. Nem ela, nem a real vendedora, 

conseguem capturá-lo, mas Mitch, calmamente sim. E, pegando o pássaro nas mãos, leva-o 

de volta para a gaiola dizendo que agora está onde pertence “Melanie Daniels”, denunciando 

TXH�D�FRQKHFH�H�R�´P�GD�EULQFDGHLUD��,PDJHQV���������+LWFKFRFN�UHODWD�

1R� LQtFLR� GR� ´OPH�� WHPRV�5RG� 7D\ORU� QD� ORMD� RQGH� VH� YHQGHP�RV�

pássaros. Ele agarra o canário que fugiu, guarda-o em sua gaiola e, 

rindo, diz a Tippi: “Recoloco você na sua gaiola dourada, Melanie Da-

QLHOV«��$FUHVFHQWHL�HVVD�IUDVH�j�´OPDJHP�SRUTXH�DFKHL�TXH�HOXFLGDYD�

a personagem da moça rica e mimada. Assim, mais tarde, durante o 

ataque das gaivotas no casarão, quando Melanie Daniels se refugia 

na cabine telefônica envidraçada, minha intenção é mostrar que ela 

é como um pássaro numa gaiola. Já não se trata de uma gaiola dou-

rada, mais de uma gaiola da infelicidade, e isso marca também sua 

prova de fogo. (HITCHCOCK, 2004, p. 291)

C#$%&,$"HME C#$%&,$"HDE C#$%&,$"HFE

C#$%&,$"HGE C#$%&,$"HHE C#$%&,$"HIE
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C#$%&,$"HJE C#$%&,$"HKE C#$%&,$"HLE

A cabine de vidro que prende Melanie, que vai aparecer mais a frente, já tem uma re-

ferência criada com a história que liga a moça a Mitch. Ele diz já tê-la visto em corte sendo 

julgada por uma brincadeira. Depois dele dizer seu nome, ela retruca que não o conhece, e 

Mitch revela sobre o caso: 

Mitch: Lembra de uma de suas brincadeiras, que acabou quebrando 

uma janela? 

Melanie: Eu não quebrei aquela janela. 

Mitch: É, mas a sua brincadeirinha quebrou. O Juiz devia ter te posto 

atrás das grades. (OS PÁSSAROS, 1963)

1LVVR��HOD�R�FRQIURQWD�VREUH�HOH�WHU�IHLWR�XPD�EULQFDGHLUD�D�HQJDQDQGR�DR�´QJLU�QmR�

saber quem era. Ele responde que ao reconhecê-la, achou que gostaria de sentir como é es-

tar do outro lado da história. Quando então Melanie se vê aprisionada na cabine, ou mesmo 

na casa dos Brenner, com as janelas agora sendo quebradas pelos pássaros, o caso retorna, 

quase como uma brincadeira punitiva da natureza com ela. Posto isso, a gaiola adota di-

ferentes formas ao longo da trama, reaparecendo em elementos diegéticos que trazem o 

retorno dessa mesma ideia.

A cabine telefônica mencionada por Hitchcock, é o retorno praticamente literal desse 

dialogo entre o casal. Ocorre o julgamento de Melanie bem como Mitch desejava e, do mes-

mo modo que supostamente ela quebrou o vidro em uma brincadeira de mau gosto, agora, 

ela presa na cabine envidraçada tem este quebrado por um dos pássaros. E a imagem do vi-

GUR��TXH�YHP�HP�GLiORJR�FRP�R�HVSHOKR��p�R�UHµH[R�GR�DXWR�MXOJDPHQWR��QR�TXH�VXD�SUySULD�

natureza selvagem emerge no mundo material (Imagens 60-61).

