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RESUMO

O presente trabalho aborda o mito da mulher e a sua relacao na caracterizacdo das
personagens femininas no cinema por meio da direcao de arte. A partir da pesquisa
bibliografica, busca-se compreender como a mulher € representada na sociedade e
como isso se reflete no cinema. Também estuda-se a direcao de arte, focando no
figurino, maquiagem, cabelo e cores das personagens, e a sua ligacdo com a imagem
feminina. Assim, ao analisar o filme Tudo Sobre Minha Mae, do diretor espanhol Pedro
Almodévar, entende-se as possiveis representacdes e signos que o diretor utiliza no
filme a partir da direcdo de arte e de seu olhar sobre o que é ser mulher em suas
personagens.

Palavras-chave: Cinema. Direcdo de arte. Mito da mulher. Pedro Almodévar. Tudo
Sobre Minha Mae.



ABSTRACT

This work addresses the woman myth and its relation with female characters’
construction in cinema through art direction. The bibliographic research assists in
understanding how women are represented in society and how this reflects in cinema.
This work also studies art direction, focusing on costumes, makeup, hair and colors of
the characters, and their connection with the female image. Therefore, through the
analysis of the movie All About My Mother, from the Spanish director Pedro
Almodovar, possible representations and signs that the director uses in the movie are
understood through the art direction and his view about what it means being a woman
in his female characters.

Keywords: Cinema. Art direction. The woman myth. Pedro Almodévar. All About My
Mother.
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1 INTRODUCAO

O tema escolhido para o trabalho de conclusédo de curso foi o estudo do mito
da mulher e a sua relagdo na caracterizacao das personagens femininas do cinema.
O estudo da representacao do género levanta questionamentos sobre o que € ser
mulher, gerando diferentes historias que passam de geracao em geracdo. Certas
narrativas perpetuam no imaginario da sociedade e a mulher antes mesmo de nascer
ja ganha predefinicoes de como se vestir, se comportar e sonhar. E essas limitacées,
propagadas muitas vezes oralmente pelo povo, se materializaram no meio artistico
através das pinturas, esculturas e do cinema.

Carregada de significados, a representacao feminina segue um ideal que é
submetido a estrutura da sociedade, as classes dominantes e aos interesses
econdmicos. Esse ideal ganha uma importancia a mais no cinema, em que a imagem
se mescla com a narrativa, construindo personagens que se comunicam com um
grande publico. E através da direcao de arte, o figurino, a maquiagem, o cabelo e as
cores caracterizam a atriz e flertam com o mito da mulher.

Nesse caso, se faz necessario entender como o cinema constrdi essa
personagem desde a sua origem até o cinema contemporéaneo, quando se nota que
os estilos vao sendo desenvolvidos de acordo com os contextos histéricos em que
estao inseridos, modificando certas estruturas postuladas pelo cinema do inicio século
XX em suas narrativas e personagens. Um destes filmes, onde observa-se um olhar
diferenciado na construcdo de personagens femininas, € o Tudo Sobre Minha Mae,
do diretor Pedro Almodoévar. Dessa maneira, a escolha do filme justifica-se por
pertencer ao estilo camp, um dos primeiros e principais movimentos que, sob o olhar
gay, transgrediu a representacgéo tradicional da mulher no cinema e alcangou o grande
publico. Almoddvar, cineasta premiado, ainda € reconhecido por retratar mulheres
fortes, grupos marginalizados e usar o melodrama, género conhecido como “filmes de
mulher” e moralizante, para desenvolver os seus filmes.

Dessa forma, através de pesquisas e analise, este trabalho propde-se a
responder a seguinte pergunta: como o mito da mulher se relaciona com a
caracterizacao das personagens do filme Tudo Sobre Minha Mae?

Nesse sentido, o objetivo geral da pesquisa é compreender como a mulher é
representada na sociedade e como isso se reflete no cinema a partir da construgéao
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da personagem feminina pela dire¢cdo de arte. Para isso, 0os objetivos especificos
tratam de entender os principais aspectos do mito construido ao redor da figura
feminina; investigar como o cinema incorporou essa representacdo através das
personagens; identificar caracteristicas que compdem as personagens através da
direcéo de arte, destacando o figurino, a maquiagem, o cabelo e as cores; e analisar
a construcao das personagens no filme Tudo Sobre Minha Mae, levando em
consideracao o mito da mulher, o cinema e a diregéo de arte.

A representacao feminina e os simbolos que constroem a mulher também sao
utilizados na publicidade, que ao entender o publico-alvo, desenvolve estratégias e
pecas, inclusive audiovisuais, para alcancar os objetivos. O cinema também incorpora
a publicidade, sendo que marcas e produtos ja estdo inseridos na narrativa e as
personagens, muitas vezes, sao influenciadoras de estilo. Assim, para entender essa
construcdo do mito da mulher na sociedade no decorrer da histdria e como isso se
reflete no cinema, a pesquisa foi estruturada em quatro capitulos.

O capitulo dois tratara do que é ser mulher e do mito, estudando como o
feminino foi retratado na sociedade. O estudo abordara os pontos principais da
representacado e como isso influenciou as personagens do cinema. O inicio da sétima
arte e os fatos que a fazem encantar o espectador também serdo estudados,
juntamente com as principais caracteristicas das personagens e atrizes femininas. O
recorte incluira o apice do cinema como influenciador até o fim do século XX, em que
perdera forca para outras midias, como a televisdo. Esse periodo também marca o
surgimento de outros movimentos, como o camp, que, sob o olhar de diretores gays,
proporcionou uma outra imagem dos grupos marginalizados e do feminino.

O capitulo trés estudara a direcao de arte dentro da producao cinematografica
e a relacado do setor com a direcao e a direcao fotografica. Aspectos essenciais da
direcéo de arte - figurino, maquiagem, penteado e cores - serdo vistos também sob a
perspectiva histérica e analisados como eles se relacionam nos personagens do filme
e no mito da mulher.

No capitulo quatro sera abordado a andlise do filme Tudo Sobre Minha Mae,
estudando a construcdo das personagens femininas e levando em consideracao o
mito da mulher, o cinema e a direcao de arte. O olhar do diretor Alimodévar levanta
questionamentos e provoca as estruturas tradicionais do género e a sua
representacao na sociedade.
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1.1 METODOLOGIA

Para o desenvolvimento deste trabalho foi utilizado abordagem qualitativa,
enfocando na pesquisa bibliografica e na analise da imagem filmica para entender o
processo da representacao feminina, a construcao do mito da mulher e como isso
influenciou na caracterizacdo das personagens do cinema.

Um dos aspectos essenciais da pesquisa qualitativa, conforme Flick (2009, p.
23) consiste “[...] nas reflexdes dos pesquisadores a respeito de suas pesquisas como
parte do processo de producédo de conhecimento [...]". Assim, os dados levantados
servirdo para compreender como a mulher é construida pelos mitos na sociedade e
sua relagdo com o cinema e a direcao de arte. Este estudo sera feito até o fim do
século XX, periodo de movimentos que contestaram a imagem da mulher e assim sera
possivel analisar os pontos de questionamentos.

Na elaboracao dos capitulos foi usado a pesquisa bibliogréafica, que segundo
Gil (2010, p. 30), permite ao “[...] investigador a cobertura de uma gama de fen6menos
muito mais ampla do que aquela que poderia pesquisar diretamente” e “[...] também é
indispensavel nos estudos histéricos”. Dessa forma, serd possivel entender a
reproducao da imagem feminina na sociedade em diferentes periodos. A pesquisa
acontece a partir de importantes autores dos temas abordados, além de outras fontes
confiaveis, como dissertagdes de mestrado.

Para entender o mito, sera usado os autores Barthes e Baudrillard. Ja os
assuntos em torno do que é ser mulher terdo os textos de De Beauvoir, Butler e
Foucault. Na visdo da representagcdo da mulher na histéria apresentara os autores
Lipovetsky, Eco e Wolf. Esse recorte ird se mesclar com o surgimento do cinema e as
suas percepcoes a partir de Morin, Metz, Machado, Xavier, Aumont e do livio A
Histéria do Cinema, organizado por Mascarello. O estudo da mulher no cinema ainda
tera grande participacao dos autores Lipovetsky e Morin, juntamente com De Carli e
Kaplan.

Sobre a direcdo de arte e a caracterizacdo de personagens, nao ha tantas
fontes de referencial te6rico, afirmando a importancia desse estudo sobre o0 assunto,
visto que é de grande valor para o cinema, arte e comunicacao. Para abordar a direcao
de arte sera utilizado os autores LoBrutto, Murcia e as dissertacdes de mestrado de
Vargas (que também atua profissionalmente na area) e Butruce. Além do mais, o
figurino, a maquiagem e o cabelo ganharao destaque, visto que sdo importantes itens
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da caracterizagdo das personagens femininas. Para entendé-los junto a
representacdo da mulher, serd analisado alguns pontos da histéria da moda e sua
ligacdo com o cinema através dos autores Boucher, Crane, Mendes e Haye. As cores
tém um papel fundamental na simbologia desses itens e serdo estudadas por meio de
Heller, Pedrosa e Santaella.

A analise filmica, conforme Vanoye e Goliot-1été (1994, p. 15), é desconstruir e
analisar os elementos do filme, separando-os e denominando os materiais “[...] que
nao se percebem isoladamente ‘a olho nu’, pois se é tomado pela totalidade”. Dessa
forma, serdo analisados figurino, maquiagem, cabelo e suas cores. Os autores ainda
colocam que € necessario compreender como esses elementos isolados se associam
e fazem surgir um todo significante, reconstruindo-o. “Como se deve ter percebido, a
desconstrucao equivale a descricao. Ja a reconstrucao corresponde ao que se chama
com frequéncia a ‘interpretacao’. Assim, os elementos serdo relacionados a narrativa
do filme e com os estudos sobre o mito da mulher. O filme escolhido para este estudo
foi Tudo Sobre Minha Mae, do diretor espanhol Pedro Almodévar. Premiado e
reconhecido por estudiosos e criticos do cinema, Almoddévar é famoso por retratar
mulheres fortes e usar o género melodrama para transgredir as estruturas tradicionais
e dar visibilidade aos grupos marginalizados e temas polémicos, se preocupando com

a estética e principalmente com o significado das cores em seus filmes.
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2 O MITO DA MULHER E O CINEMA

A mulher é representada através de varias histérias que sao contadas desde a
antiguidade e que perpetuam certas caracteristicas no imaginario da sociedade. As
narrativas, muitas vezes transmitidas oralmente, se materializaram nas pinturas e
esculturas, construindo a imagem da mulher. No cinema, elas ganharam maior

influéncia por unir a histéria e a imagem e atingirem um grande publico.

2.1 O MITO DA MULHER

O inicio da civilizagdo humana esta marcado pela capacidade de comunicacao
entre os individuos e a uniao de uma comunidade numerosa pela construgdo de um
imagindrio coletivo por meio das historias. E é nesse sistema de comunicacdo e
representacdo idealizada surge o mito. Segundo Barthes (2001), o mito € uma
mensagem formada por elementos orais, escritos ou representados, sendo que a
imagem possui mais forga ao impor a significacdo de uma s6 vez. Sendo uma
linguagem, o mito pode ser visto e estudado pelo signo. Conforme Epstein (2000, p.
8), 0 signo “é algo que esta por outra coisa”, simbolizando, muitas vezes, algo mais
que o seu significado 6bvio, invadindo o inconsciente. Barthes (2001) ainda retoma e
diz que diferente das outras linguagens, o mito tem uma particularidade: ele se
constréi a partir de outros mitos que permeiam a histéria da humanidade.

Como principal objetivo, de acordo com Barthes (2001), o mito transforma a
histéria em algo natural. As classes dominantes utilizam do mito para modificar e
amenizar a realidade conforme suas intengdes, suas ideologias, colocando-a como
verdadeira e que nao pode ser contestada. Com um processo semelhante, Baudrillard
(2008) cita que o pensamento magico do mito, junto com a manipulacado dos signos
por meio das imagens constroem uma realidade reduzida para o individuo.

E esse pensamento magico também conjura definicbes para os géneros
feminino e masculino, colocando como natural algo produzido. O termo mulher e o
seu significado, para Butler (2008), € alterado conforme o contexto histérico. Nesse
caso, a mulher é uma identidade construida com as interseccdes politicas e culturais
de cada época. Butler (2008, p. 59, grifo da autora) diz que “[...] mulher € um termo
em processo, um devir, um construir de que nao se pode dizer com acerto que tenha
uma origem ou um fim”. A autora (2008, p. 59) ainda comenta sobre 0s meios sociais
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que sustentam esse processo: “0 género é a estilizacao repetida do corpo, um
conjunto de atos repetidos no interior de uma estrutura reguladora altamente rigida, a
qual se cristaliza no tempo para produzir a aparéncia de uma substancia, de uma
classe natural de ser”. Assim, a construgdo histérica da mulher foi essencial para
delimitar o que hoje é ser mulher.

De Beauvoir (2009, p. 361), em sua célebre frase: “ninguém nasce mulher,
torna-se mulher”, destaca essa construcao do feminino, sendo que o “tornar-se”, para
a autora, é mediado pela relagdo do feminino com o masculino no conjunto da
civilizacao. Enquanto o homem é visto como o polo positivo, a mulher é representada
como o polo negativo, a parte que falta algo' e que pertence ao homem?. Se o homem
€ 0 sujeito, a mulher é o outro. “Nenhuma coletividade se define nunca como Uma
sem colocar imediatamente a Outra diante de si” (DE BEAUVOIR, 2009, p. 17).

Ainda segundo De Beauvoir (2009), a posicdo da mulher como o Outro se da
pela construcao histérica de uma sociedade patriarcal que propagaram a imagem do

feminino como um ser fragil e prejudicial:

As religides forjadas pelos homens refletem essa vontade de dominio:
buscaram argumentos nas lendas de Eva, Pandora, puseram a filosofia e a
teologia a servigo de seus designios, [...] Desde a Antiguidade, moralistas e
satiricos deleitaram-se com pintar o quadro das fraquezas femininas (DE
BEAUVOIR, 2009, p. 23).

Nao sé a relagdo da mulher e do homem evidenciam as dualidades, como
também dentro da prépria representacdo feminina ha as mulheres desejadas e
odiadas. A autora De Beauvoir (2009) cita a mae santa e a madrasta cruel, a moca
angelical e a virgem perversa, e ainda brinca com as variagées da mae vista como
sinbnimo de vida e depois como morte, da virgem com um espirito puro ou como
tentacdo carnal. As representacdes dessas dualidades serdo escolhidas conforme as
necessidades de cada época, sendo que algumas estardo mais expostas e outras
mais escondidas. E o mito é o sistema de comunicacdo que ira perpetuar esses
opostos:

! Aristoteles identifica a fémea pela “caréncia de qualidades”. Ja sdo Tomas diz que a mulher é um
“homem incompleto” (DE BEAUVOIR, 2009).

2 A Biblia retrata a criagdo da primeira mulher, Eva, a partir da costela de Ad&o, o primeiro o homem.
(DE BEAUVOIR, 2009).
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[...] através dos mitos, ela [a sociedade patriarcal] impunha aos individuos
suas leis e costumes de maneira sensivel e por imagens; sob uma forma
mitica € que o imperativo coletivo se insinuava em cada consciéncia. Por
intermédio das religides, das tradi¢cdes, da linguagem, dos contos, das
cangdes, do cinema, os mitos penetram até nas existéncias mais duramente
jungidas as realidades materiais (DE BEAUVOIR, 2009, p. 350-351).

Essa forma de impor o poder também é vista por Foucault (1988), em que o
corpo é refém da sexualidade, do dispositivo histérico de repressdo fundado no
interesse econdmico. Desse modo, o processo de tornar-se mulher é construido na
sociedade pelas representagdes, que invadem o imaginario coletivo por meio dos
mitos narrados em histérias e retratados em estatuas e pinturas desde o inicio da

civilizagao.

2.1.1 Representacao do feminino: o que é ser mulher?

A construcao da representacao da mulher vem de um longo periodo. Desde a
pré-histéria, no periodo do paleolitico superior (até 10 mil anos a.C.), ja havia figuras
e signos femininos, como a famosa estatueta da Vénus de Lespugue (Figura 1),
descoberta em 1922. Os seios e ventre volumosos indicam que a estatueta era um
simbolo de fecundidade e as ranhuras nas pernas apontam para uma vestimenta
parecida com uma saia. Assim, a mulher era representada por sua capacidade
reprodutiva, o seu poder de conceber a vida, aspectos que davam a mulher uma aura
enigmatica. Entretanto, essa exaltacdo nao persistia na forca de trabalho. Desde a
sociedade primitiva, conforme Lipovestky (2000), o homem desempenhava atividades

consideradas nobres e a mulher, funcbes subalternas.

Figura 1 — Estatua de Vénus de Lespugue

23 nov. 2019.
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A estrutura da sociedade, as atividades econ6micas e as forcas de producgao
influenciaram diretamente na representacdo da mulher. A mulher como méao-de-obra,
dedicada ao trabalho, n&o tinha participacao e visibilidade na sociedade. De acordo
com Lipovestky (2000), foi a partir das divisdbes das classes sociais e do acumulo de
riqueza que algumas mulheres, dependentes e submissas da posigéo influente dos
homens, passaram a fazer parte de um grupo com mais poder. Dessa forma, a mulher
- da classe alta - passa a ser mais que uma forca de trabalho ou um sinénimo de
fertilidade e o seu reconhecimento social é adquirido através das praticas de beleza.

Exigéncia de tez® branca, culto dos pés pequenos na China, emprego das
pinturas, penteados sofisticados, enfeites luxuosos, espartilhos e saltos altos:
cédigos ou artificios destinados a marcar uma posicao social superior e que
revelam os lagos que unem o culto da beleza feminina e os valores
aristocraticos (LIPOVESTKY, 2000, p. 108).

O culto da beleza passou a ser associado ao grupo influente e dominante da
sociedade, sendo que a beleza fisica estava relacionada com a beleza moral. Na
Grécia Antiga, pensadores e artistas se dedicaram a buscar a beleza ideal. Para eles,
o belo é relacionado ao que atrai e alegra o olhar, aspectos conquistados por meio da
harmonia e da proporcéo das formas e do corpo (ECO, 2007).

A maioria das representacdes desse periodo sdo de homens e deuses em
formas perfeitas, exibindo seus corpos nus, atléticos e simétricos. Entretanto, a
prevaléncia e a glorificagdo das imagens masculinas sao um reflexo da estrutura
preconceituosa da sociedade grega, que excluia as mulheres da vida publica.

Essa realidade se reflete nas representagdes, sendo que as estatuas e imagens
femininas eram discretas, envoltas por véus e mantos. Foi somente com a estatua da
deusa Afrodite (Figura 2), feita por Praxiteles (em IV a.C.), que a mulher grega foi
apresentada com uma poténcia similar a do homem grego: em tamanho real, a deusa
mostrava o seu corpo em formas que buscavam a perfeicdo. A representacdo da
nudez feminina nao foi facilmente aceita, tanto que a estatua da Afrodite foi alvo de
escandalos na cidade de Cnido, local em que foi exposta. Mesmo assim, a estatua
passou a ser uma referéncia para os artistas: “harmonia das partes com o todo, seios

fartos, cintura fina, balanco do quadril fazendo repousar o peso do corpo sobre uma

3 Sinénimo de pele. Fonte: Dicionario Michaelis. Disponivel em: <http:/michaelis.uol.com.br/moderno-
portugues/>. Acesso em: 24 nov. 2019.
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perna: a escultura grega ambiciona criar a perfeicdo fisica do feminino”
(LIPOVESTKY, 2000, p. 109).

Figura 2 - Reconstrucao da estatua de Afrodite de Cnido

Fonte:< http://ancientrome.ru/art/artworken/img.htm?id=5886 >. Acesso em: 08 dez. 2019.

Vale ressaltar que as representagcdes das mulheres gregas, mesmo apés a
repercussao da estatua de Praxiteles, ndo superaram as dos homens. Conforme
Lipovestky (2000), grande parte das imagens femininas da época estéo vestidas e sdo
marcadas por tracos masculinos, com um corpo musculoso e ombros largos, sendo
que apenas os seios destacavam a identidade da mulher®. Enquanto a beleza fisica
viril masculina se sobressaiu nesse periodo (muito em razdo da forte
homossexualidade entre os gregos), a beleza da mulher era retratada de forma
negativa nos mitos da época.

Na mitologia grega, como as deusas do Pantedo (Hera, Artemis, Atena,
Afrodite), a primeira mulher, Pandora, € apresentada como bela e sedutora. No mito,
Zeus teria criado Pandora como uma puni¢do aos homens, sendo um ser maldoso e
ao mesmo tempo tdo encantador que nenhum homem resistiria. E a histéria da guerra
de Tréia também tem a sua mulher bela e amaldigcoada, contada pelo poeta épico
Homero. O autor Eco (2007, p. 37) traz esse vislumbre:

4 Esse estilo de estatuas é conhecido como Kore. Fonte: Enciclopédia Britannica. Disponivel em:
<https://www.britannica.com/art/kore-Greek-sculpture>. Acesso em: 24 nov. 2019.
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[...] airresistivel Beleza de Helena absolve, de fato, a propria Helena dos lutos
por ela causados. Menelau, expugnada Tréia, lanca-se sobre a esposa
traidora para mata-la, mas seu brago armado fica paralisado a viséao do belo

seio desnudo de Helena.

Nao s6 na mitologia grega, mas nas narrativas do cristianismo e do judaismo a
mulher é retratada como um ser danoso. A Biblia mostra a primeira mulher, Eva,
seduzindo o homem para o pecado e condenando toda a humanidade. Desse modo,
a primeira mulher também é a mulher bela e perigosa. Essa visdo persistiu na ldade
Média, em que se evitou celebrar a mulher, enxergando-a com suspeita e
relacionando a sua beleza, muitas vezes, a um ser maligno, como as bruxas. Essa
desconfianca, segundo Eco (2007, p. 154), pode ser relacionada ao moralismo
medieval e a exaltacao da Igreja Catolica em evitar a todo custo a divulgacao dos
prazeres mundanos.

Outro fator marcante do periodo medieval € a mulher no jogo de sedugéo, em
que “[...] desenvolve-se uma imagem particular da mulher, como objeto de amor casto
e sublimado, desejada mas inatingivel, e muitas vezes desejada por ser inatingivel”
(ECO, 2007, 161). Essa associacao da mulher a algo espiritual € ndo corporal também
esta também presente nas histérias de Dante Alighieri, em que “[...] a mulher angelical
certamente nao é objeto de desejo reprimido e adiado ao infinito, mas via de salvacao,
meio de elevacao a Deus” (ECO, 2007, p. 171). Nesse cenario, a mulher ganha uma
nova representacao nas histérias. Com uma aura quase divina, a mulher é a princesa
dos contos de fada.

