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Resumo

O projeto aqui apresentado atende a tematica da subversdo do esteredtipo
feminino na cinematografia de Alfred Hitchcock e fundamenta a investigagdo para a
realizacdo de recriacbes fotograficas de frames de filmes do realizador em que o
esteredtipo feminino se evidencia. O trabalho de fotografia pretende subverter os
paradigmas da tipica “loira de Hitchcock” e a sua objetificagdo pelo olhar dominante
masculino ao atribuir mais autonomia, otimismo e naturalidade a figura feminina
representada. Neste sentido, considera-se fundamental abordar trés grandes
teméticas e uni-las num conjunto coeso: o estereétipo feminino no cinema (tema geral
que abrange todo o projeto); o cinema do realizador Alfred Hitchcock (como
contextualizacdo para a abordagem ao estereétipo feminino) e a recriacdo baseada
em imagens prévias (principalmente da filmografia hitchcockiana), que configura a
parte artistico-criativa e pratica do projeto. O estudo analisa a objetificagdo feminina
em filmes-chave de Hitchcock como sustentacdo para a posterior recriacao fotografica
onde o papel feminino é subvertido: de vulneravel a confiante. Apds esta abordagem
tedrica, analisamos as fotografias produzidas. O resultado final revela a recriagéo de
dezoito frames dos filmes de Hitchcock em dezoito fotografias apresentadas numa
exposicdo fotogréfica e pretende subverter os arquétipos femininos tipicos de
Hitchcock.

Palavras-chave:

Esteredtipo feminino, fotografia, cinema, Hitchcock, recriacdo imagética.



Abstract

This project focuses on the subversion of the female stereotype in Alfred
Hitchcock’s cinema and substantiates an investigation with the purpose of recreating
photographs based upon frames from the director’s films that accentuate the female
stereotype. The photographic work intends to subvert the paradigms of the typical
“Hitchcock blonde” and her objectification by the dominant male gaze by assigning
more autonomy, optimism and authenticity to the female figure portrayed. Given that,
we consider it's important to address three big themes and unite them in a cohesive
unit: the female stereotype in cinema (general theme which covers the whole project);
Alfred Hitchcock’s cinema (as a context to explore the female stereotype theme) and
recreation based upon previous images (mainly from Hitchcock’s cinematography),
which configures the artistic-creative portion of the project. The study analyses female
objectification in key Hitchcock films as support for the subsequent photographic
recreation where the female role is subverted: from vulnerable to confident. After this
theoretical approach, we examine the created photographs. The final result reveals the
recreation of eighteen Hitchcock film’s frames into eighteen photographs displayed in
an exhibition and seeks to subvert Hitchcock’s female arquetypes.

Keywords:

Female stereotype, photography, cinema, Hitchcock, image recreation.
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Introducéo

O cinema é um tema de fascinio para individuos e multidées. Tedricos refletem
sobre os filmes que veem, questionando-se sobre eles, sobre as histdrias que estes
exploram, as suas imagens, o seu didlogo e o que expressam sobre nos enquanto
seres humanos. Investigadores dissecam as cenas memoraveis e ponderam sobre as
escolhas do realizador/a que resultam no ecra. O cinema é um grande tema de analise
e critica que levanta inimeras e variadas questfes, como as exploradas por André
Bazin (1951), Jean-Luc Godard (1952), Francois Truffaut (1953) e Kristin Thompson
(1979). Existe uma questdo em particular que ha muito nos inquieta e tem prevalecido
acima de todas as outras, e que pretendemos aprofundar no presente projeto: a

objetificacdo da mulher e a forma como ela é estereotipada no cinema.

Todos nés ja assistimos a filmes em que as personagens femininas nao tém o
tratamento equivalente ao das masculinas. Estas ndo se assemelham a mulheres
realistas, ha uma certa fantasia fetichista em exibicdo e elas estdo presentes apenas
como o objeto de desejo do protagonista masculino. Tal facto é visivel em peliculas
como From Russia with Love (1963, Terence Young), Star Wars: Episode Il — Attack of
the Clones (2002, George Lucas) ou Sucker Punch (2011, Zack Snyder). Esta é uma
questao que ja tem sido estudada por alguns teéricos e escritores como Laura Mulvey
(1975), Karen Hollinger (1987) e Teresa de Lauretis (1993). Um texto que se tornou
uma referéncia fundamental para a abordagem deste tema é “Prazer Visual e Cinema
Narrativo”, escrito por Laura Mulvey e publicado pela primeira vez em 1975. O ensaio
de Mulvey (1975) inaugurou uma discussao sobre como o cinema narrativo constroi
uma subjetividade masculina do olhar, “fetichizando” a imagem da mulher enquanto

objeto de estimulo sexual.

Tendo esta inquietagdo em mente, desde a concecdo da ideia para o projeto,
houve sempre para noés um realizador especifico em destaque: Alfred Hitchcock.
Hitchcock proporciona um contexto caracteristico para tratar a tematica por causa do
arquétipo das personagens femininas retratadas em muitos dos seus filmes.
Certamente ndo é coincidéncia que tantas teoricas de cinema femininas analisem e
abordem o cinema de Hitchcock. Os seus filmes sdo exemplos muito pertinentes no

que toca ao esteredtipo feminino no cinema (Lauretis, 1999) e um assunto central da
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critica filmica feminista de Mulvey (1975), Tania Modleski (1988), Claire Johnston
(1999) e outras mais. Desta forma, surgiu este projeto, centralizado na problemética

do esteredtipo feminino “hitchcockiano”.

Com a elaboracdo deste projeto pretendemos continuar (e contribuir para) a
reflexdo sobre o papel feminino no cinema, em termos gerais e, especificamente,
focando o estudo em alguns dos filmes de Hitchcock, pois este tem uma extensa obra
que se enquadra na tematica que pretendemos desenvolver. O filme Vertigo
(Hitchcock, 1958), em particular, € um grande foco de atencdo do projeto, pois de
todos os filmes do carismatico realizador britanico, € aquele que se enquadra mais
diretamente no nosso tema pelo modo como a mulher é transformada pelo homem de
forma a obedecer ao seu ideal feminino, e pela complexidade dos papéis de género
intrinsecamente presentes na narrativa. O flme é também relevante atualmente, pois,
em 2012, Vertigo (1958) foi considerado “O Melhor Filme de Todos os Tempos” (Sight
& Sound, 2012), dominando a votacdo da revista filmica britanica Sight & Sound, que
conduz uma sondagem do assunto a nivel mundial, apenas uma vez em cada década,
tendo tido inicio em 1952. Vertigo (1958) ultrapassou o filme reinante de 5 décadas
Citizen Kane (Orson Welles, 1941), no resultado da votagéo de 846 criticos de filmes e
especialistas em cinema de todo o mundo. Este exemplo demonstra que Hitchcock é
ainda muito influente, e Vertigo (1958) tem um enorme impacto na cultura e teoria
cinematografica no contexto contemporéneo. Para além de Vertigo (1958), o projeto
também foca outras obras de Hitchcock, como The Birds (1963) e Psycho (1960) pois
séo filmes que lidam diretamente com temas de voyeurismo, objetificagdo feminina e

dominancia do olhar masculino.

O projeto materializa-se em termos praticos com a recriagdo fotogréfica de uma
selecdo de frames de sequéncias de filmes de Hitchcock, sequéncias em que a mulher
se encontra huma posi¢ao passiva ou de objeto. O intento € subverter o estereétipo de
objetificacdo das imagens capturadas originalmente em filme, enquadrando a mulher
de modo a mostra-la de uma forma mais positiva e proativa, mais realista, natural e
moderna, e de certa forma admoestar os estereGtipos e arquétipos femininos do
cinema classico em que Hitchcock se enquadra (Corber, 1999), na vertente da
fotografia. A execucdo do projeto culmina numa exposicao fotografica, composta por
18 fotografias, por motivos de continuidade narrativa, onde estara patente ao publico

nao so o trabalho de recriacdo das sequéncias filmicas, mas também um video com as
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cenas originais dos filmes (em formato stop motion', para manter a linguagem
fotogréfica consistente), para o observador poder comparar as recriacdes fotograficas

com os frames originais que as inspiraram.

Partindo destas imagens de filmes de Hitchcock que demonstram o estereétipo e
objetificacdo feminina, tivemos o impulso de subverter o significado das imagens do
ecra, propondo a questdo: “Como pode a recriagdo fotografica contribuir para
subverter o fendmeno da objetificagdo da mulher presente nos filmes de Hitchcock?”
Pretendemos assim, através do processo criativo da recriacdo de imagem, explorar
esta questdo, mantendo alguma fidelidade a composi¢do original dos frames
selecionados dos filmes, mas fazendo uso da semibtica e de sensibilidades mais
feministas e modernas, para que as fotografias resultantes ndo evidenciem esses

esteredtipos de feminilidade.

Para além desta questdo, pretendemos também testar uma hipGtese que
esperamos confirmar através da investigacdo. Tendo em conta que a hipdtese é “uma
tentativa de explicagéo por parte do investigador ou uma opinido profissional prevendo
os resultados principais do processo de investigacdo” (Moore, 1983: 60-76),
estabelecemos para o nosso projeto a hipétese que coloca a seguinte previsao de
resultados: A dominancia do olhar no cinema hitchcockiano ndo é sempre masculina,
sendo por vezes feminina. Prevemos que esta hipétese fique provada com a nossa
pesquisa pois entendemos que, embora as mulheres hitchcockianas sejam
objetificadas pelo olhar masculino, ha nelas uma forca inata e uma busca por poder. E
porque as achamos fascinantes que nos sentimos compelidos a subverter o
esteredtipo feminino de Hitchcock, pois queremos vé-las triunfar em vez de serem
vitimizadas e prisioneiras do olhar masculino. Esta empatia pelas personagens
femininas sugere que ndo as vemos como “objetos” através da subjetividade
masculina do olhar. Assim, acreditamos que elas possuem algum controlo sobre a
forma como séo olhadas e como olham. A hip6tese lida com a questdo da dominancia

do olhar entre os géneros, pois € um tema central do projeto.

! Stop Motion é uma técnica de animacdo, foto a foto (ou frame a frame) usando como recurso uma
maquina fotografica, maquina de filmagem ou um programa de computador (ex: Blender). Enquanto a
maior parte dos filmes tém 24 frames por segundo, no formato stop motion tém normalmente entre 2 e
12 frames por segundo, sendo por vezes pausados suficientemente que a retina humana nao perceba a
imagem continua, mas sim os frames individuais (como pretendemos com o video para o nosso projeto).
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A recriacdo de imagem € outro tema que pretendemos explorar, pois é
fundamental para a parte pratica deste projeto. Walter Benjamin (1975: 19) disse: “As
técnicas de reproducgdo aplicadas a obra de arte modificam a atitude das massas em
relacdo a arte”. A recriagdo de imagem tem sido para ndés um grande ponto de
interesse enquanto processo criativo, gerando variadas questées como a da
apropriacdo. Uma pergunta de interesse é: “qual é a intengcdo de um artista ao usar o
trabalho de outro?” Pretendemos abordar as possibilidades de atribuir uma ideia
diferente a imagens ja existentes, e os limites da subversao de significados através da

recriacdo imagética.

O projeto atende a um publico-alvo composto de homens e mulheres entre os 18
e os 50 anos, pois entendemos que esta faixa-etaria tem a maturidade necessaria
para compreender o conceito de subversao do esteredtipo feminino. O projeto podera
também ser apelativo para cinéfilos e estudantes das obras de Hitchcock, assim como
artistas e investigadores, principalmente nas areas do cinema, da fotografia e do

feminismo.

Sendo assim, a estrutura do projeto estd organizada em quatro grandes
capitulos que juntos compdem a sua totalidade. O primeiro deles é O Estere6tipo
Feminino no Cinema, que faz uma abordagem generalista ao tema de como a mulher
se enquadra no contexto cinematografico, seja como personagem feminina no cinema,
como espetadora ou como cineasta, recorrendo as teorias filmicas de autoras
feministas relevantes. O segundo capitulo é Alfred Hitchcock, onde focamos a analise
nos filmes do realizador, observando como o estereétipo feminino opera no contexto
dos seus filmes e notando alguns aspetos do proprio “Mestre do Suspense” enquanto
figura iconica e realizador de cinema. O terceiro capitulo é Recriacdo com Base em
Imagens Prévias, que se foca no processo criativo da recriacdo de imagem e investiga
o estado da arte no que diz respeito a trabalhos praticos que, similarmente ao nosso,
recriam imagens de filmes para a vertente fotografica e fazem uso da obra
cinematografica de Hitchcock. O quarto capitulo intitula-se Concecdo e
Desenvolvimento do Projeto, e lida com a metodologia do trabalho e com os
resultados da parte pratica: fotografias recriadas, video e exposicdo. Este capitulo
termina com a Analise Critica e Avaliagdo dos Resultados de todo o projeto. Por fim,
encontram-se as Consideracfes Finais em que também referimos sugestdes para

investigacao futura.
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Capitulo 1. O Esteredétipo Feminino no Cinema

Por uma questdo de organizacdo, este primeiro capitulo foca-se no tema do
Estereétipo Feminino no Cinema em termos abrangentes, pois esta é a base da
estrutura conceptual do projeto, e s6 depois da abordagem ao “tratamento da mulher”
no cinema em geral se pode enquadrar o tema no contexto do cinema de Hitchcock. E
importante compreender o que se entende por “esteredtipo feminino” e como este esta
presente no cinema, por isso, abordamos as teorias de autoras feministas relevantes
para a teméatica e varias questfes ligadas a mulher no contexto cinematografico, como
as politicas de género e de sexualidade, a forma como o0s espetadores veem e se
identificam com as personagens femininas e o cinema que foge aos parametros

femininos estereotipicos.

1.1 Definic&o de Conceitos

Neste subcapitulo, vamos atribuir definicdes aos conceitos mais importantes que
vao aparecer de forma recorrente ao longo do projeto (com base em varias fontes
literarias), os quais sédo fundamentais para a sua compreensdo. Neste sentido, vamos
debrucgar-nos neste ponto sobre o conceito de Estereotipo, o tema da Objetificagédo,
principalmente o que significa no contexto feminino que é fundamental para a teoria

filmica feminista presente no projeto.

1.1.1 Esteredtipo

O termo esteredtipo tem origem dos termos stereos (“sélido” em grego), e typus
(“impress&o” em latim)?. O termo é designado como “uma crencga exagerada associada
a uma categoria” (Allport, 1954/1979: 191), “uma representagao pré-concebida de um
tipo de pessoa” (Lee, Jussim e McCauley, 1995: 142) e “o conjunto de crengas sobre
as caracteristicas de um grupo de pessoas” (Stroebe e Insko, 1989: 5). Outra definicéo

€ que os esteredtipos sao “crengas consensuais, crengas injustificadas, ou crengas

2 Designacdo presente em: The American Heritage Dictionary of the English Language. Fourth Edition,
2000. A primeira definigdo em: http://www.thefreedictionary.com/stereotype
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que distinguem categorias” (Gardner, 1994: 2). Jodo Paulo Queiroz (2007) considera
gue estereotipar baseia-se na delimitacdo intuitiva de categorias, em que a sociedade
atribui  caracteristicas a grupos, sendo identificados e definidos segundo
particularidades percebidas nos seus elementos. Estas particularidades podem ser
distorcidas e ndo verdadeiras, sendo apenas fruto de uma percecao seletiva que é

determinada no contexto social, cultural e ambiental.

Queiroz (2007: 43) assevera que alguns autores acreditam que o esteredtipo
resulta do exercicio primitivo de uma categorizacdo de carater antropolégico, e sendo
assim, quando, no quotidiano, um individuo se depara com outro, forma
imediatamente um juizo sobre ele, se é alguém do sexo feminino ou masculino,
alguém com a mesma cor de pele ou diferente, alguém jovem ou mais velho. Estas
categorias (sexo, raca e idade) sdo as que causam primeiramente impacto na
percegdo social (Bruner, 1957; Arcuri, 1982; Brewer, 1988). Segundo Queiroz (2007),
assim que é estabelecido, o padrao de esteredtipo transforma-se na norma do
quotidiano. A partilha de crencas possibilita uma proximidade interpessoal, em que ha
menos adversidades e tensdes. O questionamento dos esterebtipos €é o0
questionamento da posicdo de cada individuo relativamente aos restantes. O mundo
construido sobre os padrbes estereotipicos € para o individuo um mundo seguro, facil
de reconhecer e prever, com poucas surpresas, em que ele estabelece rotinas
cognitivas que lhe facilitam as simples escolhas do quotidiano. Queiroz (2007: 40)

enuncia:

O esteredtipo esta associado a reproducao simbdlica, tanto a nivel interpessoal como
cultural. A base diversificada das conviccdes estereotipicas € transmitida ao individuo
desde o0 nascimento, pelos pais, colegas e outros membros da sociedade. Os media
atuam como veiculo privilegiado destas crencas partilhadas, caracterizadas pela

grande uniformidade de caracterizac@o de cada estere6tipo em particular.

Jeffrey Sherman (1994: 2) alega que o conhecimento localizado sobre membros
de um grupo influencia juizos que s&o projetados sobre o grupo em que foram
categorizados, e gera atualizagdes do esteredétipo a projetar sobre os seus membros.
Se um individuo n&o for percebido enquanto membro de um grupo, ndo é projetado
um esteredtipo sobre ele, pois a categorizacdo é enfatizada sobre a identificacdo e
discriminacéo de grupos, e ndo sobre individuos. No entanto, um dos membros de um

grupo em particular pode ser julgado pelos esteredétipos atribuidos ao seu grupo.
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Queiroz (2007) aponta ainda que, a partir do estereotipo, forma-se uma
identidade ambivalente e contraditoria, prépria do fetiche, que tanto existe no
“‘dominio” como na “defesa”, focando tanto no prazer como na sua privagao ansiosa.
Queiroz (2007) menciona Homi Bhabha (1983) que expbe a relevancia do elo
funcional entre o estereétipo e a fixacdo do fetiche (ou do estereétipo como fetiche),

recorrendo a Freud®:

O fetichismo €& sempre um “ogo” vacilante entre a afirmacdo arcaica da
totalidade/semelhanca — nos termos de Freud: “Todos os homens tém pénis”; e nos
nossos termos “Todos os homens tém a mesma pele/raga/cultura” — e a ansiedade
associada a falta de diferenca — de novo, para Freud “Alguns ndo tém pénis”; e para
nés “Alguns ndo tém a mesma pele/raga/cultura (Bhabha, 1983, citado por Queiroz,
2007: 38).

De acordo com Rosa Santos (2007: 1), o termo fetiche vem do francés fétiche
que por sua vez origina do portugués “feitico”. Segundo a pesquisa de Santos (2007),
o fetichismo é o processo pelo qual o homem desvia o foco do seu interesse sexual e
o fixa em objetos inanimados ou em partes do corpo do parceiro sexual, selecionando-
0S como componentes indispensaveis para atingir o0 maximo prazer sexual. Sob a
perspetiva psicanalitica, o significado de fetiche baseia-se na adoracdo de alguma

coisa para satisfazer um desejo (Santos, 2007: 5).

Queiroz (2007: 41) acentua também que o termo “esteredtipo” é por vezes
associado ao “preconceito”, que se define como um juizo a priori atribuido a terceiros e
também surge no contexto de dindmicas de grupos. Dennis Rome (2004: 18-19)
afirma que os “preconceitos sdo sempre acompanhados por ignorancias, medos e
odios” e que “sao formados por um complexo processo psicolégico que comeca com a
ligacao a um pequeno grupo de conhecidos”. O termo preconceito tem exclusivamente
uma conotacdo negativa, contendo um tipo de agressao simbdlica, pois estabelece

julgamentos pré-concebidos e fronteiras hierarquicas entre “nés” e os “outros”.

3 e . , . . s .
Sigmund Freud, o neurologista austriaco, conhecido como fundador da psicandlise e pelas suas teorias
sobre a sexualidade humana.
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1.1.2 Objetificacao

A objetificacéo é um tema fulcral para a teoria feminista (Lina, 2011). O conceito

de objetificacdo consiste em tratar ou considerar uma pessoa como um objeto®.

Segundo Immanuel Kant (1785: 42), objetificacdo envolve a reducdo de uma
pessoa com humanidade a posicdo de objeto. Para Kant (1785), humanidade é a
natureza racional de um individuo e a sua capacidade para fazer escolhas racionais e
perseguir 0s seus préprios objetivos. Um ser com humanidade é capaz de discernir o
gue tem valor e encontrar formas de efetuar e promover esse valor. Os seres humanos
Sao especiais no sentido em que, ao contrario dos animais e de objetos inanimados,
tém dignidade, um valor interior ao contrario de um valor relativo. E assim fundamental
que as pessoas respeitem a humanidade nos outros e em si proprios (Kant, 1797:
209).

Pensadoras feministas tém apontado que as mulheres na nossa sociedade séo
mais identificadas e associadas com 0s seus corpos do que 0s homens, e mais que 0s
homens, sdo valorizadas pela sua aparéncia (Bartky: 1990). De forma a serem aceites
pela sociedade, as mulheres estdo sobre constante pressao para “retificar” os seus
corpos e aparéncia, e conformar-se aos ideais de beleza feminina da sua época. De
acordo com Sandra-Lee Bartky (1990: 80), “Seja o que for em que ela [a mulher] se
possa tornar, ela é fundamentalmente um corpo concebido para satisfazer e excitar”.
Segundo Bartky (1990:74), o poder que relega as mulheres ao corpo feminino “esta
em todo o lado e em lado nenhum, o disciplinador é toda a gente e ninguém em
particular’. A mensagem que as mulheres deviam ter uma aparéncia mais feminina
estd em todo o lado, é reforcada por pais, professores, parceiros masculinos, e é
expressa de varias formas pela media. Os homens nao sédo responsaveis por esta
situacdo das mulheres. A constante preocupacdo das mulheres com a aparéncia tem
vindo a ser considerada como algo natural e voluntério, € algo que as mulheres
interiorizaram. Assim, pela perspetiva de Bartky (1990), ndo é tarefa facil para as

mulheres libertarem-se da sua objetificacéo.

Martha Nussbaum (1995: 257) identifica alguns itens que descrevem a ideia de

tratar uma pessoa como um objeto, tais como: instrumentalidade (tratar uma pessoa

4 Designagdo presente em The Free Dictionary: http://www.thefreedictionary.com/objectification
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como ferramenta para um proposito), negacao de autonomia (tratar uma pessoa como
se nao tivesse autonomia e determinacgdo), propriedade (tratar uma pessoa como se
fosse um bem transacionavel), e negacédo de subjetividade (tratar uma pessoa como
algo cujas experiéncias e sentimentos n&do tém valor). Rae Langton (2009: 228-229)
adicionou mais trés itens a lista de Nussbaum (1995): Reducéo ao Corpo (tratar uma
pessoa identificando-a com o seu corpo ou partes do corpo), Reducdo a Aparéncia
(tratar uma pessoa principalmente em termos da sua aparéncia) e Silenciamento
(tratar uma pessoa como se estivesse silenciosa e nao tivesse a capacidade para

falar).

1.1.3 A Questdo do Género

Judith Butler (1990) observa que, culturalmente, os sexos (homem e mulher) sédo
0 que distingue os géneros (masculino e feminino). Estes estabelecem as normas de
expressdo de desejo pelo sexo oposto, ou pelas suas manifestacdes codificadas. O
género feminino identifica-se como objeto de desejo porque se apresenta, e é
apresentado, globalmente como tal. Butler (1990) sintetiza a critica do paradigma do
Género, considerando que o Género € uma variavel que se altera no tempo e no
contexto, pois as manifestacdes e desempenhos da tonalidade sexual sdo mutaveis e
fluidas ao longo da vida de uma pessoa, 0 que significa que a propria identidade de
género é variavel. A autora estabelece que o género é o resultado da acdo, deixando

de ser “o que é”, para passar a ser “o que faz”.

Em 1949 foi publicado o primeiro estudo sobre a representagdo do Género. Os
seus autores, Irving Child, Elmer Potter e Estelle Levine concluiram através de uma
amostra, que apenas 27 por cento das personagens de literatura eram femininas, em
livros publicados entre 1930 e 1946, nos EUA. As personagens femininas ndo tinham
ambicbes e dependiam das personagens masculinas, que eram autoritarias e

auténomas.

Londa Schiebinger (2001: 140) alerta para um certo perigo que pode existir
guando se chama a atencao para as diferencas de género. A conceituada professora
de direito americana Martha Minow identificou em 1984 um “dilema da diferenca”

(nome por ela atribuido), em que chamar a atencao para estere6tipos de género pode

21



refor¢é-los e criar friccdo onde antes ndo parecia havé-la, mas que ignorar diferencas
de género pode fazer permanecer hierarquias de poder invisiveis. E importante realcar
que “masculino” e “feminino” ndo tém significados universais além de contextos
historicos. Estes termos tém significados muito diferentes em épocas diferentes e
lugares diferentes, e referem-se habitualmente aos costumes de uma classe ou povo

especifico, assim como caracteristicas de um sexo especifico.

Tendo em conta a observacdo de Judith Lowder Newton (2013: 5) segundo a
qual “ao examinar o poder existente no passado também se clarifica o presente™,
parece pertinente observarmaos as politicas de género no cinema da década de 50 do
séc. XX, e 0 seu impacto na cultura, inclusive porque parte importante da filmografia

de Hitchcock foi realizada nessa época.

Byars (1991)° defende que todos nds, constantemente restringidos pelas varias
e contraditérias nocdes sobre sexo e género, estamos sempre a participar,
explicitamente ou ndo, conscientemente ou ndo, na disputa sobre a relacdo entre a
diferenca dos sexos e a definicdo dos géneros. A autora nota que a medida que mais
mulheres entram em ocupagbes previamente definidas como masculinas, e os
governos debatem legalizar “familias alternativas”, questées como “o que € “natural”
ao geénero feminino?”, “e ao masculino?”, “existe algo “natural” relativo as fung¢des de
género sociais?” tém-se tornado comuns. Estas questbes, segundo Byars (1991),
implicam a rejeicdo das nocgdes tradicionais de sexo, de género e do seu
relacionamento, implicam que as “realidades” do género sdo construgdes sociais.
“Nascemos com o sexo, aprendemos o género”, afirma a autora. Criticas feministas
analisam textos que abordam questdes sobre a forma como as instituicbes sociais,
especialmente as que pertencem as artes e aos meios de comunicacdo, exercem o

seu poder, ao construir e refor¢ar conceitos e valores normativos sobre as diferencas

>A declaragdo de Newton “to examine power in the past is also to clarify the present” em Women, Power
and Subversion: Social Strategies in British Fiction, 1778-1860, é emblematica entre tedricas e criticas
feministas, encontrando-se em varias obras que consultamos. A edi¢do de 2013 pode ser lida em parte
no site: http://books.google.pt/books?id=UbL7AQAAQBAIJ&printsec=frontcover#fv=onepage&q&f=false

® Jackie Byars, no livro da sua autoria All That Hollywood Allows, Re-reading Gender in 1950’s
Melodrama. O livro explora a representacdo dos géneros nos filmes de Holloywood na década de 50.
Byars foi professora na Universidade de Wisconsin, ensinando cursos de radio, televisdo e filme. Como
feminista, Byars diz ter primeiramente preocupacdes sobre a constru¢do e manipulagdo das categorias
de género, e interesse em desenvolver estratégias para intervir nesse processo, e desafiar as instituicdes
patriarcais que oprimem homens e mulheres (embora desigualmente).
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de género, através dos seus produtos culturais. Byars (1991: 1-3) baseia-se na
suposicao que, através dos seus costumes culturais, os membros da sociedade criam
e manipulam as suas proprias realidades, explicando que dentro dos limites dos
estudos culturais, cultura significa o processo pelo qual nés circulamos e debatemos o

significado das nossas experiéncias e rela¢gdes sociais, e portanto, nés préprios.

Teresa de Lauretis (1987: 36) reflete também acerca da questdo do género. A
autora considera que o género é fundamentalmente (uma) representacdo, 0 que nao
significa que ndo tem implicacdes concretas ou reais, tanto sociais como objetivas, na
vida material dos individuos. Pelo contrario, a construcdo do género, segundo a
autora, continua na atualidade, tdo diligentemente como nas épocas passadas, nao
apenas onde se poderia supor (nos meios de comunicagdo, nas escolas publicas e
privadas, nos tribunais, na familia), mas também, embora de forma menos evidente,
na universidade, na comunidade intelectual, nas préaticas artisticas e nas teorias
radicais de vanguarda, e incluindo, especialmente, nas teorias do feminismo.
Paradoxalmente, a autora diz que a construcdo do género também se realiza mediante
a sua propria desconstrucdo, e através de qualquer discurso, feminista ou ndo, que

tente rejeitd-lo ou minimizé-lo como falsa representacéo ideoldgica.

1.1.4 Ideologia e Feminismo

Ideologia entende-se pelo conjunto de ideias, convic¢des e principios filosoficos,
sociais ou politicos que caracterizam o pensamento de uma pessoa, grupo, época,

movimento ou sociedade.’

Lauretis (1987: 44) afirma que a discrepancia, a tensdo e a confusdo entre a
mulher como objeto e condicdo da representagdo, e as mulheres como seres
historicos, com relagbes sociais reais, sdo causadas e sustentadas por uma
contradicdo légica e irreconciliavel da nossa cultura: tanto dentro como fora da
questdo do género, as mulheres sédo objetos de representacdo, mas ao mesmo tempo
carecem de representacdo. Esta é a contradicdo sobre a qual se constréi a teoria
feminista. Assim, o feminismo ndo pode ser considerado uma ciéncia, discurso ou

realidade fora da ideologia, ou fora da ideologia de género.

” Definigdo presente em Priberam Diciondrio: http://www.priberam.pt/DLPO/ideologia
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Segundo Louis Althusser (1971/1980: 85), a ideologia € “uma relagdo imaginaria
com relagdes reais”, pois o sujeito age no real em conformidade com o sistema de
representacdes. Esta diferenca entre o real e o figurado baseia-se na alienacdo do
carater material. Presumir que se esté fora da ideologia € uma ilusdo do conhecimento
cientifico moderno. O debate pds-moderno inclui a mudanca critica da posi¢do que 0s
discursos da ciéncia e metalinguagem se encontram sempre dentro da ideologia.
Althusser (citado por Queiroz, 2007: 22-23) afirma que “a ideologia ndo tem exterior
em si mesma, mas ao mesmo tempo ndo € nada a ndo ser exterior (para a ciéncia e

para a realidade)”.

