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RESUMO

Abordo neste estudo a representacdo do elementatimar mulher fatal no filmeMa
Educacao(2004) de Pedro Almoddvar. Tal elemento esta doidd em duas personagens: a
travesti Zahara e o ator Juan. Essas personagecisriam como pontos reflexivos no filme
porque possuem caracteristicas transgressorasigjar@metem a mulher fatal, personagem
que foi introduzida nas narrativas das histériagleletive da literatura de ficcao criminal
americanahard-boiled e que influenciaram os filmewirs americanos das décadas de 1940-
1950. Filmes que Almoddvar se inspira para comparrgeonoir Ma Educacéoce, também
para inserir o elemento narrativo mulher fatalvardo. Meu estudo foca especialmente, a
personagem Zahara que ndo é uma mulher do ponistdebioldgico, mas, uma travesti que
esta sendo encenada no filme dentro do filme pam,Juuma referéncia & metalinguagem do
cinema. Aponto o filmeoir para contextualizar a pesquisa e o surgimentowdaemnfatal no
universo noir, trato da construcdo de tais personagens do piatwista da linguagem
cinematografica e de pesquisas feministas queaanr@énero, identidade e teoqaees
dialogando a respeito do corpo, da narrativa eotiatoucdo das personagens em cena como
pontos de reflexdo que subvertem a narrativa.

PALAVRAS-CHAVE: Mulher fatal. Pedro Aimodévar. Género.



ABSTRACT

My study is about the representation of fatal womarrative element in Pedro Almoddvar’s
movie Bad Education(2004). This element is composed by two charactles transvestite
Zahara and the actor Juan. These characters egfleative points in the movie because they
have transgression characteristics referring to fdi@al woman, whose character was
introduced in the narratives of detective storiesmf the literature in the hard-boiled
American crime fiction that on the other hand iefteged Americans noir films in the early of
1940s to 1950s. Almodovar with inspired those me&vie compose his neo-noBad
Educationand also to introduce this narrative element,| fataman, innovating. My study
focuses especially on the character Zahara, howéveris not a woman on the biological
point of view, but a transvestite who is being sthgn the film within the film by Juan, a
reference to metalanguage movie. | refer the filoir rtontext for the search and the
emergence of women in fatal noir universe, treatnoérconstruction of such characters in
terms of language film and feminist research tleinect gender, identity and queer theory,
talking about the body, narrative and constructbthe characters on the scene as points of
discussion to subvert the narrative.

KEYWORDS: Fatal woman. Pedro Almoddévar. Genus.
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INTRODUCAO

“Minhas melhores recordacdes sdo @ne
Olympg que agora estda em ruinas!” (Ignacio
Rodriguez nos escritos dA Visita em Ma
Educacé).

A primeira vez que me lembro de ter ido ao cineanads quatro anos, no ano de
1984, quando fazia o Jardim de Infancia numa egmfacular de ensino fundamental muito
famosa na época em Goiania, capital do estado @es.Gdessa escola, havia um cinema com
cadeiras de madeira bem antigas, uma tela de pooppge ficava acima de um palco — onde,
também, aconteciam teatrinhos e, nessas ocasi@®ngliam a tela que desaparecia acima
do palco. O cinema dessa escola ndo recebia um espeeifico de nenhuma personalidade,
ao menos, ndo me lembro se recebia. Chamavamosm&n@ — como se ‘cinema’ fosse seu
nome proprio. Era costume a escola exibir filmesicatvos sobre: campanhas contra
tabagismo; a importancia de se ter bons habitaérigps para ndo se contrair verminoses e
outras doencas; como atravessar a rua sem sermopelatios; local certo de jogar o lixo,
entre outros temas. No entanto, eu gostava marsdquaxibiam filminhos com desenhos de
historias de classicos infantiBranca de Neve e os sete anéés Geralmente, eram filmes
que iam passando quadro a quadro, sem movimergoaeto ouvia-se uma narracao, muitas
vezes, musicada.