Foi somente na Renascenga, nos séculos XV e XVI na Europa, que a mulher
passou a ser a exaltada nas representacoes artisticas, desbancando as figuras dos
homens nus e belos da Grécia Antiga (LIPOVESTKY, 2000). Conforme De Carli (2009,
p. 87), historiadores dizem que a celebracdo do feminino nesse periodo “[...] tem o
propésito de ocultar o capitulo da filosofia grega que enaltecia a beleza e 0 amor aos
rapazes, condenados pelo catolicismo”.

O conceito de beleza também se modificou, se afastando da propor¢édo e da
harmonia grega e se aproximando da imitagdo da natureza. Essa beleza, segundo
Eco (2007), assumiu um carater magico e natural e adotou uma fungao mitica de
difundir a sabedoria antiga e crista por meio de um sistema simbdlico compreensivel.

Esse sistema, conforme Xavier (2003) estabeleceu principios para a representacao
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através da projecao de imagens pela camera escura para auxiliar nos desenhos dos
pintores, desenvolvendo a perspectiva e efeitos de profundidade na superficie da tela.

As representagdes femininas da época, conforme Lipovestky (2000), exaltavam
a beleza e a delicadeza, em que a mulher se aproxima da Virgem Maria, da mulher
divina. Porém, as mulheres eram pintadas nuas, retratando o rosto angelical de
Madonna mas o corpo atrativo de Vénus. A Vénus de Botticelli (Figura 3) é um

exemplo das pinturas produzidas nesse periodo.

Figura 3 - O Nascimento de Vénus

Fonte: <https://www.uffizi.it/en/artworks/birth-of-venus> Acesso em: 24 nov. 2019.

Entretanto, conforme De Carli (2009), a representacdo da mulher passou a
receber uma sensualidade enigmatica por artistas do periodo, como Ticiano (Figura
4) e a escola de Fotainebleau. Se a mulher é representada com mais sobriedade pelos
gregos, no Renascimento ela € envolta por adornos, disposta em poses sensuais,
deitada e adormecida, simbolizando uma passividade e um convite para a sua
contemplacao. Esse valor a plasticidade, conforme Lipovestky (2000) coloca a mulher
como algo decorativo, superficial, na qual varias pinturas retratam a mulher olhando a
si mesma através dos espelhos ou sendo alvo do olhar avido dos homens. Aqui vale
destacar o olhar masculino na imagem da mulher, revelando que as representagdes

femininas estao sob a visao do homem, dentro e fora das telas.



23

Figura 4 - Vénus com Organista

Fonte: <https://www.museodé|pradoes/en/thecoIIection/art-work/venus-with-an-organist-and-
cupid/b36421df-4d51-43b6-911¢-c0517377e48d>. Acesso em: 24 nov. 1995.

A mulher sé é vista através da perspectiva masculina, detentor do poder e dos
artistas, que também sao homens. A imagem feminina partiu da sua natureza mistica
da fertilidade, adentrou na alta sociedade através da beleza, ainda que desvalorizada
perante o belo masculino da Grécia Antiga. Nos mitos, as grandes mazelas do mundo
foram associadas a seducao temivel da mulher. Foi no Renascimento, que a mulher
ainda bela se tornou divina e inatingivel. Como um objeto de desejo, passa a ser o
principal tema dos grandes artistas. Esse recorte demonstra o inicio das
representacdes femininas, da construcdo das dualidades, da beleza e do alto valor
simbdlico associado a imagem feminina, incorporando o mito da mulher ao mito da

beleza.
2.1.2 O mito da mulher na sociedade capitalista

As estatuas e pinturas estudadas pela histéria da arte e mostradas acima
circulavam apenas para uma pequena parte da sociedade, a classe alta. Conforme
Wolf (2018), a mulher comum (que néo era aristocrata ou prostituta) era vista através
da sua familia e continuava sendo associada a sua forca fisica e a sua fertilidade. O
seu trabalho complementava o do homem e a mulher ndo era exposta a tantas
imagens de beleza, sendo a igreja um dos Unicos lugares com essa apelacéao visual.
J& os mitos conseguiram alcancar as diferentes mulheres das classes sociais através

das historias orais e cancoes populares.



24

Como a representacdo da mulher se associou ao mito da beleza, as imagens e
as figuras ganharam relevancia. A partir da Revolucao Industrial no século XVIII, do
surgimento do capitalismo e dos avancos dos meios de comunicacdo que passaram
a alcancar um grande numero de pessoas por meio dos jornais, revistas e cinema, o
mito da beleza se fortaleceu. Segundo Baudrillard (2008), na sociedade capitalista, a
mulher vé o seu corpo como um espetaculo. O autor reforca que a beleza da mulher
continua sendo representada como um mito, carregada de signos e que nessa
sociedade, é vista como um produto. Esse modelo feminino utiliza os signos para
interferir na relagdo da mulher com ela mesma e substituir os valores naturais por
representacdes, ou seja, ela pode se personalizar por meio do consumo. E mesmo
com a revolta feminista e outros movimentos sociais da década de 1960, a liberdade
feminina acaba sendo amenizada pelo narcisismo e pelo consumismo.

A busca pela beleza por meio do consumo, segundo De Beauvoir (2009, p. 230-
231), reflete, muitas vezes, em uma mulher que se distancia da sua natureza por meio
dos aderecos, sendo moldada segundo o desejo do homem e se tornando um objeto
de contemplacao. A autora refor¢a dizendo que “a fungao do adorno é muito complexa:
possui, entre certos primitivos um carater sagrado; mas seu papel mais habitual é
completar a metamorfose da mulher em idolo”.

A jovialidade também é exaltada como sindnimo de beleza, sendo que a
maquiagem e 0s cosméticos sao os principais produtos que propagam esse aspecto.
E além do carater estético e econémico, a mulher bela e jovem assume um outro

significado:

A juventude e (até recentemente) a virgindade sao “belas” nas mulheres por
representarem aignorancia sexual e a falta de experiéncia. O envelhecimento
na mulher é “feio” porque as mulheres, com o passar do tempo, adquirem
poder e porque 0s elos entre as geragdes de mulheres devem sempre ser
rompidos (WOLF, 2018, p. 31).

Se por um lado o consumo da beleza gera o afastamento entre as mulheres,
pelo outro aproxima-as dos homens. Conforme Lipovestky (2000), o desejo de se
tornar atraente se torna um importante aspecto no jogo da sedugcado. Com raizes no
amor inatingivel da Idade Média, para o autor, nesse jogo, o amor fortalece a
dependéncia e a submissdo da mulher para com o homem, mas também da a ela um

sentimento de valorizagdo e reconhecimento individual pelo desejo despertado.
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A beleza como um produto atinge praticamente todas as mulheres na
sociedade capitalista. Apesar dos paises democraticos alavancarem a autonomia
individual, Lipovestky (2000) relata que a mulher ainda esta ligada ao seu passado
histérico - papéis privados, estéticos e afetivos, enquanto o homem persiste nos
papéis publicos e de trabalho. A modernidade ndo conseguiu conquistar uma
completa separacao dos géneros e da identificacdo da mulher com os seus cédigos
ancestrais, mesclando os papéis antigos com os atuais. Assim, o mito da mulher
persiste por meio da sua representacdo, associando a mulher com um ser belo,

inocente e perigoso e ganhando forga na narrativa-visual do cinema.

2.2 O CINEMA

O inicio do cinema, para Machado (1997), como arte de contar historias pelo

movimento da luz e sombra, comeca nas pinturas pré-histéricas das cavernas:

Muitas das imagens encontradas nas paredes a Altamira, Lascaux ou Fount-
de-Gaume foram gravadas em relevo na rocha e os seus sulcos pintados com
cores variadas. A medida que o observador se locomove nas trevas da
caverna, a luz de sua ténue lanterna ilumina e obscurece parte dos desenhos:
algumas linhas se sobressaem, suas cores sao realcadas pela luz, ao passo
que outras desaparecem nas sombras (MACHADO, 1997, p. 13-14).

Nao s6 como uma boa histéria ou como um registro histérico, as imagens
também encantam e enganam desde o comeco da humanidade. Segundo Machado
(1997, p. 14), “quanto mais os historiadores se afundam na histéria do cinema, na
tentativa de desenterrar o primeiro ancestral, mais eles sao remetidos para tras, até
0s mitos e ritos dos primérdios”. Avangcando no tempo, o filésofo Platao conta no Mito
da Caverna como as sombras projetadas confundem os sentidos dos espectadores,
0 que nao se distancia da sala escura do cinema e o seu poder de influéncia.

O cinema mais préximo de como o conhecemos surge no comego do século
XX e da inicio a um expressivo uso de imagens da sociedade. O cinema nao possui
um dnico inventor e nem uma Unica data, sendo um resultado de varias invencoes e
juncdes de manifestacdes culturais, como o espetaculo de lanterna magica e o teatro
popular. Dentre os nomes que circundam o nascimento do cinema estdo Thomas A.

Edison e os irmaos Louis e Auguste Lumiére, em meados de 1895. A produtora de



26

Georges Mélies e a Companhia Pathé também se destacam nos primeiros filmes
(COSTA, 2008).

As projecdes dos irmaos Lumiere, que mostravam um trem chegando na
estacdo e dando a sensacao de estar rompendo a tela e a saida de operarios da
fabrica que se reconheciam nas projecoes, impressionaram 0s primeiros
espectadores. A gravacado dos operarios talvez seja uma das mais representativas
para mostrar o cinema como um dos primeiros meios de comunicacao para o grande
publico e a representa-los. Entretanto, conforme Morin (2014), o cinematégrafo dos
irmaos Lumiére ndo ressuscitou a antiga magia das projecdes da caverna. Foi
somente com a ficcdo, a teatralidade e os truques de magica de Mélies que as
imagens em movimento invadiram o imaginario do espectador.

A magia presente nos filmes de Mélies transformava mulheres em homens, a
morte em vida, muitas vezes escapando da objetividade e da identidade e imergindo
na fantasia (MORIN, 2014). E, conforme Lopes (2008), é possivel que a primeira
representacdo da mulher no cinema tenha sido feita pelo magico-cineasta, com a
adaptacdo do conto da Cinderela® para as telas, em 1899, época conhecida como o
primeiro periodo do cinema.

Os anos de 1894 a 1915 sao denominados como o primeiro periodo do cinema,
sendo divididos em duas fases: “0 cinema das atracées” e o “cinema de transi¢ao”
(COSTA, 2008).

Na Europa, segundo Costa (2008), o “cinema das atracdées” surge como um
espetaculo visual, com o objetivo de chamar a atencao do espectador por meio das
imagens e sem se preocupar com o0 desenvolvimento do enredo ou personagens.
Visto como uma diversédo barata, as primeiras salas de cinema sdo chamadas de
nickelodeons ou “teatro de operarios”, lugares pequenos e desconfortaveis que
assinalam o inicio cinema como uma atividade industrial.

Ja nos Estados Unidos, De Carli (2009) comenta que a industria cultural viu o
cinema como um produto para a classe média americana emergente. Desse modo, 0
cinema sofreu mudancas para agradar esse publico familiarizado com o teatro,

produzindo filmes com estruturas narrativas mais complexas.

5 Um dos contos mais antigos, que reproduz a mulher bela, jovem e ingénua que com um lindo
vestido e sapatos de cristal, encanta o seu salvador, o principe. Fonte: National Geographic Brasil.
Disponivel em: < https://www.nationalgeographicbrasil.com/cultura/2019/10/contos-de-fadas-irmaos-
grimm-criancas-cinderela-branca-de-neve-folclore-alemanha> Acesso em: 24 nov. 2019.
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A habilidade de narrar histérias esta presente desde o inicio da humanidade.
De acordo com Metz (1977), a estrutura narrativa cria uma ligacao mais forte com o
espectador, que reconhece as sequéncias dos acontecimentos na historia e se
identifica com o que €& contado na projecdo. Inclusive, esse processo de
reconhecimento € similar ao que acontece com os mitos. Para construir essa estrutura,
segundo De Carli (2009), o filme passou a ter uma duragéo maior, possibilitando assim
o desenvolvimento dos personagens com caracteristicas psicolégicas e o surgimento
de situagdes que enriguecem as historias. Essas mudancas inserem adaptacoes de
dramas literarios no cinema, que também é influenciado pelo melodrama e a sua
funcéo pedagdgica.

O cinema, ao se apropriar do melodrama dos teatros populares, também
adotou o seu carater moralista. Segundo Xavier (2003, p. 67), o teatro melodramatico
tem um papel pedagdgico na esfera publica, possuindo “[...] direta relagdo com o
politico e os rituais da civilidade que marcam a vida urbana”. O autor também coloca
0 género como papel regulador e moralizante. Saindo da Europa e entrando nos
Estados Unidos, o melodrama surge nas telas do diretor D. W. Griffith com suas
fabulas morais para conquistar a burguesia, protagonista da esfera publica. Essa
semelhanca dos filmes de Griffith com o teatro e o uso da forga disciplinadora nas
suas historias se justificavam, segundo Xavier (2003), pela necessidade de afirmacao
do cinema como uma nova arte. Na época, os filmes eram vistos com desconfianga
pela igreja e sofriam com a censura policial, sendo enxergados como um produto
vulgar.

A contradicdo entre a responsabilidade moral e os métodos para seduzir o
grande publico, cada vez mais presente nas salas de cinema, se tornou um aspecto
importante a ser trabalhado nas ficcoes. O autor Xavier (2003) cita os filmes de
Hitchcock como a principal resolucao para tal contradi¢cdo, propondo um cinema mais
reflexivo, voltado para o olhar do espectador e para o proprio cinema, sem deixar de
lado as regras da representacao social. Essa abordagem ganhou destaque depois da
Segunda Guerra Mundial, em que a psicandlise de Freud adentrou na cultura de

massa® americana com a ajuda de Hollywood.

6 Produzido industrialmente para um grande publico. Fonte: Periddico Intexto (2011). Disponivel em:
< https://seer.ufrgs.br/intexto/article/download/14872/12354>. Acesso em: 24 nov. 2019.
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2.3 O CINEMA E A MULHER

Em uma época que ndo havia tamanha saturacao visual como nos dias atuais,
Xavier (2003, p. 36) reforgca o impacto do primeiro periodo do cinema. Visto como um
apice da representacdo, o cinema foi considerado uma extensao aprimorada dos
espetaculos populares, os melodramas, tornando tudo mais expressivo pelo olhar da
camera.

E a representacao feminina também ganhou mais impacto nas telas. O que
antes era contado oralmente e mostrado em imagens estaticas ganhou movimento e
maior influéncia no cinema. Os filmes com narrativas baseadas em contos classicos
e mitologicos, construidos com histérias mais complexas e morais, reforcava a
estrutura patriarcal a sociedade. E a mulher no cinema era vista pelo olhar privilegiado

do espectador e da espectadora.

2.3.1 A identificacao do espectador com o cinema

Como representacao das aparéncias e da expressividade, o cinema conquista
um grande publico por dar ao espectador o controle do real e o vislumbre de outras
realidades pelo olhar. A visdo, de acordo com Pedroso (2002, p. 31), “...] d4 a
possibilidade de projetar nas coisas as dimensdes de nossos sonhos, povoando o
universo do visivel com os elementos de beleza e espiritualidade, préprios das
aspiragdes humanas”. E ndo sb, o cérebro ainda analisa e corrige as imagens
recebidas de acordo com o que ja é visto e conhecido do mundo real. Desse modo, o0
olho humano reconhece e facilmente se torna uma extensao do olho da camera.
Segundo Metz (1972), essa realidade € reforcada por meio do movimento das
imagens. O movimento gera a corporalidade dos objetos na tela, dando-lhes vida e
convidando o espectador a participar afetiva e perceptivamente da realidade
projetada.

Entretanto, como ja foi visto no primeiro periodo do cinema, projetar a realidade
nao € o bastante para criar uma ligacéao com o publico. O que sustenta o cinema como
espetaculo, conforme Morin (2014), € a ligacao afetiva do espectador com a imagem,
gue se torna mais encantadora que a vida real. E isso se constrdi no “cinema de

transicao”.
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Além da participacao afetiva, segundo Metz (1980), o cinema também cria uma
identificagdo com o espectador. Como em um espelho, o individuo se vé nos filmes e
se reconhece com o que € mostrado na tela, muitas vezes se tornando a reproducao
da reproducao. O autor ainda comenta que essa ligacao se da desde crianga, quando
o individuo vé o reflexo do seu préprio corpo no espelho e se reconhece no outro ser,
a imagem no espelho, identificando-se como objeto. Entretanto, Metz (1980) reflete
que, apesar de poder ser comparado a um espelho, o cinema nunca mostra o corpo
do espectador na tela. Assim, a identificacdo do individuo com o filme se da pela
aceitacao e percepcao ja formada dos conceitos de projecao, reconhecendo que esta
assistindo a um filme.

Esse reconhecimento ndo impede que o cinema se relacione com inconsciente
do espectador e crie novos significados pelo olhar da cAmera. Perpetuando as normas
morais da sociedade, Kaplan (1995) frisa a visdo masculina do cinema, que mostra a
mulher sob o olhar do homem, e relaciona esse olhar com dois conceitos basicos da
psicanalise: o voyeurismo e o fetichismo. O voyeurismo é o ato de olhar alguém sem
ser visto, gerando satisfacao sexual, e o fetichismo é a busca do homem em encontrar
o pénis na mulher, gerando pulsdo sexual e amenizando o medo da castracao e da
diferenca sexual. O cinema, dessa forma, se torna um meio perfeito para propagar
essas visdes e desejos masculinos. Metz (1980) também cita a identificacdo do
homem com a representacdo feminina no cinema através do complexo de Edipo.
Nesse caso, 0 homem, inconscientemente, estd sempre em busca da figura materna
e do seu desejo de retomar a ligacéo exclusiva com a mae.

O autor Xavier (2003, p. 19) reafirma essa tradicdo do cinema, em que “[...]
quase sempre o olhar € masculino, e o objeto do olhar é a figura feminina”. Desse
modo, o voyeurismo e o fetichismo auxiliam na andalise do que a mulher pode
representar na tela e os mecanismos que envolvem o olhar do espectador para essa

representagcdo. Conforme Kaplan (1995, p. 52):

[...] nossa cultura estd profundamente comprometida com os mitos das
diferengas sexuais demarcadas, chamadas de “masculina” e “feminina”, que
por sua vez giram em torno, em primeiro lugar, de um complexo aparato do
olhar e depois de modelos de dominio-submissao. Tais posicionamentos
assumidos pelos dois géneros sexuais na representagdo privilegiam
nitidamente o macho (através dos mecanismos de voyeurismo e fetichismo,
que sao operagdes masculinas e porque 0 seu desejo detém o poder/acao
enquanto a mulher nio.
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A autora Kaplan (1995) ainda cita o género melodrama como “filmes de
mulher”, produzido para a espectadora. Nesse caso, se a mulher ndo esta sob o olhar
masculino, ela se encontra dentro do papel social feminino. Conforme a autora (1995,
p. 46), o melodrama “[...] funciona tanto para por a mostra as restricoes e as limitacdes
que a familia nuclear capitalista imp6ée a mulher, quanto para ‘educar’ as mulheres a
aceitar essas restricbes como ‘naturais’ [...]". Assim, como nas pinturas do
Renascimento, a representacdo feminina continua sendo mostrada sob o olhar
masculino e reproduzindo os papéis sociais.

O cinema, além de se relacionar a filosofia de Platdo, do mito da caverna ao
mundo das ideias, também adentra na psicanélise e se torna um lugar ideal para o
inconsciente do espectador, perpetuando as estruturas sociais e consolidando
determinadas representacdes femininas. Envolvendo a subjetividade e o olhar
masculino, o cinema muitas vezes contribui para que a mulher continue sendo vista
como um ser misterioso, similar ao simbolismo das estatuas de fecundidade. Esse
mito do mistério feminino, segundo De Beauvoir (2009), € um dos mais presentes no
imaginario masculino. Kaplan (1995) também comenta que quando a mulher é
mostrada como um ser enigmatico, d4 ao homem o poder de colocé-la no plano da
subjetividade, substituindo a compreensao objetiva por julgamentos e transformando-

a em um signo nos filmes.

Dominante, o cinema feito em Hollywood é construido de acordo com o
inconsciente patriarcal; as narrativas dos filmes sdo organizadas por meio de
linguagem e discurso masculinos que paralelizam-se ao discurso do
inconsciente. No cinema, as mulheres nao funcionam, portanto, como
significantes de um significado (a mulher real) como supunham as criticas
sociolégicas, mas como um significante e significado suprimidos para dar
lugar a um signo que representa alguma coisa no inconsciente masculino.
(KAPLAN, 1995, p. 53)

Os filmes se tornam um bom lugar para as representacdoes fantasiosas
femininas ganharem vida, tdo proximos do inconsciente e adotando caracteristicas
parecidas com o sonho: um cendario composto de imagens e uma historia envolvida
por desejos. Entretanto, o autor Metz (1980), ao comparar o cinema com um sonho,
reafirma que o cinema é um sonho “consciente”. Machado (1997, p. 53) traz para essa
afirmacao de Metz o conceito do “sonho dentro do sonho” de Freud. Dessa forma, o
espectador € mais receptivo a experimentar diferentes histérias e acontecimentos

dentro de um filme, sabendo que € uma projecédo. Entretanto, o inconsciente do
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espectador € envolvido na trama, interiorizando as percepgbes e simulando
artificialmente uma vivéncia psicolégica (MACHADO, 1997). Esse aspecto assinala o
poder de influéncia do cinema perante as imagens na propagacao da representacao
feminina para a sociedade, reforcando a importancia do seu estudo.

O cinema além de ser relacionado ao sonho, pode ser comparado a magia e a
magia ao mito. Segundo Morin (2014), os filmes, como truques de magica, mostram
aspectos da sua ilusdo, sendo que o espectador aceita as distor¢cdes da realidade
através do envolvimento afetivo construida com o personagem e a narrativa. E o
cinema, como truque magica, também esta aliado a técnica e se transforma em uma
maquina e um produto da era industrial.