Feminismo é, por definicdo, 0 movimento organizado sob a crenga na igualdade
social, politica e econémica dos sexos. Em termos simples, feministas defendem a

igualdade de direitos para as mulheres.®

Segundo Sally Haslanger (2000: 36), feministas precisam da terminologia de
género para lutar contra as injusticas sexistas. Os termos de género sao utilizados
para identificar, explicar e falar sobre desigualdades sociais persistentes entre homens
e mulheres. A analise de Haslanger (2000) comeca com 0 reconhecimento que
mulheres e homens diferem em dois respeitos: fisicamente e nas suas posicoes
sociais. A autora afirma que sociedades em geral tendem a “privilegiar individuos com
corpos masculinos” (Haslanger, 2000: 38), e assim as posi¢des que eles ocupam
tendem a ser melhores que as posi¢des sociais daqueles com corpos femininos, o que

gera injusticas sexistas persistentes.

Para lIris Young (1990: 31), aqueles que concetualizam o conceito de poder
como um recurso, compreendem o poder como algo que é socialmente positivo, mas
esta atualmente distribuido de forma desigual entre homens e mulheres. Para
feministas que compreendem o poder desta forma, o objetivo € redistribuir este
recurso para que as mulheres tenham poder em igual medida aos homens. Implicita
nesta perspetiva € a assungéo que o poder pode ser possuido por individuos em maior

ou menor quantidade.

8 Designagdo presente em The Free Dictionary: http://www.thefreedictionary.com/feminism

24



Em Justice, Gender and the Family, Susan Okin (1989) argumenta que a
estrutura da familia contemporanea distribui os beneficios e os encargos da vida
familiar de forma injusta entre maridos e esposas. Okin (1989) inclui o poder na sua
lista de beneficios. Como a autora diz, “quando olhamos seriamente para a
distribuicdo entre maridos e esposas de bens como o trabalho (pago e ndo pago), o
poder, o prestigio, a autoestima, as oportunidades para o autodesenvolvimento, e a
seguranca fisica e econémica, vemos as desigualdades socialmente construidas entre
eles, do cimo ao fundo da lista” (Okin, 1989: 136).

1.2 Teorias e Vanguardas Feministas no Contexto Cinematografico

Este subcapitulo pretende explorar as “vozes” das varias autoras que abordam,
criticam e analisam questdes feministas no Cinema. Primeiro, destacamos Laura
Mulvey (1975) e o seu ensaio Visual Pleasure and Narrative Cinema, pois ela
inaugurou a conversa sobre o papel feminino como objeto do olhar masculino no
cinema. Em segundo lugar, dada a controvérsia causada entre tedricas feministas
sobre algumas das proclamacées de Mulvey (1975), em Mdltiplas Vozes
Argumentativas, notamos as teorias de varias autoras que continuaram a discussao
comecgada por Mulvey (1975), acrescentando as suas perspetivas a “conversa” e
enriquecendo assim a teoria feminista cinematografica, muitas vezes utilizando
exemplos de filmes de Hitchcock na sua argumentacdo. Em terceiro lugar, abordamos
0 conceito da Cultura de Massas e Sociedade Patriarcal, pois este é um ponto fulcral
da discussao das autoras referidas e é elucidativo das razfes pelas quais a mulher é

estereotipada e objetificada no contexto do cinema.

1.2.1 Prazer Visual e Cinema Narrativo
Laura Mulvey (1975/2003) é uma referéncia incontornavel para 0 nosso projeto,

pois foi pioneira da tematica do estere6tipo feminino e da objetificacdo da mulher no

cinema, ao publicar em 1975 o reputado ensaio Visual Pleasure and Narrative Cinema.
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Mulvey (2003) deu origem ao conceito do “olhar masculino” (the male gaze)®. A
autora utiliza o conceito para esclarecer sobre a interpretacdo direta, socialmente
estabelecida, da diferenciacao sexual que controla imagens e formas eroéticas de olhar,
usando as ferramentas da psicandlise para demonstrar como o inconsciente da
sociedade patriarcal estruturou a forma do cinema, na qual o homem exprime as suas
fantasias e obsessdes, impondo-as sobre a imagem silenciosa da mulher, presa no
seu lugar como portadora de significado e ndo produtora de significado (Mulvey, 2003:
438).

Ao expor o “prazer de olhar” como uma projecdo do desejo reprimido do
espetador, Mulvey (2003) atribui-lhe uma dimensdo de voyeurista. Na sua analise
feminista das teorias do olhar, a autora afirma que o olhar masculino projeta a sua
fantasia na figura feminina, que é moldada em conformidade, e também que o cinema
constroi a forma como a mulher deve ser olhada no ambito do préprio espetaculo, pois

0s codigos e simbolos cinematograficos criam um mundo visual. A autora declara:

Num mundo governado por um desequilibrio sexual, o prazer no olhar foi dividido entre
ativo/masculino e passivo/feminino. O olhar masculino determinante projeta a sua
fantasia na figura feminina, estilizada de acordo com essa fantasia. No seu papel
tradicional exibicionista, as mulheres séo simultaneamente olhadas e exibidas, tendo a
sua aparéncia codificada no sentido de emitir um impacto erético e visual para que se

possa dizer que conota a sua condigao “para ser olhada” (Mulvey, 2003: 444).

Mulvey (2003) propde a teoria que a representagdo da mulher no cinema lhe
confere um carater de objeto, porque € mostrada através do olhar masculino e que
este fendbmeno € uma causa da cultura patriarcal. A autora usa a psicandlise para
compreender o inconsciente da sociedade patriarcal que estruturou esta forma
cinematografica, um sistema de representacdo que estrutura as formas de ver e o
prazer no olhar. Mulvey (2003) cita Budd Boetticher num excerto que poderia estar a

referir-se a um grande nimero de filmes, inclusive muitos filmes de Hitchcock:

O que importa é o que a heroina provoca, ou melhor, o que ela representa. E ela que,

ou melhor, é o amor ou 0 medo que ela desperta no heréi, ou entdo a preocupacao que

9 . . . . ;.

Ao longo do projeto vamos referir muitas vezes este “olhar masculino” e é importante ter em mente a
conotacdo da palavra inglesa “gaze”, que Mulvey liga ao conceito da escopofilia, e assim tem mais peso
que a palavra “olhar”. E um termo cujo significado fica parcialmente perdido na tradugao.
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ele sente por ela, que o faz agir assim dessa maneira. Em si mesma, a mulher ndo tem

a menor importancia (Boetticher, citado por Mulvey, 2003: 444).

Desta forma, Mulvey (2003) demonstra que o cinema narrativo € determinado
pelo inconsciente da sociedade patriarcal. Enquanto feminista, Mulvey (2003) pede
para substituirmos o tipo de prazer voyeurista por outro tipo de prazer enquanto
espetadores, um que possibilite um novo modo de perceg¢do, um “afastamento
apaixonado”. Ela declara que o primeiro golpe a acumulagdo de convengdes
tradicionais do cinema é libertar o olhar da cAmara em direcdo a sua materialidade no
tempo e no espago, e o0 olhar da plateia em direcdo as dialéticas e tematicas
demonstradas no ecré (Mulvey, 2003: 453).

Servindo-se da obra de Hitchcock, Mulvey (2003) foi a primeira tedrica a colocar
“a mulher” em Vertigo (1958) nos confins do conhecimento e controlo visual masculino.
Para Mulvey (2003), Vertigo (1958) retrata a tipica agressdo e negagdo mental
masculina que se encontra nos filmes de Hollywood classicos. A personagem de
James Stuart, Scottie, é descrita pela autora como a personificacdo do “olhar ativo” do
espetador. O exibicionismo e 0 masoquismo passivos da personagem de Kim Novak
fazem com que ela sirva de contraste ideal para o voyeurismo sadico e ativo dele. Ela
sabe que o seu papel é representar, e somente pela representacdo pode manter o
interesse erodtico de Scottie. Inicialmente, Scottie representa o lado investigador do
voyeurismo ao seguir e interrogar “Madeleine”, e, na segunda metade do filme, a
curiosidade masculina “triunfa” e a personagem feminina é “castigada”. Scottie
continua o ciclo de abuso iniciado pelo marido de Madeleine quando a reconstréi e a
limita a um objeto de fetiche (Mulvey, 2003: 450-451). No entanto, Mulvey (2003)
encontra redencdo feminista em Vertigo (1958) quando o filme vira os processos
psicolégicos do espetador de volta contra si préprio. Mulvey (2003: 451) afirma que o
heréi de Hitchcock contém todos os atributos do “superego patriarcal”, o que faz com
que o espetador masculino sinta uma falsa seguranca, legitimada pelo do seu
substituto no ecrd, e ao ver através do olhar do seu substituto, expde-se a si mesmo

como cumplice, capturado na ambiguidade moral do olhar.
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1.2.2 Mdltiplas Vozes Argumentativas

De acordo com Susan White (1999: 280-281), Mulvey (2003) originou
controvérsia ao indicar que a mulher “ndo existe” dentro dos limites da representacao
no cinema classico de Hollywood, hem como espetadora nem como referente, que o
desejo dela néo figura de todo. Mulvey (2003) foi intensamente contestada por muitas
tedricas filmicas feministas que durante muitos anos tentaram a todos os custos provar
a sua percecdo que a subjetividade e o desejo femininos sdo de facto expressados no
cinema mainstream, embora indiretamente ou de forma incompleta, e elas comecaram
a afastar-se da ideia de que s6 as ideologias dominantes sdo expressadas nos
“textos”. Claire Johnston (1988: 35), por exemplo, postulou que o desejo e
subjetividade femininos podiam surgir nos espacos e fissuras do texto filmico. Outras
viram a espetadora feminina como o foco da subversao ideolégica na sua capacidade

de ler contra a corrente dos filmes narrativos classicos.

Tania Modleski (1988) e Teresa de Lauretis (1984) estao entre as tedricas que
tiveram um papel crucial em desafiar e complicar as teorias de Mulvey (2003) quanto a
representagdo das mulheres em filme (White, 1999: 281). Tanto Modleski (1988) como
Lauretis (1984) escolheram filmes de Hitchcock como cenéario para analisarem a
subjetividade feminina e a representacdo de mulheres. Modleski (1988: 2) aponta que
o artigo de Mulvey (2003) ndo faz jus a natureza complexa da representacdo, e
levanta questbes sobre o “objeto feminino passivo e estereotipico” e o individuo
masculino ativo. Lauretis (1984: 155) incide o seu trabalho sobre narrativas femininas
que estruturam um desejo feminino que é proferido, mas de seguida negado “ou pela
destruicao massiva ou pela territorializacdo da mulher” nos filmes, como em Rebecca
(1940) e Vertigo (1958).

Karen Hollinger (1987: 22) cita Vertigo (1958) como um filme em que o desejo
feminino esta presente narrativamente na forma de drama edipiano, em que a fixacédo
da filha pela m&e como objeto principal de desejo (a obsessdo de Madeleine por
Carlotta) dissipa quando é “seduzida” a aceitar a feminilidade definida pelo homem
(representada pela beleza idealizada de Madeleine). Hollinger (1987) coloca a
hipotese de que a poderosa presenca materna em Vertigo (1958) ndo é banida pela
dominancia do olhar masculino, mas torna-se uma forma de identificagdo visual

prazerosa com icones femininos.
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Virginia Wexman (1984: 34) tem uma abordagem mais materialista quanto a
alegoria de Hitchcock de transformar literalmente Judy em Madeleine (criando o seu
ideal de beleza), ndo simplesmente na sua intencdo de realizador de controlar as suas
protagonistas femininas, mas no amplo fenédmeno da industria de manipular e controlar
a estrela feminina. A leitura de Vertigo (1958) como sendo simplesmente uma
recriacdo da relacdo entre o realizador e as suas estrelas femininas, de acordo com
Wexman (1984), “desloca o foco da discusséo para além do significado inerente da
presenca da propria estrela.” A evidéncia de que autora dispde para apoiar a sua
leitura € apelativa, pois ela fornece detalhes de como Kim Novak foi “detida como
refém” no seu camarim pelos produtores da Columbia Pictures, constantemente

observada e autorizada a consumir apenas comida preparada especialmente para ela.

Jill Nelmes (1996: 237) defende que nos filmes de Hitchcock, tanto os homens
como as mulheres podem ser objetos do “olhar”. Em North by Northwest (1959), o
papel de Cary Grant € o de um herdi e objeto sexual, 0 homem desejavel. Em Marnie
(1964), Sean Connery desempenha um papel semelhante, o que também serve para
aumentar a ironia que Marnie, a heroina e sua esposa, € adversa a relaces sexuais.
Muitos dos filmes de Hitchcock séo vistos da perspetiva de uma protagonista feminina:
Blackmail (1929), Rebecca (1940), Notorious (1946), por exemplo, ou entdo quando o
her6i ou heroina esta numa posicao feminina vulneravel ou passiva, como em Rear
Window (1954).

1.2.3 Cultura de Massas e Sociedade Patriarcal

Justina Gallina (2010: 88) menciona o final da década de 1960 como o inicio da
exploracdo das politicas de género no cinema, pois foi a década em que varias areas
de interesse coincidiram na exploracdo das relacdes e praticas afetivas e sexuais dos
individuos, o que nao foi diferente no cinema. A autora refere Mulvey (2003) e Lauretis
(1984) como duas das tedricas inaugurais na tematica que a partir desse periodo
comecaram a apresentar uma postura critica e desconstrutiva quanto as mdltiplas
formas de “machismo” no cinema e fora dele. Com a procura da liberdade sexual
feminina, mulheres famosas de todas as areas comecaram a mostrar orgulhosamente
0S seus corpos nus (sobretudo no cinema). No entanto, essas mulheres eram

identificadas geralmente como meros objetos sexuais. A esse processo convencionou-
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se chamar “a descoberta feminista”, explica Gallina (2010). Segundo a autora, 0s
filmes fazem expandir formas de identificacdo sexual e de género que estédo
diretamente relacionadas com as alteracbes contemporaneas em relacdo a
sexualidade, educando os espectadores acerca da pluralidade das formas de afeto e
desejo que sdo demonstradas por grande parte das producdes cinematograficas.
Gallina (2010: 89) p6e énfase na influéncia do cinema sobre a populacéo, que diz ser
muito significante, pois esta assume as realidades que os filmes exploram: “O filme ¢é

uma obra cultural que por si s6 é o préprio acontecimento, o proprio facto historico”.

Jackie Byars (1991: 18) aponta que criticos masculinos tradicionais tém
favorecido a nogdo que o individuo é separado da sociedade, baseando-se no
pressuposto que os individuos possuem significado independente e anterior a
sociedade em que existem. Textos que reforcam esta perspetiva, geralmente
mostrando um heréi masculino em conflito com uma sociedade feminina, ocuparam os

canones do cinema.

Laura Mulvey (2003) descreve o0s paradigmas do cinema narrativo,
exemplificando com os filmes Only Angels Have Wings (1939, Howard Hawks) e To
Have and Have Not (1944, Howard Hawks) que comecam da mesma forma:

O filme comeca com a mulher enquanto objeto do olhar fixo unido do espetador e de
todos os protagonistas masculinos do filme. Ela est4 sozinha, deslumbrante, exposta,
sexualizada. Mas & medida que a narrativa avanca, ela apaixona-se pelo protagonista
masculino principal e torna-se propriedade dele, perdendo as suas caracteristicas
visiveis de glamour, a sua sexualidade generalizada, as suas conotagbes de show-girl;

0 seu erotismo é submetido apenas a estrela masculina (Mulvey, 2003: 446-447).

A personagem feminina representa muitas vezes apenas o interesse romantico
do protagonista masculino, como em inumeros Westerns, e filmes de guerra, acao ou
aventura. Ou, esta pode resistir as limitac6es do seu papel de interesse romantico e
causar perturbacdes e conflitos, visualmente e narrativamente, como é o caso no Film
Noir, em que a personagem feminina serve de Femme Fatale.”® Ou ainda, quando a

narrativa de um filme se concentra numa protagonista feminina — no Melodrama, esta

' Femme Fatale (francés para Mulher Fatal) é um esteredtipo de personagem feminina, sempre
presente no género cinematografico Film Noir, mas ndo exclusivamente. A Femme Fatale trata-se de
uma mulher intensamente misteriosa e sedutora, que tende a colocar o protagonista masculino em
situagGes comprometedoras e perigosas, porque ele ndo é capaz de resistir ao seu encanto.
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embarca numa “viagem”, interior ou exterior, cujos finais possiveis sdo delimitados

pelas histérias misticas sobre feminilidade de Freud (Lauretis, 1999: 87).

Miriam Hansen (1991: 310) observa o papel das mulheres nos filmes de terror.
Estes registam uma fascinacdo pela sexualidade, com a identidade de género
codificada em termos que giram a volta da presenca simbdlica do monstro. Mulheres
sdo invariavelmente as vitimas dos atos de terror infligidos pelo
lobishomem/vampiro/extra-terrestre/’coisa”. 0 monstro como Outro ndo humano. A
desconstrucdo do monstro estabelece protagonistas masculinos como herdis, cujo
objeto e prémio € a mulher. Mas como a for¢a predatoria contra a qual o heroi tem de
competir, o proprio monstro ocupa uma posicdo masculina em relacdo a vitima
feminina. Animais sdo regularmente usados para significar atributos humanos, com o
lobo, o ledo, a cobra e a aguia sendo todos entendidos como signos de sexualidade
masculina. A disposicdo de angulos de ponto-de-vista entre a posicdo dominante do
monstro e a posicao fragil da vitima sugere violagdo, fundindo a relagdo sexual

subjacente de “romance” com terror e violéncia (Hansen, 1991: 311).

1.3 Psicanédlise Sobre o Olhar e Paradigmas de Identificagao

Este subcapitulo aborda o fenémeno do olhar no contexto cinematogréafico e nas
varias formas de identificacdo para os espetadores de filmes. Primeiro, em
Subjetividade Masculina e Inconsciente do Olhar, falamos sobre o privilégio do olhar
masculino. De seguida, em A Relacdo Espetador-Ecrd, abordamos a relagdo que
acontece entre o0 espetador e a imagem projetada no ecra e como esse processo esta
ligado ao voyeurismo. Notamos também como os espetadores, as mulheres em
particular, se relacionam com filmes que obedecem as regras do sistema patriarcal.
Por daltimo, em A Identificacdo com a Imagem Cinematografica, estudamos a
complexidade de como espetadores masculinos e femininos se identificam com

diferentes personagens e elementos ficticios, recorrendo a diversas teorias.
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1.3.1 Subjetividade Masculina e Inconsciente do Olhar

De acordo com Luce Irigaray (1992: 159), na nossa cultura, a predominéncia do
olhar sobre o olfato, o gosto, a audigcdo e o toque causou um empobrecimento de
reacdes corporais. A sexualidade masculina torna-se privilegiada porque opera
visualmente e porque o érgdo sexual masculino é visivel. A autora argumenta que
mais do que qualquer outro sentido, o olho “objetifica e domina”, pois pde-se a uma

distancia e mantém a distancia.

Segundo Mulvey (2003: 441), o cinema satisfaz uma necessidade primordial de
prazer visual. A autora apresenta a teoria que, enquanto sistema de representagéo
avancado, o cinema coloca questdes a respeito dos modos pelos quais o inconsciente
(que é formado pela ordem dominante) estrutura as formas de ver e o prazer do olhar.
(Mulvey, 2003: 439) Este possui estruturas de fascinagdo consideravelmente fortes
que permitem uma tempordria suspensdo do ego, ao mesmo tempo que o reforca. A
sensacado de esquecer o mundo da forma em que o0 ego veio subsequentemente a

percebé-lo, é algo nostalgico (Mulvey, 2003: 442).

O cinema tradicional americano privilegia um tipo de olhar que codifica o
erotismo de acordo com a ideologia da forga dominante da “ordem patriarcal”. John
Fiske (1983), ao comentar as teorias de Mulvey (2003), observa que na sociedade
patriarcal, a mulher também pode acomodar-se a ideologia dominante e a sua
sexualidade enquanto espetadora, possibilitando-lhe a adogdo de uma posicédo
masculina produzida pelo filme, de acordo com os preceitos do sistema patriarcal
(Fiske, 1983: 225). A mulher pode experimentar uma subjetividade masculina do olhar,
usufruindo do prazer visual que é dirigido a um espetador masculino, mas esse prazer

é, segundo Fiske (1983), um prazer reacionario.

1.3.2 A Relagéo Espetador-Ecra

E o olhar do espetador que da sentido as imagens, representacdes, encenacdes
e performances que se desenrolam a sua frente (Maria Galery, 2004: 54). O objetivo
do realizador, designer ou ator € o mesmo: cativar o olhar do espetador com o

proposito de estabelecer uma relacdo com ele. Galery (2004) alega que nado se pode
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falar sobre o olhar do espetador sem abordar a problematica da plateia. Embora o
espetador seja percebido como um individuo e a plateia como um conjunto, um nao
pode ser separado do outro, porque enquanto um Unico espectador contém diversos
codigos ideoldgicos e psicolégicos, a plateia forma, por vezes, um grupo capaz de
reagir de forma coletiva e univoca. Mulvey (2003: 441) argumenta que o contraste
entre a escuriddo do auditério e a luz da tela isola os espetadores uns dos outros e
ajuda a promover a ilusdo de uma separacao voyeurista. As condi¢cdes de projecao e
as convencdes narrativas proporcionam ao espetador a ilusdo que esta a espiar num
mundo privado. Estas perspetivas apontam uma dualidade ao espetador enquanto

individuo voyeurista e parte de uma plateia univoca.

Lauretis (1999: 87) salienta que a mulher é enquadrada pelo olhar da camara
como icone, ou como objeto do olhar, uma imagem construida para ser observada
pelo espetador, cujo olhar é transmitido pelo olhar das personagens masculinas, que
ndo sb controlam os eventos e a acdo narrativa, mas sdo os portadores do olhar do
espetador. O olhar do espetador é conduzido e determinado pelos enquadramentos da
camara, absorvido pela tela na sala escura do cinema, ao experimentar a ilusdo de
estar a olhar sem ser visto. Desta forma, ele desfruta de uma prazerosa sensacao de
poder. O cinema narrativo estabelece uma relacdo entre o espetador e a imagem
projetada na tela, o que cria um certo erotismo nessa relacdo, principalmente através
da imagem do corpo feminino. O espetador ndo percebe a presenca intrusiva da
camara, que poderia leva-lo a um distanciamento critico em relagdo a imagem. Ha
uma tensdo entre o desejo que o corpo feminino incita nos personagens e o desejo
que desperta no espetador. A imersdo da sala de cinema faz com que o espetador se
identifigue com o protagonista do filme, e compartilhe com ele o prazer visual de olhar

e possuir a mulher cuja imagem é refletida na tela (Galery, 2004: 55).

Sobre a politica da imagem, a nocdo de espetador tem sido desenvolvida em
volta de dois eixos principais: um que parte da teoria psicanalitica do sujeito e que
implementa conceitos tais como primario e secundario, consciente e inconsciente,
processos imaginarios e processos simbdlicos; e outro que parte da diferenca sexual e
levanta perguntas como “como vé o espetador feminino?” e “com que se identifica?”
(Lauretis, 1993: 267). Se um homem for obrigado a ocupar a funcéo de objeto erético,
como é que isso afeta a organizacdo do olhar? Se o olhar que deseja esta alinhado

com a posicdo da espetadora feminina, isso dara lugar a um espaco para a
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subjetividade feminina e, da mesma forma, uma concegao alternativa de prazer visual?

Estas séo as questdes de Miriam Hansen (1991: 261).

Byars (1991) levanta questdes pertinentes: “Como € que os desejos
inconscientes do espetador influenciam a interpretagdo?”, “Quanto controlo tem um
espetador sobre a sua interpretacao?”, “Como podemos explicar a existéncia de varias
e justificaveis interpretacdes feministas?”, e até generaliza: “O género € um fator na
interpretacao de um filme?”. A autora diz que a primeira posigcao clara, apresentada
por E. Ann Kaplan, foi construida em resposta a questao: “O olhar (a construgao da
perspetiva ou ponto de vista das personagens e espetadores) € masculino?”. A
resposta de Kaplan foi: “Sim, mas seja o espetador masculino ou feminino, ambos sao
construidos pelo “texto” como masculinos”. De acordo com a psicoanalise Lacaniana,
esta resposta assume um paralelismo direto entre “assistir (ao filme)” e o voyeurismo,
e depende da suposicao de que o voyeurismo €é inerentemente masculino. No entanto,
mesmo 0 voyeurismo cinemético ndo € verdadeiramente considerado como uma
atividade, o espetador rende-se passivamente as manipulacdes do texto, o texto
controla a sua propria leitura (Byars, 1991: 31). A segunda posicdo, para Byars (1991),
€ a de Laura Mulvey (1988) em Afterthoughts on “Visual Pleasure and Narrative
Cinema”, em que a autora argumenta que o prazer no visionamento de um filme é
inacessivel as partes “femininas” da mente, que a espetadora feminina convoca a sua
masculinidade reprimida para assumir a identificacdo que pode autoriza-la a usufruir
do prazer. Esta resposta ainda assume um espetador (masculino ou feminino) passivo,

cuja interpretagdo é controlada pelo texto em si (Byars, 1991: 31-32).

Byars (1991: 32-33) aponta mais duas posi¢fes sobre as suas questdes (além
das duas j& descritas no paragrafo anterior). Na terceira posi¢do, o texto apresenta
multiplas e contraditorias posicfes que a espetadora feminina consegue balancar,
identificando-se com nenhuma, mas sim com a propria contradicdo. Uma permutagéo
desta posicdo explica a “leitora” feminina como traumatizada pela ansiedade de
separacdo pré-Edipiana’ (separacdo da mae) e como esquizofrénica, por um lado
identificando-se com a protagonista, e por outro, sabendo mais que a protagonista.
Esta resposta permite que o espetador tenha mais controlo na construcdo da sua

leitura, e requer que este reconheca a leitura que o texto prefere, assim como

" Encontra-se informacio sobre o complexo de Edipo em Changing Minds:
http://changingminds.org/disciplines/psychoanalysis/concepts/oedipus_complex.htm.
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alternativas. Ainda assim, as alternativas sdo contidas pelo texto, o texto ainda
controla a sua propria leitura. Finalmente, a posi¢cdo de Byars (1991), que nega a
“inocéncia radical” das mulheres enquanto espetadoras, e aponta para a sua
participacdo e cumplicidade no processo da construcdo de significados. Byars (1991)
argumenta que as mulheres ndo estdo do lado de fora da ideologia patriarcal. A

patriarquia ndo € avassaladora, mas a sua dominancia impde influéncia até no

discurso das feministas que a desafiam.

1.3.3 A Identificagdo com a Imagem Cinematografica

Lauretis (1999: 85) argumenta que um filme, para funcionar, para “vender”, tem
de agradar. Todos os filmes devem oferecer aos seus espetadores algum tipo de
prazer, algum interesse, seja artistico, técnico, critico, uma forma de escapismo, etc.
Estes tipos de prazer estdo ligados a questao do desejo (desejo de saber e desejo de
ver), e assim dependem dos gostos subjetivos de cada espetador, e das
possibilidades de identificacdo. Os filmes apelam tanto a individuos como a membros
de um grupo social, ou uma cultura, uma idade, etc., o que implica que certos padrbes
ou possibilidades de identificacdo para todos os espetadores devem estar presentes
nos filmes. O modo como o espetador compreende e vé um filme é determinado
conforme a identificacdo que ocorre. O cinema, com todos os seus efeitos, produz
uma relagdo entre significado e imagem ao estabelecer termos de identificagéo e ao
posicionar o espetador em relacdo a eles, orientando o movimento do desejo.
Segundo Mulvey (2003: 443), instintos sexuais e processos de identificagdo possuem
um significado dentro da ordem simbdlica que articula o desejo. O olhar, enquanto
agradavel na forma, pode ser ameagador no conteudo, e é a mulher enquanto

representagdo/imagem, que cristaliza este paradoxo.

Com base na analise literaria, o termo identificagdo tem muitas vezes sido usado
para significar simpatizar ou ser cativado por uma personagem. Também tem sido
usado em relagdo a ideia de ponto-de-vista, ver e seguir o filme através do ponto-de-
vista de uma personagem. Isto envolve ponto-de-vista visual (constituido por planos,
edicdo de sequéncias) e narrativo (constituido através da partilha de conhecimento,
simpatia ou valores morais com o protagonista). Identificacdo tem sido, assim, um

vocabulo usado como um tipo de senso comum em estudos literarios e filmicos, e
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ainda nado foi adequadamente teorizado de forma a fornecer uma alternativa

satisfatoria aos modelos psicanaliticos (Jackie Stacey, 1991: 147).

No cinema, muitas vezes a mulher representa a resolucdo da “promessa” da
narrativa, representacdo que serve para sustentar a posicdo masculina mistica. A
posicao feminina é produzida como o resultado final da narrativa, a imagem que torna
o filme satisfatério. Se nés assumissemos que cada espetador apenas formasse uma
Unica identificacdo, ou com a personagem masculina ou com a feminina, o filme
confirmaria os espetadores masculinos na posicéo de figura mistica, de ser humano,
mas sO permitiria as espetadoras femininas a posicdo de obstaculo, ou de cenério,
fazendo parte da paisagem. Lauretis (1999) questiona como é gque uma espetadora
feminina se pode entreter quando se vé retratada como um objeto, um objeto que faz
dela a figura em que se baseia a resolucdo do filme. E evidente que, pelo menos as
mulheres espetadoras, ndo podem assumir uma Unica identificacdo. Em termos da
psicanalise, a identificacdo € o0 processo psicolégico em que alguém assume um
aspeto, atributo, ou propriedade pertencente a outrem e se transforma, de forma total
ou parcial, segundo o modelo que o outro fornece (a personalidade € construida e
especificada através de uma série de identificacfes). A identificacdo cinematografica é
gravada em dois registos articulados pela capacidade do olhar: a narrativa e o visual
(o som torna-se um terceiro registo necessario). Ninguém se consegue ver apenas
como um objeto, um corpo “vazio”, nem ninguém se consegue ver inteiramente como
outra pessoa, pois as pessoas tém um ego. Também nunca se alcangca ou renega
totalmente a feminilidade ou a masculinidade, uma mulher passa por periodos em que

0 seu lado masculino ou feminino ganha mais forca (Lauretis 1999: 88-89).