N&o esqueco o primeiro filme que vi nesse mesmmenta: Chapeuzinho
Vermelho Eu que ja tinha medo do escuro, fiquei aterrdazguando se apagaram as luzes e,
ao mesmo tempo, fascinada com aquela ‘televiséantgg Mas, uma coisa aterrorizava-me
mais do que o escuro: a figura do ‘Lobo Mau’: coantds e garras gigantes e uma voz
horrenda que devorava a vovozinha e, em seguida,danesmo com a menininha de capa

vermelha — se nao fosse pelo herdico cacador.
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Medo e encanto foram 0s primeiros sentimentos @i, sna sala escura de
projecdo, e meu gosto por cinema. E essa é a taspwss Obvia do porqué de eu ter
escolhido pesquisar um filme. Porque penso queséisor empatia pelo trabalho que vocé
realiza para que ele nasca pleno de amores. A dagasposta, menos subjetiva, é o fato de o
cinema exercer dominio social enquanto uma formiagsmitir o ‘pensamento’ daquele ou
daqueles que fizeram o filme. No caso, o filmé Educacda2004)* do cineasta espanhol
Pedro Almoddvar.

Antes de continuar sobida Educacépvolto a falar sobre o cinema da minha
primeira escola: além dos filminhos, tinhamos ad&seducacdo sexual’ quando estdvamos
na terceira e quarta séries do ensino fundameligalibuidas assim: num dia, as meninas; no
outro, os meninos, de forma separada. Para némjeagmas, a coordenadora dava uma
palestra com palavras ndo muito compreensivas sseéxe, alteracées hormonais que
aconteceriam logo com nossos corpos, higiene inén@mo uma ‘mocinha’ deveria se
comportar. A explicagdo era sobre: manter nossoserd intactos até o casamento; a
sensibilidade que sentiriamos quando aparecesssiriripas nos peitinhos’; aparecimento de
pélos pubianos; sentar com as pernas fechadas)gtroecdo; e de como deveriamos enrolar
nossos absorventes intimos usados no papel higipaia joga-los no lixo, “porque ninguém
precisava saber que estavamos menstruadas”.

Depois da palestra com a coordenadora, tinhamosa aitm o diretor e
aprendiamos como deveriamos vivenciar nossa sdadalie nosso desejo. Dessa vez, todos
juntos: meninos e meninas. Eramos instruidos cgexcd deveria ser feito na hora certa e no
lugar certo”, que essa hora certa seria depoisagansento e o lugar certo, na frente, ou seja,
na vagina e que nunca, mas nunca mesmo, deverfagerssexo ‘atras’ (anal), porque isso
poderia causar danos aos nossos corpos. Assimretordielatava sobre ex-alunos que haviam
‘se tornado’gays— “uma coisa horrivel, porque homem tinha quehsenem e mulher tinha
gue ser mulher”.

Além dessa escola, estudei durante a década deeh®80is colégios particulares
e catolicos da congregacdo agostiniana também d@ani@odurante um ano, num colégio
dirigido por freiras, e oito anos, numa instituiggerenciada por padres. Especificando as
aulas de Ensino Religioso do segundo colégio, fadtnde eu ter estudado mais tempo nele,
recordo-me que no ano de 1996, num encontro derupo @gle jovens que era promovido de

ano em ano, em que se inscreviam alguns alunome ea fiz — para ser escolhida para ficar

! O filme em lingua espanhola pode ser assistidd\id em anexo a esta pesquisa. Titulo original epaesol:
La Mala Educacién
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trés ou quatro dias interna nas dependéncias dmioplo entdo, padre diretor da época,

palestrou para nossa turma mista de adolescentesgrande saldo, a respeito de nés, as
meninas, “ndo Nnos comportarmos como ‘laranjas id& fgue todo mundo (meninos) da uma

‘pegadinha’, mas que ninguém quer levar para aasaf)”. E assim, uma das professoras de
Ensino Religioso, durante as aulas do colégiotatasem todas as turmas que havia se
casado virgem e que Deus assim nos cobrava, oa sdbrnos masturbarmos em demasia,
porque, depois, teriamos sérios problemas paranotdeprazer a dois, ja que estariamos
acostumados a té-lo sozinhos.

Embora tenha recebido essa ‘boa’ educagcdo dasuig8as de ensino em que
estudei e dos meus pais, algumas vezes, era \asta Gebelde’, talvez ndo por acoes
concretas, mas, por expressar pensamentos quesiancdntro a tais posturas.

Durante todos 0os meus anos como aluna na escaaotégios, na faculdade e
no mestrado (periodo de 1984 a 2008) tive colegasmpnifestavam seu desejo direcionado
a pessoas do mesmo sexo bioldgico. Tais colegasdisariminados e destratados por outros
alunos, porém eu costumava me posicionar ao laés,derque, a meu ver, eles podiam ser
guem e como quisessem e tinham que ser respedadosma igual.