C#$%&,$"INE C#$%&,$"IME C#$%&,$"IDE

$OpP�GD�FDELQH�WHOHI{QLFD��RXWURV�YLGURV�DSDUHFHP�SRU�WRGR�R�´OPH��UHIRUoDQGR�D�SUH-

sença dessa superfície e a história da pegadinha de Melanie que Mitch julgou. Os exemplos 

são as cenas dentro do carro (Imagem 63), com a protagonista se refugiando de um dos 

ataques com as crianças, o grupo de habitantes e ela vendo o incêndio começar de dentro 

da lanchonete (Imagem 64), e as janelas da casa dos Brenner sendo quebradas quando in-

YDGLGDV�SRU�DYHV�QR�´QDO�GR�´OPH��,PDJHP������DOpP�GH�GLYHUVDV�RXWUDV�
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C#$%&,$"IFE C#$%&,$"IGE C#$%&,$"IHE

E, no sentido análogo das gaiolas, que aparecem dentro de uma forma mais similar 

em sua estrutura material, existem as próprias grades, em cenas que invertem a posição 

HQWUH�DYHV�H�KXPDQRV�GR�LQtFLR�GR�´OPH��1HVVDV�FHQDV��D�FHQRJUD´D�PRVWUD��0HODQLH�DWUiV�GD�

grade da mercearia (Imagem 66), os pássaros na gaiola gínica — um brinquedo da escola — 

(Imagem 67) e Mitch fechando a casa com tábuas de madeira (Imagem 68), ou seja, com os 

animais soltos e eles agora aprisionados do lado de dentro. 

C#$%&,$"IIE C#$%&,$"IJE C#$%&,$"IKE

7UDWDQGR�VH�GR�TXH�RV�SiVVDURV�VLJQL´FDP�QD�WUDPD��D� OLEHUWDomR�PLVWHULRVD�GD�QD-

WXUH]D��FRQMXQWDPHQWH�FRP�D�GH�SDUDGLJPDV�VRFLDLV��HQFRQWUDPRV�QHVVD�´JXUD��FRHUrQFLD�

com as dinâmicas do imaginário. Mais do que uma representação de liberdade, estes animais 

expressam o VFKpPH da verticalidade: altura, queda, voo, ascensão. Durand escreve que “à 

primeira vista, o simbolismo animal parece ser bastante vago porque demasiado comum 

(...)” (DURAND, 2012, p. 69). Ele segue:

������SDUD�DOpP�GH�VXD�VLJQL´FDomR�DUTXHWtSLFD�H�JHUDO��R�DQLPDO�p�VXV-

cetível de ser sobredeterminado por características particulares que 

não se ligam diretamente à animalidade. Por exemplo, a serpente e 

o pássaro, (...) só são, por assim dizer, animais em segunda instância. 

O que neles prima são as qualidades não propriamente animais (...). 

(DURAND, 2012, p. 70-71) 

Explicando adiante que,

O resumo abstrato espontâneo do animal, tal como ele se apresenta 

à imaginação sem as derivações e as especializações secundárias, 

é constituído por um verdadeiro esquema: o esquema do animado. 

Para a criança pequena, como para o próprio animal, a inquietação é 

provocada pelo movimento rápido e indisciplinado. Todo animal sel-

vagem, pássaro, peixe ou inseto, é mais sensível ao movimento que à 

presença formal ou material. (DURAND, 2012, p. 73 - negrito nosso)
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$�YLQKHWD�GH�DEHUWXUD�GR�́ OPH��LQLFLD�FRP�XPD�WHOD�EUDQFD�H�FRUYRV�YRDQGR�HP�UiSLGRV�

movimentos cruzando o quadro enquanto os títulos passam (Imagem 69-74). As escolhas 

de locações para os planos abertos do céu, onde as aves habitam livremente e realizam ata-

ques, mostram as alturas de seu habitat. Todas essas escolhas, formulam imagens ligadas a 

tal sistema do animado e inquietação do símbolo animal no imaginário.

C#$%&,$"ILE C#$%&,$"JNE C#$%&,$"JME

C#$%&,$"JDE C#$%&,$"JFE C#$%&,$"JGE

No sistema duraniano, há o Regime Diurno e o Regime Noturno, para cada potência 

psíquica da nossa imaginação há uma expressão ligada à um e ao outro. O primeiro mani-

festa uma organização dicotômica, dos opostos, polaridades, devido à nossa relação com 

D�PRUWDOLGDGH��R�WHPSR�´QLWR�GH�YLGD��H�DVVLP��EXVFDPRV�YHQFHU�PRQVWURV��EDWDOKDV��H�DV-

cender ao céu e à luz. O segundo, é uma imaginação de eufemismo, o escuro das trevas é 

transformado em acolhimento, útero nutritivo, recolhimento para a transformação interior. 

