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RESUMO

Este trabalho tem por finalidade analisar a obra do diretor espanhol Pedro Almoddvar nos filmes
Kika, A Ma Educacdo e A Pele que Habito e sua relacdo com a marca Jean Paul Gaultier que
foi responsavel pela criagdo de algumas das pegas de roupas e acessorios usadas como figurinos
por determinados personagens das tramas. Faremos isso de modo a compreender de que
maneira a relacédo entre o diretor Almoddvar e o estilista Jean Paul Gaultier no cinema contribui
para dotar de sentido os personagens, a narrativa filmica e a marca de moda. Através de uma
pesquisa qualitativa que se apropriou de um método de anélise de imagens cinematogréficas
com um foco sobre o figurino (MIRANDA, BEZERRA, 2014a), mostramos que h4 uma troca
mutua de significados entre cineasta, estilista, narrativa e personagem. A marca, mitificada
como simbolo de transgressao, por se associar a homossexualidade e ao universo punk é usada
por Almodovar para criar estranhamento em seu publico, sinalizando a necessidade de se
discutir amplamente assuntos polémicos como homossexualidade e estupro. Por outro lado, a
marca também se beneficia dessa associacdo, ganhando vida por meio da interpretacdo do
personagem e dotando-o de significados que vdo cooperar na construcdo de sua identidade.
Tudo isso, por fim, esta dentro de um contexto maior, onde movimentos a favor do feminismo
e dos direitos dos homossexuais florescem e subculturas como o punk ganham destaque na
sociedade.

Palavras-chave: Cinema. Moda. Pedro Almoddvar. Jean Paul Gaultier.



ABSTRACT

This work aims to analyze the work of the Spanish director Pedro Almodaovar in the films Kika,
Bad Education and The Skin | Live In and its relation with the brand Jean Paul Gaultier that
was responsible for the creation of some of the pieces of clothing and accessories used as
costumes by certain characters in the plot. We will do this in order to understand how the
relationship between the director Almoddvar and the stylist Jean Paul Gaultier in the cinema
contributes to give meaning to the characters, to the film narrative and to the fashion brand.
Through a qualitative research that has appropriated a method of analyzing cinematographic
images with a focus on the costumes (MIRANDA, BEZERRA, 2014a), we show that there is a
mutual exchange of meanings between filmmaker, stylist, narrative and character. The brand’s
mythical as a symbol of transgression, for being associated with homosexuality and the punk
universe, is used by Almodovar to create estrangement in his audience, signaling the need to
discuss broadly controversial issues such as homosexuality and rape. On the other hand, the
brand also benefits from this association, gaining life through the interpretation of the character
and endowing it with meanings that will cooperate in the construction of its identity. All this,
in the end, is within a larger context, where movements in favor of feminism and the rights of

homosexuals flourish and subcultures like punk gain prominence in society.

Keywords: Cinema. Fashion. Pedro Almodovar. Jean Paul Gaultier.
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1 INTRODUCAO
1.1 PROBLEMA, OBJETO DE PESQUISA E OBJETIVOS

Né&o é de hoje que marcas de moda se associam com determinados diretores de filmes
para construirem os figurinos usados em produc6es cinematogréaficas. A histéria traz varios
exemplos de estilistas e empresas de moda com associacgdes de sucesso. Entre algumas grandes
marcas que ja fizeram trajes de cena, podemos citar Dior, Givenchy, Chanel, Prada, Yves Saint
Laurent, Brooks Brothers, entre varias outras. (BEZERRA, BATISTA, 2016; FARAH, 2016)

Por vemos que ha uma insisténcia ao longo do tempo em mobilizar marcas de moda
para a criacdo de figurinos, sente-se a necessidade de se estudar de forma mais profunda como
se da a relagdo entre moda e cinema, onde o trabalho do diretor vai se juntar ao do estilista para
a producao de um filme que dialogue com os seus espectadores. Para isso, foi-se realizada uma
pesquisa exploratéria com varios cineastas e estilistas. Observou-se a tematica dos filmes,
personagens e principalmente o responsavel pelo figurino e sua contribuicdo para a moda.
Durante essa exploracdo do tema, chegou-se até o espanhol Almoddévar que é um cineasta
autodidata que desde sua infancia teve contato com o cinema, costumando tratar de assuntos
polémicos como homossexualidade, pedofilia, estupro e vida sexual de padres e freiras.
Almodoévar se destaca entre outros cineastas de sua época por ser o primeiro espanhol a ser
indicado ao Oscar de melhor diretor. (ADORO CINEMA, 2017a)

Apos havermos escolhido o cineasta, pesquisamos todos os estilistas que trabalharam
com ele e optamos por focar o estudo nos filmes onde haviam figurinos criados pelo estilista
Jean Paul Gaultier, cuja biografia nos informa de sua excentricidade como estilista de moda,
pois fez muito sucesso ao trabalhar, em sua passarela, com modelos considerados fora do
padrdo, tais como modelos tatuados e idosos. Além disso, ele foi um dos pioneiros no
lancamento da saia kilt para homens. Ele também é adepto do punk, e suas criacdes transgredem
o0 padrdo de elegancia e refinamento do mundo da moda, simbolizando, assim, a transgressdo
também dos valores da sociedade tradicional. E esse sentimento estranho e inusitado que 0s
figurinos de Gaultier causam que aticou nosso interesse em estudar a sua relagdo com o diretor
Almoddvar no cinema. (BAUDOT, 1999, HENNESSY, 2012)

Na filmografia do cineasta Pedro Almoddvar, o figurino costuma ter destaque como
elemento da narrativa, para estuda-lo, € necessario que fagamos primeiro um aprofundamento
historico e tedrico a respeito do cinema, da moda e, mais especificamente, da biografia e
trabalho de Almodovar e Gaultier, para depois procedermos com uma anélise de base semiotica

sobre determinadas cenas que se mostrem relevantes para os objetivos desse estudo.
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Uma das motivacOes para se trabalhar a filmografia do diretor foram trabalhos
realizados em disciplinas do curso de design da Universidade Federal de Pernambuco. No inicio
da graduacdo em design, na disciplina Estética e Plastica, conhecemos a filmografia desse
cineasta espanhol e, inspirados nos elementos de estilo de suas obras, fizemos alguns
trabalhamos académicos onde a estética de seu filme deveria ser repensada e aplica em outros
tipos de artefatos. O filme que nos foi apresentado na disciplina foi Mulheres a Beira de um
Ataque de Nervos (1987) que narra a historia de Pepa e de lvan, ambos dubladores que mantém
um caso amoroso. lvan casado, Pepa a sua amante.

Posteriormente, ao cursar a disciplina Moda e Cinema, um dos trabalhos também foi
realizado em torno do cineasta Pedro Almoddvar. Nessa disciplina, exploramos mais filmes,
tais como: Kika (1993), Tudo Sobre Minha Mae (1999) e A Pele que Habito (2011). Dessa
forma, ampliou-se o conhecimento e a admiracédo pelas producdes desse cineasta espanhol.

Nos filmes de Pedro Almoddvar é possivel identificar varios estilistas de moda que
trabalharam com ele contribuindo na construgéo do figurino dos seus personagens nos filmes.
Os estilistas sdo: Manuela Camacho, Alfredo Caral, Marina Rodriguez, Francis Montesinos,
Teresa Nieto, Cecilia Roth, José Maria De Cossio, Karl Lagerfeld, Gianni Versace, Jean Paul
Gaultier, Max Mara, Ermenegildo Zegna, Hugo Mezcua, Humberto Cornejo, Bina Daigeler,
Sonia Grande, Paco Delgado, David Delfin e Tatiana Hernadndez. (ADORO CINEMA, 2017a;
FARAH, 2016)

Alguns estilistas participaram com mais frequéncia da construcdo dos figurinos com
Almoddvar. Entre eles, se destaca Jean Paul Gaultier, que foi o escolhido para nossa pesquisa.

Diante de tudo isso, elencamos como objetivo geral compreender de que maneira a
relagdo entre o diretor Almodovar e o estilista Jean Paul Gaultier no cinema contribui para dotar
de sentido os personagens, a narrativa filmica e a marca de moda.

A pesquisa tem por objetivos especificos:

a) Analisar cenas dos filmes do diretor espanhol Pedro Almodovar para
compreender como o figurino de Jean Paul Gaultier caracteriza o personagem de acordo com a
narrativa do filme;

b) Entender como o significado da marca imprime sentido ao figurino do filme;

C) Entender de que forma a narrativa do filme dialoga com o significado da marca.
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1.2 JUSTIFICATIVA

O cinema é um grande meio de comunicacao acessivel a uma grande quantidade de
pessoas e um disseminador de moda. Grandes marcas sdo reconhecidas através do recurso
cinematogréfico. Estilistas de moda atraves das telas de cinema tem seus figurinos utilizados
pelos atores e atrizes para compor a cena, fazendo com que sua marca tenha um poder muito
maior sobre o espectador. (FARAH, 2016; MORIN, 1989)

Esse estudo tem por finalidade entender como é a relacdo da moda com o cinema na
filmografia de Almoddvar, cineasta que se destaca de outros profissionais de sua época por
trazer ao cinema situac6es e comportamentos fora dos padrées. (ADORO CINEMA, 2017a)

Foram aplicados trés grandes filtros para realizar a discussdo. O primeiro diz respeito a
escolha dos filmes, o segundo a escolha do estilista com o qual Almoddvar tem mais recorréncia
em seus filmes e que é consagrado no mundo da moda, e o terceiro a escolha das cenas a serem
analisadas.

Os filmes analisados sdo: Kika (1993), Ma Educacdo (2004) e A Pele que Habito (2011).
Foram escolhidos esses filmes por terem figurinos recorrentes do estilista renomado Jean Paul
Gaultier, conhecido no mundo da moda por sua excentricidade e gosto pelo feminino. As cenas
escolhidas sdo aquelas em que 0 momento mostra o figurino enfatizando o personagem do filme
em um momento mais intenso da cena.

Constatamos que existem poucas pesquisas sobre esse tema moda e cinema. E visto
trabalhos que mostram a relacdo da moda e do cinema acontecendo a partir dos anos 50 para a
atualidade. Um dos trabalhos sobre esse assunto ¢ encontrado em: “A Narrativa da Marca Dior
na Cinematografia das Décadas de 1950 e 1960 de Batista e Bezerra (2015).

Nos anos de 1950 e 1960 o estilista Dior se associou com diversos diretores para vestir
atrizes em papeis principais. Ele colocou roupas e acessorios das cole¢es da sua maison para
serem usadas pelas atrizes em cena, fazendo com que sua estética de moda conhecida como
New Look fosse conhecida pelas pessoas que poderiam depois comprar pecas de Alta Costura
ou outros produtos mais baratos (BATISTA, BEZERRA, 2015). Nessa mesma época também
temos outros estilistas, como Hubert de Givenchy que fez histéria na moda e no cinema através
da publicidade, pois a midia fazia a cobertura das atrizes fora da tela, destacando sua
personalidade e forma de vestir. Dessa forma as casas de moda foram posicionadas e suas
marcas reconhecidas. (FARAH, 2016)
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2 REFERENCIAL TEORICO

2.1 A RELACAO MODA E CINEMA

2.1.1 Conceitos relacionados a moda e o0 endosso das celebridades no cinema

Muito se fala em moda como algo em que todos se inserem e fazem parte dela, mesmo
ndo sabendo defini-la ou entendé-la de imediato. A moda se expressa na forma de vestir e é
vista como um estilo, maneira de ser ou mesmo consumir. Faz parte do contexto da moda o
fator histérico e cultural de cada época. Além das roupas, a moda pode estar presente também
nas mudancas do corpo, expressdes e em atitudes, pois, como afirma Braga (2008, p. 22), “a
palavra moda vem do latim modus que, em linguas neolatinas, como é o caso do portugués,
significa modo, maneira. Entdo, antes de qualquer coisa, moda é o modo e seu campo de
abrangéncia ¢ muito maior do que o universo ‘vestivel’”.

De forma geral, podemos dizer que a moda é um conjunto de mudangas que rege a
cultura e as préticas sociais, ou seja, ela se d& nos aspectos tanto materiais quanto imateriais.
(AVELAR, 2011)

A roupa e a moda sdo maneiras de expressar ideologias, significados e relacfes
simbdlicas, transmitindo sentidos para a sociedade. “Poder-se-ia dizer que, enquanto que toda
moda é estilizada, nem toda moda constitui um item de vestuario; como ja mencionado, alguns
estilos de moda envolvem mudar a cor ou a forma do corpo” (BARNARD, 2003, p. 27).

A moda é um fendmeno de grande influéncia e se caracteriza por ser dindmica, ciclica.
Nela existe 0 uso, desuso e o inicio de uma nova prética. O ciclo da moda é um tema de bastante
recorréncia entre os interessados em discutir, pesquisar e entendé-la, pois se algo permanece
constantemente sem mudar, mesmo que seja um item de vestuario, entdo ndo pode ser
considerado como uma moda, pois a moda precisa do desejo pela mudanca para existir.
(LIPOVETSKY, 2009)

O vestuario além de cobrir o corpo e modelar, tem a funcdo de proteger, aquecer,
diferenciar os grupos, comunicar e satisfazer o individuo. Os materiais utilizados na moda como
tecidos e aviamentos, servem para compor o vestuario. As formas, as fungdes e aos significados
atribuidos a roupa se prestam a usos sociais e construcées de sentidos. Dessa forma, muito além
de simplesmente adornar o corpo ou deixa-lo protegido, a moda serve como um meio de

comunicagédo ndo-verbal pelo qual as pessoas constroem e comunicam suas identidades. Cores,
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recortes, texturas remetem a convencdes de género, periodos historicos, status social, estados
emocionais e diversas outras caracteristicas sociais e individuais. (BARNARD, 2003)

Segundo Morin (1984), as mudancas no gosto das pessoas é o que define as mudancas
das diversas estéticas que os artefatos do cotidiano vao tomando no decorrer do tempo. Essa
mudanga no gosto, porém, esta vinculada as mudangas sociais que constituem um “espirito do
tempo” que faz com que o gosto das pessoas aponte para determinada dire¢do. Por isso, ¢ tao
importante entender o contexto de surgimento e uso de uma moda, pois 0s objetos refletem um
conjunto de significados que existem na sociedade e que vao sofrendo alteragcdes conforme o
decorrer do tempo e das experiéncias das pessoas.