Eu ndo sei exatamente por que desde crianca meifassim. Talvez, porque
nunca soube que meu pai tivesse destratado algessagpque néo fosse heterossexual, nem
nunca tenha presenciado, em todos esses tempamnelb@r ou ir contra alguém que nao o
fosse; ou porque minha mae sempre me falava quexideespeitar as pessoas que tivessem
vivéncia sexual diferente da minha, por serem darggnos — ja que diferentes todos somos;
ou porque além de colegas, tivesse convivido conpiimmo (j& falecido) que assumia desejos
por pessoas do seu mesmo sexo bioldgico; quicafalado meu tio, pai desse primo, ter
demonstrado grande respeito, aceitacdo e admipsgadilno enquanto ele era vivo, e por eu
apreciar isso nele.

Vem da minha ‘boa’ educacdo meu interesse Nd@rEducacéo A historia do
filme que se passa num colégio catélico de padmap eu mesma passei a década de 1990,
estudando em dois. De igual forma, justifica-se nméeresse por estudar questdes relativas
ao corpo: assuntos que vém permeando minha meesee dneus primeiros anos como
estudante, porque foi na escola que essas questdegaram a me incomodar.

Nesse espaco, fora do ambiente familiar, descabdiveersidades: tipos variados
de cabelos, cores de peles, formatos de narizgggjeestaturas, alunos com mais ou menos
gordura e mais tarde, ja na adolescéncia, que nsegasbravam muito (inclusive eu), para se

adequarem aos padrbes estéticos vigentes, na seguethde dos anos de 1990, e, no
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principio da década de 2000, no ambiente que elidrdava: serem magras, terem nadegas
grandes e seios pequenos. E um pouco mais taréen Ssaradas’, terem nadegas grandes e
seios volumosos (com silicone). Tentando seguiradrjm e nunca chegando nele: o
incbmodo da adolescéncia. E hoje, em fase aduwtdincio incomodada com tais assuntos,
ndo mais por ndo estar dentro do padrdo, meu inddr@a@ontra essa imposicao de padrbes
estéticos sobre a forma do corpo a ser seguida eoioheal — assunto que aqui comento, mas
gue ndo abordarei nesta pesquisa.

Neste ponto, sinto necessidade de explicar comguehea idéia de pesquiskia
Educacao Aconteceu em 2004: recebi um convite da minhagana Ronisie, para irmos ao
cinema assistir um filme de Almodovar. Ao vetA Educacgdp minhas negras pupilas
deleitaram-se com as imagens e encantaram-se oamadiva, as personagens e, ali, na sala
escura, sugando Coca-Cola pelo canudinho, decidaquela pelicula seria o objeto da minha
pesquisa.

Para arquitetaM& Educacap Almodovar inspirou-se nélm noir — um tipo de
filme que o cinemdollywoodianoconsagrou, especificamente, nos anos de 1940-E35e.
grupo de filmes comecou a aparecer e a recebagdaespecial por se diferenciar dos demais
gue ja haviam sido comercializados nos Estadosddniporque ao invés de apresentar um
aspecto otimista, os filmes mostravam historiaokas num jeitadark de se ver a vida. As
histérias giravam numa oOrbita em que aconteciamamgeks historicas, politicas, sociais,
culturais — que remetiam ao final da Segunda Guduadial (1939-1945) e, consequente,
Guerra Fria, por exemplo: o largo ingresso de nraha@o mercado de trabalho, as politicas
de identidade como o feminismo. Por isso mediimo,noir significa filme negro.

Toda narracdo seja ela literaria ou filmica possuis elementos, dentre eles, as
personagens, dessa forma, um dos elementos maiser@es nos filmegoirs € a ‘mulher
fatal’ — uma personagem representada com alto ppEleeducéo, que usa de seus encantos
para manipular as personagens homens da tramageeguir o que almeja, na maioria das
vezes, dinheiro e poder. E assim, como uma araidlia megra, envolve os homens em suas
teias e os manipula a bel-prazer, e, depois, lsva&omorte ou a destruicio moral.
Independentemente de serem maquiavelicas, as pge®) que assim eram intituladas
demonstravam grande inteligéncia e poder sobre msehs que costumavam estar,
libidinosamente, interessados por elas, e acrgdig por isso mesmo, se deixavam controlar.