Como forga motora da industria dos sonhos, conforme Morin (2014), o cinema
€ uma maquina que assume além do trabalho o lazer e se apropria da cultura e da
esséncia humana. “Ele é maquina mae, geratriz de imaginario e, reciprocamente, &
também o imaginario determinado pela maquina” (MORIN, 2014, p. 252). O autor
ainda comenta que o cinema nao sé provocou a criacao artistica, antes artesanal e
individual, para uma producao padronizacao e em massa, como também, sendo a
sétima arte, aliena e desperta seus espectadores, revelando as suas contradi¢cdes. Ja
o autor Baudrillard (2008) usa o termo simulacro para referenciar a imagem na criacao
de ilusdes, e através dos meios de comunicacdo em massa’, a realidade é mostrada
a distancia. Assim, o individuo se satisfaz consumindo qualquer realidade projetada
na segurancga de uma sala escura.

Entretanto, o Morin (2014) admite a complexidade de um filme além da iluséo
e o coloca como antropdlogo, refletindo as “[...] realidades praticas e imaginarias, e
também as necessidades, a comunicacao e os problemas da individualidade humana
de seu século”. Ja Aumont (1995, p. 98) coloca o cinema como um objeto de estudo
antropoldgico:

[...] o cinema é concebido como veiculo das representagbes que uma
sociedade da de si mesma. De fato, € na medida em que o cinema tem
capacidade para reproduzir sistemas de representagao ou articulagcéo sociais
que foi possivel dizer que ele substituia as grandes narrativas miticas. A
tipologia de um personagem ou de uma série de personagens pode ser
considerada representativa ndo apenas de um periodo do cinema como
também de um periodo da sociedade.

7 Meios de comunicagao como jornais, revistas, filmes, radio e televisdo que funcionam em grande
escala. Fonte: Periddico Intexto (2011). Disponivel em: < https://seer.ufrgs.br/intexto/article/
download/14872/12354>. Acesso em: 24 nov. 2019.
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Englobando caracteristicas da sociedade, o cinema atua na representatividade
dos personagens conforme o periodo e a cultura, reafirmando a sua influéncia nos
papéis femininos. Morin (2014, p. 253) ainda retoma o cinema como um meio de
comunicacdo em massa € o coloca como “[..] uma fabrica de personalidade”
compartilhada coletivamente, criando estrelas que ndo se afastam dos mitos

femininos antigos.

2.3.2 A mulher construida na tela

A representacao da mulher ganha uma carga a mais de significado no cinema.
Personalidade, comportamentos, gestos, roupas, maquiagem, penteados sao apenas
alguns dos aspectos que sdo maximizados na tela e construidos conforme o periodo,
a cultura e a moral vigente, criando uma identificacdo com o espectador. E além da
identificacdo pelas semelhangas fisicas ou morais, a ligacdo também ocorre pelo
afeto. Como principal exemplo, o star system da inicio a espetacularizacao da imagem
feminina, gerando um fascinio nos espectadores apesar da diferenca entre ambos.

As estrelas seguem o cinema e nascem como reflexo da sociedade capitalista
que industrializa os mitos e fabrica as deusas conforme os arquétipos® do imaginario.
No primeiro periodo do cinema, os grandes atores e atrizes eram ignorados. Foi
somente a partir de 1910, segundo Morin (1989), que a forte concorréncia entre as
produtoras americanas deu visibilidade aos protagonistas dos filmes, vendendo-os
como um produto para a industria cinematografica e como um objeto para a
publicidade. Dessa forma, a beleza se tornou essencial para as estrelas, que além do
fisico, também mostravam o seu fascinio pelo jogo da seducdo e moldavam a sua
personalidade conforme os mitos da mulher ingénua e perversa. Essas caracteristicas
influenciam o cinema como um todo e sdo moldadas conforme o contexto da
sociedade e do mercado, sendo que a representacao ocorre de diferentes formas,
resultando em atrizes com caracteristicas distintas e influentes em determinados

periodo.

8 Carl Jung traz o conceito de arquétipos que “[...]sdo conjuntos de ‘imagens primordiais’, como se
fossem simbolicamente ‘diferentes moldes’ originadas de uma repeti¢cdo progressiva de uma mesma
experiéncia durante muitas geracdes, armazenadas no inconsciente coletivo, ou seja, sdo estruturas
gue se formam com as experiéncias da espécie, assim nao sdo de uma ordem individual. Todo o
arquétipo traz a polaridade positiva e a negativa”. Fonte: Revista Interespe (2017). Disponivel em: <
https://www.pucsp.br/interespe/revistas/downloads/revista-8-interespe-jun-2017.pdf>. Acesso em: 24
nov. 2019.
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2.3.2.1 - Da queridinha da América ao beijo fatal

A época que sucedeu o primeiro periodo do cinema é marcada por grandes
acontecimentos. A Primeira Guerra Mundial (1914-1918) fez com que produtoras
europeias reduzissem os filmes e importassem da industria cinematografica norte-
americana. Essa demanda, de acordo com Martins (2008), tornou os Estados Unidos
um dos maiores fornecedores de filmes do mundo e se fortalecendo com a influéncia
do star system.

A primeira estrela das projecdes cinematograficas, segundo Morin (1989, p. 7),
foi a atriz canadense Mary Pickford (Figura 5), conhecida como a “noivinha do mundo”
e a “queridinha da América”. Com seus cachos loiros, a atriz incorporou o lado
angelical e romantico nas telas dos Estados Unidos, similar a donzela na ldade Média
e no inicio do Renascimento. Morin (1989) ainda destaca o romance como um
importante fator para tornar a atriz em estrela, sendo que as protagonistas que
despertam o amor e utilizam da adoragao inatingivel para criar uma participacao
afetiva com o espectador.

Figura 5 - Atriz Mary Pickford no filme A Princesinha? (1917)

o < 3

Fonte: <https://www.dvdtalk.com/dvdsavant/s4021pick.html>. Acesso em: 24 nov. 2019.

No mesmo periodo e com caracteristicas opostas, o autor ainda cita a atriz
italiana Francesca Bertini (Figura 6), que surge como a diva dramatica, obscura e

possessa de amor no cinema da ltalia. E valido relacionar essas duas atrizes com a

® Titulo original: The Little Princess (IMDDb).
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situacdo das sociedades no periodo: enquanto a Europa sofria com a Guerra e
enaltecia a diva sombria, a ascenséo dos Estados Unidos vendiam a estrela angelical

para o mundo.

Figura 6 - Francesca Bertini no filme La Piovra (1919)

P

Fonte: < https://alchetron.com/Francesca-Bertini#->. Acesso em: 24 nov. 2019.

As caracteristicas marcantes e opostas dessas duas estrelas do cinema
aludem a um sistema longinquo, em que a mulher é representada principalmente em
contradigdes: o bem e o mal, “[...] a pureza e a luxuria, o anjo e o demdnio, a beleza
virginal e a beleza destruidora” (LIPOVETSKY, 2000, p.172-173). O lado negativo
dessa polarizacao € a sintese da personagem vamp. Segundo Lipovetsky (2000, p.
174) “nos primeiros tempos do cinema, a sensualidade e a frigidez se encarna no
esteredtipo’® da vamp, do qual Theda Bara, Pola Negri, Marlene Dietrich foram as
figuras emblematicas”.

Nesse periodo, a vamp, representada pela atriz dinamarquesa Theda Bara
(Figura 7), surgia nas telas americanas e surpreendia ao dar o primeiro beijo na boca
diferente do beijo teatral - no filme Escravo de Uma Paixao’’ (1915). O beijo é “[...]
uma longa unido na qual a mulher-vampiro suga a alma de seu amante” (MORIN,

1989, p. 7), representando a mulher bela, mas perversa e selvagem.

10 Padrdes simplificados que correspondem as expectativas normativas e dos papéis socialmente
definidos; julgamentos. Fonte: Revista Brasileira de Ciéncia e Politica. Disponivel em:
http://www.scielo.br/pdf/rbcpol/n6/n6a04.pdf>. Acesso em: 24 nov. 2019.

" Titulo original A Fool There Was (IMDb).
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Figura 7 - Theda Bara no filme Escravo de Uma Paixao (1915)

Fonte: <http://ithankyouarthur.blogspot.com/2012/01/theda-bara-actress-fool-there-was-1915.html>.
Acesso em: 24 nov. 2019.

2.3.2.2 - A ascensédo das estrelas

O periodo de 1920 a 1930 é caracterizado como a era gloriosa do star system,
além de mudancas importantes na industria cinematografica. O surgimento do cinema
falado e o desenvolvimento de tecnologias para a captacdo de imagens coloridas
tornaram os filmes mais realistas.

Nesse periodo pds-guerra, os Estados Unidos passavam por um momento de
otimismo e prosperidade, refletindo essa sensagdo na industria cinematografica e
impactando o aumento da producao de filmes. No inicio da década de 1920, as
mulheres estadunidenses conquistaram o direito ao voto por meio do movimento
sufragista, impulsionadas pelas conquistas do movimento na Europa. Entretanto, as
mulheres norte-americanas, assim como as europeias, “[...] foram encorajadas a voltar
ao lar e reassumir 0 papel de esposas e maes em tempo integral e a abrir espagos
para os homens que estavam voltando da guerra” (MENDES E HAYE, 2003, p. 53).
Esse cenario reflete no cinema, em que a mulher bela, sensual e independente é vista
como perigosa.

O periodo de ascensdao do star system é marcado pela reproducdo de
arquétipos que invadem as telas hollywoodianas e que consolida um grande
arquétipo, a femme fatale (MORIN, 1989). A mulher fatal marca uma representacao
mais complexa do feminino. Os antigos arquétipos, antes bem definidos e polarizados,

como a bondade da virgem e a malvadeza da vamp, passa a se multiplicar e
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diversificar em outros arquétipos. Como exemplo, o autor Morin (1989) traz a virgem
inocente que se transforma na mulher chique e na mulher amante e companheira. Ja
a vamp, segundo Morin (1989, p. 32), foi apagada do star system, pois “[...] a estrela
nao pode ser imoral, perversa, selvagem”. Entretanto, ainda conforme o autor, ela “...]
libertou uma energia erética que se distribuiu por todos os outros tipos de estrelas”.

A mulher fatal adota o erotismo da vamp e avanga ainda mais na sensualidade,
se tornando uma mulher irresistivelmente atraente. Essa seducao misteriosa e beleza
tentadora sdo baseada nos mitos antigos, como a Pandora e Helena de Tréia das
histérias da Grécia e a Eva da Biblia. A femme fatale, segundo De Carli (2009), ainda
retoma conceitos da psicanalise, em que o0 homem se afasta por ver o corpo feminino
como um mistério, mas se encanta ao relacionar o poder da mulher ao poder do falo.
A morte é seguidamente retratada como desfecho para a mulher fatal e, de acordo
com De Carli (2009, p. 92), acontece como uma forma moralista de punicdo. Essa
visdo evidencia o cinema hollywoodiano caracteristico da época, em que além de
entretenimento é pedagdgico para o seu publico, a classe média. A autora ainda
relaciona esse cinema com o melodrama do teatro do povo, que “[...] permite a
identificacdo do espectador classe média; libera paixdes; mostra a transgressao € o
perigo; pune; reconhece a virtude, com a finalidade pedagodgica e moralizante de
manter a ordem”.

O corpo da femme fatale, conforme De Carli (2009), possui ombros largos,
pouco peito e quadril estreito. A silhueta é esbelta e o olhar é de cima para baixo, com
palpebras semiabertas e sobrancelhas finas. Com o rosto envolvido por uma
maquiagem espessa como a neve, um olhar frio e uma sensualidade insinuada e
enigmatica, essas caracteristicas sao baseadas na grande estrela do periodo, a atriz
Greta Garbo (Figura 8).
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Figura 8 - Atriz Greta Garbo no filme Mata Hari (1931)

" Fontes: <https://www.wikiwand.com/en/Mata_Hari_(1931_film)> e
<https://www.imdb.com/title/tt0023196/mediaviewer/rm1919260672>. Acesso em: 24 nov. 2019.

A atriz Greta Garbo é um exemplo de femme fatale, mas também assume
outras representacdes, dando sinais da transi¢cao de Hollywood em representar outras
mulheres. O autor Morin (1989, p. 8), ao falar sobre Garbo, coloca que “entre a virgem
e a mulher fatal, surge a divina, tdo misteriosa e soberana quanto a femme fatale, tao
profundamente pura e destinada ao sofrimento quanto a jovem virgem”. Conhecida
como “Divina”, a atriz representava a beleza perfeita e endeusada, como a beleza da
Grécia Antiga, mas que também abria espaco para tracos humanizados.

A representacao da mulher bela e fatal ganha uma nova roupagem sob a
estrela Marlene Dietrich. Vestida com roupas masculinas, a personagem da atriz no
filme Marrocos’? (Figura 9) desafia a imagem feminina do periodo. Segundo Kaplan
(1995), Dietrich abre espaco para duas visdes: na primeira, sob o olhar masculino, a
mulher é vista como um objeto de fetiche. Na segunda, o olhar da espectadora vé a

atriz como uma forma resisténcia.

12 Titulo original Morocco (IMDDb).
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Figura 9 - Marlene Dietrich no filme Marrocos (1930)

& ! \
Fonte: <https://www.christies.com/lotfinder/Lot/marlene-dietrichmorocco-1930-> Acesso em: 24 nov.
2019.

As grandes atrizes tinham uma forte influéncia nao sé nos seus personagens,
como no proprio estilo de vida. Os anos dourados do star system foi também visto fora
das telas, sendo que as estrelas hollywoodianas viviam como verdadeiras deusas,
mesclando o mito com o real. Segundo Morin (1989), a propaganda de atrizes
inalcancaveis e enigmaticas sé aumentavam a adoracao pelo publico.

Sem se preocupar com a divinizagao do star system, a Europa, no periodo pés-
Primeira Guerra Mundial, se revela um continente em crise. Nesse contexto, o cinema
francés buscou no movimento artistico Impressionismo um cinema mais estético e
autoral. Com uma situacao similar e enfrentando a devastagao da guerra, o cinema
alemao buscou os sentimentos primitivos do ser humano no Expressionismo, com o
filme de Robert Wiene, O gabinete do dr. Caligari’® (1920). O cineasta espanhol Luis
Bufiuel, com o filme Um cao andaluz’ (1929), utilizou do Surrealismo para mesclar,
de uma certa maneira sombria, a realidade e o sonho em uma narrativa n&ao-linear
(CANIZAL, 2008).

Na Russia, Eisenstein, com o filme Outubro’® (1927), propunha um cinema
diferente do de Hollywood, fazendo importantes estudos sobre a montagem do filme,

o “cinema intelectual”. O autor Morin (1989) cita um outro filme de Eisenstein, O

13 Titulo original Das Cabinet des Dr. Caligari (IMDb).
14 Titulo original Un chien andalou (IMDb).
15 Titulo original Oktyabr (IMDDb).
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Encouracado de Potemkin?6 (1925), para destacar o poder de expressao desses
filmes europeus em relacdo aos hollywoodianos. Conforme o autor, enquanto as
estrelas se escondiam na maquiagem, os rostos das atrizes do filme ndo usavam
pintura, revelando a textura da pele, suas sombras e relevos, tornando-as mais

humanas e reais.
2.3.2.3 - A mulher fatal com coracao

O fim da década de 1929 marca grandes transformagdes no cinema americano.
Se por um lado surge a ceriménia do Oscar, dando mais visibilidade e coroando as
estrelas, por outro lado a Grande Depressao (1929) e a chegada da Segunda Guerra
Mundial (1939 - 1945) abalou o sistema e influenciou as producdes dos filmes.

A Segunda Guerra Mundial gerou uma desconfianca nas relacbes entre
mulheres e homens norte-americanos, criando um ambiente social de intensa
rivalidade. Com a mobilizacdo militar, os papéis antes tdo consolidados do feminino e
do masculino foram modificados. Desse modo, depois da guerra, os homens
convocados tiveram que disputar o mercado de trabalho com a mao-de-obra das
mulheres, que foram treinadas para substitui-los durante a guerra. (MASCARELLO,
2008). A autora De Beauvoir (2009, p. 6) também cita que “[...] mesmo dentro da
classe operaria os homens tentaram frear essa libertacdo, porque as mulheres séao
encaradas como perigosas concorrentes, habituadas que estavam por trabalhar por
salarios mais baixos”.

E os filmes noir sdo os principais representantes desse conflito. Utilizando
narrativas similares a literatura policial e a estética dos filmes expressionistas
alemaes, os filmes noir surgem no cinema francés e depois sao adaptados para o
americano. Uma das figuras mais emblematicas desses filmes é a mulher fatal.
Conforme Mascarello (2008), a personagem € uma metafora da mulher independente
do periodo pds-guerra, e continua sendo retratada como sedutora, ma e uma ameaca
a masculinidade. Vale ressaltar que o herdi ou anti-herdi noir apresenta caracteristicas
ambiguas, mostrando sua crise de confianca, 0 que pode ser visto como a

representacdo de uma nova identidade masculina.

16 Titulo original Bronenosets Potemkin (IMDb).



40

Entretanto, a sobrecarga da mulher fatal abre espaco para o inicio de
arquétipos mais leves. A autora Kaplan (1995, p. 62) comenta que na década de 1930
também havia “[...] o desejo por filmes que tirassem as pessoas da depressao social
e das realidades politicas da época”.

Nesse cenario, atrizes como Rita Hayworth e Lauren Bacall ddo rosto a “[...] um
novo arquétipo que reconcilia aparéncia erotica e generosidade de sentimentos, sex-
appeal’” e alma pura” (LIPOVETSKY, 2000, p.172). Essas estrelas, na vida real,
descem do patamar inatingivel e se colocam em situacbes do cotidiano, se
aproximando do publico, sendo menos endeusadas e mais amadas (MORIN, 1989).

Essas mudancas foram principalmente representadas pela atriz Rita Hayworth,
que alternava entre mulher fatal e o comeco da romantica pin-up, 0 novo arquétipo.
Dois filmes da atriz podem ilustrar essa fase (Figura 10): na comédia musical
Modelos?8, Hayworth é uma romantica dangarina que ganha um concurso para posar
para a capa de uma famosa revista. J4 o drama noir Gilda retrata uma mulher fatal e
exuberante, com cabelos longos, ondulados e ruivos, mostrando as pernas nas fendas

do vestido e os ombros nos decotes tomara-que-caia (DE CARLI, 2009).

Figura 10 - Atriz Rita Hayworth no filme Modelos (1944) e Gilda (1946)

Fontes: <https://br.pinterest.com/pin/69333650496055284/?autologin=trué e
https://www.imdb.com/title/tt0038559/mediaviewer/rm3216756224> Acesso em 24 nov. 2019.

7 Qualidade de ser sexualmente atrativo. Fonte: Cambridge Dictionary. Disponivel em: <
https://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles-portugues/>. Acesso em: 24 nov. 2019.
18 Titulo original Cover Girl (IMDb).
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Na cultura de massa, a mulher comecgou a ser retrata com uma atitude ativa no

jogo de seducéo, retratada pela atriz Lauren Bacall (Figura 11).

Desde os anos 40, o cinema vem pondo em cenas novas atitudes femininas
que invertem o esquema tradicional da sedugéo: quando, em Uma Aventura
na Martinica'®, Lauren Bacall pergunta a Humphrey Bogart: “Tem fogo?”, é
ela que, ao contrario dos usos, toma iniciativa do encontro amoroso
(LIPOVESTKY, 2000, p. 56).

Figura 11 - Cenas do filme Uma Aventura na Martinica (1944)

piitH ":."\\. Y e
Fontes: <https://dvdtoile.com/Thread.php?93206 e https://www.kcet.org/shows/kcet-presents/eight-
reasons-to-watch-to-have-and-have-not>. Acesso em: 24 nov. 2019.

Apesar do surgimento de novos aspectos para as estrelas, a mulher fatal
continuou como um dos principais mitos hollywoodianos incorporados no star system,
representando a ameaca feminina em relacdo a independéncia conquistada pelas
mudancas sociais.

As estrelas hollywoodianas acompanham o contexto da sociedade,
interpretando personagens que se comunicam com as espectadoras. Novos
comportamentos sdo mostrados na tela, mas os arquétipos, como a mulher fatal,
ainda sao baseados nos mitos antigos para representar a ameaca feminina, mudando
apenas os itens de beleza, influenciados pela moda. E a dualidade das
representacées também persiste, sendo que a mulher romantica e sexual, similar as

pinturas do Renascimento, volta a ganhar espacgo entre as estrelas do cinema.

19 Titulo original To Have and Have Not (IMDb).
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2.3.4.4 - Cores e amores da pin-up

A representacdo da uma mulher menos perversa, a pin-up, ganha cada vez
mais espaco no star system. De acordo com Lipovetsky (2000), as telas sdo invadidas
pelas cores e pela vitalidade das figuras pin-up e no cinema, atrizes como Marilyn
Monroe, Sophia Loren e Brigitte Bardot projetam essa mulher erética e encantadora.
Ela é retratada com formas robustas e sua seducao se mistura com a jovialidade e o
bom humor. Essa nova estética invade o cinema e exalta o erotismo através dos “...]
vestidos decotados, saias e tricds colantes, as sweater-girls?°, andar rebolado, cenas
de strip tease?’, banhos de sol, de banheira e de chuveiros nus, e ainda dancgas
torridas” (DE CARLI, 2009, p. 113).

Esse novo arquétipo vende a ideia de que qualquer mulher pode se tornar uma
estrela, interagindo com um publico cada vez mais independente. Segundo Morin
(1989), a pin-up é o primeiro estagio para uma mulher se tornar uma estrela do star
system. Desconhecida, a pin-up € uma modelo que mostra seu corpo enquanto a
verdadeira estrela sé revela a sua nudez em raros momentos. Essa comparacgao se
encaixa com a trajetéria da atriz Marilyn Monroe. Considerada um simbolo sexual, os
cabelos pintados de loiro e as formas volumosas do seu corpo transformaram a
modesta jovem em um icone popular. O inicio da carreira de Monroe foi como modelo
pin-up, posando para propagandas e revistas (Figura 12). Conquistando a atencao de
produtores hollywoodianos, Monroe iniciou a sua trajetéria como atriz, dosando a sua
sensualidade na tela conforme a censura da época.

20 Termo utilizado para se referir as atrizes de Hollywood que adotaram a moda das roupas mais
justas, como a blusa que marcava os seios. Fonte: Wikipedia. Disponivel em:
<https://en.wikipedia.org/wiki/Sweater_girl>. Acesso em: 24 nov. 2019.