O vestuario com suas formas e fungdes se associa ao comportamento da sociedade, por
seus costumes e manifestacfes. As mudancas sociais juntamente com os meios tecnoldgicos
ajudam a definir os contornos, o desenvolvimento e os tragos das diversas estéticas que surgem.
O que se pode dizer do “espirito do tempo” € que este contribui para a relagdo objeto-pessoa,
vestuario-pessoa, construindo a forma e fungdo atribuida a moda. (MIRANDA, 2008; MORIN,
1984)

A moda estd em constante mudanca e suas transformacdes estdo associada as mudancas
de uma época, a movimentos sociais e culturais, a fatores histéricos e ao comportamento social,
ou seja, ela esté localizada dentro de um contexto que ajuda a definir o modo como ela atua na
sociedade. Todo um enredo define como a moda é, foi e sera na pés-modernidade. Muitas vezes
a moda ndo traz mudancas extremas nas formas em que as roupas se apresentam, pois hé, por
vezes, permanéncias e reinvencdes daquilo que ja foi moda no passado. A moda muda
incessantemente, mas nem tudo nela muda. (LIPOVETSKY, 2008)

Por vezes, vemos no ciclo da moda o retorno do que ja foi usado ha muito tempo e
voltou a ser consumido novamente com outras ideias adquiridas e propostas por quem quer
representar seus modismos. Essa representacdo de modismos pode ser caracterizada como
moda, por trazer algo novo, diferente, que se opde aquilo que continua e permanece, visto como
antimoda. E a antimoda pode ser entendida como uma continuidade, a permanéncia de um
status, a representacdo de um povo, a antimoda é fixada, mas, assim como a moda, também

significa, também comunica e ajuda a construir identidades.

A tlnica da rainha, sugerem, é tradicional, fixa e antimoda [...] concebida para
funcionar como um simbolo de continuidade. O vestido “linha tulipa” de Dior era, ho
entanto, moda. Anunciava a chegada de uma nova estagio e, sendo diferente da “linha

princesa”, que a precedeu em 1951, funcionou como simbolo de descontinuidade e



16

mudanca. Itens de antimoda, como o vestido da rainha, tém o prop6sito de enfatizar a
continuidade, neste caso a continuidade da monarquia e do império britanico
(BARNARD, 2003, p.32).

Na sociedade ocidental, principalmente, pode-se dizer que, se ndo todos, entdo quase
todos estdo inseridos no sistema da moda, mesmo sem saber o seu significado cultural. Moda
ndo é apenas o ato de vestir, mas de fazer parte das transformac6es do cotidiano. Ainda que as
pessoas ndo aceitem esse fendbmeno, ao dizerem que ndo sdo usudrias de moda ou que nédo
gostam de moda por ser algo futil e que homogeneiza as pessoas, o0 sistema de moda continua
imperando sobre as mais diversas praticas sociais. As caracteristicas e vivéncias dos individuos
os incluem no sistema de moda. Seus contextos socioculturais se relacionam com a moda e sdo
determinantes para que essa exista. (AVELAR, 2011; LIPOVETSKY, 2008; MIRANDA,
2008)

Segundo Miranda (2008), as novidades do campo da moda podem ser adotadas de
diversas formas. As principais teorias que explicam esse processo de adocdo de moda sdo o
Trickle-down Theory, o Trickle-across Theory e o Trickle-up Theory.

Com respeito ao Trickle-down Theory:

Alguns analistas veem esta teoria como conflito de classes e competicdo de classes
por simbolos; é competigdo por igualdade social entre classes. Inovadores, “lideres”,
seguidores e participantes sdo partes de processo coletivo que responde as mudancas
em gosto e sensibilidade (MIRANDA, 1998, p. 12)

Um exemplo que explicita a ocorréncia do Trickle-down Theory pode ser visualizado
guando um individuo de classes populares tem como como referencial de consumo de moda a
midia, ou seja, algum personagem de filme ou celebridade. Em outro momento o ator, o qual
interpretou o personagem do filme faz o comercial de uma marca e seus valores s&o atribuidos
a essa marca e por meio do produto, o individuo da classe popular materializa seu desejo de
imitar aquele personagem. Ao consumir o produto endossado por determinada celebridade, ele
se diferencia entre os seus demais. E através do processo de adogio de moda onde héa a
sensibilidade de identificacdo pessoal. (MIRANDA, 1998; MIRANDA, 2008)

No Trickle-across Theory, uma novidade surge e se disseminada dentro de uma mesma
camada social. Um exemplo disso pode ser visto na associacdo que algumas marcas esportivas

fizeram com alguns jovens de guetos estadunidenses. Eles davam algumas pecas de roupas para
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pessoas influenciadoras que pertenciam a algum gueto, para que os demais pertencentes desse
grupo quisessem imitar o influenciador. (SOLOMON, 2002)

O Trickle-up Theory, por sua vez, diz respeito aquela novidade que surge numa camada
inferior da sociedade para depois ser adotada pela camada superior que acaba fazendo com que
a novidade se espalhe pelo restante da sociedade. Isso aconteceu, por exemplo, quando a
estética de moda dos hippies, nos anos 1970, que surgiu como uma forma de contestar a cultura
da época, foi adotada pelas classes altas e apropriada pela industria da moda que dela comecgou
a extrair lucro, acabando com o significado inicial da estética que justamente era contrariar a
sociedade capitalista. (BAUDOT, 1999)

O cinema participa dos processos de adogado de moda. Assistindo cenas de filmes muitos
espectadores se interessam pelo ator em cena, a vestimenta do personagem e assim como se
interessam pela vida privada do ator. A celebridade, entdo, se torna um referencial, um modelo
de vida a ser seguido pelas pessoas, o que acaba contribuindo para que o publico queira se
apropriar da maneira de vestir dos atores e personagens por que as vezes deseja ser como aquela
pessoa ou, entdo, se vé parecida com ela. O espectador se identifica devido aos processos de
identificacdo e projecdo. Ele se projeta do personagem da tela de cinema pois aquela imagem é
uma idealizagdo, um mundo imaginério e perfeito que se torna atraente para o observador. Por
outro lado, ele se identifica com o personagem quando consegue se ver representado na cena,
suas dores, seu cotidiano, suas felicidades, etc. A imagem transmitida na tela do cinema cria
uma relacdo com o espectador. Este a tem em mente e se relaciona com essa imagem por meio
de suas crencas, valores, tornando-se ainda mais proximo do ator e personagem. (BEZERRA,
BATISTA, 2016; MORIN, 1989)

Segundo Morin (1989, p. 75), “a vida privada-publica das estrelas tem sempre eficacia
comercial, ou seja, publicitaria. Além disso, a estrela ndo é apenas sujeito, mas também objeto
da publicidade: ela apresenta perfumes, sabonetes, cigarros etc., multiplicando assim sua
utilidade comercial”. Dessa forma, percebe-se que as marcas se aproveitam do fato de que as
pessoas tentam trazer para vida real o que veem no cinema, e colocam suas marcas para serem
usadas pelas celebridades no filme, de modo que as pessoas, ao se identificarem e se projetarem
nela, consumam os artefatos vendidos pela marca e lhe garantam o retorno financeiro.
(BEZERRA, BATISTA, 2016)

O ator de cinema, a celebridade, é usado para reforcar a marca a ser vendida. Sua
imagem € associada a marca. O ator, através do personagem que interpreta no filme, transfere
o0s significados associados a si mesmo para a marca que endossa, de modo que as pessoas

possam consumir a marca e se apropriarem dos significados para si mesmas. A celebridade
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presente na midia se torna mais préxima do espectador e influencia seus costumes e escolhas.
Por sua vez, o espectador € movido por uma forma de inspiracdo, identificacdo com a
celebridade, estabelecendo uma relacéo projetada permanentemente no cotidiano. (BEZERRA,
BATISTA, 2016; MORIN, 1989)

Para atingir o0 maximo de pessoas 0 cinema se apropria de temas variados e populares
para atingir pessoas de diversas classes sociais, género, sexualidade, escolaridade, etc., pois seu
publico é muito grande e ndo pode ser reduzido a determinados fatores demograficos. E
justamente por causa do seu poder de massificacdo de informag6es que o cinema se torna um
dos principais agentes de disseminacdo de moda na sociedade. (BEZERRA, BATISTA, 2016;
MORIN, 1989)

2.1.2 A importancia do figurino no filme

Nos primérdios do cinema, 0s atores usavam suas proprias roupas para compor o
figurino, e s a partir de 1920 o cinema comeca a se profissionalizar com diretores de arte,
figurinistas e cenografia. Os atores eram considerados an6nimos e sé eram conhecidos apenas
pelos personagens que interpretavam. Ao contrario de hoje que o ator é reconhecido fora do
personagem que interpreta, pois toda uma simbologia € criada e sua interpretacdo vai além das
telas do cinema. Dessa forma, o ator é contaminado pela simbologia do filme e ganha uma
persona propria que vai ajudar a definir seus proximos papeis. Por exemplo, Marylin Monroe,
por meio dos seus filmes, acabou virando a representacdo de uma feminilidade inocente e
sensual ao mesmo tempo, de modo que mesmo fora dos filmes ela continuava a emanar esses
significados. (VALENTINA, 2015, MORIN, 1989)

A partir da década de 1920 comeca a se dar mais importancia ao figurinista em
Hollywood. De inicio eles apenas desenhavam roupas relacionadas a filmes historicos, ou seja,
roupas consideradas de épocas. Quando o filme era considerado contemporaneo, o0s atores
usavam suas proprias roupas para compor o figurino. Dessa forma, um pouco do lado pessoal
do ator era levado para a cena. (VALENTINA, 2015)

Segundo Costa (2002):

Os figurinos podem ser classificados em trés categorias: 1) figurinos realistas,
comportando todos os figurinos que retratam o vestuario da época retratada pelo filme
com precisao historica; 2) para-realistas, quando o figurinista inspira-se na moda da

época para realizar seu trabalho, mas procedendo de uma estilizacdo onde a
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preocupacdo com o estilo e a beleza prevalece sobre a exatiddo pura e simples; e 3)
simbdélicos, quando a exatiddo histérica perde completamente a importancia e cede
espaco para a funcdo de traduzir simbolicamente caracteres, estados de alma, ou,

ainda, de criar efeitos dramaticos ou psicologicos. (COSTA, 2002, p. 38)

A moda e o cinema tém se mostrado parceiros. Os estilistas e os figurinistas dividem
essa responsabilidade de construir uma imagem que influencia a tendéncia de moda a ser
retratada em um filme. Um exemplo dessa parceria entre a moda e 0 cinema pode ser vista
através da relacdo entre a atriz Audrey Hepburn e o estilista Hubert de Givenchy. (FARAH,
2016)

Audrey Hepburn é uma atriz conhecida internacionalmente, icone de estilo, seu trabalho
Ihe rendeu varios prémios, incluindo o Oscar de melhor atriz e prémio humanitario. No filme
“Bonequinha de Luxo” podemos ver a atuacdo e o figurino da personagem Holly Golightly,
uma garota de programa que toma seus cafés da manha em frente a famosa joalheria Tiffany's.
(FARAH, 2016)

Givenchy traduziu seu ideal de elegéncia e sofisticacdo nas suas roupas por meio da
atriz Audrey em “Bonequinha de Luxo”, mulher considerada por ele perfeita para vestir sua
criagdo. Gostava de trabalhar com Audrey, teve uma relagcéo de amizade e profissionalismo que
deu certo. E o cinema proporcionou essa opcao, pois dessa forma a maison Givenchy tornou-
se conhecida por Audrey e muitas americanas vestiram a criacdo do designer. Uma fonte de
inspiracdo para varios outros atores, cineastas e estilistas. (FARAH, 2016)

O figurino é um produtor de sentido, ele é parte da idealizacdo do filme e se apresenta
como uma imagem do real, de modo que tem um funcionamento parecido com o da roupa que
as pessoas usam na vida real, porém, ao invés de dotar sujeitos sociais de sentido, ele dota de
identidade os personagens que o portam nas cenas. Desse modo, a historia do filme ndo é
contada apenas através dos atores e suas falas, mas também através do figurino, dos cenarios,
enfim, a narrativa se constréi também por meio dos diversos outros elementos que compdem
as cenas e que dado suporte e visibilidade aos significados que o diretor quis construir.
(BEZERRA, BATISTA, 2016; VALENTINA, 2015)

Em outras palavras, uma situacdo dada e seus elementos (objetos, cenarios) podem
desempenhar um papel maior que o ator e exprimir em seu lugar. Enquanto no teatro o ator
esclarece a situagdo, no cinema é a situacdo que esclarece o ator. O cenario penetra na
fisionomia da personagem, enquanto no teatro se limita a localizar e sugerir, por isso as
expressdes dos atores no cinema ndo precisam ser tdo exageradas como 0 Sdo no teatro.
(JULLIER, MARIE, 2012; MORIN, 1989)
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Os atores em cena, a disposi¢do dos objetos, mdveis, todos 0s cendrios contribuem para
a formacdo da estética do filme traduzindo o significado que o autor deseja. A cena do filme é
composta por varios elementos desde a cenografia que inclui os objetos, os mdveis, a decoragéo,
o0 ator e o figurino. Esses elementos por sua vez transmitem todo o significado de quem € o
personagem a que tempo pertence e carrega a personalidade da interpretacdo. (JULLIER,
MARIE, 2012)

Para planejar toda essa organizacdo existe o designer de producéo, que se dispde a
organizar 0s cenarios, os objetos e 0s atores em cena. O ambiente onde a narrativa sera captada
devera ter uma construcdo adequada para a realizacdo da filmagem. O figurino também é
pensado para estar alinhado ao contexto em que seré apresentado, de modo que é preciso saber
qual iluminacdo sera usada; em que local o ator vai estar, se num local frio ou quente; qual a
cor do cenario e se deseja que o figurino se destaque ou se misture nessa cor, etc. (JULLIER,
MARIE, 2012)

Toda essa forma de expressividade que envolve o ambiente, o figurino e os atores em
cena se trata do estilo do filme que ira caracteriza-lo. Um estilo muito associado a filmografia
de Pedro Almoddvar e a estética Kitsch. Os seus filmes sdo conhecidos no mundo
cinematogréafico por sua excentricidade, exibindo personagens polémicos, como por exemplo
um pai transexual ou freiras Iésbicas ou viciadas em drogas, permeados por uma estética kitsch,
presenca melodramatica e cores marcantes. (ADORO CINEMA, 2017c)

O figurinista € aquele que tem como atividade a criacdo e concepcdo do figurino
visando sua adequacdo a narrativa filmica pretendida pelo diretor da producao cinematogréafica.
(FARAH, 2016, VALENTINA, 2015)