A personagem mulher fatal enquanto elemento naorajpareceu primeiramente,
nas historias de detetive da escola de literatunairal americanahard-boiled publicadas

entre 0os anos de 1920 a 1950. Foram essas messtiasakique, a partir dos anos de 1940,
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motivaram os filmesnoirs estadunidenses, embora o filnmeir tenha sido inspirado,
especialmente, em romances policiais da literadarficcdo criminal americana e no cinema
expressionista alemao dos anos de 1920, recebmilloem, influéncias de outras fontes: do
filme de gangster, do realismo poético e do cineearealista italiano. As histérias eram
ambientadas com personagens de carater dubiobnwsdo de grandes cidades americanas
e num clima de pessimismo que os Estados Unidasastvivenciando, devido ao final da
Segunda Guerra Mundial e ao inicio da Guerra Fria.

Pedro Almoddvar, por sua vez, se inspirou nos flmeirs e compésMa
Educagdocomo um neair?, contextualizando-o n&o nos Estados Unidos, nem clima
de pés-guerra, mas, na Espanha (pais da Europaynos de: 1964, 1977 e 1980. Ele inseriu
o elemento narrativo mulher fatal, no entanto, vaconstruiu no papel de uma unica
personagem que fosse ‘mulher’ em relacdo ao sesdddito, porém, no papel de uma
travestt e também de um homem. Ou seja, o elemento naratulher fatal deMa
Educacaceé construido em relagéo a inversao: um homemsgugdveste’ de mulher, todavia
nao € uma mulher biolégica e num homem que usatodartificios subjetivos inerentes a
mulher fatal, enquanto personagem caracteristicemneir.

Portanto, é nesse ponto que meu estudo se focapresentacdo da mulher fatal,
enquanto elemento narrativo, construido em duagasydramaticas que as denomino de
‘personagens fatais’: a travesti Zahara e o atanJgue sédo 0s novelos responsaveis pelo
desenrolar da trama, ao mesmo tempo em que fumsioamo fios que costuram as histérias
em recortes dsa Educacao

A travesti Zahara é uma personagem gque esta sewwedaara no filme dentro do
filme* numa forma de metalinguagem do cinema, apresenéarscasas noturnas, vive as
margens do submundo dormindo em pensdes ordinanaggue a prostituicdo, a pequenos
furtos e ao uso de drogas. Numa de suas composiZddsra aparece construida em

homenagem & cantora e atriz espanhola, Sara Mdreieitua no filme de maneira mais

2 Filmes da atualidade que conservam caracteristiwasiverso proprio dos antigosirs (WILLIAMS, 2005).

% Usarei no decorrer do texto ‘a/uma travesti’; faaudrag-queef) assim como, aparecerd mais adiante em
citagbes de autoras brasileiras que desenvolveementes pesquisas abordando género/ travestismo com
Pellcio (2005) e Vencato (2005). Elas usam o tesewdo evidenciado no feminino porque ‘as travestis’
(homens que vestem roupas de mulher e assumemdanidade feminina), no cotidiano, tratam-se dessa
forma.

4 Um filme sendo produzido dentro de outro ficticemte, como parte da narrativa. Disponivel em:
http://www.scielo.br/pdf/ra/v43nl/v43nlal2.pdAcessado em 20 setembro 2006).

®> Pedro Aimodévar faz efMa Educacdoalgumas intertextualidades com o filfisa Mujer (Essa Mulher
direcdo de Mario Camus, 1969), em que Sara Moaf@rece atuando como Madre Soledadoehes en
Casablanca(Noites em Casablancairecdo de Henri Decoin, 1963), filme também ptamtiel estrelado que
serviu como inspiracao para a cena em que Zahata wa palco do fictici€ine Olympo




20

cbmica. Ja, Juan é um ator de teatro, também redeete metalinguagem e para conseguir
ser um astro de cinema e encenar o papel de Zaraana, seduz, usa do sexo e até mata.
Juan é o homem fatal e a personagem que realnenéte as caracteristicas ‘psicoldgicas’ e

‘morais’ do elemento mulher fatal, como o assegupadprio Aimodoévar:

No noir pode n&o haver policiais, nem pistolas, nem sego#ncia fisica,
mas deve haver mentiras e fatalidade, qualidades mprmalmente
personifica uma mulher: a mulher fatalféime fata{n&o é imprescindivel
no género, mas é um de seus grandes icones) é ulherrmonsciente de
seu poder de seducdao, fria, e por isso ndo sa &eitmente, que perdeu os
escrupulos e ndo se interessa em recupera-loseRBamsexo nao é fonte de
prazer, e sim de dor para os demais.NEEnEducacépa mulher fatal € uma
crianca terrivel, a personagem interpretada porl Gaecia Bernal, que
segue ao pé da letra os exemplos de Barbara Standguae Greer, Jean
Simmons Angel Facg, Joan Bennett (Scarlet Street), Ann Dvorak, Mary
Windsor, Lisabeth Scott, Veronica Lagdantas outras maldicdes em forma
de mulher?