� 'H�DFRUGR�FRP�HVVD�YLVmR��RV�FRQWUDVWHV�HGL´FDGRV�SHOD�REUD�KLWFKFRFNLDQD��WUDED-

lha primordialmente com o sistema diurno, em que os heróis injustiçados vão combater os 

YLO}HV�H�GHWHU�D�YLWyULD�QR�´QDO��&RQIRUPH�R�VLVWHPD�GR�PLWyORJR�-RVHSK�&DPSEHOO��DV�QDU-

rativas legendárias e o próprio cinema se elaboram desta forma, na “jornada do herói”: um 

SHUVRQDJHP�UHFHEH�XP�FKDPDGR��DGHQWUD�QHVWD�DYHQWXUD��FRPEDWH�RV�GHVD´RV�H�UHWRUQD�

transformado, alterando também seu meio.

A chegada de Melanie à Bodega Bay é impulsionada pelo desejo, peça fundamental da 

trama. Construída como uma personagem rica e mimada, que sempre consegue o que quer, 

ela também representa a modernidade da cidade, com as associações ao jornal, viagens ao 

exterior, e meio social que frequenta, apresentados ao longo da narrativa. Deste modo, o 

deslocamento promove um esgarçamento dos limites de estruturas sociais, através desse 

GHVORFDPHQWR�JHRJUi´FR��

Posteriormente, Melanie declara à Mitch que sua mãe à abandonou quando jovem, 

sendo criada somente pelo pai, abrindo sobre sua vida e hábitos, bem diferentes daqueles 

H[SRVWRV�HP�WDEORLGHV��(OD�SUDWLFD�´ODQWURSLD��p�HQYROYLGD�HP�Do}HV�VRFLDLV��GHQWUH�RXWUDV�

atividades, transformando assim a visão que ele tem sobre ela, ao mesmo tempo que o 

primeiro grande ataque de pássaros ocorrerá. Desta maneira, não apenas uma estrutura de 
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pensamento começa a cair, como o próprio meio físico através das aves, engatilhando uma 

aproximação entre os dois, e de Melanie com Lydia, que ira aos poucos acolhendo a moça. 

Neste sentido, Jacobs ressalta a relação arquitetônica com o drama, e incluindo Os pássaros 

diz que “(...) a casa da família invariavelmente se torna um local de lágrimas, ansiedade, trai-

omR��ORXFXUD�H�DVVDVVLQDWR��������WRUQD�VH�XPD�DUPDGLOKD�H�D�IDPtOLD�XP�PHLR�GH�FRQ´QDPHQWR«�

(JACOBS, 2007, p. 72-73 - tradução nossa). Este espaço é o lar central da trama, contagiada 

pelos quesitos psicológicos que o núcleo principal carrega, como os pontuados por Jacobs. 

(�p�RQGH��DR�´QDO��0HODQLH��/\GLD��0LWFK�H�&DWK\��´FDP�HQFODXVXUDGRV�SDUD�HQIUHQWDU�RV�DWD-

ques e, paralelamente, as relações pessoais entre eles.

%HP�FRPR�XPD�DPSOL´FDomR�GDV�JDLRODV��UHSOLFDP�VH�QD�FLGDGH�GH�%RGHJD�%D\��FRPR�

sendo o enclausuramento da saída da cidade grande para a pequena. E, representado pela 

comunidade em sentido do macrocosmos e a família Brenner enquanto microcosmos, temos 

uma trama em que “(...) os valores domésticos são minados e o tema do lar é usado para 

vincular motivos de instabilidade, alienação, medo, claustrofobia e perda de identidade” (JA-

COBS, 2007, p.33 - tradução nossa).