Byars (1991: 60) afirma que alguns espetadores conseguem identificar as
construcoes e significados de um filme, e ao mesmo tempo consideram-se como um
individuo, uma excecéo, identificando-se até por vezes com as contradi¢cdes internas
do filme. Aplicar esta abordagem ao melodrama resulta numa descricdo da expetadora
feminina como consciente da sua posicdo na patriarquia, e simultaneamente,
considerando-se uma excec¢ao localizada, limitada pela patriarquia, mas habilitada

para operar nela.

Lauretis (1999: 90) sustenta a teoria que a identificacdo nas mulheres

espetadoras alterna entre o olhar da cAmara e a imagem no ecra (o assunto e o objeto
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que captura o olhar), afirmando que o problema com essa no¢ao é que alternar implica
um ou outro, ndo ambos, e alternar entre olhar e imagem néo faz sentido pois ndo sédo
termos comensuraveis. O olhar ndo € uma imagem, nGs vemos a imagem, mas nao o
olhar, é possivel “olha-la a olhar”, mas nao olhar-nos a nés proprios a olhar. A analogia
gue liga a identificacdo com o olhar a masculinidade e a identificacdo com a imagem a
feminilidade decomp®e a teoria de um espetador a alternar entre olhar e imagem.
Nenhum deles pode ser abandonado pelo outro, nenhuma imagem se pode identificar
(ou ser identificada com) sendo através do olhar que a regista como imagem, e vice-
versa. Esta dificuldade tem levado teédricos (seguindo Lacan e esquecendo Freud) a
ignorar o problema da diferenciacdo sexual nos espetadores e a definir a identificagéo
cinematografica como masculina, uma identificacdo com o olhar, que representa o
desejo masculino. Lauretis (1999) diz que a identificacdo pode ser revertida: se um
espetador se puder identificar a si proprio como olhar, como um puro ato de percecao,
€ porque essa identificagdo € suportada por uma identificagdo com o movimento
narrativo. Quando este € fraco, ou quando a identificacdo com a imagem narrativa se
destaca mais (como € o caso da maior parte das espetadoras femininas), € mais dificil
para o espetador manter uma distancia da imagem implicita na no¢éo de puro ato de
percecdo (Lauretis, 1999: 91).

Janet Bergstrom (1979: 37-38) complica a questdo da identificacdo tal como
funciona no cinema classico, insistindo que todos os espetadores sdo capazes de
adotar multiplas posicées de identificacdo, ou sucessiva ou simultaneamente. Lauretis
(1999:92) entende que espetadores entram na sala de cinema como homens ou
mulheres, o que nao quer dizer que sdo apenas masculinos ou femininos, mas que
cada pessoa entra com uma histéria semidtica, pessoal e social, uma série de
identificacOes prévias e praticas significativas, que, como o cinema narrativo,
perpetuam a distingdo da cultura — a diferenca sexual. Para eles, as imagens do filme
ndo sdo objetos neutros de pura perce¢do, mas imagens significativas através da sua
relacdo com a subjetividade do espetador, codificadas com potencial para a
identificagdo. O “impacto” que as imagens tém nos espetadores ndo pode ser
explicado apenas pelo seu conteudo de referencialidade, mas mesmo a no¢do mais
sofisticada de semidtica de imagem como uma unidade cultural, proposta por Umberto
Eco (1991), precisa de ser melhor articulada em relacao a codigos extratextuais como
0s narrativos, que nao sao especificos a forma de expressao particular dos signos

iconicos.
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1.4 Paradigmas do Dominio Feminino no Cinema

Enquanto as normas do sistema patriarcal exercem uma enorme influéncia sobre
o mundo cinematografico, o monopdlio do cinema também pertence em parte a
cineastas que fogem a essas normas e produzem filmes com sensibilidades e
estéticas mais feministas. Este subcapitulo pretende tratar essa questdo, real¢cando
em primeiro lugar a Desconstrucao do Cinema Classico, em que a abordamos como o
“texto classico” pode ser superado pelas ideologias feministas. Apds essa analise, em
Cinema Para Mulheres, verificamos as vanguardas de um cinema que retrata a
feminilidade de forma original, em que a realizadora Chantal Ackerman é um exemplo
de relevo, e outros filmes cujas personagens femininas fogem aos estere6tipos

femininos do cinema.

1.4.1 Desconstrucéo do Cinema Classico

As contradicbes da mulher na linguagem e na cultura manifestam-se num
paradoxo, segundo Lauretis (1993: 269). A maioria dos termos mediante 0s quais
falamos da construgdo do sujeito social feminino na representacao cinematogréfica,
incorporam na sua forma visual o prefixo “des”, com o fim de assinalar a
desconstrugdo ou desestruturacdo, se ndo a destruicdo, da mesma coisa que
representa. Falamos de uma “des-estetizagcdo” do corpo feminino, da “des-

sexualizacido” da violéncia e da “des-edipianizacao” da narrativa.

E importante perceber que filmes s&o “textos”, estruturas complexas de codigos
visuais e linguisticos organizados para produzir significados especificos, como Claire
Johnston (1999: 12) esclarece. N&o séo apenas colecdes de imagens e estereotipos.
Avaliar imagens cinematograficas de mulheres em termos da sua “verdade” ou do seu
nivel de “distorcdo” é de acordo com Johnston (1999), irrelevante. Os filmes
estruturam significados através da sua organiza¢do de signos visuais e verbais. S&o
estas estruturas textuais que devemos examinar, porque € ai, mais do que em
gualguer manipulacdo consciente pelo realizador de cinema, que o significado é
produzido. Os filmes séo portadores de ideologia. Ideologia é definida neste contexto
como o sistema representacional, ou “forma de ver”, que nos parece ser “universal” ou

“natural”, mas que de facto é o produto do poder de estruturas especifico que constitui
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a nossa sociedade. O signo “mulher”, assim, adquiriu o seu significado dentro de uma
ideologia patriarcal ou sexista e sO tem significado nessa estrutura, o que torna inutil
comparar estereétipos de mulheres em filmes com a realidade da vida das mulheres.
O que deve ser examinado é como o signo “mulher” opera dentro do texto filmico

especifico.

Gabrielle Russell (1996: 118-119) explica que o texto classico realista € uma
combinacdo de padrbes filmicos que se tornaram tipicos em filmes narrativos no
principio de Hollywood, numa tentativa para fazer os filmes os mais semelhantes a
vida real possivel. Uma linguagem “do realismo” foi desenvolvida. Por exemplo, o
filme, como a fotografia, aparenta-se a realidade, o que da confianca ao espetador que
a imagem a ser projetada em frente dos seus olhos “uma vez aconteceu”, levando a
acreditar que o filme estd mais perto da realidade que qualquer outro tipo de
representagdo (Barthes, 1977). Ao realizarem-se filmes, havia a preocupagédo de
utilizar cenérios com caracteristicas naturalistas, dando atencdo ao detalhe e com
iluminac&o apropriada. Cineastas compunham a narrativa por ordem cronolégica para
manter a integridade temporal. Visualmente, o ponto de vista da cAmara servia como o
das personagens humanas da narrativa, tanto quanto possivel, o que da ao espetador
a sensacdo de estar no mesmo espaco que a acdo. Tedricas de cinema tém
argumentado que estes elementos textuais “do realismo” tém sido manipulados para
dar uma perspetiva particular do mundo, em que a posicdo da camara e a edicdo
filmica tém sido empregados por Hollywood de forma vantajosa para a supremacia
patriarcal, retratando o status quo patriarcal como natural e verdadeiro (Russell, 1996:
119).

Mulvey (2003) é uma destas tedricas. Ela considera que ha trés olhares no
cinema: o olhar da camara ao registar o evento filmico, o olhar da audiéncia a ver o
filme, e os olhares das personagens umas para as outras no filme. Ela argumenta que
o primeiro e segundo destes “olhares” dependem do terceiro, de modo a imitarem a
experiéncia de olhar para um “mundo” privado e auténomo. O olhar da camara é
controverso para as teoricas feministas porque apresenta as mulheres como objetos
passivos que fornecem satisfacdo para as personagens masculinas do filme e, por
extencdo, segundo Mulvey (2003), para homens na audiéncia. Ela prop6e que
enquanto a funcdo do homem no filme é avancar a acédo, a funcédo da mulher é ser

agradavel de se observar, sendo objetos de um olhar masculino fetichista. O olhar da
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audiéncia, ao depender do olhar das personagens no filme, causa um distanceamento
no espetador quanto a premissa ideoldgica do filme e, assim, a representacdo das
mulheres parece natural, pois € tratada como tal no filme (Mulvey, 2003: 452).

Constance Penley (2001: 381) afirma que, de acordo com as teorias do texto do
cinema classico, o olhar feminino, o discurso feminino e o desejo da mulher, tudo
aquilo a que a critica feminista do cinema se tem dedicado a estabelecer e descrever,
s6 existe no cinema para ser anexado pelo personagem masculino e, por
consequéncia, também pelo espetador masculino. Como Janet Bergstrom (1999)
afirmou acerca do trabalho de Raymond Bellour (1979) sobre Hitchcock, o seu
argumento mais insidioso é que sustenta que o desejo da personagem feminina é
decisivo e ocupa uma ampla extensdo na légica expositiva do cinema classico™.
Quanto a espetadora feminina, Bellour (1979) oferece uma interpretacdo desoladora
do seu papel reduzido: “Creio que se uma mulher gosta desses filmes, se os aceita e
faz deles uma avaliagéo positiva, € apenas a partir do seu proprio masoquismo, e de
um certo sadismo que ela pode exercer, por sua vez, sobre 0 sujeito masculino no
interior de um sistema infestado de armadilhas”. A resposta que esta descricdo pode
oferecer sobre o cinema classico, para Penley (2001), é que ndo deixa espaco para o
desejo feminino e para o discurso da mulher, nem tdo pouco para a mulher fora do

filme, como espetadora.

Mary Ann Doane (1981: 75) pfe a questdo de que, se as narrativas de
Hollywood se analisam simplesmente como “estruturas projetadas para defender a
psique masculina contra a ameaca que é representada pela imagem da mulher”, e se
0 apelo do cinema classico para o voyeurismo e fetichismo masculinos € infinito e
exaustivo, como é que estes “filmes para mulheres” podem ser capazes de construir
uma posic¢éo de publico feminino (e como conseguiremos desenvolver um argumento
a seu favor)? Doane (1981) sustenta que os “filmes para mulheres”, apesar de tudo,
conseguem fazé-lo baseando-se numa ideia de fantasia feminina que “antecipam” ao
mesmo tempo que “constroem”. Em relagdo as fantasias propriamente ditas, é
interessante constatar que se trata precisamente daquelas que se associam
tipicamente com a mulher — masoquismo, histeria, paranoia. Embora estas peliculas
afirmem que se ocupam diretamente da subjetividade e do desejo femininos, certas

contradi¢cdes da ideologia patriarcal tornam-se visiveis no texto filmico, como o cinema

2 Raymond Bellour faz analises textuais do cinema classico, por exemplo sobre The Birds (1963).
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classico de Hollywood (nas suas formas e convencgfes), que estd intrinsecamente
adaptado as fantasias masculinas e ndo pode suportar uma exploragdo deste tipo.

Interessa-nos assim verificar os filmes que tratam justamente de reestruturar ou
desmitificar o que temos chegado a esperar do cinema classico quanto a sua
organizacao narrativa, ponto de vista e forma de identificacdo. Os estudos feministas
asseguram que no sistema textual do cinema classico, de acordo com Penley (2001:
391), a mulher tem chegado a representar simultaneamente a dificuldade da diferenca
sexual e os problemas do cinema classico como forma de representacdo (seus
defeitos e contradi¢cdes). Os trabalhos experimentais vieram explorar a diferenca
sexual como fendémeno psiquico e social, e acentuar as formas e nocgdes
cinematograficas (especificamente) desta diferenca. Os filmes da realizadora Belga
Chantal Ackerman proporcionaram um exemplo digno de destaque. Em Jeanne
Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) e News from Home (1976), a
auséncia de contra planos e o uso de sequéncias longas servem para realcar as
posicbes do espetador e do narrador. E atribuido tanto ao espetador como ao
narrador, que é implicito em Jeanne Dielman (1975), e uma voz-off de mulher em
News from Home (1976), um lugar “fora” da cena que lhe permitira contemplar a
mulher com um olhar fascinado e controlado, um olhar que ndo esta preso nem
radicalmente restrito pelo olhar masculino ou por uma logica de desejo, mesmo no

caso do espetador masculino.

1.4.2 Cinema para Mulheres

Lauretis (1993: 255-256) refere que desde os primeiros festivais de cinema
feminino em 1972 (Nova lorque, Edinburgo), e da primeira revista de critica
cinematografica feminista (Women and Film, publicada em Berkeley de 1972 a 1975),
a questdo da expressao da mulher foi uma questdo da prépria personalidade, e da
comunicacdo com outras mulheres, juntamente com a criacdo/invencdo de novas
imagens e da criacdo/implementacdo de imagens que representam novas
comunidades. Se formularmos deste modo o problema da especificidade do cinema
feminino e das formas estéticas — em termos de quem se dirige a quem, quem esta a
fazer um filme para quem, quem olha e quem fala, como, onde e a quem, entdo o que

foi considerado uma quebra, uma divisdo ideoldgica dentro da cultura cinematografica
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feminista entre teoria e pratica, ou entre formalismo e ativismo, pode resultar numa
auténtica forga, um “empurrao” produtivo do feminismo. A ideia de que um filme pode
dirigir-se a mulheres espetadoras, mais do que representar as mulheres de modo
positivo ou negativo, € muito importante no esforco critico para caracterizar o cinema
feminino como um cinema para mulheres, ndo apenas realizado por mulheres
(Lauretis, 1993: 255).

Lauretis (1993: 249) aponta a belga Chantal Ackerman, o francés Jean Luc
Godard, a americana Yvonne Rainer e 0 canadiano Michael Snow como alguns dos
principais cineastas vanguardistas, do cinema moderno, cujos filmes nao obedecem as
regras do cinema classico. Os filmes de Ackerman dirigem-se ao espetador feminino,
e neles a camara ndo constréi o corpo feminino como fetiche. Ackerman construiu
novas representagdes da mulher, uma nova estética feminina e uma nova linguagem

de desejo, necessidade que tinha sido manifestada por Mulvey (Lauretis, 1993: 246).

Jeanne Dielman (1975), de
Chantal Ackerman (ilustrada na
figura 1) é um filme que retrata as
atividades quotidianas de uma
dona de casa belga de classe
média e de idade mediana. E um
filme em que o pré-estético é ja

completamente estético, o que

nao resulta da beleza das Figura 1 Jeanne Dielman (Chantal Ackerman, 1975)

imagens, da composicdo equilibrada dos enquadramentos, ou da montagem
perfeitamente calculada que constitui um espago narrativo continuo, légico e
obsessivo. Sdo as ag0fes, 0s gestos, o corpo e o olhar de uma mulher que definem o
espago da nossa visdo, a temporalidade e os ritmos de percecdo. O suspense
narrativo ndo é baseado na expetativa de “um sucesso significativo”, mas sim nos
pequenos descuidos na rotina de Jeanne, 0s esquecimentos triviais, das duvidas entre
gestos em tempo real tdo comuns e “insignificantes” como descascar batatas, lavar os
pratos ou fazer café e ndo o tomar logo. O que constréi o filme é o retrato da
experiéncia feminina, da duracéo, da percecdo dos sucessos, relacdes e siléncios, um
retrato que de imediato se sente indubitavelmente auténtico (Lauretis, 1993: 250). O

filme define todos os pontos de identificacdo (com a personagem, com a imagem, com

42



a camara) como mulher, feminina ou feminista (Lauretis, 1993: 252). Lauretis (1993)
cita Ackerman que definie o seu filme Jeanne Dielman (1975) como feminista:

Penso realmente que é um filme feminista, porque dei lugar a coisas que nunca, quase
nunca, tinham sido ditas desta forma, como os gestos diarios de uma mulher. Sdo os
mais baixos na hierarquia de imagens cinematograficas... mas pelo seu estilo, mais
gue pelo contetido. Se escolheres mostrar os gestos da mulher de forma téo precisa, €
porque os amas. De algum modo reconheces aqueles gestos que se tém negado e
ignorado sempre. Creio que o problema verdadeiro do cinema feminino ndo tem nada a
ver geralmente com o contelGdo. E que quase nenhuma mulher tem a confianga
suficiente para sustentar 0s seus préprios sentimentos (Ackerman, citada por Lauretis,
1993: 251).

Gabrielle Russell (1996: 117) faz uma andlise do filme Orlando (1992) de Sally
Potter, um filme que quebrou com o modelo tradicional para a representacido de
mulheres em filme, ao resistir ao texto
realista  classico. O  protagonista,
Orlando, € um ser imortal, nascido em
1592 com o sexo masculino, que ao
atingir maturidade, se torna feminino, e
vive até ao presente (figura 2). O filme
quebra as regras do texto realista
classico de varias formas, uma das
fundamentais sendo o casting de atores
com sexo diferente das personagens que
interpretam (Tilda Swinton como Orlando

e Quentin Crisp como Rainha Elizabeth),

prevenindo a percegdo de “filme =
realidade”. Figura 2 Orlando (Sally Potter, 1992)

Também séo utilizadas técnicas textuais que quebram o realismo do filme
Orlando (1992), e negam a prevaléncia do olhar das personagens dentro do mundo
filmico, para fazer com que o olhar da camara seja 6bvio, por exemplo, o uso de slow
motion (na cena da transformacdo de Orlando e mais tarde quando ela corre pelo
labirinto que vai do séc. XVIl ao séc. XVIII), que (assim como o género dos atores) faz
com que a natureza iluséria do filme seja exposta ao espetador, alertando-o para a
sua cumplicidade com esta realidade iluséria. A abordagem direta (quando Orlando
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fala para o espetador através da camara, olhando diretamente para ele) € outra
estratégia que desafia o efeito da cdmara de objetificar “ao olhar” para uma mulher.
Orlando retribui o olhar do espetador, o que permite a Orlando transcender a funcéo
que lhe é imposta pela camara, e recusar o controlo da camara sobre a sua imagem.
Esta técnica também tem o efeito de destruir momentaneamente a posi¢ao confortavel
do espetador de voyeur invisivel. O distanciamento do espetador é destruido, ele fica
implicado dentro da histéria como confidente de Orlando, ndo como seu observador,
mas como seu amigo. O olhar masculino (male gaze) é resistido através de uma
relacdo pessoal com o espetador, que jA ndo a consegue obijetificar (Russell, 1996:
120). Como veremos mais a frente no projeto, algo muito parecido ocorre em Vertigo
(1958), com Judy, quando esta olha diretamente para a cAmara ho momento em que o

seu ponto de vista ganha mais dominancia que o de Scaottie.

Russell (1996) coloca as questdes: O que € que significa a histéria de Orlando?
Qual é a razdo para mudar de género e viver por 400 anos? Sally Potter, que escreveu
o0 argumento e realizou o filme, afirma que a mudanca de Orlando de homem para
mulher representa uma crise de identidade masculina. No campo de batalha, ele é
confrontado com o desafio de “matar ou ser morto” e a sua recusa em se conformar ao
gue é esperado dele por ser homem, é o que o leva a mudar de sexo. A autora
comenta: “Mais tarde como mulher, Orlando descobre que também ndo se pode
conformar ao que é esperado dela como mulher” (Potter, 1994: xi). O filme lida com a
experiéncia de como era ser mulher na sociedade, por exemplo, ha cena em que
Orlando tem de renunciar ao seu cargo de embaixador quando se torna mulher, ou
quando os seus advogados lhe dizem que, como mulher, ela ndo tem direitos sobre a
sua propriedade a nado ser que tenha um filho (masculino) herdeiro. Estas cenas
servem de indicadores das restricdes da sua vida fisica e social como mulher na
época (Russell, 1996: 117-118). Portanto, Orlando ndo é capaz de se conformar a
nenhuma identidade de género estrita e questiona-se sobre o significado de se ser

incontestavelmente masculino ou feminino. Potter (1994) escreve:

Quanto mais tempo passei com Orlando e tentei escrever uma personagem que era
tanto masculina como feminina, no mais ridiculo da masculinidade e da feminilidade se
tornou, e mais predominou a nocdo da esséncia do ser humano. Aqui estava uma
personagem chamada Orlando: uma pessoa, um individuo, um ser que viveu 400 anos,

primeiro como homem e depois como mulher. No momento da mudanca, Orlando vira-
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se e diz para a audiéncia, “Mesma pessoa, diferente sexo”. E tdo simples como isso
(Potter, citada por Russell, 1996: 121).

Russell (1996: 113-118) fala também sobre
a personagem de Scarlett O’Hara (figura 3) em
Gone With the Wind (Victor Fleming, 1939), filme
que foi um sucesso instantaneo quando estreou e
se mantém uma referéncia relevante atualmente.
Scarlett € uma das mais celebradas personagens
de sempre desempenhada por uma mulher. A
personagem possui mdltiplos significados na
nossa cultura, sendo associada a perigo, sangue,

paixdo, sexualidade, raiva, loucura e outros. O

flme encoraja a identificacdo do espetador COM  igyra 3 scarlett O’Hara (Gone With the .
Scarlett mais do que com qualquer outra Wind, Victor Fleming, 1939)

personagem. O rosto dela € visto com mais frequéncia e ela aparece em 680 cenas.
Scarlett est4 no centro do olhar da camara e, por extenséo, do olhar do espetador.
Nés seguimos tudo o que lhe acontece e vemos tudo o que ela faz, quase nunca esta
fora da nossa vista. Ela é destacada como o objeto mais importante do nosso olhar.
Fas femininas identificam-se com a personagem dela, com a sua inteligéncia e
ambicdo em negécios. Era raro na altura uma personagem feminina possuir uma
variedade de facetas como ela, dando forca a muitas mulheres através da sua
identificacdo com Scarlett, especialmente no que diz respeito a sua atitude de “nunca
desistir’. Outra explicagdo para as suas fas femininas é que mulheres acham a
transgressao do seu papel social estimulante e satisfazem um sentimento de ansia por
liberdade através das acdes dela. A sobrevivéncia de Scarlett é o resultado de uma
resisténcia tenaz face a dificuldades insuperaveis (fazendo claras as frustracdes que
as mulheres experienciam ao lutar contra um sistema social inflexivel). Mas mesmo
Scarlett existe num contexto socio-histérico especifico em que a sua vida é pautada
por um conjunto estrito de normas sociais que € circunscrito pelas expetativas culturais
das mulheres do seu tempo. Apesar de resistir a muitos destes obstaculos e de

sobreviver, a sua vit0ria é conquistada a grande custo e nunca esta garantida.
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Estrelas femininas poderosas desempenham muitas vezes personagens em
narrativas patriarcais injuriosas, em que a mulher, ou é casada, ou assassinada, ou
ambas. Mas de acordo com Jackie Stacey (1991: 152), as espetadoras que veneram e
se identificam com as estrelas ndo escolhem escrever sobre estes aspetos das
personagens. Em alternativa, as qualidades de confianca e de poder sdo lembradas,
pois oferecem prazer a espetadoras femininas no que toca a algo que ndo tém e
desejam, assim como Scarlett representa um simbolo de forca para muitas mulheres

espetadoras.
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Capitulo 2. Alfred Hitchcock

No primeiro capitulo, abordamos os conceitos chave que alicergam o projeto,
aprofundando a teoria feminina para tratar a questdo do estere6tipo feminino no
cinema. Este segundo capitulo é dedicado a Alfred Hitchcock. Aqui, focamos a teoria
no contexto dos filmes de Hitchcock, explorando tanto o génio do realizador como
outras facetas menos conhecidas, de forma a examinarmos minuciosamente a
representacdo da mulher na sua filmografia, o que é fulcral para o nosso estudo.
Exploramos a visao artistica do realizador e a influéncia que exerce ainda hoje no
mundo do cinema e verificamos o esteredétipo feminino nos seus filmes, recorrendo a
reflexdo de tedricos conceituados e destacando, em especial, Vertigo (1958), The
Birds (1963) e Psycho (1960), pois sdo filmes que evidenciam o controlo visual
exercido sobre a personagem feminina pela masculina e outras tematicas relevantes.
Também salientamos as atrizes que trabalharam com Hitchcock e que tanto
contribuiram para a representacdo do ponto de vista do cineasta sobre o universo

feminino.

2.1 Introducéo ao Mestre do Suspense

Alfred Joseph Hitchcock nasceu em Londres, em Inglaterra, a 13 de agosto de
1899 e foi criado por pais catélicos, rigorosos. Mais tarde ele descreveu a sua infancia
como solitaria, devido em parte, a sua obesidade (Bio, 2014). Hitchcock estudou
engenharia em St. Ignatius College, em Londres, e mais tarde obteve um trabalho
como desenhista e designer de publicidade na companhia Henley. Em 1920, Hitchcock
(ver figura 4) entrou na industria cinematografica, uma posicdo a tempo inteiro, e
poucos anos depois, comecgou a trabalhar como realizador assistente. Em 1926, casou
com Alma Lucy Reville e realizou o seu primeiro filme, The Lodger (1926), ja com
todos os elementos habituais dos seus filmes: um homem acusado injustamente, uma
loira, e suspense (Bouzereau, 2012). Assim, Hitchcock comecou a realizar thrillers
pelos quais ficou famoso em todo o mundo. Em 1928, nasceu a sua Unica filha,
Patricia (ver figura 5). Apos o filme Blackmail (1929), Hitchcock estabeleceu-se como o
realizador de topo da Gra-Bretanha, realizando filmes como The Man Who Knew Too
Much (1934), The 39 Steps (1935) e The Lady Vanishes (1938).
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Figura 4 Hitchcock, um Figura 5 A familia Hitchcock Figura 6 Hitchcock numa idade
jovem realizador mais avanc¢ada

Em 1939, Hitchcock deixou a Inglaterra para ir para Hollywood, onde realizou um
primeiro filme, intitulado Rebecca (1940), que lhe valeu um 6scar para melhor filme,
facto que o tornou um dos realizadores mais conceituados do cinema (McGillian, 2003:
284). Hitchcock, desde cedo, ficou conhecido pela sua pericia técnica, estabelecendo
um estilo cinematogréafico que tem influenciado técnicos e realizadores, com 0s seus

angulos de camara e forma de edicdo (Corman, 2014).

Nos anos 50 do século XX, Hitchcock realizou uma série de obras-primas, incluindo
Rear Window (1954), Vertigo (1958) e North By Northwest (1959), todas incluidas na
lista do American Film Institute (AF1)*® dos 100 melhores filmes americanos. Os seus
filmes tornaram-se célebres pelas representacbes de violéncia, embora o enredo
funcionasse muitas vezes como uma ferramenta para compreender personagens
psicologicamente complexas. As suas apari¢cdes nos seus proprios filmes, assim como
as suas entrevistas, trailers de filmes e programa de televisdo Alfred Hitchcock
Presents (CBS, 1962-1965), fizeram dele um icone cultural (Bio, 2014). Em 1960,
realizou o seu filme mais famoso, Psycho (1960). Marc Eliot (Bio, 2014) afirma que
com Psycho (1960), Hitchcock mereceu verdadeiramente o titulo de “Mestre do
Suspense”. O Historiador de cinema afirma: “é o unico filme que alguma vez vi, na
minha vida, em que audiéncias literalmente gritaram continuamente ao longo do filme”
(Elliot, 2014).

B Alista pode ser consultada em:
http://en.wikipedia.org/wiki/AFI%27s_100_Years...100_Movies_%2810th_Anniversary_Edition%29
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Hitchcock realizou mais de 50 filmes numa carreira que abrangeu seis décadas
(ver figura 6). O realizador fingiu indiferenca em relacdo aos Oscares. Ele foi nomeado
para melhor realizador cinco vezes, para os filmes: Rebecca (1940), Lifeboat (1944),
Spellbound (1945), Rear Window (1954) e Psycho (1960), mas nunca ganhou nesta
categoria (McGillian, 2003: 284). Em 1979, Hitchcock recebeu o American Film
Institute’s Life Achievement Award e foi nomeado cavaleiro pela Rainha Elizabeth 1
(Adair, 2002: 149). Um ano mais tarde, em 29 de Abril de 1980, Hitchcock faleceu em
Bel Air, California. A sua esposa, Alma, parceira de vida, realizadora assistente e mais
préxima colaboradora, conhecida como “Lady Hitchcock”, viveu mais dois anos,
falecendo em 1982 (Bio, 2014).

2.1.1 Autoria e Estéticas Implementadas

Em termos de estética, os filmes de Hitchcock eram topo de gama em todos os
aspetos. Steven Jacobs (2014)'* escreveu um artigo muito interessante a respeito do
papel da arquitetura nos filmes de Hitchcock. O autor sustenta que os estudos de
Hitchcock em engenharia e o seu trabalho como designer antes da sua entrada na
industria no cinema, proporcionaram a Hitchcock conhecimentos elevados nas areas
de arquitetura e design de
producdo, pelos quais o0s
seus filmes ficaram muito
enriquecidos. Por exemplo,
a casa do filme North by
Northwest (1959, ilustrada
na figura 7) assemelha-se a

uma construgdo de Frank

Lloyd Wright, em que a casa

parece fazer parte do Figura 7 A casa do filme North by Northwest (1959)
ambiente.

Hitchcock filmava principalmente em estudio (embora existam cenas

memoraveis filmadas em outras localizacdes), de forma a controlar totalmente todos

“o artigo Five Reasons to Study Arquitecture Through Alfred Hitchcock’s Films encontra-se disponivel
em: http://architizer.com/blog/architecture-through-alfred-hitchcocks-films/
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0s aspetos do set. As suas notas de producgédo ilustram o obsessivo controlo sobre os
detalhes do design de producgéo (Jacobs, 2014).