Faco esse comentario pelo fato de a personagemaZiaéi@ ser uma mulher, mas,
uma travesti. Sendo uma travesti, Zahara a menaeerepresenta uma mulher porque ela ndo
vivencia no filme os mesmos ‘dramas’ ou ‘ventuids’'uma mulher, e sim, de uma travesti —
mesmo ela se portando de uma maneira consideradmiria. E € em Zahara mais
especificamente, que foco meu estudo, tendo Juaro quonto que figura em segunda
instancia do meu debate, isso pelo fato de eu an&ahara como a personagem mais
transgressora e contestatéria no filme do que Justamente, por se tratar de uma travesti e
pelas falas por ela ditas no decorrer da histdremho também interesse em saber como
Almodovar representou o elemento mulher fatal caikd nessas personagens fatais do
ponto de vista imagético e como deu valoracdogrtefsiados a elas sob a 6tica da linguagem
cinematografica.

Portanto, devido a essas representacdes do elemeitter fatal numa travesti e
num homem, minha pesquisa possui o debate centradquestdes de género e identidade

sexual e como essas questdes se ddo com as na@iésstlessas personagens na tela. Tego

® En el “noir” puede no haber policias, ni pistolasi siquiera violencia fisica, pero debe haber rirasty
fatalidad, cualidades que normalmente encarna uogmla mujer fatal. La femme fatal (no es impiriesible
en el género, pero si es uno de sus grandes icesasa mujer consciente de su poder de seduduguiensa,
por lo cual no se altera facilmente, que ha perdmoescripulos y no siente interés por recuperrRara ella
el sexo no es fuente de placer, sino de dolor pasademas. En “La mala educacién” le femme fatalues
enfant terrible, el personaje interpretado por G&rcia Bernal, que sigue al pie de la letra losmeplos de
Barbara Stanwyck, Jane Greer, Jean Simmons (Anget)i- Joan Bennett (Scarlet Street), Ann DvorakyyMa
Windsor, Lisabeth Scott, Veronica Lake y tantasaotmaldiciones en forma de mujdbisponivel em:
http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastés@dovar/malaeducacion/comentarios_fundido.htm
(Acessado em 11 abril 2007).
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essa discussdo ndo s6 a partir da linguagem ciografita, mas também, de pesquisas
feministas e da teorigueer

Durante as pesquisas para a laboracdo do meu gstédoencontrei muitas
referéncias de cunho académico produzidas, nolBsadirefilm noir e neenoir. Além do
que, percebi que é raro uma autora mulher escreabalhos deste tipo, visto de uma
perspectiva que tem como base a linguagem cinendéittaye questdes de género. Em outros
paises, tais pesquisas existem consideravelmespecialmente, nos Estados Unidos da
Ameérica e na Franca, sendo que geralmente, essasiges sao redigidas por autores homens
e por uma minoria de mulheres. Por tais pretexdosedito ser esta a relevancia do meu
trabalho, que se constitui no fato de eu ser uragyisadora mulher e brasileira. Outro fato é
pesquisar questdes de género e cinema em nossqutinda é algo novo, especificamente,
em se tratando dessas representacfes de génerelag@ora linguagem cinematografica
atrelada adilm noir.

Sendo Zahara uma travesti, pergunto o porqué deoddrar ter construido a
representacdo do elemento narrativo mulher fataagersonificado e também na figura de
um homem. Tenho interesse em saber em quais pssfEi@ra e Juan se enquadram, ou
seja, como foram construidos, na tela, na condigdpersonagens? Chamam atencao? Mas,
com qual finalidade? Leva-se em conta o fato deaZahparecer como travesti no momento
undergroundde 1977, na Espanha, visto que a propria tragestemento da contracultura,
que promove discussdes em torno de questdes deogementidade sexual e que afronta a
sociedade. Assim, o elemento mulher fatal, senda @ravesti e um homem ema
Educacao como os corpos de tais personagens fatais seoctanpem cena? Como agem? E
como sédo? Quais adornos usam e quais comportameedtssursos produzem e adotam para
construir suas identidades, ja que o corpo temiadgumais importancia nos debates da

cultura atual? Dessa forma:

Filmes, musicas, revistas e livros, imagens, prapdgs sdo também locais
pedagogicos que estdo, o tempo todo, a dizer desgjaspelo que exibem

ou pelo que ocultam. Dizem também de nossos cerposr vezes, de forma
tdo sutil que nem mesmo percebemos o quanto soaqsiradas/os e

produzidas/os pelo que |4 se diz. Falar do corfalag, também, de nossa
identidade dada a centralidade que este adquiricutiara contemporanea
(GOELLNER, 2005, p.29).

No primeiro capitulo, traco uma breve contextuglizahistorica a respeito das
histérias de detetive, justamente, por terem siglasnque o elemento narrativo mulher fatal

foi inserido e definido como tal, chegando as tdlasinema nos filmaoirs e continuando a
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aparecer nos novosoirs — as versdoes da atualidade. No entanto, nédo explan
detalhadamente, sobre as grandes questdes dorfilimes também, ndo é do meu interesse
debater a natureza desses filmes, nem exploraahas, somente, realizar uma breve
contextualizacdo em linhas gerais a respeito ¢o’'tide filme que Almoddvar se inspira,
situando as figuras dramaticas que ele chama comihem fatal no ambitonoir e,
consequentemente, no rReoir deMa Educacgéo

Para se definir filmenoir uso, no primeiro capitulo, primordialmente a obtlea
Mattos (2001), pelo fato dela estar atualizadagddeale feito um levantamento entre os
principais autores que debateram tal assunto aw tedmundo, expondo as definicdes e as
marcas que cada um dava a sua época para o queagsiderado filmaoir. A partir dessas
premissas e tendo assistido a quase 500 filmegp$/@did) traca suas proprias conclusoes,
formula um conceito e propde uma divisdo por elr@da de filmesoir puros (24 filmes) e
impuros (126 filmes) — entre os quais poderiam gseslmente, considerados como
pertencentes ao cinemnmair americano. Outro ponto da obra desse autor éoodfatele ter
verificado os tipos de personagens mulheres queeega nos filmesoirs americanos do
periodo de 1940-1950, classificado-as quanto stes;@es: i) se ‘verdadeiras’ mulheres
fatais; ii) se somente mulheres sedutoras; saipnulheres sexuais etc. Assim, para ele, todas
possuem caracteristicas semelhantes e a linhasggepara é ténue, tanto que é costume
generalizar e denominar todas essas personagerenteoae ‘mulheres fatais’. O teérico
também busca, nas raizes das histérias de detetseggimento desse elemento narrativo e o
estilo visual dos ‘cinemas’ que inspiraram a cartgto do universmoir nos filmes: mais
enfaticamente, o cinema expressionista aleméaordssde 1920.

Abordo, também, os autores Borde e Chaumeton (Ifbjracam um panorama
do filme noir, até a data de publicacdo da importante obra jgredcrita, que serviu para
outras publicacbes a esse respeito, e que a utiliz@aralelo a obra de Mattabid) para
justificar as caracteristicas do universoir. Ainda, no primeiro capitulo, estabeleco uma
relacdo entre Almodovar e o cinema espanhol, plo de Zahara ter sido focalizada em
1977 e Juan em 1980, no contexto de uma Espanhaapdgiista ja respirando ares de
liberdade do periodo de autoritarismo que se dée 4839 a 1975 e foi regido pelo ditador
General Franco.

Todavia, assim como explano em linhas gerais ddbre noir, pratico o0 mesmo,
nesse primeiro capitulo, de forma a contextualizzdrara e Juan como elementos news,
relacionando-os a estética e ao universo referamtestiloalmodovariano Para tanto, uso a

coletanea organizada por Canizal (1996), de ensaioduzidos por pesquisadores da
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Universidade de Sao Paulo — USP, sobre os longasgeaes de Almodovar até a data da
publicagdo do livro. Outrossim, lanco méo dos pesgiores brasileiros Bigarelli (2003) e

Santana (2007), com trabalhos mais recentes quégudd forma, ressaltam Almoddvar

perante o cinema Espanhol.