O trabalho imaterial do figurinista esta presente na idealizacdo, na pesquisa de
inspiracdo e na preocupacdo com a simbologia do figurino, enquanto que o aspecto material de
seu trabalho vai ser encontrado na construcdo das roupas e acessorios a serem usados pelos
atores, tangivel e palpavel o que era apenas uma ideia na cabeca dele e do diretor. Com isso ele
transpde a imaterialidade para materialidade, exigindo a pesquisa de tecido determinado para a
funcdo desejada, acessorios, formas e, por fim, a elaboracdo de sua tridimensionalidade que, na
tela, apareca de forma bidimensional. E com essa forma tridimensional que o figurinista tenta
atrair os olhares dos espectadores do cinema e criticos cinematograficos resultando em uma

analise e entendimento da construcgéo do figurino para determinado filme (VALENTINA, 2015)
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2.1.3 Estilistas de moda no cinema

Existem varios estilistas de moda renomados que tem relacdo com o cinema e através
desse meio o seu estilo tornou-se ainda mais um destaque para sua marca devido a parceria
entre os cineastas, os atores, e atrizes. (FARAH, 2016)

Alguns estilistas tiveram sua carreira mais reconhecida por meio do cinema que é visto
como uma forma de divulgar seu trabalho para que se tornem ainda mais fortes no campo da
moda. Como exemplo temos os estilistas Christian Dior, Hubert de Givenchy e Yves Saint
Laurent, entre varios outros. (FARAH, 2016)

Christian Dior, responsavel por vestir varias atrizes de cinema, jé teve suas criagdes
expostas nas telas por mais de 80 vezes, mostrando sua forma e seu estilo trazendo um
significado a cena do filme através de todo o seu processo criativo. Uma das atrizes que o
estilista vestiu foi a Sophia Loren no filme Arabesque (1966) do diretor Stanley Donen. Muitas
outras divas também foram vestidas pela Dior em atuacGes cinematograficas como Marlene
Dietrich em Stage Fright (1950), do Alfred Hitchcock; Marlene Dietrich novamente em No

Highway in the Sky (1951), do diretor Henry Coster (1951); Jeans Simmon em The Grass is
Greener (1960), filme dirigido por Stanley Donen; Brigitte Bardot em The Bear and the Doll
(1970), de Michel DeVille, e outras atrizes em diversos filmes tais como: Elizabeth Taylor,
Penélope Cruz, Natalie Portman e Marion Cottilard. Dessa forma, podemos identificar que a
relacdo com as estrelas do cinema € importante para 0 mundo da moda. (BATISTA, BEZERRA,
2015; BEZERRA, BATISTA, 2016)

Hubert de Givenchy também é um destaque como estilista, pois deu uma contribuicao
para o cinema através da atriz Audrey Hepburn que é vestida por ele no filme Bonequinha de
Luxo (1961). icone de estilo, a atriz traduz a elegancia da criacio do estilista na cena do filme.
Com seu vestido preto conquistou muitos espectadores, ficando conhecida e influente pela sua
forma de vestir. Para Givenchy ndo era esperado grande repercussdo de uma roupa, mas a
criacdo deu certo e o criador e a criatura se encaixaram perfeitamente no trabalho realizado. Ela
deu vida ao figurino, e o figurino transmitiu mais vivacidade a cena da personagem Holly
Golightly. (BAUDOT, 1999; FARAH, 2016)

Espetaculos dos espetaculos, o cinema pode promover projecdes a tal ponto que essas
passam a dar expressdo ao que € inexpressivo, alma ao que é inanimado, vida ao que € inerte.
A roupa por si s6 pode causar uma impressao inerte, mas quando ela vem composta pelo estilo
de quem a criou, por quem vai vesti-la havera uma expressdo simbélica para a moda, 0
significado a roupa é atribuido. (MORIN, 1989)


https://en.wikipedia.org/wiki/Alfred_Hitchcock
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Também considerado um dos estilistas mais importantes da alta costura Yves Saint
Laurent vestiu varias atrizes de cinema, uma delas foi a Catherine Deneuve no filme Belle de
Jour (1966), de Bufiuel. O estilista e a atriz tiveram uma longa parceria que deu certo. As atrizes,
para o estilista, eram uma fonte de inspiracao para suas criacdes, dessa forma a relacao que ele
tinha com o cinema ficava mais facilitada e construtiva para colocar em prética seu trabalho.
Sdo icones da criacdo de Yves Saint Laurent o vestido Modrian que mistura arte e design, o le
smoking feminino e a jaqueta saariana. O estilista é destaque na moda e se tornou inclusive
tema de um filme que contou sua biografia. Ele teve participacdo nos figurinos de filmes de
outros diretores e sua marca passou a ser parte da narrativa cinematografica, unindo ainda mais
moda e cinema. (FARAH, 2016)

Assim vemos que esses estilistas deram sua contribui¢cdo para o cinema, ajudando
diretores e produtores, com seus figurinos que sdo conhecidos no mundo da moda, icones

fashion de sucesso até a atualidade.

2.2 ALMODOVAR: OBRA E VIDA

2.2.1 O kitsch na filmografia de Almodovar

Almodévar é um diretor que utiliza bastante a estética kitsch em suas obras

cinematogréaficas. Moles resume 0s seguintes critérios definidores da estética kitsch:

1) Critério de empilhamento sem pena. Um conjunto kitsch é constituido por objetos
diversificados empilhados em um volume de espaco com superficie restrita. [...] 2) Critério
de heterogeneidade: Os objetos agrupados ndo tém relacdo direta com os outros: algumas
vezes, existe ai uma fonte de surrealismo combinatorio inconsciente. 3) Critério de
antifuncionalidade: Este critério corresponde a disting&o entre a série funcional, por exemplo,
a dos instrumentos de cirurgia colocados um ao lado do outro, e 0 agrupamento espontaneo
de carater sedimentar, da colecdo de panelas de todos os formatos e formas. [...] 4) Por Gltimo,
um critério de autenticidade kitsch é o que corresponde a ideia de sedimentagdo. [...] lento

desenvolvimento, uma acumulago triunfante. (MOLES, 2007, p. 61)

E percebido na producdo do cineasta espanhol um referencial heterogéneo e um
repertorio carregado demonstrando a caracteristica do kitsch, composta por texturas,
padronagens e misturas de artefatos industriais e artesanais na organizacdo do cenario.
(ADORO CINEMA, 2017c; STRAUSS, 2008)
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O melodrama com influéncia nas artes dramaticas tem a companhia da mdusica para
intensificar a narrativa filmica auxiliando a carga emocional dos personagens e atingindo dessa
forma o espectador. No filme A Pele que Habito (2011), Norma, filha de Gal e Roberto, canta
uma musica ensinada pela mée, cuja letra diz: “(...) quem quer meu amor, tem que me amar
também meu amor... o coragdo do mundo, canta no meu coragao (...)”". Esse momento acontece
num dia ensolarado quando finalmente Gal se levanta da cama. Gal escutou a voz da filha bem
distante cantando uma canc¢éo que havia ensinado a ela e se emocionou. Foi a primeira vez em
meses depois de cama que ela teve uma emocao. E foi como se sentisse viva novamente. Ao se
levantar foi a janela, o vidro refletiu o seu rosto e a propria imagem a deixou desesperada. Ela
nédo se via como um ser humano. E acabou se jogando pela janela e caiu ao lado da filha que
estava a cantar no jardim. A pele de Gal estava toda deformada devido ao acidente de carro que
tocou fogo e prejudicou toda a sua pele. Uma explosdo de sentimento, memdrias e
intensificacdo da cena. A pretensdo da cena é intensificar ainda mais as emoc0es, fazendo o
publico se envolver com a natureza emotiva e exagerada relacionada ao repertorio
cinematogréafico, cheio de sentimentalismo, sofrimento, mistério, alegria, elementos da base
tanto da imaginacao social quanto do género melodramatico.

Quanto a presenca das cores na filmografia do diretor Pedro Almoddvar, os significados
do discurso sdo fortificados mediante uso delas. Elas ajudam ao contextualizar a narrativa,
induzindo as tematicas retratadas a materializacdo dos sentimentos vividos pelos personagens.
De acordo com Strauss (2008, p.113), ao ser perguntado qual era sua cor preferida, Almoddvar

respondeu:

Depende da época. Na fase De Salto Alto, estava obcecado com uma combinagdo de
cores: vermelho e azul. O vermelho est4 sempre presente nos meus filmes, néo sei por
qué. Mas é possivel encontrar uma explicagdo. A mais ins6lita é que na cultura chinesa
o vermelho é a cor dos condenados & morte. Isso faz dele uma cor especificamente
humana, ja que todos os seres humanos estdo condenados a morte. Mas o vermelho é
também, na cultura espanhola, a cor da paixdo, do sangue, do fogo. (STRAUSS, 2008,
p. 113)

A recorréncia da cor no filme do diretor Almoddvar se relaciona a atribuicdo do
significado quanto a questdo cultural em que isso vem se materializar nos cenarios, na
ambientacdo, nas vestimentas dos personagens. Para entender a relacdo da cor com os
significados € necessario um repertorio cultural que favoreca essa percepgéo, sendo que o que

interessa mais € 0 que o sujeito pensa a respeito do filme do que a intencdo prévia do diretor,
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pois os significados podem variar de pessoas para pessoas de acordo com sua visao de mundo.
(STRAUSS, 2008)

A presenca das cores vem também de um passado obcecado pela cor preta, usada por
sua mée por longo tempo e que teve como consequéncia o fato do cineasta Almodovar gostar

de usar cores fortes e contrastantes chamando bastante atencéo ao seu estilo. (ELLE, 2016)

A exuberancia das cores nos filmes de Pedro Almoddvar, principalmente nos
figurinos, é a resposta raivosa do cineasta espanhol ao injusto luto de sua mae,
Francisca Caballero. “Fui concebido durante um periodo em que minha méde s6 usava
roupas pretas. Como moradvamos na regido austera de La Mancha, ela passou quase

20 anos obrigada a se vestir de luto pela morte de parentes” (ELLE, 2016, online).

As opcdes feitas pelo diretor no cinema tém uma relacdo com sua vida pessoal, ou seja,
as temaéticas dos seus filmes carregam um pouco do que ele ja viveu. Com isso ha um
significado em cada detalhe quanto a construcdo do seu trabalho, a presenca da cor, a temética
de cada filme e toda a historia da sua vida traz uma repercussdo e sentido na sua vida
profissional. O passado de sua biografia se mistura com o presente para objetivar o
desenvolvimento das cenas de seus filmes. Por isso, € necessério saber um pouco mais sobre a

vida de Pedro Almoddvar.

2.2.2 O cineasta Pedro Almoddévar

Pedro Almoddvar Caballero nasceu em 24 de setembro de 1949, em Calzada de
Calatrava, La Mancha, Espanha. Sendo o mais famoso diretor espanhol também roteirista,
diretor, ator e compositor. Ainda crianca aos 8 anos de idade estudou com os salesianos e 0s
franciscanos. Mas nao se identificava com a vocacao religiosa. E neste mesmo tempo comecou
a frequentar o cinema, despertando o interesse por filmes e transformando em um grande
cineasta. (ADORO CINEMA, 2017a, BIOGRAPHY, 2017)

Posteriormente, ja com 16 anos, mudou-se para a cidade de Madri, sozinho, apenas com
uma ideia fixa de ser autor de filmes, préatica essa que aprendeu de forma autodidata. Durante
doze anos de sua vida ele teve varias profissdes antes de se tornar um grande cineasta. Seu
primeiro filme coincidiu com o nascimento da democracia na Espanha. Estreou em 1980 seu
primeiro longa intitulado Pepi, Luci, Bom e Outras Garotas de Montéo. Desde entéo, filmar se
tornou uma de suas paixdes. (ADORO CINEMA, 2017a, BIOGRAPHY, 2017)
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Almodovar prefere transmitir maior fidelidade e realidade no que escreve. Seu filme
Mulheres & Beira de um Ataque de Nervos (1988) foi indicado ao Oscar de melhor filme
estrangeiro langando-o no cenario internacional. (NOSTALGIA BR, 2017)

Outro grande sucesso de Almodovar, consagrado como grande cineasta mundial, foi o
longa Tudo Sobre Minha Mé&e (1999) que lhe rendeu o Oscar na categoria de melhor filme.
Com isso ele recebeu véarios prémios e indicagdes por todo mundo. (NOSTALGIA BR, 2017)

Pedro Almodovar é conhecido por sua excentricidade ao incluir tematicas relacionadas
a sexualidade, aos travestis, as prostitutas, as freiras gravidas. O cineasta prefere conhecer cada
detalhe do seu filme antes de colocar em prética, por isso procura se relacionar muito bem com
todos da sua equipe. Com o estilista Jean Paul Gaultier, além da parceria, tem em comum suas
trajetdrias autodidatas, afinidades nos temas abordados em seus trabalhos e excentricidades que
se harmonizam. Jean Paul Gaultier tem suas cria¢des reconhecidas no mundo da moda e o
cinema s6 vem a reforcar seu estilo e reconhecimento. (ADORO CINEMA, 2017a,
BIOGRAPHY, 2017, FARAH, 2016)

2.3 O ESTILISTA JEAN PAUL GAULTIER

Jean Paul Gaultier é considerado um estilista famoso, nascido na cidade periférica
Arcueil ao redor de Paris. Ele veio ao mundo no ano de 1952. Quando crianga tinha uma
caracteristica peculiar, ele gostava de brincar com objetos do universo feminino, como o
espartilho. Com toda sua criatividade de crianca, criou seios de papel para seu ursinho e ainda
0 maquiou. Ele é conhecido como o enfant terrible da moda francesa pela imprensa (traduzido
para o portugués: crianca terrivel). Essa expressdo significa que Jean Paul Gaultier comegou
seu interesse por moda muito cedo. Quando crianga seu interesse era por objetos do universo
feminino. Ndo optava por brincadeiras comuns aos meninos nessa fase, mas sim por brincar
com os artefatos do universo das mulheres, os quais achava na casa de sua avo, onde foi criado.
(BAUDOT, 1999, FUNDACION MAPFRE, 2017; HENNESSY, 2012, POLLINI, 2007)

Desde a infancia Gaultier era apoiado por sua avé materna Maria. Ele sempre foi
diferente de outras criancas da sua idade por ter interesse por bijuterias, acessorios e ndo por
brinquedos algo comum nessa faixa etaria. Nesse tempo, ele conheceu o corset, peca bem
particular e futuramente incluida em seus trabalhos. Ele assistia TV com total liberdade, algo
que era considerado raro na época em que ele era crianca. Foi seu gosto pelas informac6es
transmitidas pela TV que o levou a abrir sua visdo de mundo e comecar a questionar a cultura
tradicional que existia. (FUNDACION MAPFRE, 2017)
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Na adolescéncia ele desenhava cole¢des que buscavam inspiracdo em revistas de moda
francesas, programas de televisdo e filmes de moda. Um exemplo é a Dim, Dam, Dom, uma
emissora de televisdo francesa voltada ao puablico feminino. Gaultier ndo teve uma educacao
formal em moda. Como desenhista, ele € um autodidata. Iniciou seus trabalhos enviando
desenhos para as maisons de Alta Costura e foi a partir dai que conseguiu seu primeiro emprego
com um dos mais importantes estilistas da época, Pierre Cardin. (FUNDACION MAPFRE,
2017)

Também conhecido como icone pop, Gaultier no ano de 1990 desenvolveu trajes para a
cantora Madonna, que utilizou em uma turné chamada Blond Ambition (Ambic&o loira), como
o famoso corset conico (FIGURA 1). E foi apresentado ao publico o sutid em forma de cone o
qual se tornou um look muito famoso da cantora pop, uma referéncia até hoje. (FUNDACION
MAPFRE, 2017; HENNESSY, 2012)

Figura 1. Corset usado por Madonna na turné Blond Ambition, 1990.