Jacobs (2014) recorda que Jean-Luc Godard afirmou, acerca de Hitchcock, que
nés lembramos objetos em vez de histérias (o copo de leite em Suspicion (1941), o
isqueiro em Strangers on a Train (1951), a chavena de café em Notorious (1946), etc).
Estes “objetos fetiche”, enfatizados pelos close-ups ou pela sua integracdo nos planos,
em pontos de vista tipicos de Hitchcock, sdo uma parte fulcral dos filmes do realizador.
Em muitos casos, estes objetos possuem conotacdes domésticas e arquitetdnicas,
como chaves e portas fechadas que estdo ligadas aos segredos que as familias e as
casas guardam. As janelas, e a forma como sdo mostradas em luz ou sombra, tém
imensa importancia nos filmes de Hitchcock (Rear Window (1954), To Catch a Thief
(1955), Vertigo (1958) e outros), pois sdo um simbolo do voyeurismo, um tema
constante nas obras do cineasta. Rear Window (1954) lida com este conceito do inicio
ao fim do filme. Em Rear Window (1954), Hitchcock utiliza apenas um ponto de vista,
num Unico cenario, pois a personagem principal estd confinada a uma cadeira de
rodas. Ao fazé-lo, Hitchcock transforma o patio num espaco claustrofébico e
panoramico, uma arquitetura demonstrativa do voyeurismo hitchcockiano. Escadarias
sdo também um motivo recorrente. Logo em 1929, Hitchcock ficou conhecido pelo seu
“‘complexo de escadas”, pela forma como ele integra as escadarias nas suas técnicas
de suspense, confinando personagens em crise ao espacgo e causando-lhes sarilhos.
Escadarias sdo uma area de tensfes psicolégicas em que a curiosidade faz as

personagens percorré-las para cima ou para baixo (Jacobs, 2014).

Hitchcock utilizou amiidde monumentos famosos nos seus filmes (0 museu
britAnico, a estatua da liberdade), fazendo uso do poder emblematico e simbdlico
destes. De acordo com Jacobs (2014), através dos monumentos, o0 ambiente
proporciona uma comunicagdo com o passado, um tema perfeitamente elaborado nos
locais de Séo Francisco, em Vertigo (1958), pois as personagens do filme sé&o
ensombradas pelo passado. Estes locais familiares ganham assim uma conotacdo de
suspeita e perigo. Muitos filmes de Hitchcock ocorrem em grande parte em mansdes
exuberantes, que se tornam em locais cheios de mistério que causam medo e
perturbacéo as jovens heroinas, por exemplo, em Rebecca (1940), Suspicion (1941) e
Notorious (1946). Estes edificios assemelham-se a labirintos em que as personagens

se sentem perdidas e sédo perseguidas pelos deménios do passado (Jacobs, 2014).
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Hitchcock é admirado pela sua mestria. Siegfried Kracauer (1997: 276) diz que o
que distingue Hitchcock do resto dos realizadores € o seu incomparavel tato pelo
psicofisico, que ninguém esta tdo a vontade na regido onde os eventos interiores e
exteriores se misturam e fundem. De acordo com Kracauer (1997: 277), os thrillers
satisfizeram o seu invulgar sentido pela interacdo entre comportamentos e ambientes,
excitacdo interior e 0 aspeto de objetos. Marc Eliot (Bio, 2014) declara que “Um grande
realizador é aquele que consegue impor a sua personalidade em todos os filmes que
faz, e € essa a raz&o por que as pessoas conseguem identificar um filme de Hitchcock

imediatamente”.

A extensa bibliografia consultada contém uma vasta lista de temas e tramas
trabalhados por Hitchcock, em varios filmes. Alguns destes elementos sdo: passaros
(as imagens de passaros sdo proeminentes em quase todos os filmes de Hitchcock),
comboios (cenas intensas ocorrem em comboios em muitos filmes de Hitchcock),
maes (as maes sdo frequentemente retratadas como intrusivas e dominadoras),
mulheres loiras (que personificam o desejo do olhar masculino), o assassinio perfeito
(muitos filmes incluem personagens para quem o assassinio € um puzzle intelectual,
sem deixar nenhuma pista) e transferéncia de culpa (muitas vezes um vildo tem um
segredo obscuro e ao longo do filme torna-se claro que o protagonista partilha esse

segredo ou culpa).

2.1.2 Semidtica e Simbologia

A simbologia da imagem é algo que é importante explorar, para obter uma
compreensdo mais profunda da cinematografia de Hitchcock. Segundo Gilles Deleuze
(1994: 34), um cinema como o de Hitchcock completou o circuito da imagem-
movimento e trouxe para a sua perfeicdo logica o que seria chamado o cinema
cldssico. Mas encontraram-se signos que, corroendo a imagem-acdo, também
trouxeram o seu efeito, para suportar a percecéo e relagdo, e puseram em causa a

imagem-movimento como um todo.

Jean Mitry (2000: 38) constata que, em qualquer filme, uma imagem (mesmo a
menos bem definida) é considerada ter ja um certo significado, mesmo antes das mais

basicas combinacbes aparecerem para criar uma eventual significacdo. Por elas
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proprias, pela sua presenga “no mundo”, todas as coisas, eventos e individuos
possuem significado. Assim, € normal que a imagem que 0S apresenta aos NOSS0S
olhos tenha, em primeiro lugar, 0 mesmo significado que o dos objetos que representa.
O autor afirma: “Podemos dizer sem hesitagdo que nunca ninguém declarou que
cinema é conhecimento com exatiddo, € sim um mais puro e completo ato de
consciéncia associado a um significado ou a um valor estético” (Mitry, 2000: 38). Por
exemplo, a imagem de um cinzeiro significa nada mais do que aquilo que o proprio
objeto representa. Mas, por associacdo, a imagem desse mesmo cinzeiro com muitas
pontas de cigarros acumuladas sugere a passagem do tempo. Noutro contexto, pode
sugerir algo completamente diferente: cansaco, espera, talvez tédio (Mitry, 2000: 39).
A mesma imagem (ou, mais precisamente, a representacdo da mesma coisa, 0
mesmo objeto, 0 mesmo facto) pode assumir tantos significados diferentes como o
namero de contextos em que pode existir (Mitry, 2000: 42). No entender de Rolland
Barthes (citado por Mitry, 2002: 42): “A viabilidade estética de um filme deve-se ao
facto de que o realizador é capaz de separar a forma do sinal e o seu conteddo sem
sair dos limites da inteligibilidade”.

Mitry (2000: 43) explica que o signo € o objeto e o significado € a ideia. A
significacdo € a forma mental, o produto da associacdo do objeto num determinado
contexto que faz o objeto significar isto e ndo aquilo. De facto, seja o signo verbal ou
visual, a significacdo s6 pode existir quando o signo é capaz de ser compreendido.
Esta compreenséo, no cinema, ndo envolve traducéo direta em palavras. Representa
por si s6, na medida em que é simplesmente logica. Deleuze (1994: 3) observa que,
através de signos e significados, Hitchcock inclui o espetador nos filmes, de forma que
a identificacao fica invertida: a personagem torna-se um tipo de espetador. Ele é vitima

de uma visao, perseguido por ela ou perseguindo-a, em vez de envolvido numa agéo.

2.2 Politicas Sexuais nos Filmes de Hitchcock

Ap6s a familiarizacdo em pontos anteriores com 0 universo cinematico de
Hitchcock e as suas especificidades técnicas e estéticas, bem como com as suas
caracteristicas biograficas, neste subcapitulo observamos alguns aspetos da relacao
entre Hitchcock e as suas protagonistas femininas, pretendendo abordar a questéo do

assédio sexual que algumas atrizes sofreram enquanto trabalharam para Hitchcock,
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sobretudo Tippi Hedren, e analisamos também a mediatica “cena do chuveiro” por ser
ndo s6 uma cena que excede o contexto filmico hitchcockiano tornando-se conhecida
em variados ambitos, como também por representar uma sequéncia importante para o
projeto, na medida em que serviu de base para uma das sequéncias de recriacdes

fotograficas.

2.2.1 As Loiras de Hitchcock

As politicas de género sao interessantes, nao
s6 nos filmes de Hitchcock, mas também por tras da
camara, nas produgbes dos mesmos. Segundo
Donald Spoto (2008), durante as filmagens,
Hitchcock gostava de murmurar obscenidades ao
ouvido das atrizes. Esta conduta parece ter sido
derivada de uma sexualidade reprimida que gerou
uma compulsdo de manipular uma longa lista de
loiras inalcancaveis, especialmente as inexperientes
e menos poderosas (Spoto, 2008). Mesmo assim,

algumas das suas protagonistas tinham uma

camaradagem com o realizador. Ingrid Bergman -"

(figura 8) é o melhor exemplo de colaboracdo entre  Figura 8 Ingrid Bergman em Notorious
atriz/realizador da carreira de Hitchcock, mesmo que (1946)

ele tenha desenvolvido uma obsesséao por ela (Spoto, 2008). Anne Baxter confessou a
Spoto (2008) que o realizador a fez sentir pouco atraente até ela pintar o cabelo para
se tornar uma “loira de Hitchcock”. Tippi Hedren, durante a filmagem de The Birds
(1963), esteve num espago apertado com corvos verdadeiros a pica-la, enquanto
gaivotas eram atiradas a ela, durante cinco dias (ver figura 9). Como Spoto (2008)
explica, “ele existia numa prisdo. As suas paixdes frustradas trouxeram-lhe grande
dor.” Com Tippi Hedren, o seu comportamento tornou-se patolégico. Ele seguia-a,
escutava os seus telefonemas privados e dizia-lhe o que vestir e como usar o cabelo

dentro e fora do set (Spoto, 2008)"°.

> No seu livro Spellbound by Beauty: Alfred Hitchcock and His Leading Ladies, que foi adaptado em filme
para o canal americano de televisdo HBO. O filme, The Girl (2012) cujo argumento foi escrito em
parceria com Spoto apresenta Sienna Miller no papel de Tippi Hedren e Toby Jones como Alfred
Hitchcock.
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Tippi Hedren valida as palavras de Spoto
(2008): “Donald foi a primeira pessoa a quem
contei esta historia”. A atriz confidenciou, “Foi
constrangedor e ofensivo, havia muitas razdes
porque eu nao queria contar a historia, nao
queria que tirassem proveito dela e a
retorcessem, tornando-a huma situacao ainda

pior do que foi na realidade” (Inquirer, 2012).
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Figura 9 Tippi Hedren na filmagem da cena
em que os passaros a atacam

Em julho de 1976, houve em Pasadena, um painel de discussdo com cinco das
“mulheres de Hitchcock” (figura 10), para uma apresentagdo do Television Critics of
America. As convidadas foram Janet Leigh, de Psycho (1960), Tippi Hedren, de The
Birds (1963) e Marnie (1964), Suzanne Pleshette, de The Birds (1963), Eva Marie
Saint, de North by Northwest (1959) e Karen Black, que apareceu no ultimo filme de
Hitchcock, Family Plot (1976). Greg Garrett, que estudou e ensinou sobre o trabalho
de Hitchcock, foi o moderador, pois queria aprender mais sobre a relacdo entre
Hitchcock e as atrizes que tinham trabalhado tédo proximamente com ele. Esta foi uma
discusséo interessante e reveladora
de detalhes de filmagens. Em seguida,
apresentamos um dos excertos da
transcricdo do evento (Greg Garrett,
1976: 81) por conter dados relevantes
que ajudam a caracterizar a forma
como o realizador lidava com o

género feminino e, por extensao,

como caracterizava as personagens

femininas nas suas peliculas: Figura 10 As “mulheres de Hitchcock” no evento

Karen Black: “Eu acho que ele gostava de mulheres. E acho que uma pessoa pode
comunicar melhor sobre aquilo por que tem afinidade (...) e é por isso que elas

causaram um bom impacto, porque ele podia comunicar sobre elas”.
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Suzanne Pleshette: “Bem, estas [indicando Saint, Leigh, Hedren] mulheres sdo a sua
fantasia de mulher. Quero dizer, a deusa linda, loira, que € muito carinhosa por dentro.

[Para Karen] Eu ndo sei como nés algum dia entramos em filmes, nos filmes dele”.
Janet Leigh: “Eu usei uma peruca loira, querida”.

Suzanne Pleshette: “Eu lembro-me, um dia, Tippi, ndo sei se estavas I3, (...) eu tinha
uma peruca, e coloquei-a, e eu tinha uma echarpe, e ele conduziu até mim e eu disse,
“Os meus agentes estédo inseguros. Eles acham que prefere loiras”. E ele disse, [como

Hitchcock] “Tira isso. Pareces um travesti”. [Risos], o que, de facto, eu parecia”.

Gene Adair (2002: 114) revela que Hitchcock, originalmente, queria Vera Miles
para o papel de Madeleine/Midge em Vertigo (1958), com a expetativa que ela se
tornasse na préoxima Grace Kelly. O sonho dissipou-se quando a atriz, que tinha
recentemente casado, ficou gravida. Kim Novak, uma atriz com mais reconhecimento
de nome que ela, substituiu-a. Stephen Rebello (2012) aponta que, apesar do
desapontamento de Hitchcock com Vera Miles nos anos 50, um associado alegou que
a busca de Hitchcock para encontrar a nova Grace Kelly foi renovada com Psycho
(1960). Segundo essa fonte, “Hitchcock foi a estrela de Psycho (1960) e ele sabia-o.
Era como se acreditasse que qualquer coisa que tocasse, um ator novigo, um projeto
nao suficientemente bom, ele pudesse transformar em ouro”, e criar uma nova estrela

era a Unica coisa que nao tinha feito.

2.2.3 A Mediatica Cena do Chuveiro

A cena do chuveiro de Psycho (1960) representa
0 paroxismo da vitimizacdo da mulher hitchcockiana,
pois € a cena mais mediatica de Hitchcock e uma das
mais iconicas de sempre no cinema em geral, pelo que
merece destaque neste capitulo do projeto. Rebello
(2012) conta detalhes de como a cena foi preparada e
filmada com relatos de individuos envolvidos na

producao do filme, incluindo a prépria Janet Leigh, que

desempenhou o papél de Marion Crane (figura 11).

Figura 11 Janet Leigh no set de
filmagem de Psycho (1960)
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Hitchcock decidiu filmar a cena do chuveiro de Psycho (1960) utilizando planos
obliquos, médios e close-ups, numa montagem com muitos cortes e mudancas de
planos. Embora a cena contivesse poucas imagens que, em si sO, pudessem parecer
banais ou benignas, os pedagos de filme cortados foram editados para, em conjunto,
criarem a impressdo de violéncia selvagem e visceral. Saul Bass'®, que fez o
storyboard da cena (ver anexo 1), explicou: “Eu tinha esta nogdo em mente, uma
espécie de nocdo purista de criar um assassinio horrivel sem sangue nenhum.
Pareceu-me algo agradavel para fazer” (Rebello, 2012: 105). A cena iria abrir novos
territérios na sugestéo de nudez e na representacdo do horror sem reserva. De acordo
com Janet Leigh, Hitchcock mostrou-lhe os storyboards de Saul Bass com muito
orgulho, explicando-lhe com todos os detalhes como a cena seria filmada, para a

preparar, dizendo: “a cAmara vai estar ali, depois ali” (Rebello, 2012: 108).

A especialista em maquilhagem contratada para trabalhar na pelicula revelou
que quando foi ao escritério de Hitchcock para falar sobre o filme, ele disse-lhe que ia
tentar convencer Janet Leigh a representar a sequéncia nua, mas quando chegou a
altura, ela recusou completamente. Janet Leigh afirma que Hitchcock nunca lhe pediu
diretamente para representar a cena nua, questionando se Hitchcock estaria apenas a
provocar os seus colaboradores masculinos quanto ao assunto da nudez. Segundo a
atriz, “mostrar nudez no ecréa estava fora de questéo... isso teria negado quao habil e
subtil ele era a sugerir as coisas” (Rebello, 2012: 110). Quando um repdrter da Variety
perguntou a Hitchcock se ele temia que os aspetos sensacionais da cena pudessem
complicar a censura do filme, este “rebentou”. “Homens matam mulheres nuas,
sabia?” (Rebello, 2012: 113). Janet Leigh recorda, “Hitch foi muito claro sobre o que
queria de mim na cena do chuveiro”, dizendo que ele queria que o banho fosse como
uma purificagdo do pecado que Marion tinha cometido (Rebello, 2012: 117). O
chuveiro era um batismo, uma forma de se livrar do tormento da sua mente. Hitchcock
gqueria que a audiéncia sentisse a sua tranquilidade, a sua espécie de renascimento,
para que o momento da intrusdo fosse ainda mais chocante e tragico. Hitchcock
raramente descreveu a filmagem da cena aos seus entrevistadores, exceto em termos
pouco detalhados: “Demorou sete dias para filmar a cena, e setenta instalagdes

diferentes da camara para quarenta e cinco segundos de filme” (Rebello, 2012: 112).

te Designer grafico conhecido principalmente pelo seu trabalho de grafismo em introdugdes icdnicas de
filmes como Anatomy of a Murder (Otto Preminger, 1959).
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Apesar de Hitchcock ter usado as mesmas estrelas véarias vezes (Ingrid
Bergman, Grace Kelly, Tippi Hedren), Janet Leigh asseverou compreender porque ndo
trabalhou para Hitchcock novamente: “Eu teria adorado trabalhar para Hitchcock de
novo”, admitiu, “mas compreendo porque nao. Marion foi uma personagem de uma sé
vez. Ela causou tal impressdo que Hitchcock ndo poderia trazé-la de volta a vida”
(Rebello, 2012: 124).

2.3 Andlise do Esteredtipo Feminino nas Narrativas de Hitchcock

No subcapitulo anterior, observamos algumas questdes femininas no mundo real
da producgéo cinematogréafica de Hitchcock. Neste subcapitulo, fazemos uma analise
profunda a alguns filmes de Hitchcock relevantes para a questdo do estereétipo
feminino no mundo ficticio do cinema hitchcockiano, que vao servir de base a nossa
recriacdo fotogréfica. Neste sentido, abordamos diversos temas que dizem respeito a
questdes femininas presentes nos filmes de Hitchcock que as teorias e analises de
varios autores ajudam a decifrar. Destacamos o autor Robert J. Corber (1999), que
propde uma andlise muito interessante em relagéo as diferencas de classe e de visual
entre Madeleine e Judy, no filme Vertigo (1958), e como o0 personagem masculino
Scottie reage em relacdo a essas diferencas. Para além disso, salientamos Tania
Modleski (1988) e a sua analise sobre o papel de género nos filmes de Hitchcock e
como este pode ser visto de forma subvertida em que a mulher exerce o seu poder de

alguma forma, o que é muito pertinente para 0 n0sso projeto.

2.3.1 Caracterizagédo Feminina: Identidades, Contextos e Fungdes

Lauretis (1999) analisa os paradigmas de género presentes em Vertigo (1958).
Na segunda metade do filme, a seguir a “morte” de Madeleine, o Scottie transforma a
Judy & imagem de Madeleine, literalmente, para que ela tenha exatamente 0 mesmo
aspeto da sua amada anterior. Ironicamente, no momento em que ele consegue a
transformacgdo perfeita (Judy é finalmente idéntica a Madeleine), é quando ele
descobre a fraude, que Judy tinha fingido ser Madeleine, o que torna a imagem de
ambas igualmente “falsa” (logo apés um longo beijo que termina num fade indicando a

consumacado sexual). Mas Judy s6 concordou personificar Madeleine uma segunda
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vez por causa do amor que sente por Scottie. Assim, o seu desejo € revelado ao
mesmo tempo que a fraude, e € cumplice com ela. O mesmo se passa com o retrato
de Midge, mas neste caso, nao so € falsa a imagem (o retrato de Carlotta com o rosto
de Midge), mas também a imagem narrativa da
mulher, pois Judy-Madeleine (figura 12) esta viva
e é real, e assim a sua imagem narrativa ndo é
verdadeira. Ao contrario de Rebecca (1940), as
diferentes imagens e desejos retratados em
Vertigo (1958) sdo transmitidos através do
protagonista masculino. O desejo de Madeleine
por se identificar com a Mae morta, refletindo o
préprio desejo de Scottie, € impossivel; a mae
esta morta, e assim, Madeleine também morre. O
filme acaba, apropriadamente, com a imagem

narrativa de Judy morta no telhado, com Scottie a

olhar para ela. Lauretis (1999) cita o préprio

Hitchcock para esclarecer o contexto: Figura 12 Madeleine e Judy

Eu coloquei-me no lugar de uma crianga cuja mae lhe estd a contar uma histéria.
Quando ha uma pausa na narragdo, a crianga pergunta sempre: “O que acontece a
sequir, mama&?”. Ora, eu achei que a segunda parte do livro foi escrita como se nada
acontecesse a seguir, enquanto no filme, com a minha férmula, o rapazinho, sabendo
que Madeleine e Judy sdo a mesma pessoa, perguntaria entdo: “E o Stewart néo sabe,
pois ndo? O que é ele vai fazer quando descobrir?” (Alfred Hitchcock, citado por
Lauretis, 1999: 93).

Esta é a questdo que o filme explora, assim como muitos outros filmes e a
exploracao da psique de Freud também o fazem. Talvez nenhuma histéria possa ser
escrita “como se nada acontecesse a seguir’, mas a questdo do desejo € sempre
colocada nos termos de “O que é que ele vai fazer quando descobrir?”, o rapazinho
pergunta do homem, ou vice-versa. E pelo rapazinho que as mulheres devem ser
seduzidas a feminilidade e reconstruidas repetidamente como mulheres. Assim,
quando um filme coloca em cena os termos de um desejo duplo ou dividido (Judy-
Madeleine deseja ambos: o Scottie e a Mae), deve mostrar esse desejo como

impossivel ou contraditério (Judy-Madeleine € dividida em Judy/Madeleine para o
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Scottie), e depois resolver as contradicbes da mesma forma que os mitologistas: pela
massiva destruigéo e territorializagdo das mulheres (Lauretis, 1999: 94).

Hollinger (1987: 282) enfatiza que a mulher, em Vertigo (1958), pode ser vista
como uma forca positiva, capaz de criar pontos de identificacdo para espetadoras
femininas. Madeleine representa uma faceta importante do possivel dilema da
espetadora, pois sobre a direcdo de Scottie, ela deve romper todas as ligacdes com a
mae, de forma a “prender” o olhar masculino. Apesar da possessao de Madeleine por
Carlotta ser ficticia, pode refletir fielmente a ambivaléncia feminina relativa a um
“apego primordial” a mae. Midge é também considerada por Hollinger (1987) como
representativa da espetadora feminina, pois ela observa todos os passos de Scottie e
tenta compreender a sua obsessédo com Madeleine, tal como as mulheres a verem o
filme, mas a sua falta de “caracteristicas femininas ideais”, fazem com que a
identificacdo da espetadora seja desconfortavel. A incapacidade de Midge para
estimular o desejo masculino (demonstrada na cena da sua caricatura do retrato de
Carlotta), ilustra para Hollinger (1987) a incompatibilidade do desejo masculino com a
individualidade feminina. Quando Midge deixa Scottie no hospicio, percorre o corredor
e sai do filme, a espetadora feminina deixa de ter uma personagem feminina com a
gual se consegue identificar. Quanto a Judy, para Hollinger (1987), ela é representada
como uma mulher realista e ndo uma de fantasia, e as espetadoras supostamente
respondem a Judy pois ela reflete algo verdadeiro das suas experiéncias diarias, tal
como reconhecem em Midge uma certa ambicdo pela individualidade que também

procuram.

Segundo Corber (1999: 308-309), criticas
feministas tém argumentado que mais de que qualquer
outro filme de Hitchcock, com a excecdo de Rear
Window (1954), Vertigo (1958) aborda a organizacao
do olhar no cinema de Hollywood classico. A relagcéo
voyeurista de Scottie com Madeleine, estabelecida nas
cenas em gue ele a segue por S&o Francisco, permite-
lhe alcangar uma distancia fetichista dela. Os seus
vislumbres dela através do para-brisas do seu carro

enquadram-na como um icone, ou objeto para ser

olhado, que interrompe a fluidez da narrativa. Figura 13 Kim Novak no set de
filmagem de Vertigo (1958)
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Capturado pela beleza dela (ver figura 13), ele ndo consegue manter uma distingdo
clara entre vigilancia e voyeurismo. A sua queda quase fatal, na sequéncia de abertura
do filme, prejudica a sua subjetividade e ele fica em crise, pois o impacto da queda
(evidenciado pelo movimento vertiginoso da camara durante a sequéncia) inquieta a
organizacdo do seu olhar. O filme captura a sua desorientacdo ao mostra-lo a olhar
para baixo enquanto oscila perigosamente, e de seguida mostrando a rua por baixo.
Para acentuar a sua perda de perspetiva, a cAmara faz um zoom estratégico. Depois
da queda, Scottie ocupa uma posicdo cada vez mais feminina na hierarquia de

masculinidade do filme (Corber, 1999).

O fracasso de Scottie em recuperar a sua masculinidade é expressado
principalmente através da estrutura. Durante a primeira parte do filme, o olhar de
Scottie controla 0 movimento da cémara. A maior parte das sequéncias sao
compostas de imagens dele a olhar, interlacadas com imagens dos objetos que ele
olha. Mas a partir da cena do flashback de Judy, em que nés, mas ndo Scottie,
descobrimos a sua cumplicidade no assassinio de Madeleine, a camara altera
abruptamente para o ponto de vista dela, registando a perda de controlo de Scottie
sobre a camara. Como que para marcar a significancia da sua perda, Judy vira-se e
olha diretamente para a camara, violando o entdo classico tabu de Hollywood contra a
solicitagdo direta do olhar do espetador (Corber, 1999: 310). O flashback de Judy
interrompe a sua colocagdo percetual na narrativa do filme, pois fornece-lhe um
conhecimento que Scottie ndo possui. Assim, o espetador sofre uma perda de
perspetiva desorientadora. A cAmara deixa de ser controlada pelo olhar de Scottie e 0
espetador descobre que o prazer visual que sentiu por se identificar com ele o impediu
de questionar o ponto de vista de Scottie. Ao adotar o ponto de vista de Judy, o filme
encoraja o espetador a identificar-se com ela, o que faz com que o espetador ndo a

julgue tdo severamente como Scottie (Corber, 1999: 311).

Modleski (1988: 111) apresenta uma reflexdo sobre a violéncia de Frenzy
(1972), o filme mais violento de Hitchcock. O facto de Frenzy (1972) ser um filme tao
extremo, tem sido geralmente atribuido ao afrouxamento da censura que estava a
ocorrer nos filmes na altura em que foi feito, 0 que presumivelmente permitiu a
Hitchcock maior liberdade. Para a autora, € mais util considerar Frenzy (1972) como
uma resposta cultural as demandas das mulheres por libertacdo social e sexual,

demandas que estavam no seu auge em 1972 quando Frenzy (1972) for feito. Pode
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ser argumentado que em Psycho (1960), Hitchcock estilizou a cena do chuveiro de tal
forma que os criticos foram fornecidos com a racionaliza¢éo para recontarem todos os
detalhes com entusiasmo, com pouca sensibilidade para o crime cometido. Em Frenzy
(1972), por contraste, o uso de Hitchcock de detalhes graficos e a sua recusa em
erotizar o procedido como fez em Psycho (1960), em que provocou 0s espetadores
com cenas de Janet Leigh em sutid e a despir-se, para que mesmo enquanto ela esta
a ser esfaqueada até a morte, irresistivelmente pergunta-se se havera um vislumbre
dos seus seios, tornou o crime mais repulsivo. Na cena de violacdo de Frenzy (1972),

a angustia da mulher é mostrada em close-up (Modleski, 1988: 111).

Constance Penley (2001: 382) destaca uma resposta de Raymond Bellour
quando foi questionado “porque é que os passaros atacam a area de Bodega Bay e
Melanie, em particular, no filme The Birds?” Na sua resposta, ele presume que os
passaros, como representantes dos homens no filme, e do préprio realizador
(enquanto substituto figurativo de todos os homens na cultura), atacam Melanie como
castigo pela sua agressividade sexual (Melanie leva dois periquitos a Bodega Bay com
0 proposito de seduzir Mitch). De acordo com a interpretacdo de Jacqueline Rose
(1977: 85), contudo, os passaros emanam de uma instabilidade implicita no proprio
sistema do filme, que liberta uma agressividade que se centra em torno da mulher e
gue o filme nao pode, finalmente, conter. Esta instabilidade sistematica é o que
permite a Mitch resolver o seu percurso edipiano com sucesso, “apenas” pelo custo da
sanidade e da sexualidade de Melanie.

Bellour (1969) descreve o sistema de plano/contra plano na excursdo de barco
de Melanie através de Bodega Bay (ver figuras 14 e 15), com a intengdo de mostrar
como o seu olhar parece predominar, quando na realidade esta circunscrita e contida
pelos olhares dos personagens masculinos (assim como do préprio Hitchcock e
também do espetador). O que parece ser simetria € na realidade assimetria: as
mulheres sé olham para serem observadas enquanto olham. Mas Rose (1977)
acrescenta outro elemento a estrutura de plano/contra plano afirmando que a causa e
o efeito sdo reversiveis (a gaivota ataca Melanie porque foi ela quem levou os
periquitos a Bodega Bay), enquanto a reciprocidade da estrutura (paranocica e
agressiva) proporciona 0s meios para a agressao mutua, 0S passaros que atacam

estao associados tanto a Mitch como a Melanie (Penley, 2001: 383).
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Figura 14 Mitch olha para Melanie na sequéncia Figura 15 Melanie olha para Mitch na sequéncia
de plano/contra plano de plano/contra plano

Enquanto Bellour (1969) argumenta que a mulher é sempre 0 objeto do olhar do
homem (adotando o esquema basico do fetichismo freudiano do olhar de um menino
sobre o corpo da mée), a versdo oposta e mais complexa de Janet Bergstrom (1979)
acerca do olhar e identificagdo em Psycho (1960) retoma a descricdo freudiana da
estrutura da fantasia. Para Bellour (1969), o olhar ativo do homem (Norman, pelo
buraco escondido na parede) dirige-se ao corpo de Marion, que 0 recebe
passivamente (a sua satisfacdo no chuveiro s6 serve para excitar o desejo dele),
assim como 0 menino e a mée. O corpo da méae funciona apenas como lugar de
fantasia narcisista do menino. Bergstrom (1979) oferece uma interpretacdo alternativa
a Psycho (1960), afrmando que quando Norman se encontra com Marion, € como o
encontro de um menino com uma mulher disponivel. Quando ele a vé no duche,
Norman é o menino a observar a mde (Marion), imaginando-se a si mesmo como o
amante da mde. Quando Norman, representando a sua mae, mata Marion, é como

uma mée que mata uma rival que lhe disputa o afeto do filho (Penley, 2001: 387).