21 Espetaculo em que a mulher se despe sensualmente. Fonte: Dicionario Priberam. Disponivel em:
<https://dicionario.priberam.org/striptease>. Acesso em: 24 nov. 2019.
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Figura 12 - Atriz Marilyn Monroe posando para o fotografo Tom Kelley (1949) e no

filme O pecado mora ao lado?? (1954)

Fontes: <https://www.huffpostbrasil.com/entry/mariIyn-monroes-never-before-s"een-nude-calendar-
photos_n_55b9177ae4b0224d8834e3117ri18n=true e https://en.wikipedia.org/wiki/The_Seven_
Year_ltch> Acesso em: 24 nov. 2019.

Um outro famoso filme da atriz foi a comédia musical Quanto Mais Quente
Melhor?? (1959), que conta a histéria de dois musicos que se vestem de mulher para
fugir de criminosos. Esse filme, apesar do sucesso, gerou certa polémica pelo
travestimento dos personagens, algo incomum para a época que sofria com a censura
do cadigo Hays** (FRIEDERICHS, 2015). O autor Lopes (2008) cita o documentario
O Outro lado de Hollywood?®> (1987), de Vito Russo, que analisa personagens
homossexuais no cinema de Hollywood entre as décadas de 1930 a 1950. O
documentario relata o uso de clichés, como personagens masculinos com
comportamentos femininos estereotipados, cémicos e personagens lésbicas
representadas como vampiras, presidiarias e mulheres masculinizadas, se
adequando a censura e marginalizando a homossexualidade.

O cinema hollywoodiano, no fim dos anos de 1950, estava preso nos velhos
negécios, na censura e, conforme Manevy (2008) na perseguicdo de pessoas
envolvidas no comunismo. Isso refletia nas produgdes, criando filmes desconectados

com os acontecimentos e a realidade da época.

22 Titulo original The Seven Year ltch (IMDb).

23 Titulo original Some Like it Hot (IMDb).

24 “Este era uma c6digo regulando o aparato moral contido nos filmes, designado para que Hollywood
pudesse se ‘auto-policiar’ e, entdo, minimizar a censura vinda do publico e das salas de cinema”
(FRIEDERICHS, 2015, p. 83).

25 Titulo original The Celluloid Closet (IMDb).
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Em um sentido contrario, no periodo p6s-Segunda Guerra, o cinema italiano
investia no realismo. Fabris (2008) comenta que os filmes da Italia queriam se afastar
do cinema como propaganda ideologica da Alemanha nazista. Como forma de se
reconstruir da guerra, principalmente em relacdo as questées morais envolvendo o
fascismo, o cinema da Italia utilizou o neorrealismo para mostrar e criticar as
estruturais sociais e culturais do pais. O neorrealismo destitui 0 personagem criado
por Hollywood e colocou o ser humano como protagonista, criando uma identificacao
mais realista com o espectador. Entretanto, os filmes italianos tiveram que lutar contra
a censura e a invasao de producdes hollywoodianas no seu cinema.

Hollywood tornou-se um modelo da cultura de massa, sendo imitado também
nas ficcées da televisdo. Sua hegemonia e sua formula influenciaram por um longo
periodo diversas culturas, mas também sofreu a interferéncias das transformacdes
sociais. O cinema hollywoodiano, conforme o autor Xavier (2003, p. 71), foi “[...] fonte
de um sistema de representag¢do que marcou o imaginario de todo o século XX, pratica
cinematografica que permaneceu fiel a seus principios estéticos e a sua fungao social
até, pelo menos, 1960”.

2.3.2.5 - A Revolucéao

A partir de 1960, o star system comeca sua decadéncia, marcado pela morte
da atriz Marilyn Monroe. O autor Morin (1989) coloca o suicidio da atriz no apice da
sua carreira como a incorporagdo da feminilidade da época, que buscava por um
sentido de vida que ndo conseguiu ser suprido pelos ideais de beleza e fama. Esse
fato sinalizava as varias transformacdes que iriam acontecer nos Estados Unidos
nesse periodo, como a segunda onda feminista e a invencdo da pilula
anticoncepcional. Além disso, a rebelido de Stonewall a favor dos direitos dos
homossexuais, o espaco social e ideoldgico conquistado pelas minorias, a derrota na
guerra do Vietna e a entrada do capitalismo em seu atual estagio também abalaram
as estruturas sociais e o cinema de Hollywood (VUGMAN, 2008).
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Se na década de 1950 o cinema fora substituido pela TV como principal fonte
de entretenimento nos EUA, na década de 1960, a propria ida ao cinema
sofre profundas alteracdes, com destaque para dois efeitos do processo de
suburbanizacao da classe média - a obsolescéncia das salas das grandes
cidades e o estabelecimento do circuito drive-in (que irdo aprofundar o
fendmeno da juveniliza¢do das audiéncias) - e para a consolidagéao do espaco
mercadolégico do cinema de arte e ensaio (MASCARELLO, 2008, p. 344).

Além da televisdo e da baixa audiéncia dos cinemas, o governo norte-
americano coloca medidas antitruste, afetando as grandes companhias. Nesse
cenario, no fim da década de 1960 e no inicio de 1970, surge a Nova Hollywood,
influenciada pela vanguarda dos filmes europeus. Os filmes adotam um viés mais
artistico, critico e independente, mostrando personagens sobre uma otica realista,
com duvidas, conflitos internos e contrarios a cultura dominante. Filmes como
Chinatown (1974) e Taxi Driver (1976) marcam o retorno do noir e dao mais
visibilidade a femme fatale, mas sem deixar de usar as caracteristicas do novo cinema
(MASCARELLO, 2008).

Entretanto, as produtoras comecam a compartilhar espago na TV e a terceirizar
as etapas de produgdo de um filme, otimizando o fluxo e gerando menos riscos
financeiros para a industria do que para as obras independentes. Assim, depois de
1975, os blockbusters?6 se tornam a principal estratégia de Hollywood, trocando o
cinema autoral pelo comercial. Esse novo ciclo volta a focar no mercado de massa,
que se une fortemente com outras midias (como a industria da muasica e da
publicidade) e investe novamente no grande espetaculo visual.

Esse retorno do filme como fabrica de desejos merece um destaque para o
inicio da década de 1960. No filme Bonequinha de Luxo?’ (1961), a atriz Audrey
Hepburn (Figura 13) representa uma mulher transitando entre o erotismo discreto,
resultado da longa censura americana, com certos tragos da pin-up, marcado pelo
bom-humor e a ingenuidade. O corpo longilineo ja se assemelha a beleza das
supermodelos (que ganhara cada vez mais espago na midia como referéncia de
beleza e disputara o lugar com as estrelas do cinema) e o charme da mulher chique
provocante produz a good-bad-girl, personagem ingénua com uma sexualidade
contida (DE CARLI, 2009). No filme, a atriz interpreta uma moga modesta, do interior,

que se torna independente na cidade, mas que tem o objetivo de conquistar um

26 Filmes comerciais e populares. Fonte: Cambridge Dictionary. Disponivel em: < https://dictionary.
cambridge.org/pt/dicionario/ingles-portugues/>. Acesso em: 24 nov. 2019.
27 Titulo original Breakfast at Tiffany's (IMDDb).



46

casamento romantico e lucrativo. Essa representacao ainda mostra a oscilagao entre

0s movimentos emergentes e a classica representacdo da dona-de-casa da classe

média.
Figura 13 - Audrey Hepburn no filme A Bonequinha de Luxo (1961)
. " ; ‘\ 5
I i - . a y J - "o
Fonte: <https://www.imdb.com/title/tt0054698/mediaviewer/rm3403088384>. Acesso em: 24 nov.

2019.

Além de mostrar a instabilidade da sociedade no inicio da década de 1960,
esse filme evidencia a continuagdo do star-system ligado a industria capitalista,
vendendo o mito da beleza em produtos e colocando marcas famosas para dentro do
filme. Nesse periodo, o pds-guerra trouxe varias turbuléncias e a explosdo do
consumo de massa modificou o imaginario coletivo. A publicidade estreitou os lagos
com a industria cinematografica, estimulando ainda mais o desejo do espectador de
se tornar o idolo adorado através do consumo de produtos (DE CARLI, 2009).

As mudancas na sociedade neste periodo podem ser muito bem representadas
nas mudancas do cinema europeu, principalmente francés, em que surge a Nouvelle
Vague. Esse novo cinema revela as inconsisténcias da realidade e da cultura de
massa, incorporando o neorrealismo italiano em seus filmes autorais, independentes
e repletos de criticas.

O movimento cinematografico levou as telas expectativas e frustracées de uma
geragédo de jovens amadurecidos na Guerra Fria, numa Europa pds-guerra sem
inocéncia, massificada e hiperpovoada de imagens do cinema, da publicidade e da
recém-consolidada televisao (MANEVY, 2008, p. 222).

Com uma relagao de amor e 6dio, a Nouvelle Vague faz criticas, mas também
se inspira nos filmes hollywoodianos. Misturando a femme fatale com a mulher da
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nova geracdo, o filme Acossado?® (1961), do cineasta Jean Luc-Godard, mostra a
personagem Patricia, interpretada pela atriz americana Jean Seberg, como uma
mulher romantica, independente e aspirante a jornalista. As roupas casuais e o corte
de cabelo curto evidenciam a liberdade propagada pela personagem, que no fim do
filme entrega o seu par romantico para a policia. Esse filme, quando comparado ao
americano Bonequinha de Luxo langado no mesmo ano, evidencia a diferenca entre

as duas protagonistas.

Figura 14 - Atriz americana Jean Seberg no filme Acossado (1961)

j——

nov. 2019.

O neorrealismo italiano e a Nouvelle Vague influenciaram as producées do
Cinema Novo brasileiro, que foi interrompido com o Golpe Militar de 1964. No Brasil,
na segunda metade da década de 1970, a abertura pds-ditadura trouxe a liberacao
dos costumes conservadores e a erotizagdo da mulher, retratados no género
pornochanchada. Esse periodo também abriu espaco para os movimentos feministas
e homossexuais, mas foi somente em 1990 que comecaram a influenciar as
produgdes nacionais (LOPES, 2008).

Ja nos Estados Unidos, na década de 1970, os estudos sobre género
comecaram a ter uma influéncia maior nas producgdes artisticas, criando um segmento

no mercado cinematografico, com festivais e exposicdes. Esses filmes tinham como

28 Titulo original A bout de souffle (IMDDb).
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objetivo conscientizar o publico sobre a relacdo de identidade e consumo, voltando a

sua atencdo para o feminino e a sua representacao:

“[...] o interesse pelo espectador iria realizar uma primeira desconstru¢ao do
paradigma hollywoodiano do olhar masculino/objeto feminino. Ou seja, com
excegao do melodrama, os géneros cinematograficos eram feitos em grande
medida para um publico masculino ou para quem se colocava na sua posi¢ao.
A glamourizacao do personagem feminino o prendia sempre como um objeto
de desejo e contemplacao” (LOPES, 2008, p. 383).

Entretanto, as questdes de identidade e género ndo ficaram exclusivas ao
feminino, abordando também a homossexualidade. Nesse contexto, a cultura

envolvendo desses grupos permitiu um novo olhar para o cinema:

Talvez mais fortemente do que nos estudos feministas, a determinagéo de
um olhar gay desconstr6i o par olhar masculino/objeto feminino,
ressignificando filmes que nao foram feitos para um publico gay, ao construir
um jogo de identificagdo com as estrelas, sobretudo femininas, como
personagens excepcionais que impéem ao seu mundo a sua diferengca
(DYER, 1987, APUD LOPES, 2008, p. 384).

O autor Lopes (2008) ainda cita os trabalhos dos cineastas homossexuais
Rainer Werner Fassbinder, Pedro Aimodévar e Todd Haynes como exemplos dessa
mudanca. Seus filmes incorporam o melodrama, género conhecido por construir seus
personagens para a espectadora, mas que propagava os papéis tradicionais. Sob o

comando desses diretores, a representacao feminina construida de uma nova forma.

2.3.2.6 - Mulheres no plural

A década de 1980, nos Estados Unidos, é marcada pelo neoliberalismo
econbmico e pela geracao de jovens ambiciosos, em busca de ascensao profissional
nas grandes cidades, os yuppies?® (DE CARLI, 2009). Além disso, o virus HIV causou
uma certa moderacao nos relacionamentos sexuais e um grande preconceito com 0s
homossexuais, visto que foram os primeiros casos reconhecidos da doenca.

Esse cenério influenciou a producéo artistica e cultural, na qual as mulheres

foram retratadas, além de belas e sensuais, como independentes financeiramente e

29 Expressao que remete ao jovem profissional que vive na cidade, ganha grande quantidade de
dinheiro e compra itens de luxo. Fonte: Cambridge Dictionary. Disponivel em: < https://dictionary.
cambridge.org/pt/dicionario/ingles-portugues/>. Acesso em: 24 nov. 2019.
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que buscavam seu espagco na sociedade, contestando as relagdes amorosas,
familiares e maternais. Como exemplo, a atriz Meryl Streep (Figura 15) interpreta
Joanna no filme Kramer vs Kramer (1979), uma mulher que sai de casa para retomar
a sua carreira profissional, deixando o marido e o filho. O enredo j& mostra uma
mudanca: a mulher ndo precisa mais ser mae e esposa. Lutando por direitos iguais, a
mulher também pode ter a mesma ambi¢do que o homem. Desse modo, a imagem
feminina é mostrada no dmbito profissional e ndo sensual, caracterizada com pouca
maquiagem, roupas com estilo masculino, como terno, camisa e cores discretas (DE
CARLI, 2009).

Figura 15 - Atriz Meryl Streep no filme Kramer vs Kramer (1979)

Fonte: <https://www.vanityfair.com/magazine/photos/2016/03/meryl-streep-kramer-vs-kramers.
Acesso em: 24 nov. 2019.

Entretanto, o feminino ainda é representado pela femme fatale: ma e
dominadora, como a personagem Catherine interpretada pela atriz de Sharon Stone
(Figura 16) no filme Instinto Selvagem® (1992). Como uma mulher provocativa e
independente, Catherine é uma escritora suspeita de assassinato que seduz o
investigador do caso. Com roupas justas marcando um corpo esbelto e definido e a
rebeldia do cabelo curto representam a mulher dominadora e erética (DE CARLI,
2009).

30 Titulo original Basic Instinct (IMDDb).
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Figura 16 - Sharon Stone no filme Instinto Selvagem (1992)

Fonte: < https://www.imdb.com/title/tt0103772/mediaviewer/rm1897283584>. Acesso em 24 nov.
2019.

O cinema hollywoodiano, influenciado pelos movimentos sociais, tenta retratar
uma mulher mais livre, porém ainda presa nas estruturas dos papéis de género. Ao
retratar uma mulher independente, os filmes mostram, muitas vezes, o personagem
na posicdo masculina. A mulher, segundo Kaplan (1995), perde caracteristicas
tradicionais da representacao, como a bondade, humanidade e a maternidade e adota
0s masculinos, como a frivolidade, a ambicao e a manipulacao. Essa troca de papéis
nao acontece facilmente na vida real e, conforme a autora, o cinema serviu como uma
forma de amenizar as tensdes sociais da época, criando uma identificacao equivocada
e ilusoria para as mulheres.

Entretanto, o final do século XX reforca as transformacdes ja iniciadas com as
questdes de género sob a estética camp, que provoca os limites entre o feminino e o

masculino e influencia diversas campos artisticos e culturais, inclusive o cinema.

Como comportamento, a palavra [camp] remete a fechagdo, ou seja, ao
homossexual espalhafatoso e afetado, ao transformista que dubla cantores
conhecidos, tdo presente em boates e programas de auditério, ndo s6 como
cliché criticado por varios ativistas e recusado no proprio meio gay, quando
se deseja firmar talvez um novo estere6tipo ou, pelo menos, uma imagem
mais masculinizada de homens gays, mas como uma base para pensar uma
politica sustentada na alegria e no humor, como alternativa ao édio e ao
ressentimento. Por meio do humor, trata-se de uma estratégia do dialogo e
da fluidez, ndo do isolamento e da marcacao de identidades rigidas e bem
definidas (LOPES, 2008, p. 385).
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Essa sensibilidade do camp, segundo Lopes (2008), é influenciado pelo
exagero presente nas éperas, melodramas e cancdes romanticas, sem distinguir a
baixa e alta cultura. No melodrama, o camp ainda se beneficia da tradigéo histérica,
da expressividade e do papel pedagdgico do género para provocar as estruturas
identitarias. Apesar da evolugao das técnicas e novos efeitos especiais, a narrativa do
filme continua fundada nas historias antigas e nos conceitos do melodrama. O autor
Xavier (2003. p. 98) afirma que “o cinema high tech tem demonstrado exatamente
isso, a capacidade de aliar técnica supermoderna e mitologia [...]". Desse modo, o
cinema se relaciona com o seu tempo sem se desprender dos mitos que permeiam a
sociedade, construindo e desconstruindo a representacdo feminina.

Os mitos permanecem na imagem mulher, que foi reproduzida em varios meios,
desde as estatuas, pinturas até o cinema, um meio da comunicacado de massa. Com
grande alcance, as atrizes e suas personagens se tornaram influentes. Entretanto,
como foi visto, o cinema adotou aspectos do mito da mulher, privilegiando a beleza e
juventude. Nao s0, as personagens foram retratadas basicamente entre a bondade e
a maldade. Como exemplo, as vamps e as femme fatales incorporaram a mulher
perversa enquanto as pin-ups absorveram a ingenuidade e desejo em agradar. E
essas caracteristicas também foram construidas visualmente, através da direcdo de

arte, envolvendo o figurino, maquiagem, cabelo e cores.
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3 A DIREGAO DE ARTE NO CINEMA

A diregcao de arte é a responsavel em contar a historia visualmente, através dos
ambientes e da caracterizacdo dos personagens. E a representacdo do feminino no
cinema é também construida por meio do figurino, maquiagem, penteados e as suas

cores, dando-lhes vida e criando identificacdo com o publico.

3.1 SETOR: DIRECAO DE ARTE

Se no comego do cinema, os irmdos Lumiere filmavam a realidade, desde os
operarios até o trem, Méliés é quem adotou os preceitos do teatro, da estética, dos
trugues de magica e da ficgcao para construir a irrealidade nas telas. O autor Morin
(2014) confirma a importancia de Mélies para que o cinema entrasse no mundo do
espetaculo e nao ficasse s6 como a reproducao da realidade ou uma técnica. O autor
também ressalta que mesmo com o desejo de Méliés de conduzir as projecoes para
o teatro espetacular, o préprio cinema ja se encaminhava para tal destino:

Mas, por sua natureza, e desde seu aparecimento, o cinematdégrafo era
essencialmente espetaculo: ele exibia suas cenas a espectadores, para
espectadores, e implicava assim teatralidade que ele desenvolveria em
seguida através da dire¢cdo, da mise-en-scene’’ (MORIN, 2014, p. 69).

E foi Mélies, influenciado pela teatralidade, mas ja adaptando certos preceitos
para a tela, que propds uma das principais orientacées para garantir um filme
verossimil: respeitar as aparéncias reais dos objetos e formas filmadas. O autor Morin
(2014, p. 192) reafirma esses conceitos, dizendo que o cinema usa recursos muito
mais artificiais que o teatro, e mesmo assim passa ao espectador uma visdo mais
verdadeira: “esse € o estranho destino do cinema: fabricar ilusdo com seres de carne
e 0sso reais e fabricar realidade com a ilusdo do papeldao”. O autor prossegue
afirmando que “o objeto ndao pode sofrer nenhum dano quanto a sua objetividade [...].
A camera pode e deve ser subjetiva, o objeto ndo. O cinema pode e deve deformar
nosso angulo de visdo das coisas, ndo as coisas”.

Esse cuidado com os objetos que irdo participar do filme, tanto no momento de
fabrica-los quanto na hora de escolhé-los para a cena, reflete a importancia deles na

31 A expresséo significa diregao. Tem sua origem do teatro. (AUMONT E MARIE, 2003).



53

construgcédo da histéria. E os proprios objetos, de acordo com Morin (2014), ganham
vida e alma sob o olhar da camera. Desse modo, a escolha dos cenarios, figurinos e
objetos devem refletir o clima da cena e os personagens conforme as ideias da
direcdo. Além disso, Morin (2014, p. 193) afirma que “a objetividade dos seres e das
coisas é marcada pela incessante subjetividade das sombras e das luzes”,
demonstrando a relagdo com a iluminacao do filme, que transfigura rostos e cenarios.

A escolha dos objetos em cena resulta na construcdo visual do filme e, por
conseguinte, na diregcdo de arte. O autor LoBrutto (2002) diz que essa fungéo®
pesquisa e analisa o0 ambiente da histéria do filme para estabelecer um senso de
autenticidade. Responsavel pelo cenario, paleta de cores, locagdes e pela
coordenacdo do figurino, maquiagem e penteado, a diregcdo de arte interpreta e
transforma a histéria e os personagens em imagens.

De acordo com LoBrutto (2002), a fungdo da direcdo de arte, como
departamento, surgiu nos estudios de Hollywood, que produziam os seus filmes
massivamente. Mas foi somente em 1939, com o filme E o Vento Levou®?, que o
produtor David O. Selznick enalteceu a funcao através do trabalho de William
Cameron Menzies realizado no filme. Menzies ndo s6 projetou os cenarios e a
decoracdo, como também montou uma visualizacao detalhada do filme através de um
storyboard®*, incorporando cor e estilo e estruturando as cenas.

Dessa forma, Menzies incorporou etapas na produgao cinematografica que
persistem até os dias atuais, sendo funcdes destinadas a direcao de arte. O processo
de trabalho de um diretor de arte comega com o roteiro, a primeira referéncia do filme.
Segundo Butruce (2005, p. 36), o roteiro é o “[...] primeiro dado na elaboracdo de
referéncias visuais, principalmente para uma primeira localizacdo no espaco e no
tempo, ja que este acaba por instituir uma das formas iniciais para a comunicag¢ao de
idéias potencialmente visuais”.

Para a construcéo de filme no espaco e tempo pretendido, é necessario que a

direcdo de arte realize pesquisas. Essa € uma importante etapa, sendo que os

32 oBrutto (2002) utiliza o termo “production design”, design de produco. Segundo o autor,
antigamente essa funcdo era chamada de direcao de arte. Com o passar do tempo e o surgimento de
novas funcodes e filmes mais complexos, apareceu o design de produc¢ao para comandar o
departamento de arte do filme. Nesse departamento esta o diretor de arte, que atua ao lado do
produtor de design. A Unica diferenca é o que o primeiro acompanha as filmagens enquanto o
segundo tem mais liberdade para circular nos outros departamentos.