O senso invertido das estruturas espaciais, todavia, cria um paradoxo, uma vez que na 

grande São Francisco, a arquitetura preenche as ruas de cima abaixo, e na cidade pequena 

litorânea, as construções são menores e as paisagens dialogam com o horizonte, dando um 

senso de espaço e ar maior. Dessa forma, é em Bodega Bay que as repressões de Melanie 

SRGHP�HQWUDP�HP�FRQµLWR�PDLV�WHQVR�FRP�R�PHLR�SUHVHQWH��H�Oi��HP�FRQMXQWR�FRP�DV�DJRUD�

OLYUHV�DYHV��VHUmR�UHSUHVHQWDGDV�QD�FHQRJUD´D�H�Do}HV�GH�GHVWUXLomR�SDUD�XPD�VXSRUWD�UH-

QRYDomR��2X�VHMD��ª������DVVLVWH�VH�j�UHYHUVmR�GR�YHOKR�FRQµLWR�HQWUH�KRPHQV�H�RV�SiVVDURV��H�

dessa vez os pássaros estão do lado de fora e o humano está dentro da gaiola. Então, quan-

GR�́ OPR�LVVR��QmR�HVSHUR�TXH�R�S~EOLFR�FRPSUHHQGD�WRWDOPHQWH���+,7&+&2&.��������S�������

Conclusão

Ao longo da pesquisa em questão, apontamos alguns dos principais modos de in-

vestigar a dialética entre Direção de Arte e o imaginário na obra de um cineasta autoral. 

Compreendemos a poética do espaço, neste caso da diegése fílmica, como aquele que a 

imaginação está impressa, carregada de imagens expressivas da criatividade humana, repre-

sentando para além da história, as dinâmicas íntimas em sentido coletivo e universal. 

 Assim sendo, este trabalho não se esgota aqui, se estende no trabalho de doutorado 

TXH�HP�FXUVR��SUHWHQGHQGR�DSURIXQGDU�DV�TXHVW}HV�SUHVHQWHV��$GHPDLV��R�FRQMXQWR�GH�´O-

PHV�GH�+LWFKFRFN��FRQWD�FRP�PDLV�GH����SURGXo}HV��KDYHQGR�XPD�FRQµXrQFLD�PDLV�DPSOD�

e complexa do que as imagens simbólicas aqui presentes. Essas repetições, que na teoria 

do cinema são compreendidas como temas ou motivos, para nós, seriam parte das imagens 

poéticas, do imaginário da obra deste cineasta. 
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 Conforme dissemos, essa hipótese em princípio, se vincula as artes autorais, poden-

do, entretanto, serem também compreendidas no coletivo quando organizadas em outras 

“categorias”, como período, estilo, etc. Neste sentido, o desenvolver de uma teoria sobre a 

dialética entre cinema e imaginário é um projeto maior, o qual não foi nossa intenção aqui 

dar conta. O objetivo de tal artigo foi o de apontar a relação de ambos campos usando o tra-

balho de um artista industrial como objeto. Neste estudo de caso foi possível expor modos 

de pensamento e procedimentos de análise que exploram um outro modo de se debruçar 

VREUH�D�HVWpWLFD�GH�XP�´OPH��HP�HVSHFL´FR��GD�GLUHomR�GH�DUWH��0RVWUDU�TXH��QDV�IRUPDV�H�

imagens existem potências dinâmicas do psicológico que afetam tanto o espectador, como 

também da vida à obra. 

 A escolha de cada objeto, cor, espaço, se vincula ao desejo de manifestar uma histó-

ria que precisa deter capacidade de emocionar e transformar os personagens e aquele que 

os acompanha em sua jornada. E, uma vez que isso é realizado em devaneio poético, o es-

pectador se transforma juntamente. Como diz Joseph, os mitos e narrativas são ferramentas 

que espelham a experiência humana, embora não sejam necessárias para uma sobrevivência, 

elas tocam o interior como uma comunicação com a alma. 