2.3.2 O Ideal de Beleza e a Objetificagdo em Vertigo

Corber (1999) analisa Vertigo (1958) de forma pertinente. O autor aponta que
Judy é tao credivel a representar Madeleine que Scottie, um ex-policia contratado para
a investigar, apaixona-se por ela e ndo consegue prevenir 0 assassinato de
Madeleine, cometido pelo marido dela. O amor de Scottie coloca Judy num “beco sem
saida”, pois obriga a que Judy assuma a aparéncia de glamour de Madeleine, mas ao
fazé-lo, ela torna a sua identidade verdadeira invisivel, e assim, volta a comprometer-
se na duplicidade que a fez vulneravel a ser exposta da primeira vez (Corber, 1999:
302). Quando Scottie, finalmente, localiza Judy numa residencial de baixa qualidade,
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depois de ela ja ter reassumido a sua identidade prépria, ele recusa-se a acreditar que
ela é quem afirma ser. Apesar de ela lhe proporcionar informagao detalhada (“O meu
nome € Judy Barton, sou de Salinas em Kansas, trabalho no Magnin’s e moro aqui”),
ele persiste em questionéa-la, dizendo-lhe: “Eu s6 quero saber quem tu és”, como se os
factos que ela mencionou (home, naturalidade, onde vive e trabalha) ndo fossem
suficientes para estabelecer a sua identidade. Mesmo quando, por desespero, ela Ihe
mostra a carta de conducdo que contém a morada da residencial, ele ndo fica
satisfeito. Ela chega a perguntar se ele quer examinar as suas impressdes digitais,
pois estas provariam a sua identidade irrefutavelmente, mas nenhuma prova que ela
forneca pode satisfazer Scottie totalmente. Claro que a sua identidade de Judy Barton
€ uma cobertura. A sua aparéncia é tdo diferente da de classe alta de Madeleine que

ninguém, incluindo Scottie, a associaria com Madeleine.

Figura 16 Madeleine, na primeira vez Figura 17 Judy, na primeira vez que
que Scottie a vé Scottie a vé

A razdo da impossibilidade em determinar conclusivamente a identidade de
Judy é porque o contraste entre ela e Madeleine ndo podia ser mais realgado (ver
figuras 16 e 17). O filme atribui a Judy alguns dos estereétipos mais negativos da
classe trabalhadora feminina, e ilustra-os através do seu visual. O seu estilo de
glamour é associado ao da pin-up. Ela usa roupas com cores berrantes (verdes e
roxos vibrantes), joalharia barata e maquilhagem pesada (incluindo um sinal falso), um
visual que parece ter a intencdo de anunciar a sua disponibilidade sexual. Quando
Scottie a convida para jantar, primeiro ela hesita, mas depois admite que ja tem tido
outros encontros com homens que ndo conhecia, indicando uma historia de relacdes
ilicitas. Madeleine, por outro lado, assemelha-se a uma estrela de cinema sofisticada.
As suas roupas sdo elegantes, com cores contidas, e usa o cabelo apanhado num
estilo francés. Embora seja um visual que a faca ser vista como um objeto de desejo,
ndo é demonstrativo de que esta disponivel, pelo contrario, o seu "poder” sexual

depende de um acesso limitado ao seu corpo. Mas as diferencas entre elas ndo sao
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meramente visuais. Madeleine, ao contrario de Judy, fala com um sotaque da classe
alta e tem maneirismos refinados. Um contraste tdo nitido entre as duas mulheres

parece servir para aumentar a sensacao de traicdo de Scottie (Corber, 1999: 303).

Judy tem esperanca que Scottie se apaixone por ela, como ouvimos ha sua
narracdo quando escreve uma carta a Scottie (que depois rasga): “Se eu tivesse
coragem, ficava e tentava fazer com que me amasses outra vez, por mim, como eu
sou”. Mas ele nado aceita a identidade dela, e quer reconstrui-la a imagem de
Madeleine. Ela implora, “Nao podes gostar de mim, s6 eu, tal como eu sou?”, mas é
Obvio, até para ela, que ele nunca se teria atraido por ela se ela ndo Ilhe lembrasse a
Madeleine. Ele até evita toca-la, exceto quando a persuade sobre a transformacéao.
Desesperada pelo amor dele, ela concorda finalmente, reprimindo o seu préprio
desejo. “Eu ndo me importo mais comigo”, diz ela, apesar de tentar reter algum do seu
estilo. Ela volta do saldo com o cabelo loiro como Madeleine, mas mantém o mesmo
penteado que tinha antes. Quando Scottie lhe diz que deu instrucbes a cabeleireira
sobre a execucdo do penteado, ela explica que tentaram arranja-lo dessa forma, mas
gue o penteado de Madeleine ndo se adequava a ela. Apesar do filme fetichizar
Madeleine como um objeto de prazer visual, o filme sugere que o seu estilo era
amplamente acessivel as mulheres da época, independentemente da sua classe. O
filme representa a transformacgéo de Judy como uma forma de producdo em massa.
No saldo de beleza, Judy é apenas uma de muitas mulheres a adquirir 0 mesmo estilo,
e pintam-lhe o cabelo e fazem-lhe manicure as unhas simultaneamente. A enfase na
facilidade em produzir em massa o visual de Madeleine tem o efeito de a
“estigmatizar” ainda mais por fazer parte da classe trabalhadora. Porque razao é que
prefere o seu visual quando o de Madeleine pode ser obtido com facilidade, como a

propria Judy demonstra através da personificagdo dela (Corber, 1999: 304-305)?

2.2.4 A Desconstrucao do Poder de Género Hitchcockiano

Modleski (1988), no seu livio The Women Who Knew Too Much (um jogo de
palavras que subverte para o feminino o titulo do filme de Hitchcock com o titulo The
Man Who Knew Too Much), analisa os filmes do realizador e demonstra que as
mulheres, nos filmes de Hitchcock, tém mais poder do que é aparente. Como a autora

diz na introducéo do livro, a necessidade de Hitchcock em insistir e exercer controlo
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pode ser relacionada com o facto de os seus filmes, muitas vezes, estarem sempre em
perigo de serem subvertidos por mulheres cujo poder € fascinante e aparentemente
sem limites. Por exemplo, personagens que exercem influéncia mesmo depois da
morte (um tipo de personagem favorito de Hitchcock) sdo quase sempre mulheres, e
estas tém um grande impacto na narrativa, tais como, Rebecca, no fiime com o
mesmo nome, Carlotta e Madeleine, em Vertigo (1958), a Sra. Bates, em Psycho
(1960) etc. Enquanto muitos criticos rejeitam o apelo dos filmes ao atribui-lo apenas ao
desejo das audiéncias por violéncia sensacional, geralmente dirigida as mulheres, e
excitagdo “barata e erdtica”, é interessante refletir como teéricas feministas se tém
sentido intrigadas, enfurecidas e inspiradas pelos filmes de Hichcock. Os filmes de
Hitchcock foram e tém sido centrais para a formulagdo e préatica de teoria e critica
filmica feminista (Modleski, 1988: 1).

Enquanto muitas criticas usam o trabalho de Hitchcock como um meio de
elucidar assuntos e problemas relevantes para mulheres na patriarquia, assim
considerando o trabalho do realizador como uma expressdo de atitudes e praticas
culturais que existem até certo ponto para além do controlo do realizador, o trabalho
de Modleski (1988) € no irreverente espirito desse tipo de criticismo, mas mais
explicitamente “desconstrucionista” do que esse criticismo tem tendéncia a ser. Assim,
a autora teoriza que muitas vezes em filmes de Hitchcock, a forte fascinacédo e
identificacdo com o feminino que estes revelam, subverte as reivindicacdes ao dominio
e autoridade, ndo s6 das personagens masculinas, mas também do préprio realizador.
Modleski (1988: 3) argumenta que Hitchcock ndo é completamente mis6gino, nem
amplamente empatico para com as mulheres e a sua situagédo na patriarquia, mas sim
que o seu trabalho é caracterizado por uma ambivaléncia quanto ao feminino.
Modleski (1988) refere o que Molly Haskell (1974) diz sobre a questdo que
continuamente (e as vezes implicitamente) ocorre sobre o trabalho de Hitchcock — se
ele é empatico para com as mulheres ou miségino. Haskell (1974: 32) afirma que esta
questdo é fundamentalmente irrespondivel, porque ele € ambos. A misoginia e a
simpatia envolvem-se uma a outra, tal como a relagcdo préxima de Norman Bates com
a sua mée provoca a sua agressao mortal contra outras mulheres. Modleski (1988: 6)
também refere Julia Lesage (1978: 87) que insiste que apesar da sexualidade das
mulheres ter sido formada pela cultura dominante patriarcal, as mulheres néo
respondem a mulheres em filmes e ao elemento erético da mesma forma que os

homens, pois o filme patriarcal tem a estrutura de uma fantasia masculina.
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Como os filmes de Hitchcock demonstram repetidamente, o sujeito masculino
sente-se extremamente ameacado pela identificacdo com o feminino, apesar de ao
mesmo tempo se sentir fascinado pelo feminino, e é a mulher que paga por esta
ambivaléncia, muitas vezes com a sua vida (Modleski, 1988: 10). A identificacdo e
receio do espetador masculino em relacdo ao feminino é fundamentalmente uma
reacao contra as mulheres que ndo s6 sabem demais, mas que saibam seja o que for,
e que causa neles paranoia. A resposta do homem em relacdo a uma mulher que
saiba tem consistentemente sido uma fonte de paranoia nos filmes de Hitchcock. “Eu
sei um segredo sobre si, tio Charlie”, diz a sobrinha ao seu tio, em Shadow of a Doubt
(1943), despertando assim a sua furia assassina. Mulheres que mostram possuir um
conhecimento especial e incriminatério sobre os homens é um tema recorrente nos
filmes de Hitchcock (Modleski, 1988: 13).

Em Rear Window (1954), o filme
termina com uma tracking shot em que a
camara volta para mostrar Jeff (James
Stewart) a dormir, como antes, s6 que
desta vez ambas as suas pernas estdo
engessadas. O movimento da cémara

acaba num plano médio de Lisa Fremont

(Grace Kelly) na cama de Jeff, em calgas
e camisa, a ler um livro com o titulo Figura 18 Lisa tem o Gltimo olhar em
. . . Rear Window (1954)

Beyond the High Himalayas (figura 18).

Esta olha para Jeff rapidamente, para se certificar que ele ainda esta a dormir, pée o
livro para baixo e pega numa copia da revista Harper's Bazaar (Modleski, 1988: 75).
Tao importante como este momento, ou ainda mais importante, é o facto de o filme dar
a Lisa o ultimo olhar. Esta é, apesar de tudo, a conclusao de um filme que todos os
criticos concordam ser sobre o poder que o0 homem tenta exercer através do exercicio
do olhar. Ficamos com a suspeita que, enquanto os homens dormem e sonham 0s
seus sonhos de omnipoténcia sobre um mundo seguramente reduzido, as mulheres
ndo estdo onde parecem estar, trancadas em perspetivas masculinas sobre elas

(Modleski, 1988: 85).
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Em Rear Window (1954), a mulher é mostrada continuamente como fisicamente
superior ao her6i, ndo sé nos seus movimentos fisicos, mas também na sua
dominancia dentro da frame. Ela ergue-se acima de Jeff em quase todos os planos em
gue ambos aparecem (ver figuras 19 e 20). Modleski (1988) afirma que alguns tedricos
criticam Lisa, porque ela parece obcecada com roupas e estilo, exibindo-se
visualmente para Jeff para que ele lhe dé mais atengédo que a que da aos vizinhos.
Para a autora, é importante ndo dispensar o envolvimento profissional e pessoal de
Lisa com o mundo da moda, mas considerar as formas como este envolvimento
funciona na narrativa. Se, por um lado, o interesse das mulheres pela moda serve os
interesses patriarcais, por outro, este mesmo interesse € muitas vezes rebaixado e
ridicularizado pelos homens, colocando assim as mulheres num dilema familiar em
que sdo atribuidas a um lugar restrito na patriarquia e depois condenadas por

ocuparem esse mesmo lugar (Modleski, 1988: 77).

Figura 19 Lisa domina a frame (exemplo 1) Figura 20 Lisa domina a frame (exemplo 2)

Modleski (1988: 92) tem uma interpretacdo interessante sobre a cena em que
Scottie espia Madeleine rodeada de flores, uma das cenas que consta no nosso
trabalho fotografico de recriacdo. Quando Scottie segue Madeleine, ela vai de carro
até um beco onde entra num edificio. Seguindo-a, ele caminha pelo corredor do
edificio e, devagar, abre a porta ligeiramente para um plano impressionante do seu
ponto-de-vista, o0 som do tema musical amoroso subindo, e um plano longo mostra
Madeleine de costas para a cAmara no meio de uma abundéancia de flores e iluminada
por luz suave. Madeleine vira-se e caminha em direcdo a camara (e Scottie), e com o
corte espera-se ver o plano inverso para mostrar que, como de costume, no cinema
classico, o homem tem posse visual da mulher. Mas afinal, a porta tem um espelho, e
assim o plano mostra Scottie, enquanto ele olha para Madeleine fixamente, e também

o reflexo de Madeleine no espelho (Modleski, 1988: 92). A autora considera que o
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plano € de certa forma profético, pois apesar de todas as tentativas de Scottie em
ganhar controlo sobre Madeleine, ele nunca é capaz de atingir dominancia total sobre

a sua imagem.

2.4 Influéncias Diversas de Hitchcock (A Cultura Hitchcockiana ao Longo
das Décadas)

Este subcapitulo pretende induzir uma reflexdo acerca do impacto de Hitchcock
na nossa cultura. Consideramos o legado do realizador e a enorme influéncia que teve
no cinema subsequente a sua morte (e ainda antes), na televisdo, na arte e na
literatura. Observamos também o impacto que as roupas vestidas pelas atrizes de
Hitchcock tiveram, e ainda tém, no mundo da moda, pois este € um tema que esta
ligado ao esteredtipo feminino, e a atencdo ao detalhe por parte de Hitchcock
relativamente ao vestuario das suas personagens € notério. Para além disso,
sublinhamos também o facto de muitos cineastas e artistas se terem apropriado das
criacbes do mestre do suspense tal como nés fazemos no nosso trabalho de recriacao
fotogréfica.

As referéncias na nossa cultura aos filmes de Hitchcock sé&o imensas. Rebello
(2012) afirma que Psycho (1960) quebrou completamente as barreiras de violéncia e
choque no cinema. Apé6s o filme, a estrela principal do elenco morria antes do fim da
pelicula noutros filmes. Em 1981, um grupo britdnico chamado Landscape teve um
disco de éxito com o titulo “Norman Bates” e o videoclip apresentou a comica Pamela
Stephenson como Marion Crane. Em Carrie (Brian de Palma, 1976), o liceu que a
heroina frequentava chama-se “Bates High School”. O filme de Hitchcock gerou t-shirts
com o Bates Motel e cortinas de chuveiro. A cena do chuveiro foi parodiada por
realizadores como Mel Brooks, em High Anxiety (1977), e reformulada por Brian de
Palma, em Dressed To Kill (1980), e por Roman Polanski, em Frantic (1988). Até preé-
adolescentes conhecem os “violinos guinchantes” do famoso tema musical de Psycho
(1960), composto por Bernard Herrmann, cortesia de inimeras exibicbes de Psycho
(1960) em estagOes de televisdo e homenagens ao trabalho do compositor em varias
bandas sonoras de filmes, como Carrie (1976), A Nighmare on EIm Street (Wes
Craven, 1984), e Fatal Attraction (Adrian Lyne, 1987).
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Richard Franklin realizou Psycho Il (1983), n&o relacionado com o livro de
Robert Bloch em que Psycho (1960) foi baseado. Antes, Franklin realizou Roadgames
(1981) com a atriz Jamie Lee Curtis, filha de Janet Leigh, no papel de “Hitch”. Anthony
Perkins realizou Psycho 1l (1986). Mick Gatrris realizou Psycho 1V (1990). Na excurséao
turistica aos estudios da Universal, a manséo de Psycho (1960) é uma atracdo chave
(Rebello, 2012: 210).

Atualmente, a série americana
Bates Motel (figura 24), uma espécie de
prequela de Psycho (1960), mas que se
passa nos tempos modernos, é exibida
em 27 paises, incluindo Portugal. O
cendrio principal da série é o motel e casa
icGnicos em que se passam 0s eventos de
Psycho (1960).

Figura 21 Freddie Highmore e Vera Farmiga
em Bates Motel (Anthony Cipriano, 2013)

O escritor Stephen King (Carrie, The Shining) classifica Psycho (1960) como um
dos “filmes mais assustadores de sempre”. King (citado por Rebello, 2012: 212)

escreveu uma vez:

Psycho é eficaz porque traz para casa o mito do lobisomem. N&o é o mal de fora, ndo é
pré-destino, a falha néo estd nas nossas estrelas, mas em nds mesmos. Nés sabemos
que Norman é o lobisomem exteriormente quando ele veste a roupa da méae e fala na

voz da méde, mas nds temos a suspeita inquieta que ele é o lobisomem o tempo todo.

Brian de Palma devotou muito do seu trabalho a realizar filmes que replicaram
Hitchcock. Quando questionado sobre tais “empréstimos”, De Palma disse que
Hitchcock tinha sido pioneiro da “gramatica do cinema”, sugerindo que se sentia
atraido pelo trabalho de Hitchcock, porque “Acho que filme é uma forma de arte
grafica” (Adair, 2002: 146). Outros realizadores, Martin Scorsese e Steven Spielberg
entre eles, citaram Hitchcock como uma influéncia chave, embora os seus filmes ndo o
mostrem de forma tdo Obvia como os de De Palma. Ao longo dos anos existiram
muitos remakes de classicos de Hitchcock. S6 em 1998, foram produzidos A Perfect
Murder, de Andrew Davis (reformulacdo de Dial “M” For Murder, 1954), um Rear
Window de Jeff Bleckner, feito para televisédo e o Psycho de Gus Van Sant. Este ultimo

exemplo é o mais curioso de todos, porque Van Sant reusou 0 argumento original de
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Joseph Stefano e tentou duplicar a maior parte das cenas plano por plano (Adair,
2002: 146).

Também no mundo da moda a influéncia das criacbes filmicas do realizador
britanico é irrefutavel. O foco de Hitchcock na alfaiataria, juntamente com o casting de
belas loiras hitchcockianas como protagonistas
femininas, fazem dos filmes de Hitchcock uma 6bvia
fonte de inspiracdo para a industria da moda (Part
Nouveau, 2013).

Em Junho de 2013, no evento Los Angeles Film
Festival, que celebrou costume design, o fato cinzento
iconico que Kim Novak vestiu em Vertigo (1958) foi
celebrado. O fato, elegante e definidor da primeira

encarnacao da misteriosa Madeleine (figura 23), ganha
uma camada extra de significado quando é usado para

. R . I Figura 22 O fato cinzento desenhado
reconstruir Judy a sua imagem (HitFix, 2013). s por Edith Head

O artigo Killer Style: How to Dress Like a Hitchcock Heroine (Fashionista, 2012)
mostra as leitoras como vestir e maquilhar como as protagonistas de Hitchcock,
selecionando pecas de roupa contemporaneas parecidas com as que as atrizes
usaram nos filmes de Hitchcock. Seguem-se dois exemplos de configuracdes de estilo
(figuras 21 e 22).

Figura 23 Visual semelhante ao de Janet Leigh em Figura 24 Visual semelhante ao de Grace Kelly em
Psycho (1960) To Catch a Thief (1955)

70



As influéncias artisticas de
Hitchcock aparecem constantemente no
design, na fotografia e na ilustracéo.
Grant Snider, na época natalicia de
2012, realizou umas ilustragbes em
forma de banda-desenhada, An Alfred
Hitchcock Christmas, atribuindo um
significado natalicio aos filmes de
Hitchcock em tom de parddia (ver anexo
2). Josh Cooley, que elabora ilustracdes
de filmes de terror, realizou uma para
Psycho (1960), em 2013 (ver figura 25).

“Eek, Eek, Eek, Eek, Eek!”
went the orchestra.

Figura 25 A cena do chuveiro de Psycho ilustrada
por Josh Cooley (2013)

Vérios designers graficos criaram colecdes de posters para os filmes de

Hitchcock. Zachary Keene criou uma colecdo para Rear Window (1954), de Hitchcock

(ver anexo 3). Larry Fire apresenta uma colegdo de cartazes muito interessantes de
Psycho (1960), realizados por Tomer Hanuka, e de Vertigo (1958), The Birds (1963) e

Rear Window (1954), realizados por Ghoulish Gary Pullin. Segue-se as miniaturas dos

mesmos has figuras 26, 27, 28 e 29:

Figura 26 Cartaz de Psycho (1960)
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Capitulo 3. Recriacdo com Base em Imagens Prévias

Enquanto os dois primeiros capitulos focaram os principais conceitos tedricos
que dizem respeito ao nosso projeto, o terceiro capitulo € mais centrado em teoria
sobre recriacao artistica e apropriagdo e na compreensao destas nog¢des, assim como
na abordagem de projetos préaticos que utilizam o processo criativo da Recriacdo com
Base em Imagens Prévias. No presente capitulo procuramos exemplos pertinentes de
artistas cujos trabalhos implementem de alguma forma a recriagdo de imagem nas
vertentes da fotografia e do video. Também exploramos como a recriacdo em varias
vertentes artisticas figura na nossa cultura e como esta esta presente em varios media
(como revistas, campanhas publicitarias e na internet). A temética do estere6tipo

feminino é o denominador comum.

3.1 Recriagao nas Diversas Vertentes Artisticas

H& uma grande variedade de projetos e artistas que implementam e praticam a
“recriagdo de imagem”. A fotdgrafa Sherrie Levine adotou o conceito da apropriagéo
na sua arte, ao captar com a sua camara fotografias ja existentes. Andy Warhol,
pioneiro da Pop Art, apropriou-se das imagens de Marilyn Monroe para as repetir em
grande quantidade. O fotégrafo David Lachapelle serviu-se de composi¢Bes iconicas
como A Ultima Ceia e recriou-as com figuras publicas representando a relagéo entre a
arte e a cultura. Cindy Sherman, na sua cole¢céo History Portraits (1989-1990), adota a
pose das personalidades femininas famosas da pintura tradicional, com a ajuda de
acessorios (narizes, joalharia). Carla Silva (2010: 19) entende que as obras de arte
sempre foram suscetiveis de recriagdo. Na atualidade, essas reproducfes existem
principalmente para que as pessoas tenham facil acesso as obras de arte. A
reproducdo fiel e exata de uma obra transforma-a num fenémeno de massas. No

entanto, nas palavras de Silva (2010: 19):

Uma recriacdo, com um sentido diferente da obra que serviu de inspiracdo, assume um
carater totalmente novo, sendo-lhe conferida uma "atualidade permanente". E uma
representacao que trespassa as carateristicas culturais e histéricas da sociedade onde
surge. Existe uma necessidade de tornar as obras mais proximas da realidade, a nivel

espacial e social e, por isso, a arte estd em constante renova¢do, a nivel, tanto de
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técnicas, como de tematicas e das mensagens que se pretendem transmitir, de modo a

melhor representar as carateristicas dessa realidade.

3.1.1 Aimagem em Movimento, a Fotografia e o Frame

Para propositos da parte pratica do projeto é importante haver uma
compreenséo das linguagens do video e da fotografia e explorar o que as diferencia e
0 que as assemelha, pois, como temos vindo a sublinhar, o projeto vai recriar em

fotografia alguns frames de filmes de Alfred Hitchcock.

Mitry (2000: 32) afirma que sendo uma imagem em movimento, a imagem
cinematografica € composta por um certo nimero de imagens instantdneas. Cada
série de imagens instantaneas a registar a mesma ag¢do ou 0 mesmo objeto do mesmo
angulo constitui 0 que é chamado o plano. O plano é a unidade mais pequena de um
filme, mas ha um grande nimero de elementos fotograficos que compdem o plano, e
estes sdo chamados frames. Sao principalmente os frames que vamos considerar

importantes para o nosso trabalho.

Numa fotografia, a perspetiva fornece uma percecdo de profundidade e do
tamanho e sombras dos volumes, mas esta percecdo € mais uma ideia do que uma
sensacdo. Ao olhar para uma fotografia, percebe-se claramente que alguns objetos
devem estar colocados mais atras, reconhece-se que esses objetos estdo mais
distantes, através do uso da perspetiva. No cinema, por outro lado, as fotografias
movem-se. A sua sucessao representa movimento. Superficialmente, a percecao de
profundidade é também fornecida pelo desaparecimento da perspetiva, pela relativa
dimensdo dos objetos dispostos no espaco. Isto € provado quando se pausa a
imagem, congelando um s6 frame durante uns segundos. A imagem é plana. Apesar
da perspetiva, ndo se destaca contra o fundo, esta “presa” ao ecra. Nao é mais que
uma fotografia. No entanto, quando os objetos comecam a mover e personagens
andam de um lado para o outro, tudo muda rapidamente. Imediatamente percebe-se a
profundidade do espaco. E 0 movimento que determina a percecdo que temos do
espaco, efetivamente, 0 movimento cria 0 espaco. J4 ndo estamos a perceber uma
fotografia projetada numa superficie plana, mas um “espago”. A imagem do filme é

apresentada aos nossos olhos como uma “imagem espacial”’, da mesma forma como o
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espaco real perante os nossos olhos (Mitry, 2000: 32-33).

3.1.2 Recriacdo em Projetos com Componente de Video

O projeto 24 Hour Psycho, criado pelo artista Douglas Gordon em 1993 é uma
instalacdo artistica que consiste inteiramente numa apropriacdo de Psycho (1960), de
Alfred Hitchcock (ver figuras 30 e 31). O filme é abrandado de forma a mostrar apenas
dois frames por segundo em vez dos vinte e quatro do costume. Desta forma, o filme
fica com a duracéo de 24 horas exatas, (1440 minutos, enquanto que Psycho (1960)
dura 109 minutos). O filme foi importante para a carreira de Gordon, pois introduz
temas comuns aos dos seus trabalhos, tais como “reconhecimento e repeticdo, tempo
e memodéria, cumplicidade e duplicidade, autoria e autenticidade, escuriddo e luz’*’. No
Nosso projeto, para o video, também faremos uso desta técnica de abrandar os frames
para que o publico preste mais atencdo a cada frame individual dos filmes de
Hitchcock que serviram de inspiracdo para as recriacdes fotogréficas. Desta forma, o

video conserva a linguagem fotogréfica que pretendemos manter constante na parte

pratica.

Figura 30 Instalagdo do projeto 24 Hour Psycho Figura 31 Uma segunda instalagdo do mesmo projeto

A artista Eve Sussman produz trabalhos que incorporam filme, video, instalacéo,
escultura e fotografia. Em 2004, ela produziu o extraordinario filme/video-arte 89
Seconds at Alcazar, em que reencena a famosa obra Las Meninas (1656), de Diego

Velazquez, em grande escala (ver figuras 32 e 33). 89 Seconds at Alcazar é um filme

Y Informacdo retirada da Wikipédia: http://en.wikipedia.org/wiki/24_Hour Psycho e imagens de:

http://cinematicfantastic.tumblr.com/post/79719409414/douglas-gordon-24-hour-psycho-1993
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de um unico take que flui continuamente durante 10 minutos e cria meticulosamente
0s momentos diretamente antes e depois da imagem do quadro original de Veldsquez
(Wikipedia, 2014).

Figura 32 O antes da imagem de Velazquez Figura 33 O depois da imagem de Veldzquez

Claire Barliant (2005) destaca um momento no filme que documenta o making-of
do video 89 Seconds at Alcazar, em que Eve diz ao ator que retrata o papel de Diego
Velazquez: “Estas muito confiante, muito relaxado, estas simplesmente nele. Estas a
fazer este quadro.” Este momento demonstra a compreensao intuitiva de Sussman,
pois Veldzquez, como o pintor se retratou a si proprio na obra que Sussman recria,
emana calma enquanto pinta numa tela enorme, apesar do caos e pessoas ao seu
redor. Sussman designa-se como uma “escultora que faz filmes”. Barliant (2005) conta
gue quando viu a instalagdo com o video, no Museu da Arte Moderna em Nova lorque,
ouviu alguém dizer que o trabalho lhe lembrava os quadros de Hogwarts dos filmes de
Harry Potter, em que as pessoas se movem dentro da moldura e falam como se
estivessem vivas, e enquanto essa é uma afirmacao casual, diz muito, pois demonstra

que o trabalho possui uma magia que atrai as pessoas™®.

Consideramos esta referéncia importante, porque para, 0 Nosso projeto, as
recriagdes fotograficas retratam também “o antes e o depois”. Nao recriamos apenas
um frame, de cada cena de Hitchcock escolhida, mas trés (e num ultimo caso, seis)
em sequéncia, para construirmos uma narrativa com um principio, meio e fim. Nesse
aspeto, 0 nosso projeto assemelha-se ao de Sussman. Também pensamos que esta
referéncia ilustra perfeitamente um tipo de estereétipo feminino, pela forma como as

figuras femininas posam e a importancia que é dada a sua aparéncia.