33 Titulo original Gone with the Wind (IMDb).

34 Desenhos que ajudam a visualizar as cenas dos filmes (LOBRUTTO, 2002).
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resultados trardo credibilidade a realidade apresentada no filme. Conforme Butruce
(2005, p. 37) a ‘[...] pesquisa € uma importante fonte de informacdes visuais
especificas e de ambito historico, possibilitando a ampliacao da escolha de elementos
adequados a intencéao visual do filme”. O autor Murcia (2002) ressalta a preocupacao
da direcao de arte em construir algo verossimil, respeitando a realidade ou criando
uma irrealidade em que seja possivel acreditar. O autor também comenta que a
direcao de arte deve estudar, além da histéria do cinema, a histoéria da arte e da cultura
(envolvendo a arquitetura, moda, pintura, escultura, entre outros), sem esquecer a
parte técnica, como os desenhos construtivos e os materiais. Dessa forma, a pesquisa
possibilita referéncias para que o espectador crie uma identificagdo com o filme, mas,
conforme LoBrutto (2002) ela ndo deve limitar a criagdo, pois a realidade histérica
pode ser reinventada na tela.

A construcgéao visual do filme por meio de desenhos, como foi feito por Menzies,
€ o primeiro passo de criacao do diretor de arte. Ja os storyboards, que retratam plano
por plano, segundo LoBrutto (2002, p. 62), devem refletir as ideias do diretor, do diretor
de arte e do diretor fotografico, mostrando claramente a relagdo do personagem com
o ambiente. A escolha das locagdes, conforme Butruce (2002), também é de
responsabilidade do diretor de arte, que deve levar em conta a proposta fotografica.

Assim, é possivel perceber que a direcao de arte ndo trabalha sozinha.
Segundo LoBrutto (2002), a funcdo é um dos trés pilares da producao visual
cinematografica, que junto com a direcao e a direcao fotografica decidem o estilo e
aparéncia do filme, interpretando o roteiro e criando a atmosfera de cada cena.
Butruce (2005) ainda diz que a direcdo de arte é a responsavel por traduzir as ideias
do diretor e preparar toda a cena para que a camera capte a imagem. Ja a iluminacao
da direcao fotografica, segundo a autora, pode transformar a cor, contraste e
profundidade, mas ndo o sentido basico da cena e a esséncia dos objetos. Dessa
forma, € necessario que os trés profissionais dialoguem para que a criagao visual do
filme transmita ao espectador as sensacdes e ideias desejadas.

Conforme Murcia (2002), a direcao de arte é a responsavel por determinar a
estética e a expressividade visual, incluindo os elementos que caracterizam os tragos
fisicos e psicolégicos do personagem, desde os objetos que carrega até a pintura e
acessorios. Isso, aliado aos cenarios, definem tanto a vida como a identidade dos
personagens do filme. Morin (2014, p. 193) ainda ressalta que, “[...] os vestidos das

estrelas de cinema sao aparentemente vestidos reais, mas usados em fungao do mito



55

préprio a artista, a cena a ser interpretada”. Isso demonstra a importancia dos objetos
que caracterizam os personagens e constroem os protagonistas do star system, como,
por exemplo, o vestido de Audrey Hepburn no filme Bonequinha de Luxo. Murcia
(2002) ainda salienta que o espectador vé as imagens aumentadas, e conforme os
planos filmados, os detalhes recebem maior tamanho e ateng&o na tela, destacando
novamente a importancia da escolha dos objetos em cena e da caracterizacao dos

personagens.
3.2A DIREQAO DE ARTE NOS PERSONAGENS

O termo personagem, segundo Aumont e Marie (2003, p. 226), tem origem na
palavra persona, que significa mascara, “[...] ou seja, o papel interpretado pelo ator”.
Nesse caso, ha um distanciamento entre quem interpreta o personagem. Entretanto,
0s autores comentam que a partir de mudancas do teatro ocidental, o ator passou a
incorporar o personagem, carregando consigo questdes psicolégicas e morais para
criar uma identificacdo com o espectador.

Essas caracteristicas também so vistas no cinema, sendo que Aumont e Marie
(2003) descrevem a construcdo da personagem filmica através dos tracos
psicolégicos e morais mostrados pelos aspectos fisicos do ator, roupas e maquiagem
e também pelas falas e comportamentos. Dessa forma, segundo Vargas (2014, p. 82),
assim como o roteirista descreve o personagem e seus atos, a direcdo de arte deve
materializar e caracteriza-lo “[...] utilizando elementos visiveis impregnados de
sentido, a fim de contextualiza-lo na histéria e dar-lhe vida”.

Essa proximidade com o real, conforme Morin (2014, p. 116), também cria a
identificacdo das imagens da tela com a vida real e gera a participagao afetiva do
espectador com o personagem, pois ambos constroem a sua personalidade por meio
de objetos:

Com ela [a personalidade] nos vestimos como a uma roupa e essa roupa,
como o figurino de uma personagem. Interpretamos um papel na vida, nao
somente para os outros, mas também (e principalmente para nés mesmos).
A roupa (essa fantasia), o rosto (essa mascara), as conversas (essas
convencgoes), a impressao de nossa importancia (essa comédia) mantém da

vida diaria esse espetaculo feito para si e para 0s outros, seja: as projecdes-
identificagbes imaginarias.
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Os objetos que caracterizam o personagem também atraem o olhar masculino
e o fetichismo. A autora Kaplan (1995) coloca, como exemplo, o cabelo comprido, o
sapato e o brinco como formas que simbolizam o falo na representacado feminina.
Esses elementos ajudam a objetificar a mulher, sendo vista como um simbolo sexual.
A direcao de arte € ainda uma pec¢a fundamental entre a industria cinematografica e o
consumo de massa, vendendo os produtos como o primeiro passo para as
espectadoras alcancarem a beleza das estrelas. Morin (1989) afirma que a beleza,
tdo cultuada na tela, se relaciona com o mercado por meio da divinizagdo, que
impulsionou a arte da maquiagem, dos figurinos e do comportamento.

O género melodrama também ganha destaque com a direcdo de arte. Com
origem no teatro do povo, Xavier (2003) comenta que no melodrama o personagem &
mais auténtico, se expde por inteiro desde o gesto até a caracterizacdo. Assim, os
elementos visuais contribuem para a expressao dos atores.

Como ferramentas essenciais para os personagens, LoBrutto (2002) aponta o
figurino, a maquiagem e o cabelo. Por isso, o autor salienta a necessidade de
conversar com 0s atores sobre as expectativas da construgcao visual. A cor também
se torna uma importante comunicacao visual do filme e Vargas (2014, p. 118) comenta
sobre a relevancia de todos esses elementos: “por meio de cores, textura, formas e
linhas, tanto figurino como maquiagem e cabelo apoiam a narrativa, participam do
processo de criacdo dos personagens e contribuem para a constituicdo do visual do

filme”.

3.2.1 Figurino

No filme, quando o personagem surge na tela pela primeira vez, ele ja se
comunica e conta um pouco de quem € através do figurino. Segundo LoBrutto (2002),
o figurinista deve entender o personagem e a roteiro do filme e conhecer a histéria do
vestuario para estar de acordo com o periodo proposto para as cenas. No processo
de producao de um filme, o figurinista trabalha a partir de conceitos de cores e texturas
ja definidas pela direcdo e pela direcdo de arte. Dessa forma, as roupas sao
desenhadas e confeccionadas para se relacionar com a narrativa e os atores. Além
do mais, o figurinista desenha a partir da forma do corpo do ator, e, nesse caso, 0
elenco ja deve estar escolhido.
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Entretanto, o autor comenta que normalmente a direcédo de arte da espaco para
que os figurinistas trabalhem a partir das suas interpretacées e inspiracoes, sendo que
quando o profissional tiver pouca experiéncia, ele podera receber uma supervisdo
maior da direcéo de arte. LoBrutto (2002) ainda cita que o diretor do filme pode ter um
relacionamento mais proximo com o figurinista, mantendo um contato direto com ele.
Como exemplo, o autor cita a figurinista Milena Canonero, que participou de varios
filmes do Stanley Kubrick e Jeffrey Kurland, que trabalhou por quase vinte anos com
o diretor Woody Allen.

Ao criar as vestimentas, conforme LoBrutto (2002), o figurinista também esta
contando a histéria do filme e segue os mesmos critérios que a direcdo de arte. O
periodo, a regido, a classe social, a profissao e a personalidade do personagem guiam
a producao do figurinista. Quando a histéria for fantasia ou ficcdo cientifica, o
profissional deve ter uma atencao especial para entender o mundo que o personagem
vive. Vargas (2014, p. 115) também comenta que “o figurino pode auxiliar a narrativa
quando diferencia ou torna semelhantes varios personagens, separando-os ou
agrupando-os”.

A construcao visual da personagem, as simbologias e a materialidade dos
objetos na tela se comunicam para o espectador por meio do figurino. E a escolha das
vestimentas pela direcao de arte é feita por meio de pesquisas histéricas e a leitura
do contexto. Se desde as primeiras representacdes da mulher ja havia a presenca das
roupas a identificando, é necessario destacar certas caracteristicas e evolucbes da
roupa feminina na historia.

As primeiras representagdes das mulheres foram encontradas nas cavernas e
nas estatuas da fertilidade, ja as identificando por meio da vestimenta. O autor
Boucher (2012) traz como exemplo um afresco da caverna de Cogul (Figura 17), em
gue mostra as mulheres usando saias arredondadas e também a estatua de Lespugue
gue apresenta ranhuras sobre as coxas, sugerindo uma espécie de tanga usada pelas

mulheres na ldade do Bronze.
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Figura 17 - Afresco da caverna de Cogul

“ﬁ\ -
Fonte: <https://pt.wikipedia.org/wiki’/Roca_dels_Moros>. Acesso em: 24 nov. 2019.

Além da preocupacao com o clima, o autor Boucher (2012) cita que as roupas
ja seguiam questoes religiosas - como nos paises quentes, em que é provavel que as
pecas cobriam as partes sexuais por pudor. Desse modo, o vestuario carrega
simbologias de crencas religiosas, sociais, magicas, estéticas, retratando também o
desejo de representacéo.

Enfeitar-se com adornos era identificar-se a outra criatura: animal, deus, heroi
ou homem. Essa identificagdo, real nos primitivos, é mitica nos seres
evoluidos: o teatro, que se originou das representacdes sagradas, é a
expressao fundamental desse sentimento (BOUCHER, 2012, p. 13).

Na Grécia Antiga, conforme Crane (2006), as roupas eram basicamente tunicas
e mantos, sem distingao entre mulheres e homens. Entretanto, com a ascensao das
cortesas e o poder do dinheiro, surgiram vestimentas ligadas ao luxo e influenciadas
pelo oriente, com formas diferentes e com mais cores, marcando o culto da beleza
feminina.

No filme Tréia%®, a personagem Helena, interpretada pela atriz Diane Kruger,
veste roupas similares ao periodo histérico. A estatua Afrodite, cdpia romana de um
original feito de bronze pelo escultor e arquiteto grego Calimaco por volta de 400 a.C
(Figura 18), demonstra o tecido drapejado e leve, marcando o corpo da mulher e
mostrando uma sensualidade. Em uma das cenas do filme (Figura 19), Helena esta

com um vestido com tracos parecidos apesar dos ornamentos dourados.

35 Titulo original Troy (IMDb).
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Figura 18 - Estatua Afrodite (Vénus Génitrix)

Fontes:<https://thedailyluxe.net/2014/05/the-most-beautiful-women-in-history-and.html/ e
https://br.pinterest.com/pin/516788125977123358/?Ip=true>. Acesso em: 24 nov. 2019.

Se o vestuario dos gregos ndo continha muita diferenciacdo, no teatro, o
figurino se consolidou e se apropriou das mais diferentes formas, acessérios e
materiais, sendo que algumas caracteristicas podem ser reconhecidas na moda do
ocidente. Conforme Boucher (2012), os atores tragicos usavam enchimentos em cima
das roupas, perucas altas, cabelos posticos colados nas mascaras e calgcados bem
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altos. Essa preocupacgéao com o figurino demonstra a importancia de significados que
as vestimentas constroem na histéria, sendo que os gregos ja caracterizavam 0s

personagens com determinadas roupas € cores:

Os reis e rainhas de tragédia vestiam tdnicas com mangas que desciam até
0s pés, chegando as vezes a comportar uma cauda para as mulheres. Essas
tinicas eram ornamentadas com faixas de uma cor bem viva para os
personagens felizes e de tom cinza, verde ou azul para os fugitivos e infelizes;
0s personagens de luto vestiam-se de preto. [...] Aos escravos eram
atribuidas vestes de couro e calgas colantes, provavelmente para indicar sua
origem barbara (BOUCHER, 2012, p. 92).

Saindo do teatro e voltando para o cotidiano, no periodo da Idade Média na
Europa, segundo Boucher (2012), as roupas curtas eram consideradas trajes dos
barbaros e das classes populares, enquanto os trajes longos eram pregados pela
Igreja. Entretanto, esse periodo é marcado por transformacdes das vestimentas,
provocadas pelo surgimento de roupas com tons e formas exuberantes. Essa nova
moda assustou a Igreja, que temia que o luxo das roupas promovesse a perda da
moral e da fé. A autora Crane (2006) também comenta essa transicao das tunicas
gregas sem forma para as roupas feitas sob medida, influenciadas pelas classes mais
altas.

As transformacdes no vestuario persistiram no Renascimento, interferindo
também nas novas representacdes femininas. Conforme Boucher (2012), na Europa,
a ascensao da burguesia criou um novo mercado em que as roupas curtas e
extravagantes venceram o pudor da Igreja. Os calgdes foram adotados pelos homens,
estabelecendo uma diferenga mais definida entre as roupas femininas e masculinas,
sendo considerada pelo autor a primeira manifestacdo da moda. J& as mulheres
adotaram vestes justas, que valorizam a silhueta e ampliam os quadris e o busto, além
de surgir, progressivamente, decote, penteados, chapéus e aderecos de testa.
Conforme Crane (2006, p. 70), as roupas consideradas elegantes na época eram “[...]
restritivas e ornamentais”. A autora cita os corpetes, que moldavam o corpo da mulher,
negando a sua forma natural e limitando a mulher de movimentos do dia a dia. E
importante ressaltar que, como nos quadros do pintor Ticiano, a mulher também é
retratada nua. Conforme Boucher (2012, p. 183), o corpo igualmente é impactado com
as tendéncias: “nao apenas o gosto, mas o proéprio tipo fisico se transforma, fenémeno

de adaptacao que a moda repete com frequéncia”.
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No filme Maria Antonieta® (2006), a atriz Kirsten Dunst interpreta a rainha da
Franca, uma grande influente da moda no periodo. A pintura (Figura 20) feita pela
pintora Elisabeth Louise Vigée-Le Brun em 1778 mostra os vestidos exuberantes,
volumosos e ornamentais, enfeitados com fitas e estampas de flores. Essas
caracteristicas vao ao encontro do figurino do filme (Figura 21), inclusive seguindo os

trajes masculinos da época, como os cal¢des.

Figura 20 - Arquiduquesa Maria Antonieta, Rainha da Franga

Fonte: <https://www.dailyartmagazine.com/queen-marie-antoinette-portraits/>. Acesso em: 24 nov.

2019.

36 Titulo original Marie Antoinette (IMDb).
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Figura 21 - Filme Maria Antonieta (2006)
) 1Y

Fonte: <https://www.arttrav.com/tuscany/marie-antoinette-film-costumes/>. Acesso em: 24 nov. 2019.

Essas vestimentas marcam o periodo mas representam uma determinada
classe social: a nobreza e a burguesia. A mulher operaria, que necessitava de amplos
movimentos para o trabalho, ficava excluida da moda. Foi a partir da Revolugao
Industrial, segundo a autora Crane (2006), que a maioria das classes sociais tiveram
acesso a tipos de roupas semelhantes. Desse modo, o vestuario deixou de ser um
sindnimo de riqueza ou bem econémico e ficou mais acessivel, oferecendo a mulher
0 poder de construir a sua imagem para a sociedade.

Se antes a nobreza era quem influenciava o modo de se vestir, no inicio do
século XX, as estrelas do cinema ocuparam essa fungéo. As atrizes femininas do star
system, conforme Morin (1989), seguiam as regras das vestimentas dos principes.
N&o das rainhas e princesas, porque eram 0s homens da realeza que podiam quebrar
as regras. Conforme Morin (1989, p. 33), “os reis e deuses defendem a ordem, mas

nao precisam se submeter a ela. O mesmo se passa com as estrelas”. E essas
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quebras refletem nas convencdes de género das roupas, em que as atrizes vestiam
desde ternos luxuosos a roupas comuns, como bermudas, calcas jeans e camiseta.

Nao s para quebrar as regras, as mudancas no vestuario das estrelas também
acompanhavam os acontecimentos da sociedade. Na Primeira Guerra Mundial, com
0s homens nos campos de batalha, as mulheres entraram como for¢a de trabalho. De
acordo com autoras Mendes e Haye (2003), isso exigiu novas vestimentas, mais
informais e esportivas.

O periodo po6s-guerra também é marcado pela ascensdo das estrelas do
cinema hollywoodiano. Antes, conforme Mendes e Haye (2003, p. 54), as vamps como
a diva Theda Bara encantaram as espectadoras, “[...] embora ndo fosse adequado
transpor suas aparicoes teatrais para a vida cotidiana”. Mas depois, com o surgimento
da femme fatale e da pin-up, a industria cinematogréafica se tornou uma grande
influenciadora da moda.

Dessa maneira, havia uma grande preocupagao com o figurino das estrelas do
star system. Segundo Mendes e Haye (2003, p. 81), “o vestuario era central no
sucesso de um filme e vastas somas eram gastas nos guarda-roupas das atrizes [...]".
Morin (1989) também comenta que as roupas das estrelas eram enfeites
cuidadosamente produzidos:

A elegéncia supera a verossimilhancga. O estético domina o real. Certamente,
a estrela pode ser vestida modestamente, com uma capa de chuva (signo
cinematogréafico da soliddo e da miséria femininas), ou mesmo com
andrajos®’. Mas a capa de chuva e os andrajos também sdo criacdes de
grandes costureiros (MORIN, 1989, p.31).

A preocupacdo em produzir figurinos conforme a moda fez a industria de
Hollywood contratar estilistas. Mendes e Haye (2003) contam que Chanel foi a
primeira estilista convidada, criando roupas para grandes atrizes, como Greta Garbo,
Gloria Swanson e Marlene Dietrich e abrindo espaco para outros profissionais. “Logo
esses estilistas estavam n&o apenas criando trajes que se ajustavam aos enredos e
expressavam a personalidade dos personagens, mas também estabelecendo novas
tendéncias e endossando modas existentes” (MENDES E HAYE, 2003, p. 82).

Um fato marcante desse periodo foi 0 “[...] conjunto de casaco e calgas com

ombros largos e ombreiras, que eram, simultaneamente, masculinos e femininos

37 Sindnimo de roupas rasgadas. Fonte: Dicionario Michaelis. Disponivel em: < http://michaelis.
uol.com.br/moderno-portugues/>. Acesso em: 24 nov. 2019.
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(MENDES E HAYE, 2003, p. 84)". Esse traje foi feito pelo estilista Travis Banton para
a estrela Marlene Dietrich, sendo uma moda inovadora para a época. As autoras
(2003, p. 84) ainda ressaltam que “embora nao fosse sempre adequado reproduzir
conjuntos inteiros, era facil copiar detalhes e acessérios de trajes de filmes para o
consumo em massa”. Desse modo, as transgressdes das estrelas nas telas, como o
caso de Dietrich e seu traje andrégino, eram adaptadas com moderacéo pelas
espectadoras.

O fim do século XX é marcado por transformacées na moda que vao além dos
cortes e cores. Segundo Crane (2006, p. 395), os estilistas tomam como base o
cinema, a televisao, a arte de rua, a subcultura gay e a pornografia para “[...] projetar
imagens destinadas a atribuir significados aos itens de vestuario”.

Nesse periodo, Crane (2006) comenta que, na moda, ha o aumento da nudez
feminina, em que as mulheres aparecem em poses insinuantes e vestem roupas
justas e curtas, muito similar ao cinema, retratado pela atriz Sharon Stone no filme
Instinto Selvagem (1992). A autora ainda cita que, como uma alternativa a essa moda,
surgem representagcdes de mulheres bem-sucedidas e em papéis de lideranca,
vestidas com roupas masculinas. Nesse contexto, a autora ressalta que ja surgem
criticas em relacao a representacao feminina e como ela é construida pela sociedade,
sendo que a mulher pode usar roupas e produtos para criar outras identidades. “Essa
perspectiva gera um papel importante para a moda, que deve oferecer os recursos
para comentar, parodiar e desestabilizar as identidades de género, sem
necessariamente aliviar as restrigbes sociais impostas por ele” (CRANE, 2006, p.
398).

Com uma interpretacdo que desafiava a imagem tradicional da mulher, na
década de 1990, a moda leva ao palco a expressdao do poder feminino, a
bissexualidade e a androginia. Conforme Crane (2006, p. 317), a mulher assume o
poder da sua sexualidade e usa roupas transparentes e espartilhos, combinados com
trajes masculinos, para mostrar que tem controle sobre o0 seu corpo. Essa troca entre
o feminino e masculino é caracteristica do estilo camp, que surge nesse periodo.
Desse modo, a fragmentacdo da sociedade, a diversidade cultural e a forte
competicdo de mercados globais deram a mulher a chance de deixar de imitar a moda

das estrelas e passar a escolher o que vestir conforme sua identidade.
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3.3.2 Maquiagem e cabelo

Como elementos visuais importantes na aparéncia e na personalidade do
personagem, a maquiagem e o cabelo, segundo LoBrutto (2002, p. 47) ajudam a
estabelecer o periodo, o humor e a atmosfera da narrativa. Eles devem ser criados e
projetados dentro do conceito geral do filme, para isso, a direcdo de arte deve
conversar com os profissionais sobre a interpretacao visual do mesmo. E o dialogo
também deve ser constante entre os setores. LoBrutto (2002) comenta que os
profissionais da maquiagem e do cabelo devem ter uma interagdo direta com o
figurino, trocando ideias sobre o estilo e a montagem da aparéncia de cada
personagem.

A maquiagem e o cabelo em um filme podem ser transformadores. Conforme
LoBrutto (2002), o maquiador e o cabelereiro devem entender como o batom, o
delineador e os cortes de cabelo serdo integrados no filme e interpretados pelo
espectador. Assim, os profissionais também devem saber sobre a histéria e o
significado dos cosméticos e penteados e como eles se relacionam com o
personagem e o espectador.