Fonte: Mizoguchi, 2015.

Um icone da moda e também um icone da cultura pop. Originario das ruas, da periferia
de Paris, Gaultier possui um espirito transgressor e de carater multifacetado. Por isso ele fez a
parceria com a cantora Madonna, pois ela também foi mitificada como simbolo de transgressao.
A parceria que resultou da conexdo entre ambos deu certo e funcionou como referencial em
estilo para os mais ousados e adeptos da cultura pop e da moda punk. A influéncia punk do
estilista Gaultier é tributaria da estilista inglesa Vivienne Westwood, considerada a rainha punk.
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Depois de ter contato com o punk, ele se permitiu explorar as atitudes da moda punk
transgressora. (FUNDACION MAPFRE, 2017; HENNESSY, 2012)

Ainda seguindo a linha de uma estética transgressora e que causa inquietude nas
pessoas, Gaultier trabalha bastante com a quebra dos padrdes de género e sexualidade. Foi ele
um dos principais expoentes da disseminagédo da saia kilt usada por homens, algo impactante
para a sociedade dos anos 1980 e 1990, pois a saia estd muito ligada ao género feminino. Além
disso, ele se apropria recorrentemente de referéncias aos trajes dos marinheiros, pois costuma-
se pensar que 0s homens marinheiros que iam para guerra, por passarem muito tempo no mar
longe das mulheres, tinham relagdes sexuais entre si. Ou seja, Gaultier erotiza seus modelos a
partir de relacionamentos homossexuais, desafiando os padrdes de comportamento impostos

pela cultura hegeménica.

Figura 2. Gaultier com roupa que faz referéncia ao traje dos marinheiros, 1990.
W ek P ™ %
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Jean Paul Gaultier iniciou seus trabalhos como figurinista de cinema com o filme O
Cozinheiro, O Ladrdo, Sua Mulher e o0 Amante (1989), de Peter Greenaway, o figurino foi
desenvolvido com um estilo teatral e escolhido pelo diretor Peter Greenaway. Para fazer a
criacdo das roupas, Gaultier verificou a narrativa do filme e a caracteristica de cada personagem
sob orientacdo do diretor, e estudou o que poderia compor o figurino como as texturas, a
cromatizacgdo, de modo a reforgar o significado que desejava que o espectador percebesse em

relacdo a cena e ao personagem.
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Em 1994, participou no filme Kika, de Pedro Almoddvar, com a criagdo do vestuario da
apresentadora sensacionalista Andrea Caracortada, a qual exibia seu programa de TV de forma
bem estranho. Trabalhou também no filme Prét-a-porter (1994), do diretor Robert Altman. Esse
filme, que mistura realidade com ficcdo, pois teve partes filmadas numa semana de moda em
Paris, teve a ajuda de Armani, um outro estilista conhecido no mundo da moda. Criou parte do
figurino do filme o Quinto Elemento (1997), do diretor Luc Besson, uma fic¢do cientifica
passada em Nova lorque. Jean Paul Gaultier em todos esses filmes buscou a esséncia de cada
personagem para atribuir a ele o significado do figurino perante a narrativa do filme e
interpretacdo da cena. (FUNDACION MAPFRE, 2017; HENNESSY, 2012)

E notavel que Jean Paul Gaultier, com toda sua experiéncia no cinema, se associou com
Almoddvar mais vezes do que com qualquer um dos outros diretores com quem trabalhou. Os
filmes para anélise dessa pesquisa sdo Kika (1994), A Ma Educacéo (2003) e A Pele que Habito
(2011), todos do diretor Pedro Almodévar. A escolha por essas producdes se deu pois ha a
participacdo do estilista Jean Paul Gaultier na construcdo do figurino dos personagens do diretor
espanhol.

No filme Kika (1994), a cena analisada € aquela onde a personagem que interpreta a
apresentadora Andrea Caracortada apresenta seu programa sensacionalista em um palco com
uma plateia sem publico. No filme A Ma Educacdo (2003), a cena escolhida foi a que a
personagem Zahara faz a cena huma casa noturna dublando uma cantora. Por Gltimo, em A Pele
gue Habito (2011), a parte do filme que foi selecionado para analise é aquela em que Vera tenta
fugir do seu regime de carcere privado, no qual é mantida por Roberto, um conceituado
cirurgido plastico. As cenas selecionadas sdo todas aquelas onde ha um figurino realizado por
Gaultier. O figurino tem um papel importante na composicdo da cena, ele caracteriza o
personagem, passa uma mensagem, tem a esséncia do criador e define o contexto do filme.
(FUNDACION MAPFRE, 2017; HENNESSY, 2012)
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3 METODOLOGIA

Visando uma maior familiarizacdo com as teorias existentes acerca da moda e do
cinema, e para fazer o levantamento histérico e exploracdo das obras de Pedro Almoddvar e
Jean Paul Gaultier, fizemos uso da pesquisa bibliografica a partir de materiais j& publicados
sobre o assunto nos mais diversos formatos. (MARCONI, LAKATOS, 2010)

As cenas escolhidas foram aquelas consideradas mais significativas para a construcao
da identidade do personagem ou aquelas que incluem momentos de maior destaque na
interpretagdo e detalhes do figurino.

Sobre essas cenas, fizemos uma analise de cunho semidtico para compreender quais 0s
significados que sdo construidos através dos elementos que compdem as cenas escolhidas.
Segundo Miranda e Bezerra (2014a, 2014b), devemos seguir alguns passos para a realizacdo da
analise, os quais consistem em uma analise denotativa, uma conotativa e a analise dos mitos
que sdo agenciados pelo objeto de estudo.

Na analise denotativa, € feita a descricdo da imagem. Esse é o nivel mais elementar do
significado. Nessa fase da analise colocamos no papel todos os elementos que constituem o
objeto de estudo que foi selecionado. De acordo com os autores, com relagdo ao vestuario, deve-
se observar a forma, a cor, 0s materiais, a composi¢do da roupa; além disso, é necessario dar
atencdo para o gestual de quem usa a peca de roupa e para os planos da cena e para 0S
movimentos da camera. (MIRANDA, BEZERRA, 2014a, 2014b)

a) Forma: construcdo do traje, modelagem, comprimento, volumes das pecas em analise.

b) Cor: predominancia das cores e sua cComposi¢ao na pega ou no traje.

c) Materiais: matérias-primas utilizadas para a confeccdo das pecas, tais como tecidos e
aviamentos; e pontos em comum nos materiais utilizados para confec¢do dos acessorios.

d) Composicdo: forma de compor as pecas no trajo e pontos em comum entre o uso de
acessorios, mesmo que atualizados ou substituidos por outros simbolos de composic¢éo do traje.

e) Gestual: forma de usar e de se comportar no momento da captagdo da imagem.

f) Plano: forma de usar a cor, luz e textura bem como a organizacdo da cena & ambiéncia
(artefatos no contexto).

g) Movimento: pontos em comum no deslocamento da camera da cena em relagéo a
ambiéncia (artefatos no contexto).

A partir da descricdo desses elementos, segue-se para a anélise conotativa, fase que diz
respeito a interpretagcéo dos diversos elementos que compdem as cenas, para entender quais 0s

significados que eles evocam numa relacdo de interdependéncia entre si. Essa interpretacao
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dependerd do repertério do analista que deve tentar entender como o sentido das coisas
considerando que elas estdo inseridas em determinado contexto social, historico e cultural.

a) Forma: o analista deve deter-se a detalhes da construcdo das pecas. Caracteristicas
dessa construcdo tém um fator de analise que transmitira valores especificos.

b) Cor: a cor, ja estudada e exemplificada em outros campos do conhecimento, terd seus
valores em alguns momentos alterados no universo da moda. Esse critério requer do seu analista
uma percepcao do contexto, de como a mensagem esta sendo construida, para que possa realizar
analogias sobre a cor e 0 objeto de estudo.

c) Materiais: a associagdo de materiais a valores se dara pela historia social e econdmica
da materialidade associada ao contexto narrativo e ao conjunto de elementos utilizados.

d) composicdo: na construcdo de uma imagem a coordenacdo do conjunto (forma, cor,
materiais) valorizara determinada mensagem a ser reforcada.

e) Gestual: postura, desempenho corporal e expressdes faciais podem falar muito sobre
0 estado de espirito e a personalidade de quem usa a peca de roupa.

f) Plano: enquadramento da cena e como os elementos sdo utilizados para reforgo ou
quebra do discurso.

g) Movimento: zoom in e zoom out, travelling, camera subjetiva, nervosa, alta, baixa,
panoramica vertical ou horizontal, ou seja, as emoc¢6es transmitidas pelo deslocamento da
camera.

No nivel do mito, vamos seguir a definicdo dada por Miranda e Bezerra (2014b):

O mito é um simbolo de transcendéncia. Numa perspectiva barthesiana, trata-se de
uma representacdo que consagra e naturaliza uma dada hierarquia de valores éticos
e/ou estéticos e a sintetiza em narrativas e/ou imagens. [...] a cultura da midia, na qual
se inclui o cinema, é produtora de mitos contemporaneos em constante interacdo com
0 imaginario do publico. Tais referéncias simbolicas consagradas pela cultura da
midia podem ser percebidas na construgdo dos personagens por meio da estética dos
figurinos. Nesta etapa, enfatizamos os aspectos metalinguisticos da construcdo do
significado para entender como, na constru¢do da mensagem, sdo feitas alusbes a
mitos contemporaneo, sobretudo nos campos do cinema e da moda. E que essas
alusdes tém como objetivo produzir efeitos de sentido sobre os esquemas
interpretativos de um determinado publico. (MIRANDA, BEZERRA, 2014b)

A narrativa das marcas € uma referéncia para construir o simbolo. O mito transcende as

relagbes do contexto sociocultural. Mesmo embora a interpretacdo dependa de um repertorio
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cultural, hd mitos consagrados que servem como matéria-prima simbdlica para a construcdo das
narrativas de filmes e dos elementos cénico e figurinos que lhe ddo suporte. Nesse nivel,
devemos identifica-los. (MIRANDA, BEZERRA, 2014a, 2014b)

Esse protocolo de andlise, segundo Miranda e Bezerra (2014a, 2014b), foi elaborado
para explicar melhor a significacdo das cenas e suas atribui¢gbes quanto ao movimento e
enquadramento da cena com uma atencdo especial para o figurino e suas fungdes dentro da

narrativa filmica.
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4 ANALISES DAS CENAS DOS FILMES

Os filmes analisados sdo Kika, A Ma Educacéo e A Pele que Habito. Esses filmes tém
figurinos de Jean Paul Gaultier. As cenas escolhidas destacam o personagem e o figurino. A
cena do filme Kika ¢ no momento da apresentagdo do programa “O pior do dia”, realizado por
uma jornalista sensacionalista. Ao contar fatos que considera relevantes ao cotidiano dos
espectadores, ela apresenta seu programa em um palco sem plateia, na cena esta vestida com
uma peca de roupa assimétrica, com peruca nos cabelos, abertura no vestido e toda
performatica, isto é, a apresentadora tem um jeito particular de apresentacdo. Faz gestos com
as maos, gestos com a boa e ao mesmo tempo relata as noticias. Se movimenta no palco,
colocando as mdos na cintura, se movimenta livremente, se veste de forma ndo habitual. O
figurino apresenta referéncias de seios nus e detalhe referente a sangue no vestido, peruca de
fios e acessorios extravagantes. Algo ndo comum a apresentadores de noticiarios. A cena no
filme “A Ma Educagdo” é quando a personagem Zahara dubla uma cantora numa casa noturna
com bastante sensualidade e envolvendo o publico, com um figurino que remete ao corpo
feminino. A Pele que Habito € quando Vera tenta fugir de um carcere privado, usando um look
preto e uma mascara no rosto. Um look todo ajustado ao seu corpo. Esses looks foram
escolhidos pelos detalhes e significados que trazem a cena e pela contribuicdo para cada uma
das cenas e cada um dos filmes selecionados.

Segue alguns filmes do diretor Pedro Almodoévar e seu respectivo resumo para se
referenciar quanto ao conteudo do filme, créditos do figurino onde seréd o ponto de partida para
relacionar a moda e o cinema e a imagem da cena do filme que ira servir de estudo para o
desenvolvimento deste trabalho e posteriormente a leitura do significado a ela atribuida, com o

estudo de plano e movimento.