 Na entrevista O Poder do Mito (1990), está escrito que “a “idéia-guia” do seu trabalho 

era procurar “o caráter comum dos temas nos mitos do mundo, visando à constante exigên-

cia, na psique humana, de uma centralização em termos de princípios profundos”. (CAM-

PBELL, 1991, p. 10). Bill Moyers, o entrevistador, indaga se ele se refere a uma busca pelo 

sentido da vida, e Campbell responde que não, que é à experiência de estar vivo. Moyers 

relata a resposta de Campbell:

Eu tinha dito que a mitologia é um mapa interior da experiência, 

traçado por alguém que empreendeu a viagem. (…) Para ele, mitolo-

gia era “a canção do universo”, “a música das esferas” – música que 

nós dançamos mesmo quando não somos capazes de reconhecer a 

melodia. Ouvimos seus refrões, “quer quando escutamos, com altivo 

enfado, a ladainha ritual de algum curandeiro do Congo, quer quan-

GR�OHPRV��FRP�UH´QDGR�HQOHYR��WUDGXo}HV�GH�SRHPDV�GH�/DR�7Vp��

ou rompemos a casca de um argumento de S. Tomás de Aquino, ou 

apreendemos, num relance, o sentido radiante ou bizarro de uma 

lenda esquimó”. (MOYERS, 1990, p. 10)

Logo, quando a história é expressa em conjunto com imagens, as alegorias ganham 

IRUPDV��FRUHV��SHUVRQL´FDo}HV��TXH�DSRLDP�R�VHQWLGR�QDUUDWLYR�H�DGLFLRQD�PDLV�XPD�FDPDGD�

GH�VLJQL´FDomR��'R�PHVPR�PRGR�FRPSUHHQGHPRV�R�FLQHPD�H�´OPH�HP�TXHVWmR��2�SHUFXUVR�

da protagonista detém prolongamentos da psique humano e sua experiência de estar vivo, 

ganham neste caso, representação no trajeto de Melanie ao se encantar por Mitch e ir a Bo-

dega Bay. 

Tomando a fala de Jung quanto aos sonhos e símbolos, temos no dispositivo cinema-

WRJUi´FR�XPD�SUR[LPLGDGH�tPSDU��(OH�GL]�
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(…) há aspectos inconscientes na nossa percepção da realidade. O 

primeiro deles é o fato de que, mesmo quando os nossos sentidos 

reagem a fenômenos reais, a sensações visuais e auditivas, tudo isto, 

de certo modo, é transposto da esfera da realidade para a da mente. 

Dentro da mente estes fenômenos tornam-se acontecimentos psí-

quicos cuja natureza extrema nos é desconhecida (pois a psique 

não pode conhecer sua própria substância). Assim, toda experiência 

FRQWpP�XP�Q~PHUR�LQGH´QLGR�GH�IDWRUHV�GHVFRQKHFLGRV��VHP�FRQ-

siderar o fato de que toda realidade concreta sempre tem alguns 

aspectos que ignoramos desde que não conhecemos a natureza ex-

trema da matéria em si. (JUNG, 1964, p. 23)

2�FLQHPD�SURSRUFLRQD�XPD�H[SHULrQFLD� VHPHOKDQWH�� DR�SURMHWDU�R�´OPH��QmR� WHPRV�

acesso à materialidade das coisas, mas nossos sentidos vivem a história de modo a nos tocar 

internamente. Sentimos adrenalina, medo, encantamento, por meio das projeções de nossa 

mente e associação com os personagens. Esse fenômeno é abordado por diversos teóricos, 

como Edgar Morin e Maurice Merleau-Ponty, que desenvolvem obras mostrando a relação 

entre a mente humana, sonhos e a experiência do cinema.

� &RQWXGR��FRQ´DPRV�TXH�DOpP�GLVWR��FHUWDV�REUDV�VmR�UHDOL]DGDV�HP�XP�HVWDGR�FULDWL-

vo que projetam algo a mais, se vinculam as esferas primitivas da imaginação. Evidentemen-

te não falamos somente de Hitchcock, nem mesmo só do cinema, mas adotando esse recor-

te foi possível apresentar um estudo de caso ainda que breve. E, a direção de arte, área que 

vem ganhando reconhecimento maior, enquanto artesania da imagem e universo diegético, 

detém uma capacidade que se formula também além de um apoio a narrativa: ela incorpora 

as imagens poéticas em tudo que é. É a artesania de transformar as palavras em formas, dar 

corpo ao texto, de modo que uma imagem toque no âmago, mesmo sem dizer uma palavra 

ou ser conscientemente compreendido.
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