A maquiagem exerce o seu poder de personificar, e tanto no cinema quanto no
cotidiano, conforme Morin (1989, p. 29), ela “...] resgata juventude e frescor, faz
recuperar as cores, esconde as rugas, corrige imperfeicdes, ordena tracos segundo
um padrao estético que pode ser helénico, oriental, exético, provocante, roméantico,
felino, etc”. Assim, a maquiagem representa personalidades, emocdes e a beleza das
personagens da tela e das mulheres da vida real. De Beauvoir (2009) ainda critica a
maquiagem e os penteados, que, segundo a autora, agem como um método de
metamorfose da mulher, para se afastar da sua natureza e ser moldada pelo desejo

do homem, como um objeto:

Ela pinta a boca e o rosto para dar-lhes a solidez imével de uma mascara; o
olhar, ela o prende dentro da espessura do khoP® e outros ingredientes, é
apenas um ornamento luminoso de seus olhos; trancados, encaracolados,
esculpidos, seus cabelos perdem seu inquietante mistério vegetal (DE
BEAUVOIR, 2009, p. 231).

38 Espécie de delineador (BOUCHER, 2012).
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A harmonizacao do rosto em busca de uma beleza ideal através da maquiagem
e do cabelo tem suas origens com a civilizagdo do Egito Antigo, que também os
usavam para cuidados com a higiene. Os egipcios e egipcias, segundo Boucher
(2012), pintavam a parte inferior do olho com pds de substancias (khol) de cores pretas
e verdes para afastar os insetos de doencas oculares. Mas a maquiagem também era
usada, principalmente pelas mulheres, para ressaltar a beleza e a sensualidade. O
autor cita um papiro erético em que as mulheres pintavam os labios para tal objetivo.
Os penteados também eram um simbolo sensual, sendo que as egipcias se
esforcavam para manter os cabelos e quando usavam perucas, deixavam os fios
naturais a mostra. Ja os homens raspavam a cabec¢a por medida de higiene, mas
também usavam perucas.

No inicio do século XX, conforme Mendes e Haye (2003), a maquiagem, tornou-
se um fator importante para as mulheres na busca da beleza, e ganhou ainda mais
destaque com o crescimento da industria de cosméticos depois da Primeira Guerra
Mundial. A busca das mulheres, nesse periodo, continuava similar as das egipcias:
ambas queriam uma pele natural e um rubor de saude, sendo que muitas “[...]
beliscavam as bochechas e mordiam os labios para conseguir um rosado gracioso,
ao passo que as mais atrevidas recorriam as pomadas pigmentadas para os labios e
rouges - pratica considerada por alguns como um tanto ‘dissoluta™” (MENDES E HAYE,
2003, p. 7). A maquiagem sempre esteve entre uma linha ténue da beleza e erotismo,
sendo que as autoras (2012, p. 6) afirmam que “os cosméticos eram considerados
vulgares e, portanto, os fabricantes os anunciavam com cuidados. As vezes, [...]
atrizes eram chamadas para endossar certos produtos”.

No periodo pds-guerra, a industria de beleza se desenvolveu e as mulheres
passaram a usar mais maquiagem. O autor Morin (1989, p. 28) destaca que “a
maquiagem esta de tal maneira associada a estrela de cinema que toda a moderna
industria dos cosméticos nasceu com Max Factor e Elizabeth Arden, maquiadores das
vedetes hollywoodianas”.

Morin (1989, p. 28) ressalta a maquiagem como um fator estético, um
imperativo para a estrela, mas ndo para os filmes, sendo que haviam diretores, como
Rossellini, que mostrava os rostos dos personagens sem pintura e Eisenstein, que
utilizava toda a expressao e riqueza do rosto sem cosméticos. Essa obrigacao para a
atriz do star system reflete na necessidade de uma beleza perfeita e inalteravel. E a

expressdo da beleza ideal conquistada por meio da maquiagem, conforme Morin
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(1989), tende a ocultar as expressdes do rosto e a mostrar a estrela perfeita. Dessa
forma, a maquiagem se assemelha a mascara de teatro, que no cinema, se funde com
o rosto da atriz.

A maquiagem teatral, conforme Morin (1989, p. 28), se baseou nas “[...]
mascaras e pinturas rituais da Antiguidade grega e das civilizagdes orientais”, e ao
contrario do cinema, colocou a funcdo de embelezar em segundo plano. No teatro, a
maquiagem & como uma mascara externa, que diferencia o ator do personagem e
indica 0 momento da sua “possessao”. Essa caracteristica vem das festividades e ritos
sagrados, em que a mascara é um sinal de espirito ou um deus que se encarna. Um
outro ponto que a maquiagem do teatro se afasta do cinema é na expressao. O teatro
grego utilizava mascaras comicas ou assustadoras para evidenciar uma expressao, €
essa caracteristica foi transferida para a pintura teatral, que amplia os movimentos
dos olhos e da boca, como os recortes das mascaras. Mas isso ndo € uma regra e
varia conforme os estilos e épocas. Como exemplo, o autor traz que, no teatro
contemporaneo, escolas naturalistas e realistas diminuiram o uso da maquiagem e
aperfeicoaram outras técnicas, como a iluminacao.

Quando o cinema usa a maquiagem teatral, segundo Morin (1989), é em forma
de acessoério, para uma caracterizacao especial, como os personagens do ator Charlie
Chaplin. Mas esse espetaculo teatral foi desaparecendo das telas: o homem nao
aparece mais maquiado e a mulher usa a pintura que se assemelha a vida real.

Ainda com alguns resquicios do teatro, a atriz vamp Theda Bara, como
Clebpatra na década de 1910 (Figura 22), mostrou uma forte sensualidade para o
periodo. A maquiagem com os olhos delineados com khol e labios marcados é
semelhante aos relatos histéricos do periodo egipcio, mas possui um tom sombrio
caracteristico da estrela. Os autores Morin (1989) e Mendes e Haye (2003) comentam
que a vamp, apesar de seu sucesso, ndo continuou nas telas e muito pouco do seu
estilo, como a maquiagem, foi adotado pelas espectadoras. Apesar disso, 0 seu
erotismo influenciou outras estrelas do star system, como a Elizabeth Taylor (Figura
22), que se destacou como Cledpatra na década de 1960, com uma beleza mais

delicada.
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Figura 22 - Atriz Theda Bara (1917) e Elizabeth Taylor como Cledpatra (1963)

Fontes: <https:/pt. W|k|ped|a org/W|k|/Ieopatra (1917)#/media/Ficheiro:B_theda- serpent ipg e
https://www.40forever.com.br/a-arte-de-se-maquiar/elizabeth-taylor-cleopatra-blue-dress-2/>. Acesso
em: 24 nov. 2019.

Nas décadas de 1920 e 1930, conforme Mendes e Haye (2003, p. 54), as jovens
comecaram “[...] a depilar as sobrancelhas, até que se tornassem arcos finos, e a
ressaltar os olhos com linhas escuras de khol e a aplicar cores fortes nos labios - as
vezes, mesmo em publico”, caracteristicas influenciadas também pela atriz Greta
Garbo (Figura 23). A estrela, que alcancou um grande sucesso nesse periodo, usava
em seu rosto uma pintura espessa como a neve, construindo um rosto com

expressdes Unicas, absolutas, que nao se desfaziam na tela.

Garbo exibia uma espécie de ideia platonica da criatura, o que explica que
seu rosto seja quase assexuado, sem, no entanto, ser duvidoso. E verdade
que o filme (a rainha Cristina € sucessivamente mulher e jovem guerreiro)
presta-se a essa indivisdo; mas Garbo ndo chega a executar um verdadeiro
travesti; € sempre ela propria, exibindo sem fingimento o mesmo rosto de
neve e soliddo [...]” (BARTHES, 2001, p. 48).
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Figura 23 - Greta Garbo no filme Rainha Cristina (1933) e Audrey Hepbrun no filme
Guerra e Paz (1956)

Fontes:<https://www.imdb.com/title/tt0024481/mediaviewer/rm55372441 6 e https://www.amazon.com/
Audrey-Hepburn-24x36-Poster-Tiara/dp/BOOUHFBEKS8>. Acesso em: 24 nov. 2019.

Buscando a perfeicao dos deuses, a maquiagem da Divina, como era apelidada
a atriz, representava uma mulher bela, mas inatingivel, com pouca expressdo e com
uma certa frieza. E essas caracteristicas se perpetuaram na construcao do mito da
femme fatale. Barthes (2001,) ainda comenta que o rosto de Garbo possuia tragos que
a humanizavam, simbolizando a transi¢ao do cinema hollywoodiano na representacao
de uma mulher mais emotiva (abrindo espaco para as pin-ups). O autor cita ainda o
rosto da atriz Audrey Hepburn (Figura 23) como o outro ponto dessa evolugdo, com
um rosto individualizado, revelando a propria pessoa no personagem. Essas
caracteristicas também mostram o periodo em transicdo, sendo que as personagens
de Hepburn ainda possuiam tragos romantizados da pin-up, mas ganhavam uma
autenticidade que se aproximava com os movimentos sociais da década de 1960. Por
outro lado, esse periodo também acentua o consumo da beleza por meio dos
produtos, como a maquiagem.

Tanto para garantir a beleza perfeita da estrela quanto para expressar a
narrativa, a maquiagem e o cabelo devem estar alinhados a direcdo e a direcao
fotografica, reforcando o trabalho conjunto dos setores. Na dire¢do, conforme Morin
(1989, p. 30) a camera deve ‘[...] levar em conta os angulos de filmagem para corrigir
a altura das estrelas muito baixas, selecionar o perfil mais sedutor, eliminar de seu

enquadramento qualquer infracédo a beleza”. E ainda segundo o autor (2014, p. 134),
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os planos escolhidos enriqguecem o filme: “o close® fixa sobre o rosto a representacao
dramatica; focaliza no rosto todos os dramas, todas as emocgdes, todos os
acontecimentos da sociedade e da natureza”. A fotografia também segue esses itens,
distribuindo luz e sombra pelos rostos das atrizes e desenhando a beleza e a
expressdo. Dessa maneira, a maquiagem e o cabelo dao vida a personagem na tela

do cinema.

3.3.3 Cores

A cor, conforme LoBrutto (2002), é uma das maiores ferramentas da direcéo.
A cor, além de construir uma imagem verossimil, comunica tempo e lugar, define
personagens e estabelece a emocao e atmosfera do filme. A direcao de arte é a
responsavel pela criacdo da paleta de cores do filme, sempre mantendo o dialogo com
a direcédo e a direcao fotografica. A cor ndo deve ser subjugada e escolhida apenas
por ser bonita ou chamativa, sendo uma ferramenta importante no filme. Ela é
normalmente usada de forma subjetiva e muitas cores ja possuem significados
caracteristicos.

O autor Pedroso (2002, p. 17), inicia seus estudos sobre a cor afirmando que
“a cor nao tem existéncia material: € apenas [...] a sensacgao provocada pela acao da
luz sobre o 6rgao da visao”. E a cor ndo € s6 sentida, mas também percebida. O autor
(2003, p. 18) diz que na percepcao da cor entram “[...] dados psicologicos que alteram
substancialmente a qualidade do que se vé”.

A autora Eva Heller realizou uma pesquisa com duas mil pessoas sobre a
percepcao das cores e os sentimentos envolvidos. Os resultados deram origem ao
livro a Psicologia del color*d, publicado em 2004. A autora (2004, p. 17) traz a
importancia desse estudo quando conclui que as cores e 0s sentimentos nao se
combinam de maneira acidental, e sim sdo associados no individuo desde a sua
infancia, perpetuando na linguagem e no pensamento.

Para Heller (2004), toda cor tem um significado e o efeito de cada cor é

determinado pelo seu contexto. Como exemplo, a cor de uma roupa tem um

%9 “Plano fechado (close-up) — a cAmera estd bem préxima do objeto, de modo que ele ocupa quase
todo o cenario, sem deixar grandes espagos a sua volta. E um plano de intimidade e expressao”.
Disponivel em: < http://www.primeirofilme.com.br/site/o-livro/enquadramentos-planos-e-angulos/>.
Acesso em: 24 nov. 2019.

40 Tradugdo: Psicologia das cores.
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significado diferente da mesma cor em um objeto de decoracdo. E nenhuma cor esta
sozinha, as cores transmitem sentimentos diferentes conforme a paleta de cores. O
autor Pedroso (2002) também afirma que os codigos cromaticos dao a cada cor um
significado, sendo Uteis na vida em sociedade. Além disso, o significado das cores
varia entre 0s povos e épocas, podendo guardar algumas semelhancas.

Dessa forma, muitos objetos e roupas possuem cores caracteristicas que
expressam determinados significados e emocdes. Muitos sédo resultados de uma
longa construgao histérica na cultura, e esses objetos, quando representados no
cinema, sao reconhecidos pelo espectador, mesmo que de forma inconsciente. Por
isso, é importante que a direcdo de arte pesquise sobre as cores e 0s seus principais
usos na historia.

Como itens de representacao, o figurino e a maquiagem se expressam também
por suas cores. Desde o Egito Antigo, como visto anteriormente, a mulher utiliza os
tons rosados no rosto para transmitir um aspecto saudavel. Ja4 nos labios, o batom
vermelho é um forte simbolo da sexualidade feminina.

No figurino, os estudos da histéria das vestimentas mostram mais variagdes de
corte e cores conforme os periodos e os locais. O uso de cores mais neutras e mais
coloridas das roupas oscilaram por determinados periodos. Se na Grécia Antiga as
cores neutras abriram espacgo para as coloridas do oriente, na Europa, no inicio do
século XX, os tons pastéis também foram trocados pelas cores brilhantes e fortes
(MENDES E HAYE, 2003).

As cores também caracterizam as roupas e as suas classes sociais. Com a
ascensao da burguesia, medidas impostas pelos reinos tentaram proibir certos
materiais e cores para a classe, como a cor purpura e o tecido de seda (BOUCHER,
2012). Desde os séculos finais da Idade Média, enquanto o luxo era mostrado pela
extravagancia, o traje popular era composto de cores escuras ou pastéis, como cinza
ou marrom, sendo a cor preta constantemente utilizada nas roupas das mulheres e a
cor cinza nas meninas (BOUCHER, 2012). E as cores do vestuario conversam com a
atmosfera do momento histérico. Na Primeira Guerra Mundial, conforme Mendes e
Haye (2003, p. 44), as “cores escuras, esmaecidas, predominavam e mostrava-se
inteiramente adequadas aos tempos sombrios”.

Tais caracteristicas sao reformadas e reformuladas pelo uso da cor desde os
primérdios da humanidade e a sua constante relacdo com as roupas e objetos do
cotidiano, escolhidos para simbolizar determinados contextos.
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No cinema, as cores surgiram de forma contida. Isso porque, segundo Morin
(2014), as cores no cinema eram compensadas pelos objetos em cena, que
desempenhavam o papel de levar a realidade ao espectador. O autor ainda fala que
as cores ficaram reservadas, por muito tempo, aos filmes mais caros. Ja os primeiros
filmes que testaram as cores as deixaram berrantes e falsas. Foi com o tempo e com
a refinacdo das técnicas de captacdo que a cor passou a ser bem vista no cinema,

mas sem excluir totalmente os filmes preto e branco.

A cor fica sendo um luxo da percepgao, mas todo luxo, ao se enraizar, torna-
se uma necessidade. Ela ndo tem os poderes do preto e do branco, mas
mesmo assim envolve outros deles. A cor acompanha tanto a sobriedade
quanto o esplendor. E justamente quando sabe ser discreta e suntuosa que
ela triunfa. No final dos anos 1950, a cor aprendia a ser tdo natural quanto o
branco e o preto e, ao mesmo tempo, a conquistar uma eficicia estética; ja
comecava a saber se apagar atras dos objetos e da agao, tanto quanto a
apagar atras dela os objetos e a agdo (MORIN, 2014, p. 167).

A cor se tornou um forte elemento na construgdo visual das narrativas no
cinema. Como exemplo, o flme A Forma da Agua41 (2017), dirigido por Guillermo del

Toro, mostra esse cuidado na escolha das cores na representacao dos personagens.

41 Titulo original The Shape of Water (IMDb).
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Figura 24 - Cenas do filme A Forma da Agua (2017)

Fonte: <https://www.indiewire.com/2017/11/shape-of-water-guillermo-del-toro-production-costume-
creature-design-interview-1201902026/ e https://oglobo.globo.com/rioshow/critica-forma-da-agua-
22351638> Acesso em: 02 nov. 2019.

O verde, vermelho e azul estdo presentes no filme (Figura 24) e ajudam a
construir os personagens e a historia. Ligada ao principio da vida, segundo Heller
(2004), a cor vermelha simboliza o fogo e 0 sangue, elementos presente desde 0s
primérdios da humanidade e reconhecidos na cor em todas as culturas de todos os
tempos. Fortes sentimentos, como o amor e o édio, que alteram o fluxo sanguineo e
marcam o rubor nos rostos, também sao identificados pelo vermelho. Para Pedroso
(2002), o vermelho e o verde s&o as cores complementares mais vibrantes, e
conforme as propor¢oes, podem passar a sensacao de brutalidade. Ja ao lado do azul,
segundo Heller (2004), a cor se torna agradavel, simbolizando a tolerancia e a
tranquilidade.

O verde, de acordo com Heller (2004), é mais que uma cor: ela desperta o
cuidado com a natureza, e a0 mesmo tempo, a rejeicdo de uma sociedade dominada
pela tecnologia. Entretanto, a cor € uma das mais variaveis, e junto com o preto,
expressa a destruicao, expressa também nos monstros e deménios. Como uma cor

horripilante, conforme a autora (2004), a pele verde é caracteristica de cobras e
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lagartos, animais considerados repulsivos para muitas pessoas e representado nas
imagens demonios mitolégicos que despertam medo.

Enquanto o verde é terrestre, o azul é divino. Heller (2004) comenta que a cor
azul é associada ao céu, simbolizando o eterno, os deuses e 0s bons sentimentos que
nao sdo dominados pelo vermelho da paixao, e sim pela compreensao reciproca.

A histéria, que se passa nos Estados Unidos na Guerra Fria (década de 1960),
adota cores escuras para simbolizar a tensdo do periodo. A protagonista Eliza
(interpretada pela atriz Sally Hawkins) trabalha em um laboratério do governo norte-
americano, que captura uma criatura poderosa, considerada um deus pelas tribos da
América do Sul. O laboratério e o uniforme de Eliza sdo dominados pela cor verde,
simbolizando o contrario da natureza. Caracterizando elementos opressivos, o verde
se torna destrutivo ndo pelo monstro, e sim pela passividade. Ja a criatura possui na
sua pele linhas azuis que simbolizam o poder de cura e o divino. O vermelho surge
aos poucos no filme através das roupas da protagonista. Sapato, casaco e tiara sao
usados por Eliza conforme a personagem vai se relacionando afetivamente com a
criatura e tomando coragem para salva-la.

Essa andlise pode ser vista por Santaella (1983) por meio da Semidtica
proposta por Charles Peirce. A Semibtica € a ciéncia que estuda todas as linguagens,
e por linguagem pode-se entender qualquer fenbmeno que produz significado e
sentido.

As cores, como linguagem, qualidade de sentimentos e manifestacdes
psicoldgicas, sdo fendbmenos apreendidos pela consciéncia e estudados por Peirce,
que as divide em trés estagios. A primeiridade € a impressao, que nao é pensada. A
secundidade é a tomada de consciéncia, o sentir. E a terceiridade é o pensar, a
sintese intelectual. Santaella (1983, p. 51), como exemplo, traz “o azul, simples e
positivo azul, € um primeiro. O céu, como lugar e tempo, aqui e agora, onde se
encarna o azul, € um segundo. A sintese intelectual, elaboracédo cognitiva - o azul no
céu, ou o0 azul do céu -, é um terceiro”.

O sapato vermelho da protagonista no filme é um signo, pois € uma projecao
na tela que representa o objeto, mas nao é o objeto. E essa relagéo produz na mente
do interpretador (no caso, o espectador do filme) um outro signo, que traduz o
significado do primeiro. O signo ainda pode ser classificado em icone (como uma tela
preenchida somente com a cor vermelha passa uma impressao, uma possibilidade,

um sentimento), um indice (como o borbulhar na agua indica que alguém esta embaixo



75

d’agua, liga uma coisa a outra) e um simbolo (como a palavra mulher, que simboliza
toda e qualquer mulher, uma lei armazenada na mente). O que remete novamente a
esse estudo: a construcao da representacao feminina no cinema.

Dessa forma, as cores, quando ligadas a caracterizagdo dos personagens,
assumem significados mais ricos, que além de envolver a narrativa do filme,
transmitem os signos criados no decorrer da histéria da humanidade. Essa relacéo
também se encontra com a construcao do mito da mulher, materializando o ideal de
beleza e de sensualidade (como o corpete que molda o corpo e o batom vermelho que
marca os labios). E as atrizes do cinema também incorporaram esses elementos,

reforcando visualmente certos padrdes e influenciando o seu publico.
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4 ANALISE DO FILME TUDO SOBRE MINHA MAE

Através da andlise do filme Tudo Sobre Minha Mae se descobre o olhar do
diretor espanhol Pedro Almoddvar e como ele constréi as personagens femininas por
meio da direcao de arte - figurino, maquiagem, cabelo e suas cores -, se diferenciando

ou se assemelhando aos mitos difundidos e a representacdo da mulher no cinema.

4.1 O OLHAR DE ALMODOVAR

Transgressor, o cineasta espanhol Pedro Almodévar é conhecido por seus
filmes que abordam temas polémicos, como a sexualidade, destacando personagens
de grupos marginalizados e o universo feminino. Para construir os enredos, o diretor
possui um estilo visual proprio, composto por cores vibrantes e usando principalmente
a cor vermelha ligada ao desejo e ao amor.

Juntamente com Luis Bunuel, Almodévar é um dos principais diretores
espanhdis reconhecido internacionalmente. O cineasta nasceu em 1949, em Calzada
de Calatrava, na Espanha. De origem humilde, a sua condi¢cdo financeira e a
repressao do governo ditatorial de Franco na Espanha, que fechou varias escolas de
cinema no inicio da década de 1970, impediram que Almodovar estudasse cinema.
Entretanto, a sua paixao pela sétima arte e pelas grandes atrizes o motivaram a fazer
filmes independentes com a ajuda de amigos*. Publicamente homossexual,
Almodévar leva as questdes de género para suas obras melodraméaticas,
reconstruindo-as sob o seu olhar.