¥ 0 artigo de Claire Barliant sobre 89 Seconds at Alcazdr de Eve Sussman encontra-se em:

http://glasstire.com/2005/02/02/eve-sussman-89-seconds-at-alcazar/

76



3.2 Apropriacdo de Imagem

A préatica da apropriacdo de imagens é algo que acontece com frequéncia na
producdo artistica contemporanea. Silva (2012: 708) afirma que a maior parte dos
estudos sobre o0 tema sugerem a nocao de que a apropriacdo de imagens é uma
pratica essencialmente de ambito cultural que se reflete na producéo artistica, pois a
maior parte dos artistas que se apropriam de imagens produzem os seus trabalhos a
partir da forte influéncia da televisédo, do cinema e da publicidade. O critico americano
Douglas Crimp (2005) € um nome pertinente na teméatica da apropriacao, pois é um
curador e critico que, no final da década de 70 e no inicio da de 80 do século passado,
revelou nomes importantissimos para a Appropriation Art, como Cindy Sherman,
Sherrie Levine e Richard Prince. Crimp (2005) vé a pratica da apropriagdo como pos-
moderna, pois nao lida com o ideal de novidade tipica na producdo modernista. Silva
(2012: 708) cita Crimp (2005: 115) que declara:

Apropriacdo, imita¢éo, citacdo — estes métodos estendem-se virtualmente a todos os
aspetos da nossa cultura, dos produtos mais unicamente calculados da industria da
moda e do entretenimento as atividades criticas mais comprometidas dos artistas; das

obras mais claramente retrégradas (...) as praticas mais progressistas.

Paula Arruda (2011: 27) afirma que fazer uso de fotografias para criar novas
imagens, em geral obtidas mecanicamente, coloca o artista em sintonia com as
tendéncias pés-modernas, que criam, através do uso e captura das imagens, relacdes
com a realidade. De acordo com Tadeu Chiarelli (2002: 21), o termo “apropriagao”
surgiu como indicativo de mais uma modalidade artistica no fim dos anos 70. O termo
sintetizava a produgcdo de uma série de artistas que tentava de alguma forma,
sobretudo através da fotografia, perceber e explicitar as modificacbes que a
proliferacdo das imagens veiculadas pelos meios de comunicacdo de massa causou
na sensibilidade contemporanea. Apesar da apropriagdo ter ganho forca a partir de
meados dos anos 70, de acordo com Chiarelli (2012), a sua origem ja tinha aparecido
em trabalhos do inicio do século XX, pois a pratica da apropriacdo de imagens
fotogréficas remonta para o dadaismo que radicalizou a experiéncia da colagem
instituida pelo cubismo. A nog&o de apropriacdo também estava implicita no conceito

de readymade de Marcel Duchamp®.

Yo readymade é a forma como Marcel Duchamp “elevou” objetos comuns industrializados a obras de
arte (ex: Roda de Bicicleta, 1913). Este conceito teve um grande impacto na arte contemporanea.
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3.2.1 Subverséao de Significados em Imagens Recriadas

De acordo com Arruda (2007: 28), Benjamim Buchloh (1997: 87) j& tinha visto na
estratégia da montagem no inicio do século XX o que ele chamou de métodos
alegoéricos de apropriacdo, superposicao e fragmentacéo. Para o autor, alegorizar esta
ligado a ideia de ruina e significa rever. Uma ruina € um fragmento do passado. No
mundo de imagens ao nosso redor, ha muitas imagens que podem ser vistas como
ruinas. Quando um artista se apropria de imagens e refaz o seu significado, ao juntar a
sua fragmentacao, ele faz uma “alegorizacdo” com essas ruinas. A recriagao, € assim

uma forma de alegorizar, de criar um “outro” com essas “imagens-ruinas”.

Artistas como Philip Smith, Sherrie Levine, Cindy Sherman, Richard Prince e
Barbara Kruger procuraram de forma distinta “desdobrar” diferentes modos de
simulagdo de imagem, especialmente através do deslocamento de referentes
imagéticos de um contexto para outro, pela substituicdo da legenda da imagem e a
(re)reproducédo da imagem com diferentes autorias. Susana Marques (2007: 219)
destaca uma declaracado de Douglas Crimp que afirma: “Por baixo de cada imagem

existe sempre outra imagem”.

Cindy Sherman reconstréi cendrios retirados da
pintura classica, na sua série History Portraits, (figura
34) constituida por trinta e cinco fotografias e
desenvolvida entre 1989 e 1990. Sherman adiciona
aos retratos elementos que os desfiguram, criando
uma galeria de “monstruosidades” que ensaiam a
concegdo de um corpo artificial através dos retratos
classicos. Para tal, a artista utiliza o meio fotografico
como um sucedaneo da pintura (Marques, 2007:
231).

Figura 34 Um retrato da série
History Portraits
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3.3 O Esteredtipo Feminino na Recriacdo Fotografica

Em 2008, o famoso fotégrafo de moda Peter Linderbergh capturou a atriz
Julianne Moore numa sessdo fotografica artistica para a revista Harper's Bazaar
recriando quadros famosos que retratam figuras femininas, como Portrait of Madame X
(1884), de John Singer Sargent, Girl with a Pearl Earring (1665), de Johannes Vermeer
(ver figura 35), Adele Bloch-Bauer
I (1907), de Gustav Klimt (ver
figura 36) e Woman with a Fan
(1919), de Amedeo Modigliani
(ver figura 37). As composicoes
sdo meticulosas, estrategicamente
recriando as obras originais, e
Moore faz um excelente trabalho

ao capturar as expressdes das

figuras que representa (Galperina,
2012).

Figura 35 Moore na recriagdo da obra de Johannes Vermeer

Figura 36 Moore na recriacdo da Figura 37 Moore na recriagdo da
obra de Gustav Klimt obra de Amedeo Modigliani

As figuras femininas destes quadros sao icOnicas, representando a obra dos
respetivos pintores. Cada figura feminina representada pode ser entendida como o
arquétipo feminino dos diferentes artistas, cada um tendo um estilo proprio e distinto,

mas retratando a mulher de acordo com as suas sensibilidades e preferéncias.
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3.3.1 Campanhas Publicitarias

Campanhas publicitdrias de marcas de roupa utilizam por vezes conceitos de
recriacdo de imagem e subvertem a mensagem das obras originais. A marca francesa
de elite Yves Saint Laurent (YSL) recriou, em 1999 a obra Le Déjeuner sur L’herbe
(1863), de Edouard Manet, entre outras®. As imagens da campanha s&o interessantes
pela forma como jogam com os esteredétipos de género (ver figuras 38 e 39). Enquanto
na pintura de Manet, os elementos masculinos se encontram vestidos com roupas
ricas e a figura feminina se encontra despida, na fotografia de Mario Sorrenti para a
campanha da YSL, o oposto acontece, a modelo Kate Moss veste um fato, que usa
como um instrumento de poder, ndo para seduzir, mas para impor autoridade. A
mulher sai do mundo natural (nudez) para entrar o mundo civilizado (roupa), a fim de

dominar homens, que ainda se encontram no mundo natural (Wicked Halo, 2013).

Figura 38 Le Déjeuner sur L’herbe de Manet Figura 39 Kate Moss numa posi¢do de
poder na recriagdo de Mario Sorrenti

3.3.2 New Media Art

Neste subcapitulo obvervamos um exemplo de recriagdo de imagem no contexto
da New Media Art #.

20 . ~ .
As restantes fotografias estdo localizadas em:
http://www.wicked-halo.com/2011/04/yves-saint-laurent-artistique.html

21 . / / . . T
A New Media Art é um género que abrange obras de arte criadas com as novas tecnologias de midia,
incluindo arte digital, computacdo gréfica, arte internet e virtual, arte com webcams, arte robética, etc.
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O Webcam Venus Project gera uma recriagdo de imagens da pintura
renascentista, quando os realizadores do projeto pedem a pessoas para
anonimamente fazerem a mesma pose que as figuras ilustradas nas pinturas originais,
usando a webcam (ver figura 40). Esta experiéncia causa uma certa polémica, uma
vez que muitas vezes, o publico considera pinturas como O Nascimento de Vénus
(Sandro Baotticelli, 1485) como arte, mas se a mesma pose for feita por uma mulher e
capturada pela webcam, esta ja pode
ser considerada pornografia (The
Webcam Venus Project, 2013). No
entanto, trata-se de um exemplo de
recriagdo imagética no ambito das

novas tecnologias da informacdo e

comunicacao.

Figura 40 Uma das participantes por webcam

3.4 O Esteredtipo Feminino Cinematogréafico Recriado em Fotografia

Este subcapitulo contém exemplos importantes para 0 nosso projeto da
recriacdo em fotografia no contexto da tematica do esteredtipo feminino. Primeiro
acentuamos uma das maiores influéncias para o projeto, a colecdo Untitled Film Stills
de Cindy Sherman. Os auto-retratos da artista revelam as figuras femininas do cinema
de forma muito interessante, embora as “recriacdes” sejam mais conceptuais que
literais, pois ndo se baseiam em nenhum filme especifico. Importantes, também, séo
as recriagOes inspiradas por filmes de Hitchcock em Revistas e Editoriais, recriacdes a
um nivel profissional de alta qualidade, pois as publicagbes aqui acentuadas tém bons
orcamentos para realizar sessfes fotogréaficas complexas e interessantissimas, que na
maior parte das vezes, envolvem alguns dos atores mais famosos de Hollywood e

conhecidos em todo o mundo.

3.4.1 Untitled Film Stills

A colegdo Untitled Film Stills, de Cindy Sherman, realizada entre 1977 e 1980,
mostra a artista em sessenta e nove fotografias inspiradas em algumas atrizes

iconicas do cinema. As fotografias exibem-na em poses sugestivas e eroticamente
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comprometedoras, quase sempre com um ar inocente muito proprio do arquétipo
feminino, sendo a objetificacdo das personagens que ela encarna completamente
propositada, cuja intencéo € desafiar estereotipos femininos culturais ao apresentar-se
como mulheres que se confundem com objetos sexuais (ver figuras 41, 42 e 43). Em
cada fotografia, Sherman desempenha o papel de uma personagem diferente, criando
uma imagem fisica Unica e de tal forma realista que o espetador ndo tem a certeza
sobre qual é a identidade verdadeira de Cindy Sherman, pois esta usa perucas,
vestuario diverso, chapéus e acessorios diferentes de forma a tornar cada fotografia
nica (MoMa, 2013)%,

Figura 41 Untitled Film Still 6 Figura 42 Untitled Film Still 16 Figura 43 Untitled Film Still 35

Nesta série de autorretratos fotograficos, as composicbes de Sherman s&o
constituidas pala tripla representacdo de mulher, personagem e atriz. A artista ndo
procura o reconhecimento de um referente original, pois a construgdo das suas
fotografias ndo sdo apropriagbes de filmes especificos, mas sim de um territorio de
referéncias relacionadas com o universo cinematografico, que sdo projetadas nas
personagens interpretadas pela artista (Marques, 2007). As figuras femininas que
Sherman interpreta vao ao encontro de uma ideia de estereétipo feminino que advém
da industria cinematografica. No universo de simulagdo em que Sherman trabalha, a
copia existe sem o original, referenciando e jogando com as estratégias de
reconhecimento que refletem afinidades com os fenémenos de celebridade que

caracterizam o mundo do cinema (Marques, 2007: 232). A propria Sherman ironiza

2 As fotografias encontram-se em: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/
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sobre a reagdo dos espetador perante as suas fotografias, quando afirma “Algumas
pessoas disseram-me que se recordavam do filme de onde derivava uma das minhas
imagens, mas de facto eu ndo tinha de todo nenhum filme em mente” (Marques, 2007:
233).

As personagens que Cindy
Sherman interpreta s&o construidas
através de personagens femininas
ficticias e do reconhecimento da sua
construgdo  cinematogréfica, que
personifica uma mulher, partindo de
um imaginario formulado por uma
cinematografia de autor, com

referéncias  explicitas a  Alfred

Hitchcock e outros realizadores (ver

Figura 44 Untitled Film Still 11

figura 44). Sherman, assim, ndo soé
figura nos retratos, mas também tem o papel de realizador, que é o protagonista do
papel de observador sobre a imagem da mulher (Marques, 2007: 233). O seu trabalho
pode ser comparado ao de um detetive, que olha sem ser detetado e todas as suas

imagens sao revelacdes de voyeurismo. Como ela explica:

No inicio estava interessada em realizar um grupo de fotogramas imaginarios, todos
sobre a carreira da mesma atriz, é por isso que nessas primeiras fotos o cabelo nédo
muda...Eu ndo pensei no tema de cada filme. Eu focava-me apenas nas diferencas de

idade e aparéncia da mesma personagem (Sherman citada por Marques, 2007: 233).

Para produzir as suas fotografias, Cindy Sherman constréi encenacoes,
dramatizacdes previamente ensaiadas e coreografadas para a finalidade de uma
imagem que incorpora o objeto filmico através de planos Unicos e estaticos. A nogao
de imagem-ecra serve a Cindy Sherman para relacionar o imaginario do espetador e a
propria representacdo cinematografica, utilizando a fotografia como momento de
interrupcdo e possibilidade de experimentagdo do instantdneo, na linguagem
cinematogréfica. A fotografia é caracterizada por um corte temporal, um elemento
estatico, que o cinema contraria pela sua natureza de imagem em movimento, onde as
fronteiras do proprio enquadramento se esbatem, pela intensidade e impulso que esse

movimento traduz no imaginario do espetador (Marques, 2007: 234).
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3.4.2 Revistas e Editoriais

A revista de moda Elle americana publicou na edicdo de Janeiro de 2012, um

editorial com recriacbes de imagens iconicas de filmes do género de terror com atrizes

populares de séries de televisdo. Creature from the Black Lagoon (Jack Arnold, 1954),
Carrie (Brian de Palma, 1976), The Birds (Alfred Hitchcock, 1963) e Repulsion (Roman
Polanski, 1965) séo alguns dos filmes com imagens destacadas (ver figuras 45, 46 e
47).

Figura 45 Lea Michele numa recriagdo de Figura 46 Jayma Mays numa Figura 47 Heather Morris numa
Creature from the Black Lagoon recriagdo de The Birds recriagdo de Repulsion

Em 1967, o fotografo Helmut Newton, que tinha uma afinidade para trocar os
papéis de género, recreou
a cena de North by
Northwest (1959) de
Hitchcock (ver figura 48),

com uma protagonista
feminina (Part Nouveau,
2013).

Figura 48 A imagem original do filme de 1959 e a recriada de 1967

Em 2008, a revista Vanity Fair realizou um editorial com alguns dos atores mais
famosos de Hollywood a recriar cenas classicas de Alfred Hitchcock, num artigo
intitulado The 2008 Hollywood Portfolio: Hitchcock Classics. Atores como Naomi
Watts, Scarlett Johansson, Keira Knightley, Seth Rogen, Marion Cotillard e Robert
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Downey Jr. fazem parte da brilhante colegcéo, fotografada por Art Streiber, Norman
Jean Ray, Julian Broad e Mark Selliger (Vanity Fair, 2008).

Seguem-se alguns exemplos (figuras 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55 e 56):

Figura 49 Recriagdo de Dial M For Murder (1954) Figura 50 Recriagdo de Rear Window (1954) com
com Charlize Theron no papel de Grace Kelly Scarlett Johansson e Javier Bardem

- \ A\

Figura 51 Recriagdo de North by Northwest (1959) Figura 52 Recriagdo de Psycho (1960) com
com Seth Rogen no papel de Cary Grant Marion Cotillard no pepel de Janet Leigh

Figura 53 Recriagcdo de The Birds (1963) com Figura 54 Recriacdo de To Catch a Thief (1955)
Jodie Foster no papel de Tippi Hedren com Robert Downey Jr. e Gwyneth Paltrow

85



Figura 55 Recriagdo de Vertigo (1958) com Renée Figura 56 Recriacdo de Marnie (1964) com Naomi
Zellweger no papel de Kim Novak Watts no papel de Tippi Hedren

O fotografo Art Streiber, responsavel por duas das fotografias afirma: “O que faz
estas cenas tdo impressionantes é que duram pouco tempo nos filmes, mas tornaram-
se classicas. Elas mantém-se hoje em dia, 50, 60 anos mais tarde, sem didlogo. Sabe-
se imediatamente que cena é” (Vanity Fair, 2008). Uma razdo porque as imagens
ainda sdo pertinentes é porque Hitchcock era obcecado com os detalhes e em
conseguir resultados exatamente como pretendia, e os produtores da Vanity Fair
foram conscientes em ser fiéis aos detalhes. Os 21 atores que participaram nao
serviram apenas de modelos, mas fizeram papel de atores. Isso é evidente nas fotos
de Marion Cotillard (ver anexo 4). Renée Zellweger, que representou a herdina de
Vertigo (1958), foi um caso notavel, porque, segundo o fotégrafo Norman Jean Roy
“ela transformou-se completamente na personagem, como eu nunca vi antes” (Vanity
Fair, 2008).

Em 2013, a revista Vogue americana elaborou o editorial Window Dressing
inspirado pelo filme de Hitchcock Rear Window (1954) para renovar na moda
contemporanea o estilo dos anos 50 e trazer esse vestuario para as passarelas no
inverno de 2013. Toby Maguire fez o papel de James Stewart e a modelo Carolyn
Murphy representou Grace Kelly (ver figuras 57 e 58) no editorial fotografado por Peter
Lindbergh (Part Nouveau, 2013).
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Figura 57 Rear Window (1954) Figura 58 Window Dressing (2013)

Todos estes projetos e trabalhos fotograficos para campanhas publicitarias e
editoriais de revistas serviram de inspiragdo para o trabalho pratico que pretendemos
realizar, e sustentam a exemplificagdo qualitativa da recriagdo de imagens, bem como

testemunham a importancia do elemento feminino em representacéo imagética.
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Capitulo 4. Concecéo e Desenvolvimento do Projeto

Este quarto capitulo € dedicado especialmente ao trabalho pratico do projeto.
Nele abordamos a metodologia que utilizdmos e as estratégias adotadas para a
conce¢do e desenvolvimento do projeto. Neste capitulo, também apresentamos e
analisamos o produto final das fotografias recriadas, comparando-as com os frames
originais dos filmes, tendo por base para esta observacdo comparativa um trabalho de
manipulacdo videografica que junta as cenas filmicas recriadas na producéo
fotogréafica. Para além disso, examinamos, atentando aos pequenos pormenores, 0S
resultados da subversdo em fotografia do fenébmeno da objetificagdo feminina nos
filmes de Hitchcock.

4.1 Metodologia de Trabalho

Tendo em mente os pontos fulcrais para a concegdo do projeto, que abordamos
na Introducdo, nomeadamente a motivacdo que nos levou a tematica do estereotipo
feminino hitchcockiano, bem como a questdo de investigagcdo inicial, e ainda o
enquadramento conceptual que explordamos ao longo dos capitulos anteriores, é
importante, por agora, atentar na metodologia utilizada para a realizacdo do presente

projeto.

Antes, porém, julgamos conveniente aprofundar a compreensdo do termo
“metodologia”. A metodologia € o estudo dos métodos. A palavra tem origem latina
(methodos). Além de se tratar de uma disciplina que estuda os métodos, a
metodologia cientifica € um processo que explica minuciosamente e rigorosamente
todas as ac¢les desenvolvidas no trabalho de pesquisa. A metodologia fornece as
técnicas, os instrumentos e 0s objetivos para um melhor desempenho e qualidade de
um trabalho cientifico e pode ser dividida em varios métodos até chegar a um

determinado objetivo.

O nosso trabalho assenta numa metodologia artistica. Esta difere da
metodologia cientifica, pois na arte, o objetivo ndo é necessariamente estabelecer a

verdade exata, mas encontrar a teoria mais eficaz através de ideias, percecdes e
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conceitos para atingir o fim artistico pretendido. Deste modo, em termos
metodoldgicos, implementamos no projeto um estudo qualitativo, para propésitos de
recolha e fundamentacgéao tedrica, com posterior concecao préatica, sobre o esteredtipo

feminino no cinema hitchcockiano.

Segundo José Luis Neves (1996) os métodos qualitativos assemelham-se aos
procedimentos de interpretacdo dos fendmenos empregues por nés no dia-a-dia, que
tém a mesma natureza dos dados que o0 pesquisador qualitativo emprega na sua
pesquisa. Em ambos os casos, trata-se de dados simbodlicos que se situam num
determinado contexto e revelam parte da realidade, ao mesmo tempo que escondem
outra parte. Uma pesquisa qualitativa pode preocupar-se em diagnosticar um
fendmeno (descrevé-lo e interpreta-lo), e o autor pode também estar preocupado em
explicar esse fendmeno, a partir dos seus determinantes. Estes pontos-de-vista ndo se
contrapdem, mas complementam-se e podem contribuir, no mesmo estudo, para uma
melhor compreensao do fenémeno estudado (Neves, 1996: 2). Arilda Godoy (1995:
62) ressalta a diversidade existente entre os estudos de pesquisa qualitativa, quanto
ao método, forma e objetivos, e estabelece caracteristicas identificativas desta
pesquisa, como, por exemplo, o carater descritivo da teoria, o significado que as
pessoas fornecem aos conceitos, e 0 pesquisador como instrumento fundamental para

a investigagao.

A metodologia artistica por n6s adotada segue as propostas de Mika Hannula,
Juha Suoranta e Tere Vadén, em Artistic Research (2005). Segundo os autores,
investigacdo artistica significa que o artista produz um trabalho artistico (no nosso
caso, as fotografias) e investiga o processo criativo (para nés, a recriagdo de imagem
e 0s conteudos componentes do levantamento do estado da arte), contribuindo, assim
para a “acumulagédo de conhecimento” (Hannula, Suoranta e Vadén, 2005: 5). No
entanto, os autores afirmam que a nocao de pesquisa artistica é ainda relativamente

nova e as suas formas e principios ndo se encontram estabelecidos firmemente.

Para Hannula, Suoranta e Vadén (2005: 20), no nucleo da questdo de
necessidade e significado, esta o pessoal e o espontaneo, o que implica o desafio de
ver a pesquisa do ponto-de-vista do pesquisador, com o trabalho artistico como ponto
focal. O objetivo artistico de partida oferece um motivo que sumariza a totalidade do

projeto e ao mesmo tempo separa os detalhes. Assim, é possivel ter a mesma opinido
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sobre o significado geral das caracteristicas essenciais da pesquisa, mas ter uma
opinido diferente em relagéo aos contetdos detalhados e os seus efeitos.

Os autores caracterizam a pesquisa artistica da seguinte forma: O trabalho
artistico € o foco do projeto, este esta no topo da lista de prioridades. A
experimentacdo artistica € importante para a pesquisa e como esta transmite
significados. A investigacdo deve ser auto-reflexiva e autocritica, e direcionar a
comunicacdo para o exterior. A tarefa de localizar a pesquisa continuamente em
relacdo aos seus proprios objetivos, e ao mesmo tempo ser localizada em relagéo aos
contextos mais focalizados da tematica é importante. Pode existir uma diversidade de
métodos de investigagdo, apresentacdo e ferramentas de comunicacdo e 0 Sseu
compromisso com as necessidades e exigéncias de cada caso particular (Hannula et

al, 2005: 20).

Consequentemente, para Hannula, Suoranta e Vadén (2005) a pesquisa artistica
tem um conjunto de finalidades e objetivos, vagamente ligados, a partir dos quais a
sua relevancia se torna evidente, incluindo: produzir informacdo que serve a pratica;
desenvolver métodos que estdo ligados a realizacdo de trabalhos artisticos, definindo
assim critérios para fazer avaliagdes e ilustrar designs; aumentar a compreensao da
ligacdo entre a arte e 0 seu contexto social, cultural ou politico; interpretar obras
artisticas como produtos culturais, politicos e pedagogicos; produzir conhecimentos
sobre os significados sociais, psicologicos e politicos da arte, de forma a desenvolver
atividade artistica; e analisar criticamente a arte e as suas tendéncias, com o objetivo
de (entre outros fatores) compreender as relagbes entre arte e 0o desenvolvimento
tecnolégico (Hannula et al, 2005: 21). Todas estas caracteristicas e objetivos,

descritos pelos autores, fundamentam metodologicamente 0 nosso projeto.

Tendo em conta o carater metodolégico do nosso trabalho, que se assume,
portanto, como um estudo qualitativo de cardcter artistico suportado pelo Artistic
Research de Hannula, Suoranta e Vadén (2005), podemos, agora, delinear com rigor a

sua estrutura metodoldgica e as varias etapas da sua elaboracao.

Neste sentido, tendo em conta o desenvolvimento do nosso projeto, a
estruturacao da metodologia pode ser dividida em duas partes abrangentes: a tedrica

e a pratica. A parte tedrica € composta por quatro etapas: Estruturacéo do Problema,
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Familiarizacdo com o Tema, Revisdo de Literatura e Estado da Arte. A parte prética é
composta por cinco etapas: Selecdo dos Frames a Recriar, Planeamento e Captura
das Fotografias, Edicdo e Tratamento das Imagens, Realizacao do Video e Realizacao
da Exposicao Fotografica. Independentemente do nimero de etapas exploradas em
cada uma das partes do trabalho, o percurso percorrido foi igualmente intenso e
trabalhoso, embora a pratica tenha apresentado mais complexidades e imprevistos.
Importa, no entanto, salientar que a parte teorica e a parte pratica do projeto foram
realizadas em simultaneo, mas a metodologia dos dois processos divergiu, pelo que,

por uma questdo de organizacdo e método, convém dividi-las em dois subcapitulos.

4.1.1 Parte Tebrica

A primeira etapa da parte tedrica foi a Estruturacdo do Problema. Esta fase
envolveu a definicdo do problema/inquietacdo, perceber o que queriamos investigar,
formular uma questdo inicial e uma hipotese que sustentasse o trabalho. Foram

também constituidos os objetivos do projeto.

Para o propdsito da segunda etapa da parte teérica, Familiarizacdo com o Tema,
foi fundamental fazermos uma visualizacdo da obra filmica de Hitchcock. Vimos e
analisdmos todos os filmes em que a mulher tem um papel proeminente. Alguns dos
filmes vimos duas vezes para encontrar os significados escondidos e fazer uma
analise mais profunda dos temas femininos destes e para ficarmos a conhecer melhor
o paradigma da mulher em Hitchcock, as suas caracteristicas, forcas e
vulnerabilidades. Dos filmes visionados, podemos referir Psycho (1960), Vertigo
(1958), The Birds (1963), Marnie (1964), Dial M for Murder (1954), Rebecca (1940) e
Rear Window (1954).

Para a terceira etapa do processo metodolégico tedrico, Revisdo de Literatura, o
primeiro passo foi a recolha de dados e material bibliografico relevante que
informasse, sustentasse e fundamentasse o projeto. Para esse desiderato,
procuramos escolher seletivamente livros, artigos, teses, comunicacdes em
congressos nacionais e internacionais e capitulos de livros relacionados com o tema
do projeto, neste caso, Hitchcock e o papel da mulher nos seus filmes. Para encontrar

material pertinente, dirigimo-nos a biblioteca da universidade de Aveiro, onde
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selecionamos uma abundéncia de referéncias bibliograficas extremamente
pertinentes. Com este material, realizamos uma extensa revisdo de literatura, fazendo
uma leitura cuidada, escolhemos os excertos mais relevantes e fizemos fichas de
leitura para uma organizagdo detalhada do material. Num sentido similar de
fundamentacao tedrica, também nos deslocamos a Cinemateca, em Lisboa, para
procurar fontes que ajudassem a completar a revisdo da literatura e a focar o estudo
mais na tematica da personagem feminina no cinema de Alfred Hitchcock.
Encontramos estudos académicos e andlises de autores notdrios fundamentais sobre
a mulher no cinema, em especial sobre os filmes de Hitchcock e a forma como usou
as atrizes nos seus filmes, assunto essencial para o nosso estudo. Além de Hitchcock
e do esteredtipo feminino, também investigamos intensamente sobre os processos de

recriagdo imagética e procuramos referéncias pertinentes nessa area.

A quarta etapa da parte teérica, Estado da Arte, envolveu uma investigagcéo
sobre o estado da arte e a procura de projetos que contém semelhancas ao que
pretendiamos concretizar com este projeto. Esta etapa focou-se especialmente sobre
a tematica da Recriacdo de Imagem, portanto foi essencial procurar exemplos de
trabalhos que conjugam a recriagdo de imagem com a obijetificacdo feminina no
cinema. Encontramos variados exemplos no ambito da publicidade e de revistas que
nos serviram de inspiracdo para o desenvolvimento e aperfeicoamento do projeto.
Porém, numa dinamica criativa, procuramos centrar 0 nosso caminho no objetivo
delineado para o projeto sendo estes exemplos referéncias importantes para o

processo criativo.

4.1.2 Parte Prética

A primeira etapa da parte pratica, Sele¢cdo dos Frames a Recriar, exigiu uma
escolha cuidada de frames dos filmes de Hitchcock para serem recriados em
fotografia. Os fatores que estiveram por detras desta escolha foram: em primeiro lugar,
que as imagens fossem demonstrativas do estereétipo feminino de Hitchcock, em
segundo lugar, o aspeto visual da cena, e em terceiro lugar, a importancia das cenas
para a narrativa do filme. Assim, ao ver minuciosamente as cenas que envolvem as
personagens femininas, e tendo em conta o primeiro fator que consideramos para a

selecdo de cenas, procuramos imagens demonstrativas do estere6tipo feminino cujo
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significado pudesse ser subvertido através de recriagdes fotograficas a realizar. Nas
cenas escolhidas, a mulher é objetificada, € observada sem o seu consentimento, é
vitima de violéncia ou simplesmente um estere6tipo feminino negativo. Tendo em
conta estas caracteristicas e, num sentido oponente, a recriacdo fotografica por nés
proposta procura que a mulher seja vista de forma positiva e em controlo das
situacBes em que se encontra. A teoria filmica ajudou-nos, ou seja, se uma cena com
destaque nas personagens femininas fosse mencionada varias vezes por diferentes
autores, considerdvamo-la como uma cena significativa. O segundo fator considerado
foi o aspeto visual da cena, pois trata-se de um trabalho fotografico, o que exige que
seja esteticamente apelativo e interessante a nivel visual. Assim, tendo em conta o
segundo fator de selecdo de cenas, 0os enquadramentos dos planos, 0s cenarios, o
posicionamento dos elementos e a atencdo ao detalhe foram aspetos que tivemos em
conta na selecdo dos frames. Outro motivo porque o aspeto visual € importante é que
os frames foram escolhidos com o intuito de serem recriados, pelo que nos
perguntamos: “é possivel recriar esta fotografia com os recursos ao nosso dispor?”,
pois embora ndo sejam recriacbes extremamente fiéis, o posicionamento das
personagens e 0s cenarios tinham de ser semelhantes, e certas cenas, s6 um estudio
de Hollywood conseguiria recriar. No entanto, nés fomos de certa forma ambiciosos
ndo nos limitando a escolher apenas cenas estabelecidas “dentro de casa”,
desafiamo-nos com algumas escolhas que iriam requerer criatividade para a sua
recriagdo. O terceiro fator que consideramos foi a importédncia das cenas para a
narrativa do filme, se se trata de uma cena fundamental e se € memoravel. Este fator
nao é essencial para o tema da Subverséo do Estereétipo Feminino na Cinematografia
de Hitchcock, mas, no nosso entender, se o publico olhasse para as fotografias e
soubesse imediatamente identificar qual o filme/cena de Hitchcock em que foram

baseadas, todo 0 nosso conceito seria enriguecido.