As datas em que as personagens fatais sdo refatpdsicionam a
problematizacdo, tanto do ponto de vista filmicgafivo a linguagem cinematogréfica por
Almododvar utilizada no sentido de atribuir sigréfttos em torno de tais figuras dramaticas),
quanto em relacdo aquele momento vivido, na Espa#ia proprio Alimodovar, enquanto
cineasta — o0 que reflete na construcdo das persogafgtais e nas referéncias por ele
recuperadas daqueles anos, tragando represensagies mesmos em seu filme de 2004.

A respeito das datas, € importante frisar di&:Educacadeve estréia no ano de
2004, século XXI, recuperando as referéncias das ale 1964, 1977 e 1980, tracando
representacdes desses periodos. O discurso n@ot€saatas acima, é de 2004, sendo que,
também, ndo € um filme de reconstituicdo histor&c@mbientado na Espanha, num outro
contexto, numa outra realidade e época. DessaafonBjo as personagens fatais,
especialmente Zahara semelhantes as parodiasadsgoloirs americanos.

No segundo capitulo, procuro usar o parecer donismb como pratica
metodologica em meu estudo. Para situar os leiwobse 0 feminismo, recorro as leituras
feministas, a partir da década de 1960, quandmoeito de género ainda era tratado numa
nocéo de bipolaridade sexual entre homem-mulhgueeproblematizava, teoricamente, essa
concepcao. Faco esse paréntese pelo fato de ewteaeargumentacdo que enfoca a visédo
das mulheres fatais dos antigusrs americanos, a partir de estudos culturais fenaisipara
relatar a critica que retratou a mulher nesseseé§ilsurgidos num contexto de pdés-guerra
estadunidense, evoluindo na década de 1970. Igntdmatilizo para estudos que, também,
abarcam contextos culturais, sociais e psicanaditda ‘representacdo’ da mulher nas artes
cldssicas, em geral, e nos entretenimentos de massi@ema. E, consequentemente, 0s
estudos feministas, abrangendo novas problemataagsiécadas seguintes até a atualidade,
nesse principio de século XXI.

Menciono o feminismo devido aos estudos de génerimeatidade e seu
desemboque na teorpieer— que da voz aos marginalizados, formulando uno mownceito
para tais assuntos. O debate ronda a questédo |Icdatf@osicao de sujeito”, fundada na
“identidade masculina, branca, heterossexual” glevé ser, supostamente, uma identidade
sélida, permanente, uma referéncia confiavel” ntormaa de desestruturar essa centralizacao

com novas identidades de sujeitos (LOURO, 200%4p. Cito as pesquisadoras brasileiras
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Rago (2008) — artigo publicado mevista de Estudos FeministasBiajoli (2007) sobre a
condicdo da mulher na Espanha, focando o gMpjeres Libres— durante o periodo da
guerra civil nos anos de 1930, nesse pais, queotgeeeral Franco com maior figuracdo para
entender melhor a construgcéo do universo feminaguele pais e sobre a atuacéo de Zahara.

Tenho como referéncia a obra de Butlroblemas de Génera@ue recapitulou
os estudos feministas anteriores para propor emida década de 1990, uma nova reflexao
sobre as questdes de género e sexualidade, sergsdmbra como uma das que delineou a
teoria queer— que se formou com o intuito transgressor de sli@isizar e questionar as
epistemologias arcaicas que privilegiam as condgsbinarias heteronormativas excludentes
gue delimitavam o feminismo patriarcalista. De Igoama, as obras de Louro (2003, 2004)
dessa forma explanam.

Assim, os tedricogueersdebatem a posi¢cdo do corpo ou do sujeito, na dade
e cultura que ocupam. Aguele que esta fora desgeococupa a posi¢do de ‘marginalizado
e recebe marcas da instabilidade, do descentrajentbferente, do transgressor. Portanto, a
teoria queer permite que eu analise mais, especificamente, rdalta elemento fatal que
enfatizo nesse estudo na qualidade de uma personagesgressora, e, também, como um
elemento que faz uma parddia do feminino que imitapetiza os atributos que as mulheres
dos filmesnoirs americanos usam, mas, também, da mulher espampoesentada por Sara
Montiel.

Enquadro Almodovar, tracando uma parddia do feroinisso pelo fato de que
género ndo é a mesma coisa que sexo biolégicoe miasientidade cultural, cujo individuo
pode aprender a se comportar, por exemplo, combenal como homem. E € o que Zahara
faz enquanto travesti que copia o comportamentondderes, personagem reforcada pelo
ator Juan que, também, aprende o comportamentivad&stis e que, por sua vez, se portam
de maneira feminina (ndo de mulheres biologicad)vidnente, quando me refiro a
construcdo do universo do feminino, faco isso ewr@$a cultura e nos padroes que Zahara
esta sendo encenada no filme dentro do filme.