4.1 KIKA (1994)

Sabemos que a realizacdo de um filme exige o esforgo de uma série de profissionais,
mas, de forma resumida, podemos apresentar a ficha técnica do filme Kika (1994) como se
segue. Direcdo e producdo: Pedro Almoddvar e Agustin Almoddvar. Roteiro: Pedro
Almodovar. Fotografia: Alfredo Mayo. Musica: Jean Paul Mugel. Montagem: Jose Salcedo.
Elenco: Verdnica Forqué (Kika) , Peter Coyote (Nicholas), Victoria Abril ( Andrea
Caracortada) , Alex Casanovas ( Ramoén), Rossy de Palma ( Juana) , Santiago Lajusticia (Paul

Bazzo), Anabel Alonso (Amparo), Bibiana Fernandez (Susana), Jesus Bonilla, Karra Elejalde,


http://www.papodecinema.com.br/artistas/veronica-forque
http://www.papodecinema.com.br/artistas/rossy-de-palma
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Manuel Bandera (Chico Carretera) , Charo LoOpez, Francisca Caballero, Moénica Bardem,
Joaquin Climent. Duracdo: 114 minutos. (IMDB, 2017a)

4.1.1 Sinopse

Kika (Veronica Forqué) é uma maquiadora bastante otimista que se envolve com o
fotografo Ramon (Alex Casanovas) apds uma situacdo bem inusitada. Ele é um sujeito muito
fechado, mas isso ndo impede a relagdo do casal, que terd que superar o fato de que Kika era
amante de Nicholas (Peter Coyote), o padrasto de Ramon. Outra personagem central do filme
¢ Andrea Caracortada (Victoria Abril), uma apresentadora de TV de um programa

sensacionalista intitulado “O Pior do Dia”.

4.1.2 Em torno do filme

Kika é um filme franco-espanhol do género comédia dramética, ganhou varios prémios,
entres eles o Goya, promovido anualmente através da Academia das Artes e Ciéncias
Cinematogréficas da Espanha e tem por finalidade prestigiar os melhores profissionais de
cinema. Em 1994 a atriz Verbnica Forque ganhou o Goya de melhor atriz principal. Indicado
também na categoria de melhor figurino, maquiagem, direcdo de arte, direcdo de producédo,
som, efeitos especiais e melhor atriz coadjuvante (Rossy de Palma). No Prémio Sant Jordi —
prémio de cinema considerado o mais antigo da Espanha realizado anualmente pela Radio
Nacional de Espanha (RNE), ganhou na categoria de melhor filme espanhol. Além disso,
recebeu também o Prémio Fotogramas de Plata que € realizado anualmente pela revista
cinematogréafica espanhola Fotograma, que concede prémios para os filmes nacionais e
estrangeiros. E no ano de 1994 a atriz Verénica Forque venceu na categoria de melhor atriz de
cinema. (IMDB, 2017a)

4.1.3 Situacdo da sequéncia

O filme Kika, uma comédia dramatica, mostra tendéncia ao absurdo devido as suas
caracteristicas na narrativa do filme, onde remete ao bizarro, a algo fora do comum e estranho.
A apresentadora Andrea Caracortada no seu programa de TV, onde ha uma arquibancada sem
publico, conta fatos dramaticos de violéncia como se fossem comuns, naturais no cotidiano. O

seu programa € de cunho policial e sensacionalista, e suas reportagens sdo conseguidas como
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se ela estive em um reality show, pois corre atras das matérias e noticias do seu programa com
uma camera na cabeca e vestindo looks extravagantes. Na apresentacdo do seu programa usa
um dos vestuarios criados por Gaultier um vestido longo com detalhes de sangue e caminha no
palco sem plateia como se estivesse em uma passarela de moda.

A cena que analisaremos é aquela em que Andrea Caracortada apresenta o programa de
TV intitulado O Pior do Dia com o look escolhido Gaultier. Essa cena dura pouco mais de 2
minutos, vai de 18min50s até 20minl14s, enquanto o filme tem duracdo total de 114min. Nesse
periodo de tempo, a apresentadora narra acontecimentos sensacionalistas tais como: um
suicidio de uma mulher por ter seu empréstimo negado no banco; um politico famoso que mata
a esposa e depois se mata por causa das notas baixas de sua filha; Juana vitima de assedio
sexual; estuprador se mata na prisdo por ser estuprado por seus companheiros de cela; Anjo
Mogia foi condenado por prostituicdo de pessoas com deficiéncia mental, ente outras. Andrea
Caracortada, com naturalidade, relata essa série de acontecimentos chocantes para a sociedade
de uma forma ndo habitual, com um look extravagente que apresenta seios falsos a mostra. Sua
atitude é bem perfomatica no palco do programa, uma forma de naturalizar os fatos como se
fosse um noticiério fécil de aceitar no dia a dia.

A cena dessa parte do filme inicia em close no seu look da apresentadora,
movimentando-se de baixo para cima mostrando cada detalhe que o comp®e, a personagem em
seu gestual parece estar numa passarela de moda e muito bem a vontade com todo o contetido

do programa.

4.1.4 Lista de planos da sequéncia

Plano 1: detalhe no vestido da apresentadora, cAmera se deslocando para a esquerda
(travelling) Andrea Caracortada narra um fato e esta parada (FIGURA 3). Plano 2: detalhe na
barra do vestido e no sapato, a cAmera segue em movimento vertical para cima (FIGURA 4).
Plano 3: detalhe mostra a perna da apresentadora devido a abertura do vestido (FIGURA 5).
Plano 4: plano detalhe segue a cdmera em movimento vertical de baixo para cima percorrendo
0 corpo da jornalista (FIGURA 6). Mais um plano detalhe, plano 5, mostra as maos com unhas
pintadas de vermelho, anel extravagante, maos no quadril e a personagem continua narrando
um fato (FIGURA 7). Plano detalhe na altura dos seios, plano 6, mostra a personagem que esta
ainda com maos no quadril, os seios do vestuario estdo a mostra como se tivesse explodido a
roupa (FIGURA 8). Primeirissimo plano, plano 7, mostra o rosto da apresentadora Andrea

Caracortada e seu cabelo com uma peruca (FIGURA 9). Meio primeiro plano, plano 8, a
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personagem de perfil e ainda com a méo na cintura como em uma passarela, enquadrada da
cintura para cima (FIGURA 10). No plano 9, a jornalista Andrea Caracortada no palco do
programa, plano aberto fazendo a ambientagédo para o espectador (FIGURA 11). Num plano
americano, plano 10, a cAmera esta em uma posi¢do média frente a personagem ocupando uma
parte do ambiente e a personagem est& enquadrada do joelho para cima (FIGURA 12). O plano
11 apresenta um plano aberto, mostrando o ambiente e a posi¢do da apresentadora (FIGURA
13). No plano 12, um plano aberto abrange a ambientacdo do local e a personagem em
movimento (FIGURA 14). O plano 13 € um plano aberto, mostrando o ambiente e finalizando
a matéria da jornalista (FIGURA 15). Primeirissimo plano, Andrea Caracortada enquadrada de
perfil e mais proxima do espectador 14 (FIGURA 16). Primeirissimo plano, plano 15, a
jornalista Andrea Caracortada ao final de sua apresentacdo com as maos para cima e dedos
abertos (FIGURA 17). O plano 16 é um plano detalhe que mostra as cadeiras da plateia sem
publico (FIGURA 18).

Figuras 3 e 4. Planos 1 e 2 da cena de Kika (1994)

Fonte: Print screen da cena.

Figura 5 e 6. Planos 3 e 4 da cena de Kika (1994)

Fonte: Print screen da cena.



Figura 7 e 8. Planos 5 e 6 da cena de Kika (1994)

Fonte: Print screen da cena.

Figura 9 e 10. Planos 7 e 8 da cena de Kika (1994)

Fonte: Print screen da cena.

Figura 11 e 12. Planos 9 e 10 da cena de Kika (1994)

¢

Fonte: Print screen da cena.

Figura 13 e 14. Planos 11 e 12 da cena de Kika (1994)

Fonte: Print screen da cena.

Figuras 15 e 16. Planos 13 e 14 da cena de Kika (1994)

Fonte: Print screen da cena.
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Figuras 17 e 18. Planos 15 e 16 da cena de Kika (1994)

Fonte: Print screen da cena.

Figura 19. Figurino de Andrea Caracortada.

Fonte: Print screen da cena.

4.1.5 Denotacdo e conotacéo

A cena analisada na denotacdo quanto a forma temos uma modelagem assimétrica,
comprimento do vestido longo com abertura, justo ao corpo e modelagem estruturada na altura
dos seios. A cor preta em predominancia, o vermelho em alguns detalhes em toda a peca e a cor
bege na altura dos seios. Os Materiais tais como tecido de malha, tecido sintético e acessorios.
Na composi¢do temos os brincos, peruca, anéis e sapatos. No gestual a personagem se encontra
com as maos posicionadas na altura do quadril e cabeca erguida, boca como se estivesse
emitindo beijo. No plano ha um ambiente com luz intermediaria. Predominéncia da cor preta
no traje em contraste com o vermelho detalhando a roupa. A cena é num palco o qual mostra
aparentemente ser um galpdo. No movimento a personagem se desloca da esquerda para a
direita e a cAmera capta todo seu gestual e percorre todo 0 seu corpo.

Em relagéo a conotagdo da cena temos na sua forma um vestido longo remetendo ao

vestido de festa, chique e elegante. Sensual quanto a fenda na perna deixando-a visivel.
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Contrario ao cendrio que ndo é de festa, mas é visto como um evento com muita informacé&o e
dindmica. A cor preta do vestido traz um ar de obscuridade, indiferente e falta de sentimento e
0 preto também € a auséncia de todas as cores no circulo cromatico, o qual pode-se entender a
auséncia de sensibilidade da apresentadora, ao narrar as historias tragicas das diferentes pessoas
na cena, o preto também representa o poder da apresentadora de informar o que deseja e o luto
da familia das vitimas.

O vermelho no look de Andrea Caracortada é uma cor quente que exemplifica as
fervilhantes tragédias, representa a morte, a cor vermelha € a representacdo também do sangue
dos assassinatos e a intensa emoc¢do dos casos de desgraga. A forma justa do vestido vem
traduzir o aperto que as vitimas passaram em seus momentos de panico com a violéncia sofrida.
O vermelho e o preto juntos ddo uma intensificacdo aos assuntos do noticiario que sao dificeis
de se entender e o bege traz a identificacdo da pele, a sensibilidade, o lado humano de todas as
vitimas noticiadas. O vestido aparentemente de malha (tecido com elastano) material facil de
ser encontrado e acessivel. E realizado com esse material um look longo que representa
glamour. Um look longo, de gola alta, mangas compridas, referéncia de seios a mostra (seios
nus), cintura marcada e abertura na perna, uma fenda chamativa.

A apresentadora utiliza uma peruca sintética de fios que remete a comunicacdo, a
ligagéo, a energia transmitida na cena do filme. Existe a espetacularizagdo da morte e da
desgraca alheia pela midia. No figurino de Andrea Caracortada essa espetacularizacdo esta
presente na peruca de fios dos cabelos da apresentadora que remete a comunicacdo, a
transmissdo de energia. Todo o conjunto de cores, materiais e forma estdo associados para
enfatizar a cena, essa mistura reforca a narrativa e entra em consonancia com o vestuario e o
ambiente, traduz a estética Kitsch.

O gesto da apresentadora emite beijo para o telespectador como se fosse um programa
de alto astral e convidativo. A mao na altura do quadril € como se estivesse numa passarela de
moda, desfilando suas noticias ao publico. O look foi criado por um estilista de moda, dessa
forma entende toda sua performance teatral como um desfile diferente de muitos outros,
caracteristica do estilista Jean Paul Gaultier, ou seja, a excentricidade.

Ao ser enquadrada no plano americano do joelho para cima esta localizada no centro da
imagem, onde é a principal narradora dos acontecimentos do programa sensacionalista
reforgando seu poder de informar. Esse plano a deixa também com um ar de superioridade estar
acima de todos com as informac@es precisas em seu programa. O movimento de cdmera inicia
com um plano detalhe na barra do vestido que lembra a textura de sangue jogado ao chéo, o

movimento da camera percorre todo o vestido da apresentadora mostrando cada detalhe com o
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vermelho pendurado no vestido caido dos seios que parece uma bomba em explosdo deixando
vestigios de sangue em todo o vestido, mostra parte do corpo nu, o lado feminino e os seios é
algo iconico do estilista que criou o look, algo transgressor e causador de impacto.

Ha detalhe de cada acessorio, sapatos, anéis, brincos e peruca. Sapatos que pisoteou no
sangue, anéis como se fossem espinhos que estd com detalhe vermelho representa ter furado
alguém, alfinetado cada sentimento, brincos com gotas de sangue. E enquadrado um close no
rosto da apresentadora aproximando-a ainda mais do espectador visto uma relacdo de
intimidade e mostra a sua cicatriz uma marca que lembra a violéncia que Andrea ja sofreu,
intensificando os fatos grotescos, marcados em cada vitima e lembra lagrimas de sangue
remetendo a tanto sofrimento causado. A camera se aproxima da apresentadora destaca a
atencdo ao que se é visto e ouvido e depois se afasta para mostrar 0 ambiente em que a
apresentadora se sente a vontade com seus assuntos gritantes. Ao aproximar e ao se afastar a
camera traz vivacidade a cena com 0 movimento para deixar o plano mais aberto mostrando o

espaco e também mais fechado deixando a histéria mais intensificada.

4.1.6 Mito

Percebe-se que essa cena retoma um mito que foi consagrado midiaticamente: Morticia.
Com um nome que ja faz referéncia explicita a morte, Morticia encarna uma espécie de vampira
casada com Gomez, a qual tem uma aparéncia muito palida, gestos lentos, expressdo gélida e
elegante. A personagem ¢é integrante da Familia Addams, que é uma historia ficticia de uma
familia composta por monstros, a maioria em forma humana. Essa historia era inicialmente
constituida por uma série de desenhos publicadas na revista The New Yorker, a partir de 1938.
De 1964 até 1966 foi apresentada em forma de série televisiva, e nos anos 1990 as historias
foram adaptadas para o cinema por duas vezes, a primeira em 1991 e a segunda em 1993.
(CHARLES ADDAMS, 2017)

A roupa gque Morticia usa é muito parecida com a roupa usada por Andrea Caracortada

em Kika, como fica exemplificado na figura 20.



40

Figura 20. Figurino de Morticia no filme A Familia Addams (1991).

7

57 el

arro, 2017.

-

Fonte: iz

Essa associacdo permite que os significados associados a Morticia sejam recuperados
no filme. A morta-viva ndo sé relembra que ha vida apos a morte, como também sinaliza que a
morte é algo sempre iminente, pois nenhum ser-humano pode escapar dela. Utilizar esse mito
como inspiracdo para criacdo do figurino ajuda a construir a identidade de Andrea Caracortada
como alguém fria, gélida, que se preocupa mais com a qualidade da noticia tragica do que com
o sofrimento alheio, como vai ficar comprovado quando ela chantageia um homem a beira da
morte, dizendo que s6 vai chamar a ambulancia se ele disser se 0s personagens assassinos de
seu livro constituem uma autobiografia ou ndo. Quando ele morre, ela chora, mas porque néo
conseguiu obter a informag&o que queria para sua reportagem.