Tendo em conta os factores de selecdo e apds considerarmos imensas cenas,
acabamos por escolher cinco (quatro de trés frames e uma de seis frames num total
de dezoito frames recriados) de trés filmes de Hitchcock: Vertigo (1958), The Birds
(1963) e Psycho (1960), por se revelarem as mais apropriadas para concretizarem 0s
objetivos do projeto e nos aproximarem da resposta a questédo de investigacao. Deste
modo, a maior parte das cenas foram escolhidas por se enquadrarem nos trés fatores

seletivos que considerdmos, de forma a concretizar o produto final.
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Para a etapa do Planeamento e Captura das Fotografias, foi necessario
desenvolver um trabalho complexo de pré-producdo para a posterior captura de
imagens. Nesta fase, come¢cdmos por delinear esbo¢gos de como gostariamos que
todas as recriacbes resultassem, tomando nota de todos os detalhes de producédo
necessarios, ndo s6 estéticos, compositivos, de guarda-roupa e maquilhagem,
cenograficos e decorativos, como técnicos, de luz, enquadramento, focagem, etc.
Atendendo a forma como as fotografias iriam subverter o esteredétipo feminino a nivel
conceptual, foi preciso aplicar a teoria a pratica. A primeira fase do processo foi
encontrar os modelos para representar as diferentes figuras femininas e masculinas
nas cinco cenas selecionadas. Decidimo-nos apenas por uma mulher e um homem
para interpretarem os diferentes atores e atrizes das cenas escolhidas, para
conseguirmos uma certa continuidade narrativa na exposicdo com as fotografias
subvertidas. A modelo feminina, em patrticular, é fundamental para o trabalho porque o
objetivo mais importante na exposi¢cado € subverter o estere6tipo feminino, pelo que a
figura masculina serve de ator secundario & mulher protagonista, e ele ndo consta em
muitas recriagcdes. Assim, ela teria de apresentar uma presenca forte e evocar
diferentes emog0des positivas e afirmativas para as diversas fotografias. Neste sentido,
num processo de casting, a modelo que escolhemos apresenta, propositadamente,
caracteristicas fisicas diferentes da tipica protagonista de Hitchcock (loira, entre os 20
e os 30 anos de idade) de forma a subverter o significado da imagem original também
a esse nivel. Assim, a modelo tem mais de 45 anos e tem cabelo longo ruivo
encaracolado, o que Ihe confere um aspeto irreverente, moderno e independente. O
modelo masculino tem também mais de 45 anos para estar em par de igualdade em
termos de idade e maturidade com a figura feminina, enquanto, por contraste, nos
filmes de Hitchcock, o homem é guase sempre bastante mais velho que a mulher
(James Stewart e Kim Novak em Vertigo (1958) sendo um exemplo), o que pode
conferir-lhe uma posi¢éo de superioridade. Ambos sédo pessoas com um aspeto que
foge ao esteredtipo de Hollywood, mas tém boa aparéncia e enquadram-se no perfil de

personagem que pretendiamos recriar.

Apos a selecdo dos modelos, foi necessario escolher os locais adequados, com
pontos de vista semelhantes aos dos frames a retratar. Os locais interiores foram
preparados de forma a se assemelharem o mais possivel aos vistos nos filmes. Dois
locais interiores serviram de cenario para duas sequéncias. A cena de Psycho (1960)

em que Norman observa Marion a despir-se foi recriada num quarto de uma casa em

95



Viseu. Aqui tivemos em conta a parede com divisdo para uma casa de banho como
nos frames originais e rearranjaAmos a mobilia visivel de acordo com as composicoes
originais, e colocamos objetos em sitios-chave (moldura, jarra). A sequéncia de
Psycho (1960) em que Marion é assassinada no chuveiro foi recriada na casa de
banho de uma casa em Aveiro, pois 0s azulejos de parede eram brancos em forma de
gquadrado tal como na cena original. Para estas recria¢gfes, os cuidados especiais com
0s enquadramentos e a iluminagcdo da cena foram essenciais para manter fidelidade a
cena original, assim como o posicionamento dos modelos. Para esta cena, 0 maior
problema de producéo foi a forma como a agua caia do chuveiro (a fraca pressao de
agua nao possibilitando um “cone” de agua a cair sobre a modelo como no filme). A
sequéncia de Vertigo (1958) em que Madeleine é observada por Scottie na florista foi
recriada na grande Estufa Cria Verde, nos arredores de Viseu (este local sendo um
hibrido entre interior e exterior). Duas sequéncias foram recriadas em exteriores. A
primeira foi a de Vertigo (1958) em que Madeleine “comete suicido” perto da Golden
Gate Bridge (1937), em Sao Fransico. Esta sequéncia foi recriada perto da ponte 25
de Abril (1966), em Lisboa, porque é da mesma cor e tem caracteristicas semelhantes
a Golden Gate, pois possui a mesma arquitetura de ponte suspensa e tamanhos
comparaveis. A segunda € a do The Birds (1963), em que Melanie volta de barco da
casa de Mitch e eles olham um para o outro. Esta sequéncia foi fotografada na lagoa
de Mira, com a modelo feminina dentro de um barco, como na cena original, e o

modelo masculino na margem da lagoa.

Todas as fotografias foram tiradas com cuidados de composicdo e
enquadramento para se assemelharem aos frames originais, sempre com o frame
original impresso ao lado da camara para ir verificando se o enguadramento estava
correto e ajustar a camara. A sele¢cdo de roupas, acessorios, maquilhagem e
penteados também foi meticulosa, sendo feita por -
vezes a imagem precisa dos frames originais,
outras vezes diferentes ou mesmo contrarias as
imagens dos frames, para subverter o significado
dos mesmos. Trés cenas foram fotografadas
como estudo, mas estas recriagbes ndo foram

incluidas no trabalho final porque ndo obedeciam

aos fatores considerados para a selecdo de

) ] Figura 59 Camara utilizada para
frames (ver anexo 5). Depois de tudo ter sido todas as sessbes fotoeraficas
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pensado e preparado, capturaram-se as fotografias conforme planeado. Todas as
imagens foram capturadas com uma camara SONY, modelo DSLR-A390 (ver figura
59), distancia focal de 35 milimetros, resolugdo de 350 ppp (pixé€is por polegada)
resultando num tamanho de 4592 (largura) por 3056 (altura) pixéis. Mais de 50
fotografias foram capturadas para cada sequéncia, das quais se escolheram as 3 (ou 6
no caso da cena do chuveiro) melhores. Os modelos foram produtivos e interpretaram
as direcbes com facilidade. A personalidade dindmica da modelo feminina, o seu rosto
expressivo e naturalidade a frente da camara proporcionaram valor as fotografias e
contribuiram para acentuar a ideia primordial do trabalho de subverter o estereétipo

feminino passivo, submisso e objeto do male gaze (Mulvey, 1975).

Apb6s a captura das fotografias, seguiu-se o trabalho laboratorial. A etapa
seguinte, Edicdo e Tratamento das Imagens, esta ligada a uma componente
funcional/técnica para a qual utilizamos competéncias técnicas em edicdo de
fotografia. Foi preciso efetuar cuidadosamente um tratamento de imagem adequado
de luz e cor, ajuste de enquadramento, e em alguns casos, montagem, assim como o
realce de certos aspetos das fotografias para as enriquecer e aproxima-las o mais
possivel aos frames originais.
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Nesta fase de edicdo

T N

e tratamento de imagens, o

L s P/ 7o e OSNENENA /T

software escolhido foi o
Adobe Photoshop CS4, cujas

potencialidades de edicéo

em layers nos permitiram

editar os niveis de brilho,

vibréncia de cores, selecao

de cores a acentuar, nitidez, gGi-

ENEIL T

cortes ajustes de tamanho Figura 60 Print Screen de trabalho no Photoshop

mascaras para conseguir montagens realistas, healing brushes, para retirar defeitos
de imagem, blending modes e filtros para criar efeitos complementares, entre outros
(ver figura 60). H& aspetos das recriacdes que sao dificeis de conseguir apenas com a
camara fotografica, o cenéario e os modelos, mas as funcionalidades deste programa

possibilitam que estas fotografias se tornem recriacbes com a qualidade desejada.
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Nos exemplos de tratamento de imagem ilustrados abaixo (ver figuras 61 e 62,
63 e 64), as fotografias foram alteradas para tons de preto e branco, pois o filme

Psycho (1960) € em tons de preto e branco:

Figura 61 Fotografia original a cores (exemplo 1) Figura 62 Fotografia em tons de preto e
branco apds tratamento (exemplo 1)

Figura 63 Fotografia original a cores (exemplo 2) Figura 64 Fotografia em tons de preto e branco
apos tratamento (exemplo 2)

No exemplo seguinte, a fotografia da Ponte 25 de Abril foi capturada
separadamente da modelo e do carro (figura 65), pois neste caso ndo se anteviu que a
fotografia da ponte com maior distancia seria necessaria para a sequéncia no dia da
sessao fotografica (no frame original de Vertigo (1958) também h& um carro verde).

Assim fez-se uma montagem no Photoshop a posteriori (ver figura 66).

Figura 65 Elementos para incluir na Figura 66 Fotografia final com montagem
fotografia da Ponte 25 de Abril
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Para a etapa Realizagdo do Video, o objetivo foi realizar uma montagem em
video das 5 sequéncias originais selecionadas dos filmes. Desta forma, o observador
que desfrutar do projeto no espaco da exposicdo, pode ver as cenas originais dos
filmes para comparar com as fotografias recriadas e examinar semelhangas e
diferencgas. Para este efeito “retiraram-se” os frames das cenas necessarias dos filmes

e foram editados em video

abrandando a velocidade,
num formato stop motion,
apenas a 3 frames por
segundo para  manter
a linguagem fotogréafica = e T s
constante em todas as :
vertentes préticas do

projeto. O software utilizado

para a edicao do video foi o
Adobe Premiere Pro CS6 Figura 67 Print Screen de trabalho no Premiere

(ver figura 67).

N&o houve tratamento de imagem, pois o0 objetivo era manter o aspeto dos
frames inalterado. Assim, a edicdo foi simples, consistindo em agrupar todas as
imagens em cinco secc¢des (uma para cada cena) e entre elas um intervalo de 3
segundos sem imagem (ecra preto) para separar cada cena. Ndo ha texto, ndo ha
som, nem nenhum elemento que indique o inicio e o final do video, pois o propdsito é
gue o video esteja sempre a passar no ecrd da exposicdo (quando a cena cinco

acaba, volta a cena um). O video gravou-se em formato mp4, com resolucéo de 720p.

A Ultima etapa da parte pratica, Realizacdo da Exposicdo Fotogréfica, consistiu
em encontrar um espaco adequado para a exibicdo ao publico das fotografias
recriadas. Varios locais foram considerados, entre eles a Escola Superior de Educacao
de Viseu, o Pavilhdo Multiusos de Viseu, o Forum de Viseu, o Cineclube, o Museu
Grdo Vasco e o |Instituto Portugués da Juventude (IPDJ). Por questbes de
agendamento, decidiu-se realizar a exposicdo no IPDJ. Depois de uma reunido no
proprio local com o executivo responsavel (a 19 de maio de 2014), decidiu-se a data e
a sala para a exposicdo. Tendo a data e o local definidos (entre 16 e 30 de junho de

2014, na Loja Ponto JA, piso 0 do IPDJ), procedemos a divulgacdo do evento. Para
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tal, realizdmos um cartaz (ver anexo 6) com a informacéo necesséria, e colocAmo-lo
em &reas estratégicas na ESEV, ap0s a autorizacao concedida por email (ver anexo
7), e também no estabelecimento SPA Sensumoment e no IPDJ, para atrair o publico
viseense. Também divulgdmos a informacédo e o cartaz online na plataforma Moodle

da ESEV e na rede social facebook (ver anexo 8).

Na sala de exposi¢cdo do IPDJ disponibilizaram um ecra para passar o video
durante a exposicdo, para que o publico tivesse acesso simultaneamente ao registo
fotografico recriado e ao registo videografico editado. A tarefa seguinte foi a impresséo
das fotografias. Procuramos um orgamento em varias tipografias e lojas de fotografia
para a impressao de 18 fotografias (9 a cores e 9 em tons de preto-e-branco) com as
dimensdes de 64 cm de largura por 40 cm de altura, em PVC (policloreto de vinila)
com 5 milimetros. A loja escolhida foi a MestreDesign de Nelas, pois disponibilizou o
melhor orgamento (ver anexo 9) em termos de combinacdo qualidade/preco das lojas
solicitadas, dadas todas as caracteristicas pretendidas para as fotografias. O resultado
das fotografias impressas foi bom. Na reunido seguinte com o executivo do IPDJ (a 9
de junho de 2014), examinamos mais cuidadosamente a sala de forma a contemplar a
distribuicdo das imagens e do ecra no espaco, fazendo medi¢cées com uma fita métrica

as paredes. Nessa reunido, decidimos todos os detalhes de montagem da exposigéo.

Além das fotografias recriadas, realizamos para a exposi¢cado cinco “placas”:
qguatro com dimens&o de um metro de largura por 17,2 cm de altura (para as quatro
cenas escolhidas com trés frames), e uma de um metro de largura por 32 cm de
largura (para a cena com seis frames). Nestas “placas” colocaram-se os frames
originais ao pé das fotografias recriadas para o publico ter acesso a uma comparacao
direta entre o original e a recriacdo com significado subvertido. Estas placas contém
também uma indicacdo textual do nome do filme a que os frames pertencem, o ano do
mesmo e o realizador (sempre Hitchcock). No dia 14 de junho de 2014 expusemos as
fotografias e as “placas” todas no local definido. As quatro sequéncias de trés frames
ficaram numa parede, com espagamento de 70 cm entre sequéncias e 8 cm entre as
fotografias de cada sequéncia. A sequéncia de seis frames (cena do chuveiro) ficou
colocada na parede em frente. Decidimos isolar esta cena, pois € a que, a nosso ver,
tem mais impacto, e também por motivos de organizacdo do espaco (esta parede era
mais curta, sé havendo espaco para uma sequéncia, pelo que destacamos a cena em

guestao). Expusemos também um texto explicativo do conceito da exposicao, para
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que o publico compreendesse o objetivo da mesma, e fizesse a sua interpretacdo das
subversdes do esteredtipo feminino nas fotografias. Realizamos ainda um folheto com
frente e verso sobre a exposicao (ver anexo 10), que o publico que a visitasse pudesse
levar para casa. Colocamos os folhetos numa mesa ao lado do ecra a passar o video.
O evento foi divulgado online e a 17 de junho (ja a decorrer a exposi¢ao) foi publicado

um artigo no jornal Diario de Viseu que ajudou a promover o evento (ver anexo 11).

42 O Projeto Artistico: Subversdo do Estere6tipo Feminino na
Cinematografia de Hitchcock

Neste ponto, elemento fulcral do trabalho, pretendemos focar a nossa atencao
na concretizagdo das recriagbes fotograficas com base em filmes de Hicthcock que
ilustram a subvers@o do estereétipo feminino. Primeiro, em Fotografias Recriadas,
olhamos para as recriagbes fotograficas, comparando-as esteticamente e
conceptualmente com os frames originais e analisando-as. Em segundo lugar, em O
Video, refletimos sobre o que a componente de video acrescentou a exposicao e
observamos uma montagem de frames do mesmo. Por fim, em A EXxposi¢cao,
relatamos aspetos do evento fotogréafico recorrendo a registos imagéticos do mesmo e

fazemos uma andlise sobre a rece¢do da exposi¢cao por parte do publico.

4.2.1 Fotografias Recriadas

Apo6s a analise sobre a mulher nos filmes de Hitchcock, observamos que havia
mais abundancia de teoria filmica feminina (Mulvey, 2003; Penley, 1988; Lauretis,
1999) sobre trés filmes especificos, e foi nestes que decidimos focar o trabalho prético:
Vertigo (1958), The Birds (1963) e Psycho (1960), porque ilustravam imediatamente as
ideias associadas a figura feminina que pretendiamos subverter. Filmes como
Rebecca (1940) e Rear Window (1954) também s&o muito analisados pois a mulher é
muito importante na narrativa desses filmes, mas os trés filmes mencionados acima
destacaram-se. Além de serem trés dos filmes mais reconhecidos e conceituados da
carreira de Hitchcock e continuarem a ter um papel importante na cultura atual,
apresentam elementos estéticos extremamente ricos, e sao filmes centrais para a

nossa tematica, por razbes especificas a cada um: Vertigo (1958), pela forma como a
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mulher é construida para obedecer ao ideal de beleza da figura masculina, The Birds
(1963), pela forma como a mulher é castigada pelos passaros metaféricos por causa
da sua sexualidade, e Psycho (1960), pela forma como a mulher € vitima de violéncia
macabra quando esta no seu estado mais vulneravel. Outra razao importante é que
nestes trés filmes, o voyeurismo tem um papel fundamental, e a questdo do poder do

olhar é essencial para 0 nosso trabalho, como vimos no capitulo da revisdo da
literatura com Mulvey (2003), Hollinger (1987) e Byars (1991).

Analisemos entdo as fotografias finais. A nossa atencao foca-se primeiramente
em Vertigo (1958), na primeira de duas sequéncias de recria¢des fotograficas que o
filme motivou. Deste modo, por uma questdo de organizagdo, vamos apresentar
detalhes descritivos relativos ao filme com posterior indicagdo de subversdo na

recriacdo fotogréfica.

Descricdo dos frames originais: A figura feminina, vestida de escuro, envolta
pela sombra, encontra-se deprimida e absorta, num estado de pré-suicidio, prestes a
atirar-se para a agua. O céu nublado acentua o seu estado de espirito. O local
encontra-se deserto, simbolizando o isolamento da figura feminina e que o passo que
esta prestes a dar ndo tem retorno, nem salvacao. A icénica Golden Gate Bridge, em
Sao Francisco, que neste caso simboliza o suicidio, fa-la parecer pequena por
comparacdo. Todo o enquadramento sublinha o desanimo da personagem e contribui
para imergir o espetador na ambiéncia filmica criada e no momento de intensidade

dramatica crucial.

Subversdo na recriacdo fotografica: No trabalho de subversdo fotografica
criado, a figura feminina, vestida de branco, encontra-se alegre e energética e desfruta
um momento de prazer. Por oposi¢do ao frame original, o céu azul limpo acentua a
sua leveza e vivacidade. O sol ilumina a figura feminina, projetando a sua sombra
grandiosa no solo e o seu corpo radioso posto a descoberto pelo vestido curto atribui-
lhe a ideia de moderna e emancipada. A sua expressdo corporal é de desfrute e
satisfacdo autonoma. A ponte 25 de Abril, uma obra arquitetonica grandiosa, ilustra,
por contraste ao frame equivalente, a ideia de liberdade, infinitude, ligacdo entre
universos e opc¢des ilimitadas, assim como inUmeras possibilidades de escolha de que
ela dispde. Em perspetiva, na segunda imagem, o elemento corporal feminino parece

grande em relacdo a ponte. Os gestos sdo femininos, graciosos e livres. O impacto
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visual é luminoso e positivo. Na terceira imagem, a figura feminina solta o cabelo,
enfatizando o seu estado de espirito positivo e afirmativo, e coloca a echarpe acima da

cabeca entre as maos erguidas, quase como se fosse capaz de voar.
Em baixo podemos ver, do lado esquerdo, os frames originais (figuras 68, 70 e
72) de Vertigo (1958), do lado direito, as respetivas recriacdes fotogréficas (figuras 69,

71 e 73).

Sequéncia 1:

Figura 72 Sequéncia 1, frame 3 Figura 73 Sequéncia 1, recriagdo 3
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Seguidamente analisamos a primeira de duas sequéncias de recriacfes
inspiradas pelo filme Psycho (1960), apresentado as descri¢cdes das cenas filmicas, e

de seguida, descrevendo as recria¢des fotograficas subvertidas.

Descricdo dos frames originais: A figura feminina despe-se, ignorante quanto
ao voyeurismo da figura masculina. Ela € vulneravel ao olhar dominante masculino e
demonstra passividade ao ser incapaz de o notar e impedir a violagdo de privacidade.
N&o ha desconforto nem perturbacédo da parte dela, que parece ignorar a sensacao de
ser observada. O facto da imagem da figura feminina ser delimitada por um cone de
luz representa a dominagdo e objetificagdo do olhar do sujeito masculino sobre a
mulher que, ndo s6 o ignora, como é olhada num estado vulneravel em que despe a
sua “segunda-pele”, e dirige também o olhar do espetador para uma posi¢cao de
voyeurista, pois, como notdmos no primeiro capitulo, olhar sem ser notado permite o
male gaze (Mulvey, 2003). O cenario € minimalista, com poucos elementos cénicos, 0
que também faz com que o olhar de quem vé se foque na figura feminina sem
distragfes de decoragdo. A composic¢ao coloca a mulher no centro do enquadramento

porque ela é o elemento central da expiagéo invasiva.

Subversdo na recriacdo fotografica: A figura feminina, ao despir-se, toma
consciéncia de que esta a ser observada, fica indignada, cobre-se e afasta o olhar
masculino com um gesto firme e decidido, corroborado por uma expresséao resoluta. O
objetivo € que o sujeito masculino fique embaracado por ser apanhado em flagrante,
pelo que na segunda imagem ele esbugalha os olhos. O cenario da cena foi recriado,
mas na parede substituiram-se os quadros dos canarios presentes nos frames
originais, por um quadro que mostra o rosto de uma mulher de olhos fechados,
demonstrativo de passividade e conformismo quanto ao male gaze, para por
comparacao, salientar a determinacdo da figura feminina ao tomar controlo sobre a
situacao de voyeurismo abusivo. Além disso, a parede e a cortina sao mais claras nas
fotografias recriadas, para representar a claridade dela em parar imediatamente a

situacdo. O eyeliner preto da modelo também acentua a sua presenca forte.
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Em baixo podemos ver, do lado esquerdo, os frames originais (figuras 74, 76 e
78) de Psycho (1960), do lado direito, as respetivas recria¢des fotograficas (figuras 75,
77e79).

Sequéncia 2:

Figura 74 Sequéncia 2, frame 1 Figura 75 Sequéncia 2, recriagdo 1

Figura 78 Sequéncia 2, frame 3 Figura 79 Sequéncia 2, recriagao 3
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A andlise seguinte foca a nossa atencado na segunda sequéncia de imagens
recriadas que Vertigo (1958) inspirou, apresentando, como nos pontos anteriores,
primeiro detalhes descritivos relativos ao filme e, de seguida, indicagbes sobre a

subversao nas recriacoes fotograficas.

Descricdo dos frames originais: A figura masculina persegue a figura feminina
e observa todos 0s seus movimentos sem que esta se aperceba, mantendo-se
escondido. As flores que a rodeiam no enquadramento, o chédo bonito e bem cuidado
sobre 0 qual ela caminha e a iluminagédo suave da cena fazem-na parecer fragil e
angelical, tornando-a numa visdo fantasiosa, completamente inacessivel. A sua
aparéncia sofisticada e os seus movimentos sensuais fazem dela um objeto de desejo.
O olhar da figura feminina nunca é direcionado para onde a figura masculina se
encontra a espia-la, o que facilita o voyeurismo masculino que a objetifica. O seu
cabelo esta apanhado de forma perfeita, sem nenhum cabelo fora do sitio. A saia
abaixo do joelho é muito respeitavel.

Subversdo na recriagcdo fotografica: A figura feminina vé que estd a ser
olhada e, neste caso, reage de forma positiva. Ela participa ativamente numa troca de
olhares que deseja, e pisca-lhe o olho, sorrindo abertamente. A figura masculina sorri
de volta, em vez de se manter escondido ou desviar o olhar, fingindo que ndo estava a
olhar para ela. Ela sente-se lisonjeada e mostra-se recetiva aos “avangos” dele,
interagindo de forma divertida e saudavel. As flores adicionam-se ao sentido romantico
mutuo da interacdo. Aqui, as flores e a iluminagdo sdo menos sofisticadas. O cenario
tem pontos de convergéncia com o original, como duas mulheres figurantes no mesmo
sitio, mas a cena é mais natural e realista. Enquanto nos frames originais a figura
feminina estava rodeada de flores altas e belas em vasos finos, nas recriagfes, a
mulher anda num caminho estreito rodeado por vasos com plantas rasas, comuns. O
seu visual ndo evoca uma fantasia de perfeicdo “irrealista”, o seu cabelo nao esta
apanhado com tanto requinte. A saia acima do joelho € indicativa do seu lado

irreverente.
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Tal como em indicacdes anteriores, apresentamos em baixo, do lado esquerdo,
os frames originais (figuras 80, 82 e 84) de Vertigo (1958), do lado direito, as
respetivas recriagdes fotogréficas (figuras 81, 83 e 85).

Sequéncia 3:

Figura 84 Sequéncia 3, frame 3 Figura 85 Sequéncia 3, recriagdo 3
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A sequéncia de recriacdes baseada no filme The Birds (1963) é a analise que se
segue e, mantendo a mesma organizagdo, apresentamos detalhes descritivos das
imagens originais do filme e das imagens recriadas com subversdo do estere6tipo

hitchcockiano.

Descricdo dos frames originais: A figura feminina e a figura masculina
observam-se mutuamente. H4 uma espécie de jogo entre eles para ver quem se
encontra na posi¢ao de superioridade. Ela sente que tem o controlo do olhar, mas na
verdade é ele que o domina pois observa-a através da vantagem dos bindculos, que
indicam o seu privilégio. A interacdo entre homem e mulher é contida, demonstrada
pelos seus sorrisos ligeiros e pela paleta de cores frias e apagadas da cena, em que
ele veste uma camisola branca e ela um vestido verde palido e castanhos desbotados.
O céu nublado no terceiro frame tem um aspeto quase tenebroso que distrai da
interagéo entre os dois.

Subversdo na recriacdo fotografica: A figura feminina e a figura masculina
olham um para o outro, mas ambos estdo a par de igualdade em termos de quem
controla o olhar. Apesar de se manter o mesmo sistema de plano/contra plano, ndo
existe a assimetria do olhar descrita por Bellour (1969), porque o sujeito masculino
aqui ndo tem binéculos. Eles vém-se a mesma distancia. Ambos tém um ar sereno e
contente, apreciando o momento que partilham. Aqui a interacéo entre eles é genuina,
ambos sorriem abertamente, ndo escondendo a sua emocgdo. Esta é manifestada
pelas cores vivas da cena, o vermelho da camisola dele e do batom dela e o vestido
florido que ela veste. O céu azul com nuvens suaves cria um ambiente que se adequa
ao teor romantico da sequéncia, enquanto o dos frames originais sugere um

pressentimento de inquietacao.
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Em baixo, do lado esquerdo, temos os frames originais (figuras 86, 88 e 90) de
The Birds (1963), do lado direito, as respetivas recria¢des fotogréaficas (figuras 87, 89 e
91).

Sequéncia 4:

Figura 86 Sequéncia 4, frame 1 Figura 87 Sequéncia 4, recriagdo 1

) = NS

Figura 88 Sequéncia 4, frame 2 Figura 89 Sequéncia 4, recriagdo 2

%\

M

Figura 90 Sequéncia 4, frame 3 Figura 91 Sequéncia 4, recriagdo 3
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Por fim, focamos a nossa aten¢do na segunda sequéncia escolhida de Psycho
(1958). Esta cena iconica conclui as cinco sequéncias de recriacdo de imagem pois é
a que subverte mais categoricamente o estereétipo feminino. Nestas recriagfes, a
figura feminina “reclama” o seu poder. Para contar a narrativa subvertida com decoro,
recriamos o dobro das fotografias das sequéncias anteriores (seis em vez de trés).
Como com as recriacbes anteriores, apresentamos primeiro detalhes descritivos

relativos ao filme e de seguida indicacdes sobre as fotografias recriadas.

Descricdo dos frames originais: A figura feminina relaxa ao tomar banho,
sentindo que a agua purifica as suas transgressdes, quando de repente uma figura
aproxima-se por detras da cortina do chuveiro sem que ela dé conta. Quando ela
finalmente se apercebe da figura é tarde de mais e a figura feminina é atacada pela
figura masculina (embora com disfarce de mulher) e grita aterrorizada. Ela é vitimizada
de forma macabra sendo esfaqueada multiplas vezes. Ela ainda ergue a mao tentando
agarrar-se a alguma coisa que a salve, mas apenas agarra a cortina do chuveiro que

fica enrolada a sua volta quando cai ao chéo ja sem vida.

Subversdo na recriagdo fotografica: A figura feminina relaxa ao tomar um
banho retemperador. De repente, ela nota algo estranho e fica alerta, tomando
consciéncia que uma figura misteriosa se aproxima por tras da cortina. A figura
feminina é quase atacada, mas como percebeu que alguém se aproximava, ela
consegue agarrar no pulso do seu agressor por reflexo, protegendo-se apesar do
medo que sente, e consegue reverter a situacdo. Lutando pela sua vida, ela agarra na
faca dele. Com ar determinado, ela reclama o seu poder, golpeando a figura masculina

em autodefesa. Ele cai ao chdo, provavelmente sem vida, enrolado na cortina.

Na quinta imagem, a figura feminina olha diretamente para a camara, tal como
Judy em Vertigo (1958) quando esta reclama o olhar da camara que pertencia a
Scottie e passa a ser a personagem com quem a audiéncia mais se identifica (Corber,
1999). Na narrativa das recriacdes, esta fotografia tem o objetivo de comunicar que, se
nas fotografias anteriores havia alguma duvida quanto a subversdo do estereétipo
feminino, esta fotografia ndo deixa espaco para davidas, sendo a sua subversao 6bvia
e objetiva. A mulher segura na faca, ao mesmo tempo que toma controlo do seu
destino e, enquanto isso, captura o olhar da cAmara com um olhar forte e poderoso.