Ha mais de 40 anos o cineasta cria filmes com personagens memoraveis. Esse
fato € conquistado pelo fascinio do Almodévar com as mulheres. O préprio diretor
conta, em uma entrevista para o jornal The New York Times*? em dezembro de 2016,
que através das personagens femininas ele consegue contar histérias mais ricas e
divertidas. Para Almoddévar, as mulheres sdo mais animadas, diretas e expressivas.
O olhar do diretor observa as mulheres com uma verdadeira empatia, retratando-as

com relevancia nas histérias do cotidiano. Essa perspectiva conversa com a infancia

42 Fonte: IMDb. Disponivel em: <https://www.imdb.com/name/nm0000264/bio?ref_=nm_ov_bio_sms>.
Acesso em: 24 nov. 2019.

43 Disponivel em: < https://www.nytimes.com/2016/12/02/movies/pedro-almodovar-and-his-cinema-of-
women.html> Acesso em: 08 de dez. 2019.
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de Almoddvar, que foi criado por sua mae, irmas e vizinhas, cercado por diversas
mulheres. O diretor ainda comenta que muitas de suas personagens foram inspiradas
em sua mae, destacando a capacidade que ela tinha em inventar histérias para
solucionar os problemas, tudo com muita naturalidade. Almodévar também ressalta a
capacidade que as mulheres tém em assumir riscos e expressar a sexualidade,
desafiando qualquer tipo de controle.

Esse olhar do diretor resulta no surgimento de um novo melodrama,
transformando os “filmes de mulher”. Conforme Xavier (2003), o género se torna um
meio para o deboche aos clichés do tradicionalismo e da industria cultural, se
apropriando da ironia ao culto das celebridades feita pela arte pop e da sensibilidade
do camp:

O melodrama pop incorpora, por meio da parddia, os deslocamentos de
valores operados pelo hedonismo da sociedade de consumo, desestabiliza
as normas tradicionais de separacado do masculino e feminino, trabalhando
as formas de choque entre o arcaico e 0 moderno que tiveram seu lugar na
Espanha com a queda do regime de Franco; [...] (XAVIER, 2003, p. 88).

Dessa forma, Almodévar apropria-se dos melodramas hollywoodianos e das
estrelas do cinema, e coloca um olhar provocativo nas estruturas tradicionais,
mostrando mulheres fortes e homens ausentes, como no filme Tudo Sobre Minha

Mae.
4.2 TUDO SOBRE MINHA MAE

Tudo Sobre Minha Mae** foi lancado em 1999, escrito e dirigido por Pedro
Almodoévar e conta com a diregao de arte de Antxén Gémez, que trabalhou em varios
filmes do diretor. O filme foi muito bem recebido pela critica e ganhou o Oscar (2000)
de melhor filme estrangeiro.

A histéria do filme é construida ao redor de Manuela (interpretada pela atriz
Cecilia Roth), mae solteira e enfermeira da area de transplantes em um hospital em
Madri. Seu filho, Esteban (Eloy Azorin), prestes a completar 18 anos, esta escrevendo
uma histéria sobre sua mae e tem um forte desejo de descobrir quem € o seu pai.

Como presente de aniversario, Manuela e Esteban vao assistir a peca de teatro Um

44 Titulo original Todo sobre mi madre (IMDDb).
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Bonde Chamado Desejo, protagonizada pela atriz Huma Rojo (Marisa Paredes).
Esteban é um grande fa da atriz, e na tentativa de conseguir um autdgrafo, ele acaba
sendo atropelado por um carro. Manuela, em luto, viaja a Barcelona para encontrar o
pai do seu filho, Lola (Toni Cantd), uma travesti. Em Barcelona, Manuela reencontra
sua amiga, Agrado (Antonia San Juan), também travesti, e constroi fortes relagdes
com outras mulheres: a irma Rosa (Penélope Cruz), uma jovem freira gravida de Lola
e soropositiva e a atriz Huma Rojo, envolvida com os problemas de sua namorada,
Nina (Candela Pena), viciada em heroina.

O enredo do filme também € uma homenagem a outras grandes obras do teatro
e do cinema. A peca de teatro Um Bonde Chamado Desejo, do dramaturgo Tennessee
Williams, é transposta para o filme de Almoddvar, sendo encenada pela personagem
Huma Rojo e se relacionando com a histéria da protagonista Manuela. Como um
sonho dentro de um sonho, a histéria que Esteban esta escrevendo sobre a sua mae
se desloca para o filme, inspirado em um outro filme, A Malvada*®, de 1950, estrelado
pela grande atriz hollywoodiana Bette Davis. No filme de 1950, Davis interpreta uma
grande atriz, Margo Channing, preocupada com o seu envelhecimento e, por
consequéncia, com a perda de papéis. Nesse contexto, uma jovem aspirante a atriz
se torna sua assistente e amiga, mas com a intencdo de uséa-la para alcancgar o
sucesso.

Almodévar coloca o teatro e o cinema para também mostrar a representagao e
a construcdo da identidade, como o figurino. Em uma entrevista para a revista
Filmmaker*é, publicada na edicao de outono de 1999, o cineasta conta que o filme
mostra o seu interesse na capacidade das mulheres de atuar na vida real. Ha varias
cenas que se passam em um camarim, e, conforme o diretor, esse é um universo
feminino, que mostra a verdade nas trocas de roupa e maquiagem.

O diretor ainda comenta na entrevista que a sua paleta de cores vai ser sempre
mais vibrante para a audiéncia americana, porque ele se baseia na cultura espanhola,
que € mais colorida. O autor também fala que suas cores ndo sdo completamente
reais, tendo a intencdo de separar a historia do filme da realidade. E como a

45 Titulo original All About Eve (IMDb). A traducéo literal é “Tudo Sobre Eve”, o qual inspirou Esteban
a escolher o titulo Tudo Sobre Minha Mae.

46 Disponivel em: <https:/filmmakermagazine.com/107627-i-make-fiction-films-because-i-like-
representation-director-pedro-almodovar-on-all-about-my-mother/#.Xc9C7IdKjlU> Acesso em: 24 de
nov. 2019.
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participacao afetiva, o autor comenta que a ligacdo com o espectador se da através
das emocdes dos personagens, que devem ser reais e auténticas.

A autora De Carli (2009) também comenta que Almodévar, em seus filmes, foca
nas emocdes humanas para criar uma conexao com o espectador, dando a ele
liberdade para conduzir com naturalidade situacdes que beiram o absurdo. Desse
modo, 0s personagens se destacam na obra do diretor, sendo que, conforme a autora,
por mais transgressor que seja, nenhum personagem sofre com julgamentos morais
no mundo de Almododvar.

Em Tudo Sobre Minha Mae, o diretor também aborda varios temas polémicos,

provocando estruturas tradicionais:

O filme mostra algumas das transgressées da contemporaneidade: o
homossexualismo, o travestimento, as drogas, a Aids. Dentre elas, destaca-
se o hibridismo ou a estética transexual nos travestis Agrado e Lola,
interpretados por Antonia San Juan e Toni Canto, respectivamente (DE
CARLI, 2009, p. 185).

Essa ambiguidade, em que uma travesti € interpretada por uma mulher e outra
por um homem, mostra a fragilidade dos limites dos géneros. No filme, as duas
personagens sao criadas por meio da direcao de arte - figurino, maquiagem e cabelo
-, usando esses signos para construir a imagem de uma mulher.

Uma tela no final do filme resume as representacdes abordadas por Aimodovar.
Homenageando as grandes atrizes do cinema, como Bette Davis, Gena Rowlands,
Romy Schneider e todas as atrizes que interpretam atrizes, o cineasta nao fica preso
a representacao no cinema e também agradece a todas as mulheres que atuam na
vida real. Almodoévar ainda cita os homens que atuam e se tornam mulheres e todas
as pessoas que querem ser maes. Assim, o diretor reforca diferentes faces do mesmo

universo: o feminino.

4.2.1 As mulheres de Almodoévar

Ha diversas mulheres no filme de Almoddvar, mas seis delas se destacam na
narrativa. A protagonista € a personagem Manuela - a mae -, que possui uma forte
relacdo com a maternidade, sendo que a histéria do filme se desenvolve a partir da
morte do seu filho Esteban e do seu luto. Com o objetivo de contar o ocorrido ao pai
do seu filho, a travesti Lola, Manuela vai a Barcelona. Nessa viagem ela encontra
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apoio em outras mulheres. Agrado — a prostituta — € uma travesti que, na primeira vez
em que aparece, € mostrada em um local de prostituicdo. Huma — a atriz -, além de
ser mostrada inicialmente como a adorada atriz de Esteban, desenvolve uma relacéao
de amizade com Manuela e mostra os bastidores do teatro. Nesse contexto surge a
personagem Nina — a rebelde -, que mantém uma relacao conflituosa e amorosa com
Huma e é viciada em heroina. Manuela, por meio de Agrado, conhece a freira Rosa —
a virgem -, que apesar da sua devogao a religido engravida de Lola. E finalmente ha
Lola — a vild -, que causa muitos transtornos no decorrer do filme. Assim, para a
analise, serdo levantadas as peculiaridades de cada uma a partir da visao do diretor
em relacdo ao mito da mulher e sua construgéo a partir da direcao de arte.

4.2.1.1 Amae

A protagonista do Tudo Sobre Minha Mae é uma mulher que desafia as
estruturas sociais e as atrizes do cinema. Manuela € uma mulher experiente, em torno
dos 40 anos, que nao esta preocupada com o consumo da beleza ou com os olhares
masculinos. Ja nesse aspecto, Almoddévar vai contra a maioria dos filmes
hollywoodianos que colocam a jovem bela como protagonista.

Manuela representa uma beleza natural, usando pouca maquiagem,
sobrancelhas desenhadas, mas nao pintadas, um batom rosado nos labios € um
brinco discreto. Essas caracteristicas persistem ao longo do filme e ja podem ser
percebidas na primeira cena (Figura 25), em que mostra a personagem em seu
trabalho. Manuela é enfermeira, uma profissdo historicamente feminina, mas que no
filme assume um papel ativo no setor de doacao de 6rgaos.

O trabalho da protagonista também representa as mudancas que a entrada da
mulher no mercado de trabalho ocasionou, conquistando certa independéncia. Apesar
disso, as roupas simbolizam também uma divisdo entre as profissbes: o médico,
homem, estd com um jaleco branco, e as mulheres, enfermeiras, com um uniforme

verde, mostrando as barreiras para o género feminino em certas profissoes.
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Figura 25 - Primeira cena

O verde abre espaco para a sua cor complementar, o vermelho, que predomina
por todo o filme. Na cena seguinte, Manuela esta em casa com o seu filho, Esteban.
A primeira representagcdo da mulher, na Antiguidade, esta ligada a fecundidade e ao
poder da vida. Essas caracteristicas colocam a mulher como sinbnimo de mae. E a
maternidade foi sendo relacionada a estrutura familiar, composta pelo provedor, o
homem, e os seus dependentes, a mulher e os filhos. No filme, essa estrutura é
contestada pela auséncia do pai.

A representacdo da mulher como mae, desde a Grécia Antiga e a ascensao
das cortesas, ficou atras da sensualidade da mulher jovem e bela. Um dos pouco
exemplos, Meryl Streep, no filme Kramer vs Kramer, provoca essa fungao materna ao
seguir a sua carreira profissional e deixar o marido e o filho. No filme, a personagem
€ construida com roupas de cores neutras e pegas do universo masculino. O cabelo,
na maioria das vezes, esta preso e o seu rosto ndo apresenta muita maquiagem.

Manuela, apesar de nao buscar realizagao profissional e ndo precisar lutar pela
guarda de seu filho, se assemelha aos aspectos da personagem de Meryl Streep com
suas roupas mais informais. Na cena (Figura 26) com o seu filho, ambos usam calca
jeans e uma blusa. Em um contexto mais amplo, a similaridade das roupas entre os
géneros marca a entrada da mulher no mercado de trabalho, que também conversa
com a personagem de Manuela. Mulher e homem, mée e filho estdo parecidos pelo

vestuario simples e por rostos sem pintura, demonstrando também uma relagéo
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préxima. Porém, o cabelo comprido e solto e a blusa mais justa, marcando os seios,
destacam a figura feminina. Essas caracteristicas, juntamente com o corpo
harmonioso, apesar de serem discretas, seguem o padréo de beleza.

A grande diferenga entre a mae e o filho se da pela cor das blusas: Manuela
esta de vermelho e Esteban de azul. A cor vermelha merece uma atencédo especial
nos filmes de Almoddvar, sendo constantemente usada para simbolizar o desejo e 0
amor. Entre esses dois personagens, a cor evidencia o amor materno. E ndo ha
glamour na personagem principal, que se desprende da representacao feminina como
um objeto de desejo e contemplacdo. Manuela é retratada como uma mulher
independente e que nao precisa assumir o papel do homem ou deixar de lado as
caracteristicas tradicionais femininas, como a maternidade. Entretanto, a figura da
mae é abalada com a morte do seu filho.

Figura 26 - Manuela e Esteban, mé&e e filho

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Apés a morte de Esteban, o rosto de Manuela ganha tracos mais profundos,
mostrando-a sem nenhuma maquiagem (Figura 27). Como nos filmes de Eisenstein,
as linhas naturais do rosto se destacam pela expressividade, e no caso, pela tristeza
e luto. Além da expressado mais séria, o cabelo preso e a blusa preta com gola alta
compbem a cena para a personagem, que se veste para se esconder e abdica de

qualquer preocupacao estética em virtude da sua dor.
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Desde o teatro da Grécia Antiga, as roupas pretas sdo associadas ao luto, mas
também sao vistas como sinénimo de elegancia na moda. Vale destacar que a cor
sozinha n&o passa um significado preciso, tendo que ser associada, no caso, a
maquiagem, ao estilo das roupas e a propria narrativa.

Figura 27 - O luto da mae

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Uma mudanca significativa acontece na personagem Manuela quando ela se
encontra com Agrado (Figura 28). Vestindo as roupas coloridas de Agrado, a
expressao de Manuela também muda, se tornando mais alegre. Com um casaco de
estampa de onca e um vestido justo em tons de rosa e verde, Manuela ainda comenta
se ela ndo esta um “pouco piranha” com essa roupa e Agrado confirma, dizendo que
as freiras sé ajudam as prostitutas e travestis. Dessa forma, a roupa se torna uma
peca importante na representacao da mulher, sendo que o vestido justo e curto marca
0 erotismo, e junto com as cores vibrantes e estampadas, constroem a imagem da
mulher prostituta. No cinema, esses aspectos se relacionam com a figura da estrela

pin-up: sensual, alegre e ingénua.
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Figura 28 - Manuela e Agrado

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Ja Agrado, nessa cena, comenta que ndo ha nada como um Chanel para se
sentir respeitavel, se referindo ao seu conjunto de casaco e saia rosa. Essa fala
também alude a importancia das roupas e da marca, sendo que Chanel é associado
a elegancia. A marca produz roupas com cortes mais retos, similares as masculinas,
remetendo a respeitabilidade ao universo do homem. Entretanto, Agrado néo deixa
de usar uma cor chamativa, o rosa, caracteristico do seu personagem e do feminino.

A marca Chanel também € bastante associada as estrelas do cinema e as
classes mais altas, incorporando o prestigio. O desejo de Agrado em vestir um Chanel
demonstra a influéncia do cinema e da moda para o publico feminino e a absorcéao
dos significados dos trajes. Mesmo sendo uma peca cara, a democratizacdo das
roupas permitiu que pecas similares ou falsificadas alcangassem todas as classes
sociais.

Nas cenas em que Manuela relembra o seu filho, como quando vai assistir a
peca Um Bonde Chamado Desejo (Figura 29), a personagem volta a usar o vermelho,
muitas vezes embaixo de outras roupas como o casaco preto, simbolizando o amor e
o luto. Quando Manuela se encontra com a atriz Huma Rojo h& varias fotos de
personagens e encenagdes no camarim. O teatro esta presente no filme, e o camarim,

local dessa troca de figurino e maquiagem, aparece constantemente no filme.
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Figura 29 - Camarim de Huma

5 e i |

" Fonte: db Sobre Minha Mae, DVD (2004)

A histéria de Manuela esta interligada ao teatro, mostrando outra face da
personagem. Quando jovem, ela fazia parte de um grupo amador de teatro, sendo
que, através de uma foto (Figura 30), é possivel ver uma certa transgressao da
personagem. Como a atriz Marlene Dietrich, Manuela esta caracterizada com roupas
masculinas, chapéu, camisa social e gravata, sem deixar de usar maquiagem,

delineador e batom, brincando com o feminino e o masculino.

Figura 30 - Fotografia de Manuela caracterizada para uma peca de teatro

\

Em uma outra fotografia (Figura 31), é possivel ver Manuela jovem, junto com
Lola e Agrado. Na juventude, Manuela pintava seus labios de vermelho e usava blush
rosado nas bochechas, similar a maquiagem que as egipcias, e posteriormente as
atrizes do cinema, usavam para seduzir. O seu vestido floral e o seu cabelo ondulado
e preso marcam uma ingenuidade e a diferenciam de Lola e Agrado, que vestem
roupas justas com estampa de onca, demonstrando mais erotismo. Aqui, a cor
vermelha da blusa de Lola simboliza o desejo e a relacdo amorosa entre ela e
Manuela.
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Figura 31 - Fotografia de Lola, Manuela e Agrado

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Esse recorte destaca a mulher jovem, no caso Manuela, preocupada com a
beleza e com o jogo de seducao e que por isso, utiliza simbolos da feminilidade como
o batom vermelho, blush e vestido para alcancar tais objetivos. Entretanto, em uma
outra passagem do filme, Manuela conta que sofria com o machismo de Lola, e que
quando descobriu que estava gravida, fugiu de Barcelona. Esses acontecimentos
ajudam a esclarecer a mudanca de visual da personagem, que, quando mae solteira,
afastou-se de tais simbolos e do desejo de atrair o olhar masculino para evidenciar o
amor pelo seu filho.

Uma transformacédo no cabelo de Manuela, que volta a ficar ondulado como na
fotografia, acontece quando ela se reencontra com Lola no vel6rio da irma Rosa
(Figura 32). A mudanga pode simbolizar a passagem do tempo e também o
enfrentamento do seu passado.

Figura 32 - Manuela no enterro de Rosa
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Nas ultimas cenas do filme (Figura 33), Manuela esta novamente ligada a figura
materna, cuidando do Esteban, filho da irma& Rosa. Diferente do inicio do filme, a
personagem esta com uma blusa cinza claro, seus cabelos ondulados estao
arrumados em um penteado e os brincos se destacam no rosto. Esses cuidados com
a aparéncia e a auséncia do vermelho podem indicar um recomec¢o na vida de
Manuela de uma forma mais leve, em que a personagem compartilha o seu amor entre
ela mesma, Esteban e suas amigas. A Ultima cena acontece no camarim, em um
encontro de Manuela com suas amigas, Huma e Agrado (Figura 34). Esse fechamento
destaca a cumplicidade e a irmandade entre as trés personagens, que com 0 apoio

uma da outra, superaram os acontecimentos retratados no filme.

Figura 33 - A transformacao de Manuela - a volta da mae

-
%

Fonte: Tdo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Figura 34 - Reencontro das amigas

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

4.2.1.2 A prostituta

Além da mae solteira e da mulher trabalhadora, o filme retrata uma prostituta
travesti, destacando esses grupos marginalizados na tela do cinema, mostrando-os
de uma forma humana e criando ligagdes emotivas com o publico. O fim da década
de 1990 apresenta esses movimentos transgressores € o camp reafirma essas
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provocacdes através da ironia, do espetaculo e do excesso. O filme ganha influencia
desses aspectos destacados na personagem Agrado.

A escolha do elenco, em que foi elegido uma mulher para interpretar uma
travesti, revela um atrevimento para as definicbes dos géneros. Como personagem,
Agrado representa no filme a mulher objeto, sexualizada e preocupada com a beleza.
Desde as cortesds na Grécia Antiga, que ascenderam a imagem da mulher bela e
com um corpo harmonioso, passando pela mulher como objeto do olhar do homem na
Renascenca e chegando as atrizes de cinema, do fetiche da femme fatale a
ingenuidade e sensualidade das pin-ups, Agrado se torna a representacéao delas no
filme.

O encontro entre Manuela e Agrado acontece em um local de prostituicao
(Figura 35). Agrado é apresentada visualmente de modo a ser reconhecida como uma
prostituta. Com cabelos compridos e castanhos, salto alto, uma jaqueta vermelha e
uma saia curta mostrando as suas pernas, a personagem ainda ganha um brilho
através do material da sua roupa, remetendo a plasticidade de um objeto. Ao mostrar
seu corpo e tornar-se atraente pela maquiagem e cabelo, Agrado provoca o desejo
nos homens. O cabelo comprido e o salto alto ainda remetem ao fetichismo por
simbolizarem o falo, sendo que Agrado é a unica personagem no filme que atrai esse

olhar sexualizado.

Figura 35 - Local de prostituicao

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)
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Essa construcao se desfaz quando a personagem esta em casa mostrando seu
rosto sem maquiagem e seu cabelo natural (Figura 36). Para Agrado, a beleza é
fundamental para o seu trabalho. Como modelo, a personagem comenta que precisa
se cuidar, ficar sempre bonita e atenta aos ultimos avancgos tecnolégicos de cirurgia e
cosmeética, reforgcando o consumo ligado ao mito da beleza e a busca pela perfeicao
como as estrelas do cinema. Em uma outra cena, Agrado fala que uma mulher é o
seu cabelo, as suas unhas e a sua boca para “chupar” ou fofocar, evidenciando os

signos ligados aos preconceitos existentes sobre a representacao feminina.

Figura 36 - Agrado sem maquiagem

)

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Quando Agrado comega a trabalhar como assistente de Huma, a personagem
muda o seu estilo de roupas, passando a usar calca jeans, blusa sem decote e sem
cores vibrantes (Figura 37). Essa mudanca se difere da mulher prostituta como objeto

e desejo masculino.



90

Figura 37 - Agrado na companhia de teatro

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD

(2004)

Na sua busca por se tornar mulher, a personagem de Agrado expde todo o seu
processo e ressalta os signos difundidos e constantemente repetidos da imagem
feminina na sociedade. Na cena (Figura 38) em que a personagem conta a histéria
da sua vida, ela comenta o seu desejo em agradar os outros, personificando a mulher
boa. E ela continua dizendo que além de ser sempre agradavel, também é auténtica,
mostrando o seu corpo feito sob medida. Olhos amendoados, nariz fino, silicone nos
seios, labios, testa, macas do rosto, quadris e bunda, reducdao da mandibula e
depilacdo definitiva. Sonhando com a ideia da mulher perfeita constantemente
representada na histéria da humanidade, Agrado consegue compra-la como um
produto. Essa transformacdo confronta com a natureza biolégica mas aceita os
preceitos culturais e histéricos construidos pelo homem. A personagem ainda
comenta essa relacao: “Porque nos ficamos mais auténticas quanto mais noés nos
parecemos com o que sonhamos que somos™’. O relato é feito em cima do palco,

recebendo aplausos da plateia.