Além dessa frieza, Andrea também é famosa, bem-sucedida e recebe um bom salério,
como ela mesma diz em uma das cenas do filme. Usar um figurino que remete ao vestuario de
Morticia também colabora para criar essa aura de distin¢do, pois Morticia € uma vampira que
mora em uma mansao, € educada, se veste e se porta elegantemente, tem criados, etc., de modo
que aparenta ser rica, ou a0 menos ter tido uma vida privilegiada antes de se tornar um monstro.

Dessa forma, percebe-se que o uso desse mito se ajusta perfeitamente a ideia de

tragicidade da cena, a qual é marcada pelo relato de diversos acontecimentos criminosos e atos
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que terminaram com a morte de alguém. Tragicidade essa que é usada pela empresa onde
Andrea trabalha para garantir a audiéncia e gerar lucro, o que fica exposto quando ela
interrompe a noticia para fazer a publicidade de um sabdo em pd. Ou seja, a morte esta ali
exagerada por meio do figurino, mas € fria e indiferente porque no fim das contas ndo ha
sentimento por parte de Andrea e da emissora em relacdo aos mortos. Eles sdo usados como
forma de ganhar dinheiro e garantir essa elegancia e luxo que ela apresenta em seus gestos e
roupa.

Além disso, a prdpria narrativa mitologica da marca Jean Paul Gaultier é recuperada
através desse figurino, pois a marca é conhecida também por ter historicamente aderido a
estética punk, traduzindo em pecas de vestuario os anseios dos jovens em romper com a cultura
hegeménica. O mito Gaultier anda de maos dadas com o mito Madonna, pois ele a vestiu
diversas vezes e, além disso, Madonna se apropriou a estética punk nos anos 1980 para dialogar
com o publico jovem da época (SILVA, 2012). Na foto abaixo (FIGURA 21), pode-se ver que
o figurino de Andrea Caracortada fez uma referéncia clara a uma das roupas usadas por
Madonna, criada por Gaultier, que deixa seus seios a mostra, desafiando o padrdo feminino
imposto na época pelas pessoas tradicionais. Esse vestido foi usado por Madonna em 1992,
durante um desfile beneficente de Jean Paul Gaultier. (TODAY IN MADONNA HISTORY,
2014)

Figura 21. Madonna num desfile de 1992 da Jean Paul Gaultier.

Fonte: Today In Madonna History, 2012.
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4.2 MA EDUCACAO (2004)

De forma breve, apresentaremos algumas informac6es que constam na ficha técnica do
filme Méa Educacéo (2004). Direcéo e producéo: Pedro Almodovar, Agustin Almoddvar, Esther
Garcia Roteiro: Pedro Almodovar. Fotografia: José Luis Alcaine. Mdsica: Alberto Iglesias.
Direcgdo de arte: Anton Goémez. Elenco: Gael Garcia Bernal (Ignacio Rodriguez (falso) / Zahara
/ Juan / Angel), Fele Martinez (Enrique Goded), Daniel Giménez Cacho (padre Manolo (no
filme), Luis Homar sr. Berenguer (verdadeiro padre Manolo), Francisco Maestre (padre José),
Francisco Boira (Ignacio Rodriguez — adulto), Leonor Watling (Mdnica), Paquito) Duracéo:
106 min. (IMDB, 2017b)

4.2.1 Sinopse

Madri, 1980. Enrique Goded é um cineasta que passa por um blogueio criativo e tem
problemas em elaborar um novo projeto. E quando se aproxima dele um ator que procura
trabalho, se identificando como Ignacio Rodriguez, que foi 0 amigo mais intimo de Enrique e
também o primeiro amor da sua vida, quando ainda eram garotos e estudavam no mesmo
colégio. Goded recebe do antigo amigo um roteiro intitulado “A Visita”, que parcialmente foi
elaborado com experiéncias de vida que ambos tiveram. Goded Ié o roteiro com profundo
interesse. Este relata as fortes tendéncias de pedofilia que tinha um professor de literatura deles,
o0 padre Manolo, que vendo Ignacio e Enrique em atitude suspeita diz que vai expulsar Enrique.
Ignacio, sabendo que Manolo era apaixonado por ele, diz que fara qualquer coisa se ele ndo
expulsar Enrique. Entdo Manolo promete e molesta Ignacio, mas ndo cumpre a promessa €
expulsa Enrique. Goded decide usar a historia como base do seu proximo filme e, por causa de

um isqueiro, vai até a casa de Ignacio e constata uma verdade surpreendente. (IMDB, 2017b)

4.2.2 Em torno do filme

Ma Educacdo é um filme espanhol do género drama, foi o primeiro filme espanhol a
ser escolhido para abrir o Festival de Cannes. Em seus prémios temos: BAFTA 2005 (Reino
Unido) indicacdo na categoria de Melhor Filme Estrangeiro. Prémio César 2005 (Franca),
indicacdo na categoria de Melhor Filme Europeu. Independent Spirit Awards 2005 (EUA)
indicacdo na categoria de Melhor Filme Estrangeiro. Prémio Goya 2005 (Espanha) indicagdes

nas categorias de Melhor Filme, Melhor Diretor, Melhor Direc¢éo de Arte e Melhor Desenho de


http://www.papodecinema.com.br/artistas/pedro-almodovar
http://www.papodecinema.com.br/artistas/pedro-almodovar
http://www.papodecinema.com.br/artistas/gael-garcia-bernal
https://pt.wikipedia.org/wiki/BAFTA
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pr%C3%AAmio_C%C3%A9sar
https://pt.wikipedia.org/wiki/Independent_Spirit_Awards
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pr%C3%AAmio_Goya
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Producdo. European Film Awards 2004 indicacdes nas categorias de Melhor Filme, Melhor
Diretor, Melhor Roteiro, Melhor Fotografia, Melhor Trilha Sonora, Melhor Diretor - Juri
Popular e Melhor Ator - Jari Popular (Fele Martinez) e Prémio NYFCC 2004 (New York Film
Critics Circle Awards, EUA) que venceu na categoria de melhor filme estrangeiro. (IMDB,
2017b)

4.2.3 Situacdo da sequéncia

O filme M4 Educacéo caracterizado como género drama e suspense tem mais a presenca
masculina em suas cenas e a personagem Zahara € uma personagem forte que remete ao
feminino, pois é uma travesti. A presenca do feminino é tida como fora do comum ao ser
interpretada por esse personagem. Na cena em uma casa de show noturna, Zahara canta e seduz
com um vestido criado por Jean Paul Gaultier. Vestido reluzente que remete a uma roupa
transparente, ou seja, deixa evidente a forma de um corpo feminino, com seios e pelos pubianos.
Zahara dubla a musica “Quizas, quizas, quizas ‘“na voz de uma cantora romanica Sara Montiel.

A cena em questdo é a que Zahara esta no palco cantando, e tem um tempo total de
pouco mais de 2min captada entre 09min56s a 11min06s; o filme, porém, tem duragdo de
106min. Ela é uma travesti vestida com um look que aparenta um corpo feminino nu, brilhoso
e cheio de significados, pois Zahara entra no palco para fazer sua performance, cantar,
sensualizar e encantar.

Zahara canta a cangdo popular “Quizas, quizas, quizas™, escrita por um compositor
cubano e gravada por varios artistas. Nessa cena Zahara dubla a musica semelhantemente a
Sara Montiel, atriz de cinema e cantora espanhola roméntica que no seu clipe apareceu em
ambiente parecido ao do filme com plateia e homens a desejando. Essa musica fala de uma
longa espera que o eu lirico sofre desejando que o seu amado ou amada volte e lhe mate as
saudades. Essa musica remete ao fato de que Ignacio desde sua infancia ndo via Enrique, seu

antigo, primeiro e verdadeiro amor. Ela conota o sentimento de saudades e a ansiedade que é

! Letra da musica cantada por Zahara na cena em questio, a qual foi escrita por Osvaldo Farrés: “Siempre que te
pregunto / Que, cuando, cémo y donde / TG siempre me respondes / Quizas, quizas, quizas / Y asi pasan los dias
/'Y yo, desesperando / Y 10, ti contestando / Quizas, quizas, quizas / Estas perdiendo el tempo / Pensando,
pensando / Por lo que mas tu quieras / ¢Hasta cuando? ¢Hasta cuando? / Y asi pasan los dias / Y yo,
desesperando / Y td, tu contestando / Quizés, quizas, quizas / Por lo que ti mas quieras / ¢Hasta cudndo? ;Hasta
cuando? /Y asi pasan los dias / Y yo, desesperando / Y ti, ti contestando / Quizas, quizas, quizas”
(VAGALUME, 2017)
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causada pela longa espera de anos até que fosse possivel rever o rapaz novamente e reviver o
amor.

Na casa de show noturna, a cena inicia em plano detalhe no look da personagem e, ao
fazer um movimento de baixo para cima, a cAmera percorre mostrando cada detalhe que compde
a cena. A personagem se comporta de maneira bem teatral com seus gestos que parecem ter
sido ensaiados. A camera percorre 0 corpo de Zahara, detalhando todo o look que lembra o
corpo feminino nu; da um close na altura do quadril quando ela esta de costas, e nessa mesma
posicdo Zahara gira para frente deixando ver os pelos pubianos da sua parte intima. A camera
segue percorrendo seu corpo, enquanto a personagem vai deslizando uma rosa artificial
vermelha que permanece em sua médo. H& o enquadramento do close deixando-a mais proxima
do observador e entdo ela joga a rosa para um rapaz que estd na plateia enquanto assiste sua

performance no palco.

4.2.4 Lista de plano da sequéncia

O plano 1 consiste em um plano detalhe na barra do vestido, a camera segue em
movimento vertical para cima (FIGURA 22). Plano detalhe, plano 2, ao chegar até o quadril a
camera percorre o corpo de Zahara e aguarda alguns instantes até que ela se vire para frente
(FIGURA 23). Com relacdo ao plano 3, ele é um plano detalhe que, quando Zahara se vira para
a frente, continua percorrendo o seu corpo (FIGURA 24). Plano detalhe de nimero 4 deixa
explicito cada movimento do corpo de Zahara que é capturado pela camera e faz com que
percebamos aqui que a parte de cima do vestido é composta pelos seios falsos da roupa
(FIGURA 25). O plano 5 apresenta um primeirissimo plano com a cdmera deixando-a mais
préxima do seu observador, mostra-a com a flor na mdo como se fosse um microfone cantando
sobre ela e a cheira antes de arremessar (FIGURA 26). No plano 6, ha um primeirissimo plano
onde Zahara arremessa a rosa para Enrique que esta na plateia que a observando-a com os olhos
fitados em seu corpo (FIGURA 27). No plano 7, Enrique pega a rosa com as maos aprecia e
continua a curtir o show de Zahara se envolvendo com toda a seducéo dela no palco (FIGURA
28). O plano 8 é um close em Zahara com as mdos passando pelo rosto demonstrando
sensualidade enquanto olha diretamente para Enrique, que esta extasiado com a beleza e
sensualidade de Zahara que continua cantando a musica que faz referéncia a suas saudades pelo
antigo amor (FIGURA 29)



Figuras 22 e 23. Planos 1 e 2 da cena de Ma Educacdo (2003).

: !
:

Fonte: Print screen da cena.

Figuras 24 e 25. Planos 3 e 4 da cena de Ma Educacédo (2003).

Fonte: Print screen da cena.

Figuras 26 e 27. Planos 5 e 6 da cena de M& Educacgdo (2003).

Fonte: Print screen da cena.

Figura 28 e 29. Planos 7 e 8 da cena de M4 Educacdo (2003).

Fonte: Print screen da cena.
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Figura 30. Figurino usado por Ignacio como Zahara.

%
Fonte: Nas Entrelinhas, 2011.

4.2.5 Denotacéo e conotacao

De comprimento longo e volume na barra é apresentado o vestido de Zahara numa cor
clara, em tom de nude e com brilho de tecido paeté e também tecido leve da echarpe
aparentemente um crepe e na barra o vestido é composto de plumas e em algumas partes de
canutilhos, de modo que aparenta ser bastante extravagante e glamoroso, pois no show ela é a
diva, o centro das atencdes. Ela encontra-se em pe de perfil num ambiente onde esta totalmente
iluminada, a luz reflete sobre ela, 0 ambiente é composto por uma paisagem artificial a cAmera
inicia filmando a cena por sua roupa de baixo para cima e depois mostra a plateia e retorna para
a Zahara.

Na conotacao dessa cena temos uma peca com uma forma justa marcando a silhueta do

corpo dedicando a sexualidade, a cor nude significa a nudez, a transparéncia da entrega o visivel
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dos sentimentos, hd uma iluminacdo em destaque entre a cor vermelha do echarpe a cor quente,
0 vermelho, remete a paixao existente entre os personagens e o qual se atribui a paixao da vida
noturna, a paixao de Enrique e Ignacio desde os tempos de colégio lembrando a infancia deles.
O paeté e plumas deixam o look alegdrico como se fosse fantasia de carnaval ou a roupa de
uma dancarina de burlesco, chamativo para a noite os pelos pubianos pendurados no vestido
reforga o 6rgdo sexual feminino.

A composicéo da cena do material, vestido e cor reforcam o lado comico de Zahara apds
0 show se despir para Enrique, ela ja estava despida em seu palco com um vestido remetendo a
nudez da mulher. De perfil e com postura elegante antecede toda a sensualidade e performance
no palco dublando a cantora roméantica Sara Montiel. Sendo vista através do plano médio
enquadrada de corpo inteiro vemos todo o detalhe de seu look, plumas, tecido paeté, echarpe e
peruca loira lembrando a cor dos cabelos da cantora pop Madonna que também é um simbolo
de glamour, por ser muito rica, famosa e ousada.

Posicionada de forma preparada para a sua performance no palco a camera inicia na
barra do vestido deixando um suspense no ar e continua percorrendo o look de baixo para cima
detalhando a forma do corpo e com um plano detalhe na regido intima reforcando o sexo
feminino e continua mostrando todo 0 seu corpo como se estivesse sendo acariciado e mostra
0s seios onde os mamilos s&o da mesma cor das unhas remetendo a comicidade. A cdmera da
um close aproximando Zahara do seu observador e intensificando o seu sentido de sensualidade

e romantismo.