Assim, consideramos que esta é a fotografia mais importante do projeto.
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De seguida, do lado esquerdo, temos os frames originais (figuras 92, 94, 96, 98,
100 e 102) de Psycho (1960), do lado direito, as respetivas recriacdes fotograficas
(figuras 93, 95, 97, 99, 101 e 103).

Sequéncia 5:

Figura 96 Sequéncia 5, frame 3 Figura 97 Sequéncia 5, recriagdo 3
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Figura 100 Sequéncia 5, frame 5 Figura 101 Sequéncia 5, recriagdo 5

Figura 102 Sequéncia 5, frame 6 Figura 103 Sequéncia 5, recriagdo 6

Para que o trabalho fique completo é importante apresentar, com dimensdes
consideraveis, as dezoito recriacdes fotograficas onde todo o trabalho de recriacéo e
detalhe esta patente e mais facil de visualizar.
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4.2.2 O Video

O video mostra, conforme indicAmos no ponto metodologia, as cinco cenas de
filmes de Hitchcock que escolhemos para recriar as fotografias, num contexto
inalterado, em formato de stop motion. A primeira cena do video (a de Vertigo (1958)
junto a ponte Golden Gate) contém 280 frames e dura um minuto e vinte segundos. A
segunda cena do video (a cena de voyeurismo de Psycho (1960) em que Marion se
despe) possui 115 frames e uma duracdo de trinta e quatro segundos. A terceira cena
do video (a cena de Vertigo (1958) em que Scottie observa “Madeleine”) contém 180
frames para uma duracdo de cinquenta segundos. A quarta cena do video (em The
Birds (1963) quando Melanie esta no barco e ela e Mitch olham-se mutuamente) tem
160 frames e dura quarenta e cinco segundos. A cena final (de Psycho (1960) do
chuveiro) é a mais longa contendo 489 frames e durando dois minutos e dezoito
segundos. No total, o video tem uma duragcdo de cinco minutos e quarenta e oito

segundos, ja contando com uns espacos sem video (ecra preto) entre cenas.

De seguida, apresentamos um conjunto de 16 frames de cada cena do video

para uma observacdo em termos fotograficos do mesmo:

Cena 1:

Figura 122 Alguns frames da cena 1 do video
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Figura 123 Alguns frames da cena 2 do video

Cena 3:

Figura 124 Alguns frames da cena 3 do video
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Cena 4:

Figura 125 Alguns frames da cena 4 do video

Cenab:

Figura 126 Alguns frames da cena 5 do video
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4.2.3 A Exposicgao

A exposicao, que inaugurou no dia 16 de junho, conforme planeado, foi bem-
sucedida. O feedback do publico foi bastante positivo. Os espetadores compreenderam
facilmente o conceito da exposi¢cdo (recriagbes subversivas em fotografia do
esteredtipo feminino presente nas cenas originais dos filmes), o que anteriormente
tinha sido uma preocupacgdo. Algumas pessoas foram ver a exposicdo em grupos, o
que criou um bom ambiente. A maior parte dos espetadores elogiou principalmente a
sequéncia recriada da cena do chuveiro, de Psycho (1960). Houve também muitos
louvores quanto a modelo das fotografias. Os espetadores responderam positivamente
ao layout da exposi¢cdo, a qualidade das proprias fotografias em termos de
composicao/luz/valor de producéo e a recreacao fiel aos frames originais. Em média,
cada visitante demorou por volta de dois minutos a observar cada sequéncia de fotos
recriada, comparando cada fotografia ao frame original (também exposto) e
comentando varios aspetos entre si. Houve um dialogo entre nés e os espetadores e
respondemos as suas perguntas. As pessoas observaram também o video com
curiosidade para ver as cenas de Hitchcock que inspiraram as sequéncias.

Seguem-se fotografias do espaco expositivo, nas figuras 127, 128, 129 e 130:

Figura 129 Exposi¢do (exemplo 3) Figura 130 Exposigdo (exemplo 4)
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4.3 Andlise Critica e Avaliacdo dos Resultados

Com base na teoria fundamentada ao longo dos capitulos deste projeto,
tomamos as seguintes conclusdes acerca da questao inicial e hipotese.

Quanto a questdao de investigacao inicial que propusemos (Como pode a
recriacdo fotogréafica contribuir para subverter o fenémeno da obijetificacdo da mulher
presente nos filmes de Hitchcock?), obtivemos a resposta, através do feedback de
quem viu o trabalho, que a recriacdo fotografica, em especifico a que realizamos,
contribui para a subversdo da objetificacdo feminina hitchcockiana de forma positiva.
As recriagfes foram bem-sucedidas, na medida em que fomos capazes de manter
fieldade & composicao e aos enquadramentos dos frames originais, mas subvertemos
0 estereotipo feminino, ao alterar as agfes e expressdes da personagem feminina (e
também da masculina), assim como os fatores semidticos, cenarios, acessorios,
iluminacéo e todos os elementos que contribuiram para mostrar a mulher de forma
diferente nas fotografias recriadas e, dessa forma, subverter o fenbmeno da sua
objetificacdo nos filmes de Hitchcock. A quinta sequéncia, que recria a cena do
chuveiro, foi a mais triunfante em termos de opinido publica, pois a narrativa fez da
figura feminina uma heroina que se defendeu do seu agressor, atacando-o e salvando
a sua propria vida. Este foi o consenso geral por parte do publico. Apontamos, no
entanto, que embora as recriagdes tenham contribuido para a dita subverséo, e criado
um dialogo entre os espetadores sobre a objetificacdo nos filmes de Hitchcock, é
possivel que mantenham alguns estereotipos de objetificacdo feminina, dependendo
da percegdo de cada individuo. Por exemplo, ao realizarmos a primeira sequéncia,
debatemo-nos se a modelo devia vestir um vestido tdo curto, e decidimos que sim,
porgue na nossa interpretagéo, ela simplesmente sente-se bem e confortavel vestida
dessa forma. N&o houve intengcdo nenhuma de objetificacdo, o que ndo quer dizer que
as fotografias ndo possam ser lidas dessa forma. Ponderamos se, por termos
consciéncia das normas da sociedade patriarcal, podemos ter uma propensao para
perceber que as mulheres estéo a ser objetificadas mesmo quando ndo é o caso. Esta

€ uma questdo complexa que gostariamos de desenvolver numa dissertacao futura.

A hipétese que estabelecemos no inicio (A dominancia do olhar no cinema
hitchcockiano ndo é sempre masculina, sendo por vezes feminina) ficou confirmada

através dos resultados da investigacdo. Encontamos muita teoria para fundamentar,
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como esperado, que o olhar masculino domina na cinematografia de Hitchcock
(Mulvey (1975) e Bellour (1979), entre outros). No entanto, varios autores
argumentaram que a mulher tem o olhar dominante em vérias ocasifes nos seus
filmes. Corber (1999) apontou a cena do flashback de Judy, em Vertigo (1958), em
gque a camara passa a ser controlada por ela e ndo por Scottie, e o filme adota o ponto
de vista feminino. Modleski (1988) salientou Lisa, em Rear Window (1954), que tem o
altimo olhar do filme, livre de qualquer dominancia do olhar masculino, pois Jeff esta a
dormir. Hollinger (1987) realcou a forca das mulheres de Vertigo (1958) e a sua
capacidade em criar pontos de identificacdo com as espetadoras femininas, uma vez
que os seus conflitos ndo revolvem somente em “prender” o olhar masculino.

Consideramos que, com estes argumentos, a hipotese ficou provada.

Fazendo uma analise critica aos resultados do trabalho pratico, gostariamos de

sublinhar varios aspetos.

Do ponto de vista narrativo, a ordem das sequéncias funciona para criar um
climax em que a mulher triunfa sobre a impetuosidade masculina. Na primeira
sequéncia, a mulher encontra-se sozinha, sem a presenca masculina e a semiottica
presente nas fotografias serve para retrata-la como livre, independente e feliz. Na
segunda sequéncia, a mulher julga estar sozinha, mas na verdade é observada pelo
sujeito masculino e, quando ela se apercebe, toma controlo sobre a situacéo.
Narrativamente, esta € uma cena importante pois estabelece cedo que esta é uma
mulher que ndo se deixa intimidar pela figura masculina. As sequéncias trés e quatro
mostram que, apesar da protagonista ser independente e forte (o que € ilustrado pelas
primeiras duas sequéncias), existe lugar para interacdes positivas e romanticas com o
sexo masculino. Nestas sequéncias ela exibe confianca e simpatia e é sugerido,
através da semidtica e das expressdes corporais e faciais das personagens, que as
interagBes entre homem/mulher ndo consistem s6 de uma luta sobre dominancia de
género. Ambos existem em sintonia. A quinta (e ultima) sequéncia tem um impacto
forte ndo so6 pelo teor violento da cena mas porque segue duas sequéncias em que a
mulher e o homem interagem de forma amigavel. Assim, ha quase um choque para o
espetador, inspirado nas narrativas hitchcockianas em que a audiéncia do filme néo
antecipa os momentos de violéncia. Nesta sequéncia a mulher toma total controlo
sobre o sujeito masculino e salva a sua propria vida, subvertendo de forma absoluta o

esteredtipo feminino de Hitchcock. As cinco sequéncias fotograficas que compdem a
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narrativa podem ser vistas, por analogia, como um filme com cinco atos, em que o
primeiro ato serve de introducdo a personagem principal, 0 segundo estabelece um
conflito, o terceiro e o quarto servem de desenvolvimento e o quinto atinge o ponto de

maior intensidade e conclui a narrativa.

Do ponto de vista estético, nota-se que as duas sequéncias mais intensas (a
segunda e a quinta) sdo em tons de preto e branco, enquanto as restantes, que
retratam momentos mais mundanos, sdo a cores. O aspeto do preto e branco adiciona
a tensdo das cenas. Estas fotografias tém bastante contraste e forte iluminagcéo. As
restantes tém cores vivas e brilhantes. Foi escolhida uma paleta composta sobretudo
pelas cores primarias, logo, o azul, o vermelho e o amarelo (assim como o verde),
predominam em todas as sequéncias a cores. Do ponto de vista técnico, as recriagdes
finais tém qualidade, considerando as limitagbes de recursos e de tempo de que
dispusemos. Os enquadramentos assemelham-se, como pretendido, aos originais de
Hitchcock. As recriagfes finais enquadram-se dentro dos parametros que visionamos

guando nos propusemos a realizar o trabalho.

As sequéncias dos filmes foram, a nosso ver, bem escolhidas, pois demonstram
véarias facetas do estere6tipo feminino de Hitchcock e permitem subverter diversos
aspetos destes, principalmente no que toca ao poder do olhar. As subversdes de
significado do esteredtipo e da objetificacdo nas fotografias resultaram, pois, embora a
figura feminina tenha poder e controlo sobre si propria, ela ndo controla o sujeito
masculino. Este ndo é rebaixado nem emasculado, o conceito da subversdao nao
implica uma reversdao dos papéis convencionais de género. A subversao é subtil,
natural e positiva, tanto para o género feminino como para o masculino e na forma
como estes interagem nas fotografias recriadas. A mulher mantém a sua feminilidade

e reage de forma natural.

Quanto a exposicao, o espaco onde esta ocorreu foi adequado, mas néo ideal.
Este serviu para a leitura correta das sequéncias fotograficas por parte dos
espetadores, mas o0 ecrd do video era demasiado pequeno para criar um efeito de

imersao no espaco. A rececao do publico ao trabalho foi positiva e motivadora.

O balanco geral da componente pratica é positivo, pois as fotografias resultam

visualmente e narrativamente.
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Avaliando os aspetos mais fortes e mais fracos do projeto, observamos que o
resultado fotografico final € um ponto forte e consideramos as dezoito fotografias finais
um sucesso. Outro ponto forte € a quantidade e diversidade de informacao que
fundamenta toda a teoria filmica do projeto. A investigacdo foi minuciosa, 0s conceitos
fundamentais foram bem explicados, e os autores pertinentes da tematica que
escolhemos desenvolver foram referenciados. Um aspeto que pode ser considerado
mais fraco é que, no desenvolvimento do projeto, descobrimos que o termo
“esteredtipo”, que utilizamos para descrever a obijetificacdo feminina relativa as
mulheres nos filmes de Hitchcock, ndo faz extatamente justica as protagonistas
hitchcockianas que destacamos. Apesar destas partilharem caracteristicas em comum
em termos de aspeto e personalidade, muitas sdo bastante mais que um estereétipo
feminino. Este “problema” nao foi antecipado no inicio do projeto e a forma como o
solucionAmos foi ao referir, sempre que possivel, o0s aspetos positivos das
personagens femininas que nos surpreenderam. No futuro, pretendemos agir com
mais nuang¢a no que toca a questdes de género, de forma a néo restringirmos figuras

femininas a meros estereo6tipos.

Em termos da originalidade de trabalho, a ideia de realizar recriagdes
fotograficas a partir da obra filmica de Hitchcock, ndo é original, e observamos os
editoriais de revistas com excelentes trabalhos de recriacdo, mas o que destingue o
nosso trabalho dos outros e, o torna inovador, é o tema da subversado do estereétipo
feminino. Por essa razao, o nosso projeto foi mais complexo e ambicioso a nivel
concetual que os exemplos que verificAmos, além de nos ter permitido tomar certas
liberdades artisticas que encaixaram bem na tematica (por exemplo, o facto da modelo
feminina ser mais velha que a tipica loira de Hitchcock). Hitchcock tem tal influéncia no
mundo artistico que n&o consideramos o facto de existirem muitas outras recriagdes,
um ponto fraco do nosso projeto. No entanto, seria interessante, num projeto futuro,
realizar recriagbes baseadas em filmes de realizadores menos representados na

fotografia.

Fazendo um balanco geral, os resultados de todas as componentes deste

projeto séo positivos, e 0s objetivos propostos inicialmente foram atingidos.
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Considerac0fes Finais

Desde o inicio da concecdo do projeto, tivemos o objetivo de explorar o
esteredtipo feminino de Hitchcock. Descobrimos que existem muitos autores que
analisam e abordam tematicas parecidas e foi com prazer que lemos os livros e artigos
publicados por Laura Mulvey (1975), Teresa de Lauretis (1999), Tania Modleski (1988)
e outros. A ideia de tentar subverter o estereétipo feminino surgiu, como vimos, de
uma no¢ao que nos intrigava: que o cinema hitchcockiano é sexista. No entanto, no
decorrer da investigacdo descobrimos que a questdo é mais complexa que simples

sexismo.

Confirmamos, através da nossa analise, que as personagens femininas tém um
papel mais passivo que as masculinas. Na maior parte dos filmes de Hitchcock, sdo os
homens que controlam os destinos das mulheres. Nos exemplos mais draméaticos e
violentos, como Psycho (1960) e Frenzy (1972), a figura masculina acaba mesmo com
a vida delas. Muitas vezes, manipulam-nas ou obrigam-nas a conformar-se aos seus
ideais, como em Vertigo (1958) e Marnie (1964), ou a restringir a sua sexualidade livre,
como é o caso em Notorious (1946) e To Catch a Thief (1955). No entanto,
encontramos forga, perserveranca e personalidade com abundéancia nas personagens
femininas. Muitas delas s@o confiantes, independentes e tém convic¢des fortes. A
maior parte delas demonstra inteligéncia, muitas vezes mais que 0sS personagens

masculinos.

Perguntamos, sera que estes filmes sao sexistas também para com o sexo
masculino? Afinal de contas, na maior parte das vezes, o vildo € masculino, ou é muito
dificil identificar nele elementos com 0s quais possamos simpatizar. Embora 0 nosso
projeto seja restrito ao estereétipo feminino, é possivel que os estereotipos presentes
nestes filmes sejam femininos e masculinos, sendo esta uma questio interessante
para desenvolver numa investigacado futura. Claro, este problema ndo esta apenas
presente no cinema de Hitchcock, mas sim na maior parte do cinema classico, em que
tanto mulheres como homens eram retratados de formas especificas, conforme as
normas do sistema patriarcal. Se o objetivo fosse escolher o cineasta mais miségino,
ndo nos parece que Hitchcock fosse a primeira escolha. Grande parte da razdo porque

escolhemos Hitchcock foi pelo apelo visual dos seus filmes, jA& contando com a
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componente pratica do projeto. Hitchcock era um mestre de composigdo de planos e
de detalhes estéticos.

A recriagdo de imagem também foi um tema muito interessante de explorar.
Cindy Sherman, principalmente, tem uma colecdo de trabalhos fotogréficos
interessantissimos em Untitled Film Stills (1977-1980). Os editoriais de publicacbes
com fotografias recriadas de Hitchcock também foram uma surpresa pela excelente

qualidade das mesmas.

Este foi, desde o inicio, um projeto muito ambicioso, tanto a nivel pratico como
tedrico. Foi necesséario que nos familiarizassemos rapidamente com Hitchcock, pelo
que vimos quase todos os seus filmes (uma parte muito prazerosa do “trabalho”). Foi
muito cativante desenvolver, aprofundar e aprender sobre estas teméticas, e por essa
razdo, estes sdo temas que pretendemos continuar a desenvolver no futuro. Por
agora, damos por concluido este projeto especifico. Os objetivos estabelecidos
inicialmente foram cumpridos, respondemos a questao inicial, a hipétese foi validada

pela investigacao, e realizamos as recriagdes fotograficas a que nos propusemos.

Tencionamos dar continuidade ao trabalho que desenvolvemos para este projeto
e expor as recriacdes fotograficas em espacos diferentes (galerias, escolas, espacos
expositivos) e, possivelmente, em cidades portuguesas diferentes. Algo que pode ser
melhorado em exposi¢cfes futuras é o facto de o video (que esta sempre a passar no
espaco) ndo ter som. Estamos interessados em desenvolver a exposi¢do para o nivel
audiovisual (em vez de apenas visual). Para este efeito, o ideal seria colaborar com
alguém na area da mdasica, que possa compor um tema, talvez inspirado na
musicalidade dos filmes de Hitchcock, para complementar as fotografias (uma espécie
de recriacdo musical para acompanhar as recriagdes fotogréficas), e transformar a
exposicdo numa experiéncia mais dindmica e imersiva. Gostariamos também de
recriar e subverter outras sequéncias hitchcockianas que n&o tivemos oportunidade,
como a cena de violacdo em Marnie (1964), e uma cena com Grace Kelly que se
encaixe no tema do estere6tipo feminino, pois temos pena que a famosa atriz ndo

tenha feito parte das sequéncias recriadas neste projeto.

Consideramos que 0s temas que tratamos neste projeto sdo pertinentes, porque

€ importante, julgamos, que haja uma conscientizacao publica sobre o papel feminino
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e as dindmicas de género no cinema. Em 1972, o critico de arte John Berger proferiu
as famosas palavras: “Os homens observam as mulheres. As mulheres observam-se a
ser olhadas” (Berger, 2008: 47). E um comentario que, a nosso ver, permanece
relevante na cultura artistica da atualidade. Também é um comentério que serve de
epitome para sintetizar grande parte do nosso trabalho acerca do mestre do suspense

e das politicas do olhar nos seus filmes.

Estamos expectantes que esta nossa abordagem especifica de recriacéo
imagética baseada nos filmes de Hitchcock seja um contributo para a evolucéo desta
area artistica. Pelo que ficou exposto, e pelo interesse em que se desenvolvam mais
pesquisas nesta darea, ambicionamos que o trabalho realizado contribua para
incentivar a busca de informag&o sobre as teméticas abordadas e que possa nortear o

desenvolvimento de outras pesquisas no ambito deste dominio.
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Anexo 1

Figura 131 Storyboard de Saul Bass da cena de chuveiro de Psycho
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Anexo 2

AN ALFRED HITCHCOCK CHRISTMAS
RERWIDON [ PeGISTERS

oA

THE MAN WHO

i 0o
,@;"f ’Y 3 § A

)

RTHWEST

GRANT SNIDER

Figura 132 IlustragGes natalicias de Grant Snider
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Anexo 3

ALFRED HITCHCOCK'S
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Figura 133 Um dos cartazes de Rear Window criados por Zachary Keene
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Anexo 4
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Figura 134 Fotografias de Marion Cotillard no papel de Marion Crane para a Vanity Fair
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Anexo 5

Figura 135 Estudos de Recriagdao de imagem nao utilizados no trabalho
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Anexo 6

SUBVERS/0 DO
ESTEREOTIPO

FEMININO

DE ALFRED HITCHCOCK

B .
16A30DEJUNHO - ~
IPDJ, LOJAPONTO JA, PISO0

1 . 8

Figura 136 Cartaz para divulgagdo da exposi¢do
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Anexo 7

Pedido de Autorizacéo Entrada  x &
prebras . <prcbras@gmail com:> & 6de jun (Ha 8 dias) -
para maria -

Exma. Sra.

O meu nome ¢ Patricia Bras e estou a realizar o mestrado em Arte, Design e Multimédia na ESEV. Neste momento, estou a realizar o meu projeto final
de curso que atende a tematica de Alfred Hitchcock e o Esteredtipo Feminino.

A exposicdo fotografica do meu projeto estard patente no Instituto Portugés da Juventude entre 16 e 30 de Junho. Desta forma. gostaria de expor um ou
dois cartazes em tamanho A3 pela escola (nos sitios comuns onde os cartazes costumam estar pendurados) para divulgar o evento a todos os
professores e alunos da instituicdo. Assim, peco por este meio autorizac8o para pendurar o(s) cartaz{es)es na escola entre entre 10 e 30 de Junho (se
possivel).

Em anexo encontra-se o cartaz que pretendo pendurar.

Se ndo estiver a falar com a pessoa certa para tratar deste assunto, peco desculpa, e peco que me reencaminhe para a pessoa responsavel ou me
faculte o seu email.

Agradeco antecipadamente a atencdo.

Com os melhores cumprimentos,
Patricia Bras,

n® 6579,

ADM

Maria Silva 6 de jun (Ha 8 dias) -

para mim |=
Bom dia,

Patricia sim é possivel expor os seu cartazes basta traze-los e passar no secretariado da presidéncia da ESEV e pedir para fazer a divulgagdo que logo
s8o expostos.

Cumprimentos,
Rosario Silva
Gabinete de Formagéao e Projetos

Email: maria@esev.ipv.pt
Tel.: 232 415 012

Figura 137 Emails para atorizagdo de divulgagdo do cartaz
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Anexo 8

| §]| Pesquisa pessoas, locais e coisas Q B ratricia  Pagina nicial 20+

A | Patricia Bras
& 305535 18:10
A minha exposic&o sera de dia 16 a dia 30 de Junho no IPJ. (&)

e |
A SUBVERSAODD
ESTEREQTIPO

FEMININO

~ . e

X "-".iq“'., o -.~.. ‘
EXPOSICAOD FOTOGRAFICA DE PATRICIA BRAZ]

W % : ‘. 3
16A30DEJUNHD  ~

POL LOAPONTO I PS00

Gosto - Comentar

« Daniela Fernandes, Cris Nogueira, Nuno Videira e 7 outras v Vista por 11
pessoas gostam disto.

} Carlos Rodrigues Boa!
" L4 estarei.
30/5 as 18:29 - N3o gosto - €21

tomarmos um café ()
30/5 as 18:30 - Gosto

] Patricia Bras Quando |4 fores (forem) avisem-me para eu estarld e
.

Carlos Rodrigues Ok (&)

& 30/5 as 18:31 - Gosto
E9 Daniela Cabral N me posso eskecer de passar p la entao (Z)
Pl 30/5 as 18:38 - N3o gosto - €71

Figura 138 Divulgagdo da exposi¢do no facebook
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Anexo 9

orcamento 326/14

Para: SRrA. PATRICIA
A/C de:

Contacto:

Data: 29.05.2014

Exmos. (as) Srs. (as)
Agradecendo desde ja o vosso contacto, vem-se fornecer o melhor orcamento para os
seguintes servigos/produtos:

Quant. Descricao Obs. Valor TOTAL
Produtos

18 Fotografias impressas em vinil digital com 884€ 159.12 ¢
pve 5mm, formato 64x40cm

NOTA: A possivel utilizagdo de imagens fornecidas por nés ou pelo cliente, implica o pagamento de direitos aos seus
/i Val que ndo estdo incluidos neste org e que terdo que ser vistos apds a escolha da(s)
imagem(s). Tomando o cliente a resp bilidade da utilizacao indevida de qualg

0 presente orqamento é véhdo por 30 dcas com um prazo de entrega de 30 dias.

Sé se acentam reclamaqoes prazo de onto dlas apos a entrega do material.

Q balho s6 sera i do apds a nossa rececao do presente org inado e carimbado. Aos valores
acresce o imposto IVA 4 taxa em vigor.

Com os melhores cumprimentos.

anténioLOUREIRO
mestre design, Ida

publicidade

‘- / /l ( “ \\ mais que criar, :

Figura 139 Orcamento do MestreDesign
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Anexo 10

SUBVERSAQ DO ESTEREQTIPO
FEMININO DE ALFRED HITCHCOCK

IPDJ de Viseu, de 16 a 30 de Junho de 2014

O projeto de mestrado “Subversdo do Esteredtipo Feminino de Alfred
Hitchcock™ atende, como o titulo indica, a tematica do esteredtipo feminino
“hitchcockiano®™. Este esteredtipo refere-se ao arquétipo de mulher
recorrente nos filmes do realizador, as famosas “loiras de Hitchcock™ que,
muitas vezes, sdo “prisioneiras® do olhar masculino e vitimas da
impetuosidade por parte dos homens. O projeto materializa-se através da
recriacdo fotografica de uma selecdo de frames de sequéncias de filmes
de Hitchcock, sequéncias em que a mulher se encontra numa posicao de
mero objeto visual.

O objetivo & subverter o significado das imagens de mulher estereotipica
dos frames originais. Assim, as fotografias recriadas apresentam a figura
feminina de forma mais positiva e proactiva, realista, natural e moderna,
para, de certa forma, admoestar os arquétipos femininos do cinema em
que Hitchcock se insere. Na exposicdo o plblico pode ver também as
cenas originais dos filmes, frame a frame, que inspiraram as recriacoes
fotograficas.

EXPOSICAO FOTOGRAFICA DE PATRICIA BRAZ

Patricia Braz tem 26 anos, é natural de Viseu e

tem uma enorme paixao pela fotografia. AEua

afinidade por esta drea despertou cedo e

resultou num percurso gcadém‘co quado

ao mundo dds artes, licenciando-se

em Artes Plasticas e Multimédia em

2009. Atualmente, Patricia realiza o Projeto Final para o Curso de Mestrado
em Arte, D&s_ign e Multimédia da Escola Superior de Educa(;éq de Viseu.

~ -~

J

SOBRE
A
AUTORA

Contacto eletrénico: precbras@gmail.com o

AN

. 2k licd
e & ‘ \\;' \WJ
=

Figura 140 Folheto para a exposigdo (frente e verso)



Anexo 11

Home ' ViseuMais = Mais Uteis = Mais Lazer Neywsletter

Enviar Noticia

RIS E UMAISCOM

partindo de

weris LISBOA
~ISTAMBUL

# Actualidade Cultura Desporto  Editorial 4 3 ituigd USET

D farol

Ida e volta ¢

da nossa terra

AUTARQUICAS IILIGA REGIAO VISEU EVENTOS OPINIAO

Exposicao “Subversao do Esteredtipo Feminino de
Alfred Hitchcock” no IPDJ de Viseu
T—' 13 Junho, 2014 | sAmor:ViseuMals'

Exposl(;ao" “Subversdo do Estereoupo Feminino de Alfred A exposicio“Subversio do Eteresipo Feminino de Alfed
Hitchcock” no IPDJ Viseu Hitchcock” de Patricia Bras estara patente ao pubhco nas
instalagdes do IPDJ Viseu (Loja Ponto JA) de 16 2 30 de
Junho, uma organizagio do IPDJ em parceria com a jovem
artista.

SUBVERSAC DO
ESTER

Patricia Bras tem 26 anos, é natural de Viseu e tem uma
enorme paixio pela fotografia. A sua afinidade por esta area
despertou cedo e resultou num pereurso académico ligado 20
mundo das artes, licenciando-se em Artes Plasticas e
Multimédia em 2009. Actualmente, Patricia realiza o Projecto
Final para o Curso de Mestrado em Arte, Design e Multimédia
da Escola Superior de Educacdo de Viseu.

0 projecto de mestrado “Subversao do Esteredtipo Feminino
de Alfred Hitchcock” atende, como uutu]o lnd.u‘a 4 tematica

FEMINID

do esterestipo feminino !
RS refere-se 20 arquétipo de mulher recorrente nos flmes do
Shmiae realizador, as famosas “loiras de Hif > que, muitas vezes,

so “prisioneiras” do olhar maseulino e vitimas da
por parte dos homens. O projecto
itravés da recriagio afica de uma selecgdo
de frames de sequéncias de filmes de H:tchoock, sequéncias em que a mulher se encontra numa
posigéo de mero objecto visual. O ob]ecuvo & subverter o significado das imagens de mulher

dos fra . Assim, recriadas a figura feminina de
forma mais posmva e pmamva zeahsta namra] e mudema, para, de mnz forma zdmuma: os

Patricia Bras expoe
nas instala¢goes do IPDJ

FOTOGRAFIA A exposicio
‘Subversao do Estere6tipo Fe-
minino de Alfred Hitchcock’,de
Patricia Brds, estard patente ao

nidade por esta drea despertou
cedo e resultou num percurso
académico ligado ao mundo
das artes, licenciando-se em Ar-

publico nas instalagdes do IPDJ
de Viseu a partir de segunda-
feira e até 30 de Junho.
Aartista, de 26 anos, € natural
de Viseu e tem uma enorme

paixdo pela fotografia. A sua afi-

tes Plasticas e Multimédia em

2009. Actualmente, realiza o

projecto final para o Curso de
Mestrado em Arte, Design e
Multimédia da Escola Superior
de Educacao de Viseuw. «

Figura 141 Divulgagdo online e artigo do jornal Didrio de Viseu
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