47 Tradug&o de “Una es més auténtica cuanto méas se parece a lo que ha sofiado de si misma”. Fonte:
Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)
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Figura 38 - Agrado no palco

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Esse momento marca a ascensao de Agrado, sendo reconhecida pelo publico.
A trajetoria da personagem se assemelha as pin-ups do cinema, que de modelos a
atrizes, vendiam a ideia de que qualquer mulher poderia se tornar uma estrela. O bom-
humor e o erotismo representados pelas saias colantes, vestidos decotados e cores
vibrantes das pin-ups também estao na personagem.

Na ultima cena do filme (Figura 39), Agrado esta com uma maquiagem mais
discreta: seus olhos estdao marcados por um delineador fino e uma sombra rosada. O
cabelo curto e o vestido com o comprimento abaixo do joelho e um decote discreto
evidenciam a transformacao da personagem. Apesar da cor vermelha do vestido ainda
representar o desejo (que pode ser interpretado como a conquista do amor-préprio),
essas transformacdées marcam a nova fase da personagem, que se afasta da

prostituicdo e dos simbolos do fetichismo e se torna parte da equipe de teatro.

Figura 39 - A transformacéo de Agrado

g
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4.21.3 A atriz

A primeira apari¢cdo da atriz Huma Rojo se d& por seu rosto estampado na
parede do teatro (Figura 40). Cabelo loiro, olhos azuis marcados por um delineador
discreto, labios com batom vermelho que contrastam com a sua pele clara compdem
a expressao misteriosa e sedutora da personagem da peca Um Bonde Chamado
Desejo.

Figura 40 - A face da atriz
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Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

A imagem se funde com o palco da peca de teatro (Figura 41), mostrando uma
outra face da personagem. Na cena, Huma aparece mais informal, com seus cabelos
presos em uma touca preta e de camisola, mostrando a personagem em uma situacao
vulneravel e contrastando com a imagem do seu rosto na parede.

Figura 41 - A peca Um Bonde Chamado Desejo

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)
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Em varias cenas do filme, Huma aparece em seu camarim, se caracterizando
para compor a personagem da peca. O camarim esta repleto de imagens das estrelas
hollywoodianas, grandes inspiracdes da atriz.

O culto a estrela do cinema estd muito presente no filme. Desde o inicio, ao
mostrar cenas da atriz Bette Davis em A Malvada, Almodévar retrata as estrelas do
star system mas sob uma perspectiva diferente: no seu camarim, a personagem de
Davis esta se preparando para atuar, com o seu cabelo preso e de camisola (Figura
42). Da mesma forma que representa Huma, Almoddvar aproxima as duas atrizes
mostrando-as mais reais, no seu processo de transformacao para atuar.

Esse olhar ndo diminui o encantamento das atrizes. Esteban é retratado como
o grande fa de Davis e Huma, e o0 seu desejo de conseguir o autégrafo de Huma
desencadeia toda a histéria do filme. Alimoddévar ndo esconde a influéncia das atrizes
hollywoodianos em seu trabalho, mas as coloca ao lado das mulheres reais, como ele

mesmo cita em sua homenagem nos créditos finais.

Figura 42 - Cena da atriz Bette Davis no filme A Malvada

S

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Ja Huma representa as atrizes hollywoodianas. Esbelta, ombros largos, pouco
peito e quadril estreito se relacionam com a maquiagem, cabelo e figurino e compdem
a sensualidade enigmatica caracteristica da mulher fatal. E como os anos dourados
do star system, Huma também mistura a personagem ao seu préprio estilo.

A maquiagem, as unhas e as roupas vermelhas se tornam itens comuns entre a
atriz e sua personagem, sendo a cor do cabelo o grande diferencial das duas: Huma
€ ruiva enquanto sua personagem na peca € loira (Figura 43). O cabelo ondulado e
ruivo é semelhante a Rita Hayworth na personagem femme fatale do filme Gilda, mas
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o seu figurino ndo adota os decotes e as fendas, e sim um visual elegante, como as

good-bad-girl.

Figura 43 - Huma em seu camarim

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Em uma cena na casa de Manuela (Figura 44), a atriz esta toda de vermelho:
calca, blazer, blusa amarela com detalhes em vermelho e bolsa vermelha. Para a
personagem, o vermelho pode simbolizar a forte paixao que ela nutre por Nina. Huma
também conta que foi influenciada pelas estrelas do cinema, sendo que desde jovem
fuma para imitar a atriz Bette Davis. Mais uma vez o diretor coloca a influéncia do star
system que atinge tanto Esteban como a prépria atriz dentro e fora do palco.
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Figura 44 - Huma na casa de Manuela

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

A Ultima cena do filme (Figura 45) mostra Huma com um visual bem diferente
de todo o filme: cabelos longos, castanhos e ondulados, olhos esfumados, batom
rosado e casaco marrom sob uma blusa azul. A auséncia do vermelho, aspecto
constante na personagem, se relaciona com o término do relacionamento entre ela e
Nina. E desconstruindo a mulher fatal, Almodévar parece afastar a personagem das
atrizes americanas, caracterizando-a de uma forma mais vibrante e natural, marcando

uma nova fase para a atriz.

Figura 45 - A transformacao de Huma

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

4.2.1.4 A rebelde

Nina é atriz da peca Um Bonde Chamado Desejo, na qual contracena com a
sua namorada, Huma. No filme, a mulher jovem e bela, principais aspectos do mito da
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mulher e por consequéncia, das producdes hollywoodianas, é retratada como
homossexual, viciada em heroina e rebelde. Para compor o visual e simbolizar tais
aspectos, Nina veste roupas pretas, calcas justas e blusas decotadas (Figura 46), que
contrastam com o figurino da sua namorada e evidenciam o conflito na relagéo entre
as duas.

Similar a diva sombria e a vamp, Nina se caracteriza com erotismo e
agressividade, refletindo a sua vida conturbada e as suas atitudes inconsequentes. A
Unica vez que a atriz veste vermelho é quando ela vai comprar drogas (Figura 47),

representando o vicio como o seu Unico amor.

Figura 46 - Nina saindo do teatro

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Figura 47 - Nina vestindo o casaco vermelho

i
Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Essa representacdo é oposta a personagem de Nina. Na peca, ela interpreta
Stela, uma mulher gravida e submissa ao seu marido opressor. Na cena (Figura 48),
Stela esta com o seu filho recém-nascido, caracterizada com um vestido simples, em
tom de azul claro e com estampas de flores amarelas, simbolizando a delicadeza e

ingenuidade de uma jovem mae.
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Figura 48 - Nina interpretando Stela na peca Um Bonde Chamado Desejo

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Essa diferenca entre Nina dentro e fora do palco é justificada no fim do filme,
em que ela termina sua relacdo com Huma e volta para sua cidade, uma pequena vila
do interior, constituindo uma familia tradiciona com marido e filho. Almodévar nao
mostra tal acontecimento no filme, sendo que é Agrado quem conta essa passagem.
Assim, o diretor, apesar de ndo dar tanto destaque, coloca como solugdo para a
rebeldia de Nina uma histéria parecida com a da sua personagem na peca, voltando

para o mito da mulher.

4.2.1.5 A virgem

A irma Rosa, uma jovem freira que trabalha como assistente social, é
representada de forma recatada e conservadora através de seus cabelos compridos
e lisos presos por um lenco bordd e do seu vestido com mangas de cor clara (Figura
49). A personagem nao usa maqguiagem no rosto e quase sempre esta com o cabelo
preso, mostrando a renuncia dos itens de beleza pela simplicidade e castidade,

evitando provocar o desejo nos homens.
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Figura 49 - Primeiro encontro de Manuela, Rosa e Agrado

Fonte: udo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Entretanto, a mulher como virgem se fragmenta quando ela descobre que esta
gravida de Lola. Em virtude da sua relacdo com a travesti, Rosa recebe a noticia que
€ soropositiva. Nessa cena (Figura 50), ela esta com um casaco cinza-escuro, uma
blusa de gola alta cinza e o seu cabelo esta totalmente preso, de modo a esconder
ainda mais o seu corpo, fechando-se em si e compondo o sentimento de melancolia
e desalento.

Figura 50 - Rosa ao saber que é soropositiva

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Aos cuidados de Manuela, nota-se uma mudancga no comportamento de Rosa,
tornando-se mais leve e brincalhona como uma adolescente. Nessa fase (Figura 51),
o cabelo solto é o grande diferencial, demonstrando esse desprendimento da
personagem por meio da liberdade do penteado.
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Figura 51 - Rosa na casa de Manuela

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

No hospital, se preparando para o nascimento do seu filho, Rosa retoma a
aparéncia angelical através das roupas brancas e do seu cabelo penteado e preso em
um coque (Figura 52). Como peniténcia ou redencdo, a personagem morre no

momento do parto.

Figura 52 - Rosa no hospital

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

A personagem é a provocagdo de Almodévar a Igreja Catdlica. Rosa € a
representacado da mulher santa e ingénua, desejada por ser inatingivel, exaltada pela
Igreja desde a Idade Média e reproduzida ja no inicio do cinema com a “queridinha da
América”. Sem cachos dourados ou roupas com babados como a atriz Mary Pickford,
Rosa é associada a virgem pelo lengo no cabelo, rosto sem maquiagem e vestidos
largos, sem enfeites e com cores neutras. Além do mais, Rosa é jovem, um aspecto
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importante do mito da beleza, mas que no filme se abstém dos cuidadas com a
aparéncia pela religido. No filme, Aimoddévar rompe com esse moralismo ao retrata-la
gravida, esperando um filho de uma travesti. Entretanto, o desfecho da personagem

questiona sobre a transgressao e as suas consequéncias.

4.2.1.6 Avila

A primeira vez que o espectador vé Lola é através de um retrato (Figura 53).
Na fotografia, ela estd com um cabelo loiro, uma blusa decotada vermelha e uma saia
com estampa de onca, estilo semelhante a Agrado, remetendo novamente ao
erotismo e a prostituicdo. O vermelho, na foto, simboliza o forte desejo da
personagem. Lola, como ela mesma diz, sempre foi “excessiva” e o seu figurino com

cores fortes e chamativas traz esse aspecto.

Figura 53 - Fotografia de Lola, Manuela e Agrado

D 2

Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Durante o filme, Lola surge nos dialogos das personagens como a causa de
varios problemas, aparecendo somente no enterro de Rosa (Figura 54). Apesar das
roupas pretas do luto, Lola ndo deixa de se preocupar com a beleza: cabelo comprido
em um tom ruivo, batom rosado, olhos delineados e com sombra, salto alto, unhas
pintadas de marrom claro, anéis, brincos e colar. O cuidado com a beleza nao pode

ser deixado de lado, pois é dessa forma que se constréi como mulher.
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Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Lola, por ser portadora da Aids, traz ao filme mais um tema polémico, e, apesar
dos problemas ocasionados, a personagem é acolhida. Em um encontro com
Manuela, Lola conhece o seu filho gerado da relagao que teve com Rosa (Figura 55).

Figura 55 - O encontro de Lola com o seu filho

. " S
Fonte: Tudo Sobre Minha Mae, DVD (2004)

Semelhante a figura materna, a personagem veste uma blusa vermelha com os

botdes abertos, marcando de forma discreta os seios, e seu cabelo esta parcialmente
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preso em um penteado. O cuidado com a maquiagem - delineador, sombra e batom
vermelho - remete novamente a afirmacado de sensualidade e feminilidade. A cor
vermelha, nesse caso, pode ser interpretada como o simbolo do amor de Lola por seu
filho.

O vermelho feminino, do poder da vida e da morte a seducédo e o amor, sao
ligados as mulheres de Almodévar. O diretor provoca a imagem da mulher ligada a
maternidade, sendo que a histéria do filme acontece a partir da morte do filho e ainda
retrata a sensualidade feminina fora do olhar masculino.

Se o olhar de Hollywood mostra atrizes jovens e belas, Aimoddévar escolhe para
ser a protagonista do seu filme uma mulher mais velha. A beleza ainda é vista sob a
pele branca e o corpo harmonioso, mas mostra as diferentes idades e estilos. No filme,
ao invés de rivais, as mulheres velhas e jovens estao préximas. Entretanto, Rosa e
Nina, as jovens, ganham um desfecho mais obscuro enquanto Manuela, Huma e
Agrado se transformam e superam as dificuldades.

O destino das duas jovens também revela a imposicdo das estruturas
tradicionais da religido e da familia na nova geragao, sendo que o diretor nao deixa
de mostrar as tragédias. Os grupos marginalizados, como as travestis, nao escondem
a prostituicéo, a violéncia e as doencas que permeiam esse meio. A travesti Lola é
apresentada como portadora do virus da Aids, sendo até chamada de “uma epidemia”.
Porém, a personagem é mostrada de forma humana, mostrando uma face amorosa
ao conhecer o seu filho com Rosa.

Ha poucos homens no filme que ndo ganham papéis com destaque e ndo ha a
preocupacao em agradar o olhar masculino. O relacionamento amoroso que permeia
o filme é homossexual, entre Huma e Nina. E como um “filme de mulher”, a irmandade
ganha forca. As expressdes sdo ainda evidenciadas por closes de rostos sem
maquiagem, nao escondendo as emocgdes, que € um aspecto importante do
melodrama.

Ha espaco para todas as mulheres no filme de Almodoévar, inclusive para quem
nao nasceu mulher. As travestis sdo representadas principalmente pela personagem
de Agrado. Ela é retratada como uma prostituta, carregando os signos que
transformam a mulher em um objeto de desejo masculino: cabelo comprido, batom
vermelho, blusa decotada marcando os seios, saia curta e salto alto. Um personagem
do filme refere-se a Agrado como uma “mulher com pénis”, explicitando a intencao de

Almodévar em literalmente concretizar o fetichismo tao presente na imagem feminina.
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A personagem nao esconde a sua preocupacdo estética e os procedimentos que
realizou para alcancar o mito da beleza, sendo reconhecida justamente por conta-los.

O diretor ndo omite a sua influéncia e admiracdo pelas grandes atrizes,
mostradas nas cenas de Bette Davis no filme A Malvada, no fascinio de Esteban pela
atriz Huma que morre ao tentar conseguir um autdgrafo dela, nas diversas fotografias
de atrizes famosas nos camarins E na prépria simbiose de Huma com as divas de
Hollywood. Entretanto, Aimodévar nao endeusa as atrizes, mostrando-as no camarim
se arrumando e colocando-as ao lado das mulheres “comuns”, exemplificado no final
do filme, ao homenagear, acima de tudo, o amor e o fascinio feminino.

Os titulos dos capitulos reforcam certos estere6tipos construidos nas
personagens — mae, prostituta, atriz, rebelde, virgem e vila —, aludindo a relacéo de
Almodévar com os elementos tradicionais do mito da mulher e enfatizados pelas
estrelas de Hollywood. Entretanto, no decorrer do filme, o diretor mostra as
transformacdes das personagens, quebrando com os padrdes e com o pré-julgamento
ao mostrar mulheres fortes e ao mesmo tempo sensiveis, superando as tragédias
(muitas delas ocasionadas por homens) juntas. A mae que perde o filho e se reconstroi
no apoio de amigas; a prostituta travesti que carrega os signos da mulher objeto e que
ganha aplausos ao contar sua construgéo; a atriz divinizada que revela a sua face
humana no camarim; a rebelde que acaba sucumbindo a uma vida tradicional como a
da sua personagem na peca; a jovem virgem que engravida de uma travesti; e a vila
que mostra todo o seu amor para o seu filho recém-nascido. Dessa maneira,
Almodévar usa do mito da mulher para mostrar todas as faces e emog¢des do feminino.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve como tema o estudo do mito da mulher e a sua relagao na
caracterizacdo das personagens do cinema. A representacdo feminina no cinema
ganhou destaque pelo poder imagético e narrativo dos filmes e por isso foi necessario
entender como a sétima arte incorpora e transgride os conceitos ligados a mulher.
Desse modo, diretores como Pedro Almodoévar e o seu filme Tudo Sobre Minha Mae
ganham destaque por questionarem a imagem tradicional do feminino. Assim, o
problema de pesquisa proposto foi: como o mito da mulher se relaciona com a
caracterizacao das personagens do filme Tudo Sobre Minha Mae? Com o
propésito de solucionar esse problema, compreendendo como a mulher foi
representada historicamente na sociedade e a sua ligacdo com a direcdo de arte e 0
cinema, foi utilizado métodos de pesquisa bibliografica e analise filmica.

O capitulo dois abordou o mito da mulher e o cinema, observando que padroes
criados pela histéria acabam sendo considerados naturais e verdadeiros. Nesse
aspecto, foi essencial pesquisar os principais pontos que construiram a imagem
feminina ao longo do tempo. Ao se desvencilhar do conceito da fertilidade, a ascensao
das cortesas associa a mulher a beleza como meio de ser inserida na sociedade
patriarcal. Sob o olhar masculino, a mulher bela é representada com aspectos
positivos quando agrada aos homens ou com aspectos negativos quando transgride
a moral, sendo a responsavel pelos males do mundo. Essa representacédo nao sofreu
grandes transformacdes, sendo incorporada pelo cinema na construgcdo das
personagens femininas.

Ainda foi visto o0 surgimento do cinema e 0s seus aspectos que encantam o
espectador. Unindo imagem, movimento, estrutura narrativa e desenvolvimento de
personagens, o cinema se tornou a fabrica dos sonhos, influenciando de forma
massificada. Com carater moralizador, os filmes absorveram e difundiram o mito da
mulher na construcao de personagens, que brilharam especialmente no star system
de Hollywood. Assim, foi pesquisado atrizes que se destacaram no cinema por seus
personagens, relacionando-as com a representacdao feminina. Essas atrizes
sustentaram esteredtipos presentes desde a Antiguidade, representando mulheres
belas, jovens e sedutoras, diferindo-as entre a ingenuidade e a maldade. Foi
importante notar que essa construcdo se da principalmente pelo cinema
hollywoodiano. No decorrer da pesquisa, observou-se que certos padroes dessa
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construcdo de personagens comecaram a ser questionados por correntes do cinema
independente e artistico, mostrando a mulher além da estrutura tradicional. Nesse
caso, constata-se que no final do século XX, o olhar de diretores como Almodévar
trouxe para o grande publico uma outra mulher.

A partir do capitulo dois foi possivel notar que essa representagdo da mulher
aconteceu no cinema por meio da sua caracterizacao que esta atrelado a narrativa da
histéria. Nesse caso, como se fala da representacao da mulher através da sua imagem
na historia, foi necessario entender como essas caracteristicas sao representadas no
cinema. Por isso a direcdo de arte juntamente com a percepc¢ao histérica de elementos
da caracterizagdo das personagens, acabaram por fazer parte da pesquisa.

Dessa forma, no capitulo trés foi tratado da direcao de arte dentro do processo
de producao de um filme. Foi visto a sua importancia na construcao narrativa-visual,
sendo essencial o trabalho colaborativo entre os setores, principalmente com a
direcdo e a direcao fotografica. Como a pesquisa delimita-se na construcdo dos
personagens, a caracterizagdo dos mesmos se fez necessaria, apresentando o
figurino, maquiagem, cabelo e cores na composicdo dos atores e atrizes. Esses
elementos carregam signos além do contexto filmico, sendo relacionados também
com o contexto histérico-cultural e o mito da mulher.

Definidos os dois capitulos, foi possivel perceber que a personagem é
construida a partir da visdo do diretor, juntamente com os elementos da direcao de
arte. Nesse caso, o cinema hollywoodiano determinou certos padrdes no visual das
mulheres representadas nos filmes, principalmente através das estrelas. Esses
padrées também foram determinados pelo contexto histérico em que os filmes foram
produzidos. Para analisa-los, optou-se pela escolha de um filme que inicialmente foge
destas representacées comuns das mulheres e que, a partir da visdo do diretor e da
direcéo de arte, consegue apresentar mulheres diferentes dos estere6tipos, mas que
ao mesmo tempo utiliza caracteristicas das personagens hollywoodianas.

Assim, no capitulo quatro foi analisado o filme Tudo Sobre Minha Mae, do
diretor espanhol Pedro Almodévar. O diretor usou do género melodrama, filme para
mulheres com aspectos morais, para subverté-lo. Sob o seu olhar, AlImodévar retrata
a mulher como um ser forte, sem se prender aos mitos da mulher ingénua ou ma,
como sempre foi retratado. As dualidades também estdo presentes, mas nao para
tornar as mulheres inimigas, e sim para aproxima-las. Representando mulheres reais

e nao signos estereotipados, o diretor também constrdi personagens humanos de
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grupos marginalizados, onde o espectador pode aceita-los, criando uma identificacao
afetiva sem julga-los. Vale ressaltar que essa quebra de esteredtipo ndo acontece
trocando os papéis, da mulher assumindo a dominagdo do homem, mas sim sendo
ela mesma, cada uma qual e plurais.

Distante do olhar masculino, as mulheres de Almodévar ganham vida sob a
direcdo de arte. Elementos caracteristicos do fetichismo, como cabelo comprido,
batom vermelho, salto alto compdem as personagens travestis Agrado e Lola. Ja as
mulheres, como Manuela e Rosa, tém a liberdade de usar pouca maquiagem, calga
jeans, vestidos largos e com cores neutras. Sob a influéncia das estrelas
hollywoodianas, Huma as incorpora dentro e fora do palco através do seu cabelo ruivo
ou da peruca loura de sua personagem, maquiagem feita com cuidado, roupas
vermelhas e classicas. Entretanto, o diretor mostra a personagem em varios
momentos no camarim, com seu cabelo preso em uma touca ou de roupao, revelando
a face humana das divas. Dessa maneira, percebe-se que a visao particular de
Almodévar busca referéncias nas caracteristicas do feminino ja enraizadas pelo
cinema, mas, a0 mesmo tempo, desconstr6i esse olhar sobre o mito da mulher,
assemelhando e diferenciando-se a partir da sua narrativa em Tudo Sobre Minha Mae.

Por fim, com a realizacdo desse estudo, foi possivel entender aspectos que
constroem o género feminino e como o cinema influencia na construgédo e
desconstrucao do mito da mulher. Vale ainda mencionar que essa percepgao €
necessaria para a compreensao do choque entre a tradicdo e a transgressao dos
conceitos femininos na atualidade e a sua reproducao na sociedade.
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