4.2.6 Mito

Vemos gue essa cena agencia a marca Jean Paul Gaultier como um mito midiaticamente
difundido para construir a identidade de Ignacio que, nesse momento, esta travestido e usa o
nome feminino Zahara. Isso acontece pois tanto na sua vida profissional como estilista quanto
na sua vida privada que é publicizada na midia, Gaultier naturaliza em sua imagem uma
jovialidade transgressora que vai contra as normas sociais tradicionais. Com visto
anteriormente, Gaultier desde pequeno ja se interessava pelo mundo da moda, embora esse 0
campo da estética ainda seja visto como algo reservado para as mulheres; e, além disso, ele é
muito conhecido por ter ajudado a criar roupas que ajudavam a romper com as barreiras de
género e sexualidade, colocando a disposicao dos homens a saia kilt, o espartilho, e outros itens
anteriormente usados apenas pelas mulheres, e hipersexualizando seus modelos, fazendo

referéncia, inclusive, aos marinheiros que também sédo um simbolo da homossexualidade.



48

Figura 31. Saia masculina criada por Gaultier, 2001.

Fonte: Stamos Kilts, 2017.

Gaultier como mito que simboliza a transgressdo das normas conservadoras de género
e sexualidade é resgatado por Almoddvar para que seja possivel, a partir do estranhamento e
curiosidade que a roupa causa, discutir e trazer para a massa da populacéo temas que antes eram
reprimidos, pois a sociedade machista e homofdbica tenta apagar a historia e a realidade dos

homossexuais.

4.3 A PELE QUE HABITO (2011)

De forma bastante reduzida, apresentaremos a ficha técnica do filme A Pele que Habito

que foi langado em 2011 nos cinemas. Dire¢do e producdo: Pedro Almoddvar. Roteiro: Pedro

Almoddvar, Thierry Jonquet. Fotografia: José Luis Alcaine. Musica: Alberto Iglesias Direcédo
de arte: Carlos Bodeldn. Elenco: Banderas (Robert Ledgard), Elena Anaya (Vera/ Vicente apds
transformado) Blanca Suarez (Norma) Jan Cornet (Vicente) Marisa Paredes (Marilia) Barbara

Lennie(Cristina) Fernando Cayo (Doutor) Duragdo: 1h 57min

4.3.1 Sinopse

Um médico que fica atormentado ap6s a morte de sua mulher, cria um tipo de pele

sintética duradoura a qualquer dano, pois ela se suicidou devido ao aspecto de sua pele, apds


http://www.papodecinema.com.br/atores/pedro-almodovar
http://www.papodecinema.com.br/atores/marisa-paredes
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ter sido queimada. Disposto a tudo na realizacdo de testes. Terd Vera como cobaia, mulher
sedutora, misteriosa e instavel possuidora da chave para sua obsess&o.

4.3.2 Em torno do filme

A pele que habito € um filme espanhol do género drama e suspense selecionado para
amostra oficial do Festival de Cannes em 2011 foi indicado Palma de Ouro de melhor filme,
premiado com o Prémio da Juventude. Premiado como melhor filme estrangeiro em Saturn

Award 2011 também como melhor filme estrangeiro foi premiado no BAFTA 2012.

4.3.1 Situacdo da sequéncia

A Pele que Habito é um filme do género drama e suspense, o médico Roberto Ledgard
é um cirurgido plastico conceituado e tem Vera como sua prisioneira o qual ela é sua cobaia
para criar um tipo de pele sintética resistente. Vera tenta fugir do seu carcere privado mas sem
sucesso. Ela encontra-se vestida com uma mascara que representa 0 sexo masculino e uma
roupa como se fosse uma segunda pele. Ela luta por sua fuga e tenta se matar.

Na cena Vera esta no seu carcere privado ela é mantida presa dentro de um quarto. O
filme A pele que habito tem duragdo de 1h57min a cena captada de 1h25min14s a 1h26min51s
pouco mais de 1min. Vera antes era Vicente que para Roberto acredita que ele violentou sua
filha Norma e para se vingar do rapaz fez uma cirurgia de vaginoplastia e 0 usou como cobaia
para testar uma pele sintética, pois sua esposa devido a um acidente teve a pele queimada e
totalmente danificada. Motivo do seu suicidio. Vera esta vestida com uma roupa que parece
uma segunda pele.Na cena Roberto a entrega para ela se vestir com a intencdo de proteger a
pele que ele criou, também esta usando uma mascara para moldar seu rosto. Nesse momento
Vera usa de sua forca e luta para conseguir fugir. Roberto é trancado dentro do quarto mas ele
tem uma segunda chave e consegue sair, ela tenta escapar mas ndo consegue. O look da
personagem destaca a silhueta de seu corpo e toda a forma feminina criada. Com uma

modelagem com costuras que contornam a anatomia corporal.

4.3.3 Lista de planos da sequéncia

O plano 1 é um plano conjunto que mostra Roberto entregando a roupa para Vera usar,

é como se fosse uma segunda pele para proteger a pele sintética (FIGURA 32). Plano detalhe,


https://pt.wikipedia.org/wiki/Saturn_Award
https://pt.wikipedia.org/wiki/Saturn_Award
https://pt.wikipedia.org/wiki/2011
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plano 2, nos pés de Vera que esta vestindo a roupa (FIGURA 33). O plano 3 apresenta, em
primeirissimo plano, Vera em frente ao espelho tentando terminar de se vestir chama Roberto
para ajuda-la (FIGURA 34). Novamente em primeirissimo plano, o plano 4 mostra Vera que
aguarda Roberto chegar até ela para terminar de se vestir e lutar contra ele 4 (FIGURA 35). O
plano 5 é um plano conjunto, nele Roberto esté deitado no chao ap6s Vera lutar contra ele e ela
ir em direcdo a porta (FIGURA 36). Plano detalhe é usado no plano 6, onde Vera fecha a porta,
deixando Roberto preso (FIGURA 37). No plano 7, um plano fechado mostra Roberto no chéo,
ele tem uma outra chave no bolso e consegue sair do quarto (FIGURA 38). O plano 8 apresenta
um plano fechado, close no rosto de Vera apds ela fechar a porta com expressao facial de medo
(FIGURA 39). Num plano americano de nimero 9, Vera corre em direcédo as escadas (FIGURA
40). O plano 10 é composto por um plano americano onde Vera olha para tras e continua
correndo (FIGURA 41). No plano americano, numerado de 11, Roberto sai do quarto e vai em
busca de uma arma para tentar impedir a fuga de Vera (FIGURA 42). Plano médio, plano 12,
mostra o posicionamento de Vera ao iniciar a corrida pela escada (FIGURA 43). Plano médio
13 mostra Vera descendo as escadas (FIGURA 44). O plano 14 é um plano detalhe que deixa
visivel Roberto com o controle da porta (FIGURA 45). Plano detalhe de nimero 15 mostra a
fechadura da porta (FIGURA 46). O plano 16 é aberto e mostra grande parte do cenario com
Vera na porta tentando sair (FIGURA 47). Plano médio décimo sétimo mostra Roberto ao sair
do quarto nesse momento foi buscar a arma (FIGURA 48). No plano 18, um plano médio
apresenta Vera na sala ap0s voltar da porta que esta trancada (FIGURA 49). Plano americano
numerado de 19 mostra Roberto ja com a arma na méo enquanto olha para baixo onde Vera se
encontra (FIGURA 50). O plano 20 tem uma camera alta que faz um plano mergulho num
momento de fragilidade onde Vera se encontra desesperada com uma faca na médo (FIGURA
51).

Figuras 32 e 33. Planos 1 e 2 da cena de A Pele que Habito (2011).

3-4 Fonte: Print screen da cena.



Figuras 34 e 35. Planos 3 e 4 da cena de A Pele que Habito (2011).

Fonte: Print screen da cena.

Figuras 36 e 37. Planos 5 e 6 de A Pele que Habito (2011)

Fonte: Print screen da cena.

Figuras 38 e 39. Planos 7 e 8 da cena de A Pele que Habito (2011).

Fonte: Print screen da cena.

Figuras 40 e 41. Planos 9 e 10 da cena de A Pele que Habito (2011).

Fonte: Print screen da cena.
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Figuras 42 e 43. Planos 11 e 12 da cena de A Pele que Habito (2011).

Fonte: Print screen da cena.

Figuras 44 e 45. Planos 13 e 14 da cena de A Pele que Habito (2011).

Fonte: Print screen da cena.

Figuras 46 e 47. Planos 15 e 16 da cena de A Pele que Habito (2011).

| %%

Fonte: Print screen da cena.

Figuras 48 e 49. Planos 17 e 18 da cena de A Pele que Habito (2011).

Fonte: Print screen da cena.
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Figuras 50 e 51. Planos 19 e 20 da cena de A Pele que Habito (2011).

Al
Fonte: Print screen da cena.

Figuras 52. Figurino usado por Vera.

Fonte: Print screen da cena.

4.3.5 Denotacdo e conotacdo

Analisando no nivel denotativo temos uma peca justa ao corpo, comprimento longo do
macacdo, pés e maos cobertas e bracos cobertos com predominancia da cor preta e a mascara
branca, o tecido da peca de elastano, pois esta bem justo ao corpo. O traje é composto por uma
peca de roupa e uma méscara, Vera esta no seu gestual com uma faca na mao apontando para
frente e de olhos bem abertos por tras dela encontra-se o pilar de sustentacdo da casa e ha uma
luz externa iluminando-a e fazendo um jogo de luz e sombra. A camera segue todo o
movimento, a acdo de Vera e a enquadra em um plano americano préximo a parede e a saida
da casa. A camera percorre todo movimento que a personagem faz desde o0 momento dentro do
guarto até a porta da casa onde ela fica desesperada e tenta se matar.

A peca de roupa tem varios recortes e costuras é justa ao corpo, os recortes lembram o
corte que se realiza na cirurgia, o corte do 6rgdo sexual masculino para Vicente ser
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transformado em Vera, o corte para a pele ficar perfeita a0 novo corpo. Numa cor
predominantemente preta remete a uma cor fechada e é a representacdo da obscuridade, da
indiferenca de Roberto dentro do contexto.

O desespero, da fuga, de ndo ter o corpo e a vida de antes, o periodo de prisdo e
sofrimento, o luto da mée de Vicente por nunca mais ter o filho. Todos esses significados
atribuem-se a cor do figurino de Vera. Encontra-se de olhos arregalados e com uma faca em
sua mdo de modo a se preparar para a defesa enquadrada do joelho para cima e no plano
mergulho demonstrando seu medo, fragilidade ao lado de um pilar de sustentacdo da casa, algo
contrario a personagem que ndo tem a forca suficiente no momento para escapar de vez de
Roberto.

A mascara que tem o simbolo do 6rgdo sexual masculino onde encontra-se a boca e o
nariz, assim como a faca que ela segura na mao remetem ao falo, ou seja, ao pénis que foi
castrado. A mascara simboliza protegdo e a faca, ataque, de modo que se percebe que ela usa
esses itens como uma forma de recuperar o poder masculino que foi perdido na castragao.

A camera segue todo movimento da personagem intensificando o suspense. Inicia de
baixo para cima com varios enquadramentos entre eles os planos detalhes, close, primeirissimo
plano e temos 0 movimento da objetiva 0 zoom in quando se aproxima da personagem
transparecendo seu medo, a adrenalina 0 zoom out quando se afasta tornando a personagem
distante do seu opressor. H& o intenso movimento do travelling, ou seja, a cdmera viaja no
sentido da personagem dinamizando a correria, fortalecendo a adrenalina do seu momento de

fuga.

4.3.6 Mito

Novamente, podemos ver que a mitica que gira em torno da marca Jean Paul Gaultier é
resgatada para construcdo da identidade da personagem Vera. Essa mitica diz respeito a marca
como um mito que torna visivel e palpavel os significados e narrativas associadas ao universo
homossexual, onde ha uma quebra com os padrdes de género e sexualidade. Entretanto, no
filme A Pele Em que Habito, diferente da escolha estética aplicada em Ma Educacdo, a roupa
usada por Vera ndao modifica a forma do seu corpo. Enquanto Ignacio, como visto
anteriormente, vai vestir uma roupa que apresenta seios e vagina falsa, a roupa de Vera é
elastica, de modo que o figurino se adapta ao corpo que ja foi modelado pelas méos do cirurgido

plastico.



55

O corpo que ja foi transformado em feminino € que da forma a segunda pele criada por
Jean Paul Gaultier, de modo que é reforcada a simbologia da marca, pois o vestuario pode se
adaptar tanto ao corpo masculino quanto ao feminino, o que mostra que as roupas feitas pelo
estilista ndo estdo sob o jugo dos padrbes de género, podendo ser perfeitamente usadas por
qualquer pessoa. Assim, percebe-se que tanto a marca fornece significados para o filme, quanto
o filme, através do personagem, fornece significados para a marca, como num dialogo entre as

duas partes.

4.4 OS MITOS ALMODOVAR E GAULTIER: TROCAS SIMBOLICAS

Poucos sdo o0s estudiosos que se interessam por aquelas estéticas criadas para despertar
nas pessoas sentimentos disforicos, como medo, tristeza, terror, pois a estética e todos 0s
campos de estudo e pratica que a ela se ligam, como a moda, ainda sdo vistos por muitas pessoas
como o lugar da beleza, do glamour, da simetria, da perfeicéo, fatores que supostamente devem
contribuir para criar um sentimento agradavel no observador. Entretanto, ha pesquisadores que
se dedicam a estudar aquele lado da estética ndo tdo agradavel, mas que existe e que precisa ser
abordado para que se tenha um entendimento maior dessa area. Dentre esses ousados
pesquisadores, esta Freud (1976), que na década de 1920 publicou um trabalho onde analisava
0 que pode ser considerado a estética do estranho.

Em sua analise sobre o estranho, Freud (1976) comeca tentando achar os principais
significados da palavra estranho e de seu anténimo em alemdo, unheimlich e heimlich,
respectivamente. A palavra heimlich tem significados como “pertencente a casa, ndo estranho,
familiar, doméstico, intimo, amistoso, etc.” (FREUD, 1976, p.140), o que nos leva a entender
gue unheimlich, cujo prefixo um conota que é o oposto de heimlich, diz respeito apenas aquilo
que € desconhecido e por isso causa estranheza, medo, mistério e horror. Entretanto, ha um
momento em que as duas palavras ganham um significado igual, pois ambas significam algo
secreto, desconhecido e obscuro. Diante dessa descoberta de que os termos que pareciam negar-
se reciprocamente concordam em certo momento, Freud (1976, p. 142) diz que “unheimlich é
tudo o que deveria ter permanecido secreto e oculto mais veio a luz”.

Dessa forma, 0 autor entende que estranho ndo é aquilo que ndo se tem conhecimento e
por isso causa medo e horror, mas que o estranho é justamente aquilo que traz a tona algo que
foi reprimido. Quando o que foi reprimido reaparece depois de ja ter sido ocultado na mente,

entdo causa o sentimento de estranheza.
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A teoria do estranho tem dois pontos principais:

Em primeiro lugar, se a teoria psicanalitica esta certa ao sustentar que todo afeto
pertencente a um impulso emocional, qualquer que seja sua espécie, transforma-se, se
reprimido, em ansiedade, entéo, entre os exemplos de coisas assustadoras, deve haver
uma categoria em que o elemento que amedronta pode mostrar-se ser algo reprimido
que retorna. Essa categoria de coisas assustadoras constituiria entdo o estranho; e deve
ser indiferente a questdo de saber se 0 que é estranho era, em si, originalmente
assustador ou se trazia outro afeto. Em segundo lugar, se é essa, na verdade, a hatureza
secreta do estranho, pode-se compreender porque o uso linguistico estendeu heimlich
(homly, domeéstico, familiar) para o seu oposto, das unheimlich; pois esse estranho
ndo é nada novo ou alheio, porém algo que é familiar e h4 muito estabelecido na
mente, e que somente se alienou desta através do processo de repressdo. Essa
referéncia ao fato da repressdo permite-nos, ademais, compreender a definicdo do
estranho como algo que deveria ter permanecido oculto, mas que veio a luz. (FREUD,
1976, p. 152)

No decorrer do texto, por meio da analise de alguns livros que trazem historias que criam
uma atmosfera estranha, Freud (1976) acrescenta que além dos elementos que sofreram
repressdo, ha também os elementos estranhos que sdo causados por crencgas superadas que
acabam sendo revividas posteriormente sofrendo uma espécie de confirmacao do gque antes foi
tido como falso. Dessa forma, o autor ajusta sua teoria sobre o estranho para defini-la dessa

forma:

A nossa conclusdo poderia, entdo, afirmar-se assim: uma experiéncia estranha ocorre
quando os complexos infantis que haviam sido reprimidos revivem uma vez mais por
meio de alguma impressdo, ou quando as crengas primitivas que foram superadas

parecem outra vez confirmar-se (FREUD, 1976, p. 157).

As principais formas pelas quais o estranho acontece ¢ “o animismo, a magia € a
bruxaria, a onipoténcia dos pensamentos, a atitude do homem para com a morte, a repeti¢do
involuntaria e o complexo de castragdo” (FREUD, 1976, p. 153). O animismo diz respeito ao
sentimento de que as coisas brutas tém vida propria. A bruxaria é a capacidade de mover o
mundo sobrenatural a partir da instrumentalizagdo do mundo material.

A atitude do homem para com a morte diz respeito as crencas do homem diante da
fatalidade que assola a todos os seres vivos, pois na contemporaneidade, quanto mais uma

pessoa € educada mais € encorajada a enterrar as velhas crengas em espirito, na vida apés a
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morte, restando-lhe um cientificismo que lhe permite apenas sentir pena de quem morreu.
Porém, o estranho surge quando o sujeito se depara com algo que reaviva essas velhas crencas.
(FREUD, 1976)

A repeticdo involuntaria faz referéncia aquilo que causa a sensacdo do estranho ao ser
varias vezes repetido. Freud (1976) explica essa estranheza a partir da infancia, pois a crianca
que ainda ndo descobriu os limites do prazer, se lanca a repetir 0 mesmo ato prazeroso diversas
vezes, como uma mania. Por exemplo, a crianca pode brincar repetidamente com a boneca que
Ihe agrada. Essas repeti¢cdes sdo reprimidas pelos pais e demais pessoas com quem a crianca
convive. Quando se depara, posteriormente, com algo repetido, por exemplo, ver varias vezes
no mesmo dia 0 nimero 6, isso pode causar estranhamento. Outra explicacdo possivel diz
respeito ao duplo da crianca, pois a mde é como um tipo de espelho para a crianca, ela
incialmente acha que a mae e ela sdo a mesma coisa. Com o passar do tempo, a crianca vai
percebendo que elas ndo sdo iguais, ou seja, esse complexo é reprimido. Isso pode dar origem
ao sentimento de estranheza diante daquelas coisas que se repetem, como a mée era uma
repeticdo do filho, no ponto de vista do filho.

O estranho também pode ser causado quando se é reinvocado o antigo complexo de
castracdo que assolava 0 menino e a menina. O menino, por um lado, vivia em medo constante
de ter seu 6rgdo genital retirado, enquanto a menina achava que ja havia sido castrada e por isso
0s meninos eram mais valorizados que ela, uma vez que o pénis se torna o simbolo do poder
masculino. Freud (1976) diz que olhos, membros e outras partes do corpo arrancadas podem
causar a sensacdo de estranheza por trazerem a superficie esse complexo que vivia hd muito no
interior do subconsciente.

O autor ressalva, porém, que a ficcdo extrapola as leis que regem a vida real, de modo
gue o que seria estranho na vida real as vezes ndo o é na ficcdo; como também as formas de
representar esse estranho vao ser muito mais variadas. Entretanto, ele diz que na fic¢do aquilo
que é estranho por reacender complexos reprimidos é mais resistente do que o que é estranho
por confirmar crencas hd muito superadas. Entdo, por exemplo, € mais facil que o complexo de
castracdo cause uma sensacdo estranha, nas obras ficcionais, do que o animismo, pois, por
exemplo, ndo sentimos estranheza diante dos objetos falantes do famoso conto de fadas “A Bela
e aFera”. (FREUD, 1976)

Acreditamos que essa teoria se aplicada a relacdo entre Almodovar e Jean Paul Gaultier
no cinema pode trazer um maior entendimento do porqué essa associacdo é tdo eficaz para
ambas as partes. N&o colocamos essa teoria na fundamentacéo teorica, pois ela ndo foi tomada

inicialmente como um aporte tedrico sobre o qual guiamos nosso olhar. Ao iniciarmos a
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pesquisa, ja sabiamos que falariamos de figurino, cinema, celebridades, e por isso pesquisamos
esses temas para saber com que fendmeno estavamos lidando, porém a estética do estranho s
foi tomada no final, por causa, justamente, do sentimento de estranheza que os figurinos
causavam nos pesquisadores. Foi a partir desse sentimento que buscamos algo que houvesse
sido publicado a respeito do assunto e entdo associamos com a anélise que semidtica que ja
haviamos feito e ndo o contrario. Devido a esses fatores, decidimos entdo apresentar essa teoria
na parte dos resultados e ndo das premissas da pesquisa.

Em A Pele Que Habito (2011) e A Méa Educacdo (2004), vimos que ambos apresentam
figurinos que explicitam e reforgam a auséncia do pénis em personagens masculinos. Essa
auséncia e reforgo, apresentados no vestuario em conjunto com a narrativa do filme, trazem a
tona o antigo complexo de castracdo vivenciado por meninos e meninas na infancia. E através
da estética do figurino feito pelo estilista Gaultier que essa experiéncia antes reprimida é
reavivada para ser sentida pelo publico. A roupa que adquire a forma do corpo feminino
moldado pelo cirurgido, e o vestido que apresenta a representagcdo de uma vagina, séo ambos
sinais da perca do pénis por aqueles homens.

Por outro lado, o figurino de Andrea Caracortada, que é muito parecido com o de
Morticia, uma morta-viva, reacende as antigas crencas na vida apds a morte e na possibilidade
dos mortos estarem ainda no mundo dos vivos. Desse modo, o vestuario assinado pelo estilista
ajuda a criar a sensagao de estranheza, conforme o que foi definido por Freud (1976).

Jean Paul Gaultier faz os espectadores sentirem o estranho, pois consegue tirar do fundo
da alma aquilo que foi superado e tornar isso visivel aos olhos através da estética da roupa dos
personagens. 1sso pode acontecer pois 0 cinema apresenta imagens capturadas do real, mesmo
que o sujeito saiba que a histdria € uma ficcdo. As sensacdes e a imersao no filme sdo vividas
porque, conforme Almeida (1999), as imagens da tela se parecem com a realidade. Por isso 0
figurino é capaz de dar status de verdade aquelas crengas e medos que um dia foram ocultados.

Esse estranho, porém, ndo tem um fim em si mesmo. Acreditamos que ele existe ainda
para significar outra coisa: o desejo do diretor Almoddvar de trazer temas polémicos para 0s
seus filmes. Assim como o complexo de castracdo e a crenga na vida ap0s a morte eram coisas
que foram superadas e escondidas, mas que continuavam vivas no interior das pessoas, assim €
0 estupro e a homossexualidade que, apesar de serem assuntos que a sociedade tenta reprimir,
devido ao machismo, estdo vivos no cotidiano dos individuos.

Tanto o estupro quanto a homossexualidade eram silenciados, pois por um lado o
homem tinha poder sobre a mulher e, por outro, 0s homossexuais eram considerados pessoas a

margem da sociedade que precisavam ser “curados” e reabilitados. Almodovar utiliza o fator
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estranho das roupas criadas por Jean Paul Gaultier para mostrar para as pessoas que por mais
que elas tentem esconder, essas sdo coisas que existem na sociedade e que precisam ser
discutidas por mais que incomodem.

Esses temas que foram estetizados através dos filmes estdo em sintonia com
movimentos de contracultura dos anos 1990. Essa década é marcada pela ascensdo da terceira
onda feminista e pelo renascimento da militancia a favor dos direitos das pessoas homossexuais
(FACCHINI, 2003), e isso fica claro quando é representado o estupro que assola as mulheres,
0 travesti e 0 homem que sofreu a cirurgia de retirada do pénis, fatores que chocam e causam
estranhamento levando as pessoas a tomarem conhecimento das situagdes e passarem a discuti-
las.

Desse modo, a simbologia de Almoddvar e Gaultier enquanto mitos que naturalizaram
em suas obras os valores da sociedade de suas épocas se misturam uma com a outra de modo
que os dois saem beneficiados da relagcdo. Por um lado, o diretor se apropria dos significados
do estilista, ao se aproveitar de suas roupas estranhas para levar a sociedade a rever temas
polémicos costumeiramente silenciados; e, por outro, o estilista interage com os significados da
narrativa do filme, auxiliando a ter visibilidade e se associar com esses 0s temas tratados nos
filmes, garantindo também o refor¢co de uma imagem transgressora a ser vendida nas lojas

através das roupas.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Diante do exposto, podemos dizer que conseguimos atingir nosso objetivo principal que
era compreender de que maneira a relacdo entre o diretor Almoddvar e o estilista Jean Paul
Gaultier no cinema contribui para dotar de sentido os personagens, a narrativa filmica e a marca
de moda.

Vimos que o vestuario, como materialidade que suporta significados culturais, tem sido
elaborado na marca Jean Paul Gaultier, desde seus primordios, em associagdo com valores de
transgressdo, estranheza e jovialidade. Essa mitica foi construida em torno da marca por ela se
relacionar com expressoes ligadas aos homossexuais, punks e outros tipos de grupos sociais
gue apresentam uma tendéncia revolucionaria por questionar a cultura hegemdnica que
impunha e impde determinadas hormas comportamentais.

Uma vez amplamente reconhecida pela sociedade a partir desses valores que foram
transmitidos & marca principalmente por meio da midia, ela é mobilizada pelo cineasta Pedro
Almoddvar para auxiliar na elaboracao dos filmes aqui analisados. Por um lado, percebe-se que
a estética punk, com o medo e horror que causa em comparacdo com 0s signos de elegancia
elitista, é utilizada para construir a identidade da personagem Andrea Caracortada, no filme
Kika (1994), que se apresenta como uma mulher fria e que trabalha com noticias que
espetacularizam tragédias da vida real com o fim apenas de lucrar. Além disso, a relacdo do
estilista com o grupo dos homossexuais vai ser retomada em Ma Educacédo (2004) e A Pele que
Habito (2011), onde os sujeitos sdo, respectivamente, um homossexual que durante certo
momento se traveste, e um homem que é raptado e tem seus 6rgdos genitais trocados por uma
vagina e seu corpo remodelado para ficar igual ao de uma mulher.

Por outro lado, as roupas de Jean Paul Gaultier também servem para criar um sentimento
estranho entre o publico e a narrativa do filme, fazendo com que eles percebam que os temas
tratados por Pedro Almodovar, por mais dificeis que sejam de abordar devido aos preconceitos,
precisam ser discutidos e sair da local de invisibilizacdo que nega os fatos histéricos e as
diversas formas de opressao que existem na sociedade.

Além disso, Jean Paul Gaultier também encontra nos filmes de Almoddévar um lugar
onde pode fazer publicidade de seus produtos e de sua marca, tornando-a conhecida pelos
significados com os quais se associa nas cenas dos filmes.

Desse modo, a mitica que gira em torno da marca Jean Paul Gaultier e do cineasta
Almodovar é reforcada, pois é atraves da estética do figurino e do filme que todo um contexto

historico dos anos 1980 e 1990, marcado pelo feminismo, militdncia LGBT e subcultura punk,
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é naturalizado, transformado em uma imagem que resume a complexidade das relacBes sociais
e suas estruturas de poder.

E justamente por transformar em estética a ética que a marca e o cineasta podem dialogar
com 0s seus respectivos publicos consumidores, pois esses poderiam ver sua realidade e desejos
representados na imagem e assim passaram a consumir os produtos de ambos os profissionais
de modo a construirem suas identidades. No fim, todo esse trabalho artistico e expressao
cultural desemboca no anseio que a indudstria da moda e do cinema tem pelas curvas crescentes
e vendas e faturamento.

No final dessa pesquisa, surgiu uma inquietude que acreditamos possibilitar uma futura
pesquisa na area de moda. A marca Jean Paul Gaultier € uma marca de luxo, porém trabalha
com referéncias estéticas provenientes de subculturas que, inclusive, questionam e subvertem
os padrBes percebidos como elegantes e chiques. Vimos que a marca utiliza alguns recursos
para criar uma imagem de glamour, como o vestido longo e que faz referéncia a uma rica
vampira, Morticia. Entretanto, talvez seja necessario ver quais as estratégias da marca Jean Paul
Gaultier para dialogar com os principais signos que remete ao luxo e a distin¢do social e como

eles se associam com o significado de transgressao que a marca toma para si.
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