Dessa forma, indago se Zahara pode ser considaraddravesti ou umdrag-
queen ja que, tanto Butler (2003) quanto Louro (2004jesfionam sobre essas duas
categorias. Dialogo, portanto, com artigos de Ven¢a005) e Pellcio (2005) produzidos
para osCadernos Pagu- importante fonte de pesquisas no campo de estighoinistas
brasileiros. Ainda, a respeito da teogaeer além de Louro (2004), busco o amparo de
tedricos como Morris (2005) e Ribera (2006). Tadricos problematizam o género como

uma construcao social e cultural apoiados na afisgds-estruturalistas Foucault e Derrida.
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A respeito de como a mulher fatal era vista nasd#noirs e para ilustrar como
0s estudos culturais feministas do patriarcadmsejnavam sobre a atuacédo da mulher fatal
na tela, uso Kaplan (1995), representando o pemgande final dos anos de 1970 e inicio
dos anos de 1980. Também, Lauretis (1994) e Togd®898) que representa 0 pensamento
de uma feminista do final dos anos de 1990, e salae o imaginario do feminino e o
masculino ao longo de épocas. Relatando essesspdatuista, abro caminho para tracar a
minha ¢ética atual, no que tange as personagerns teta@lImoddvar.

Entre os autores que se posicionam sobre a paii¢éicdentidade, além de Butler
(2003), menciono, com mais énfase, a coletaneanizaga por Louro, Felipe e Goellner
(2005) gue engloba autores que estudam corpo, @@nelentidade, a exemplo de Meyer e

que trabalham, a partir de uma perspectiva postasitista, as tais politicas.

Expressando-se de formas diversas, por vezes &gmeite independentes,
feministas e pos-estruturalistas compartilham ddScas aos sistemas
explicativos globais da sociedade; apontam lim#agdu incompletudes nas
formas de organizacdo e de compreensdo do sociacaalas pelas
esquerdas; problematizam o0s modos convencionais peelucdo e
divulgacdo do que é admitido como ciéncia; queatioa concepcdo de um
poder central e unificado regendo o todo social,(EODURO, 2003, p.29).

No terceiro capitulo, a linguagem cinematograficairra forma de discurso
proprio que identifica as imagens do cinema eng@uanta linguagem — entram em meu
estudo, como ponto de didlogo associado as te6egagropostas nos primeiro e segundo
capitulos, operando de modo a desenvolver e coanpast reflexdes sobre elementasr,
questbes de género e identidade e tequeer Para tanto, analiso fragmentos W&
Educacdoque foram escolhidos por expressarem, segundoemigmdimento, os discursos
que aqui ressalto. Esse didlogo caracteriza a&@uatgagética de Zahara e Juan. Exponho a
narrativa e a metalinguagem que caracterizam asmagens e essa obra de Almoddévar, além
de uma andlise filmica de partes de algumas segi$éRealizei tais escolhas por tratarem da
questdo dovoyeurismo do prazer das personagens de se exibirem commafde seducéo,
numa manifestacdo erdtica como objetos de desefyg o uso do corpo e do sexo, a partir
da atracdo e da sustentacdo do olhar para si, asidaersonagens a conseguirem seus
objetivos, sendo essa uma das principais atitugleteristicas do elemento narrativo mulher
fatal.

As imagens deM& Educacdoe deNoches en Casablanaqui expostas foram
retiradas diretamente dos filmes, através de ungrgnoa de computador para edicdo e
captura de imagens. Autores como Andrew (2002), énin2005), Martin (2007), Metz
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(2004), Vanoye e Goliot-Lété (2005), Xavier (2003Ytam, dessa parte, no que diz respeito a
linguagem cinematografica.

Como busco nestas analises interpretar alguns stemsimbalicos do universo
do erotismo, de maneira a explanar a construc&euake significados em termos de questdes
de género, portanto, apelo para Williams (2005)ed€g e Duncan (2005) que, além de
explorarem a linguagem do cinema, ainda referemsserotismo no mesmo. Botti (2007) e
Gregori (2003) para oSadernos Pagutambém tratam das representacdes erdticas eedo qu
pode ou ndo ser considerado como obsceno. Assimepassentacfes do masculino e do
feminino manifestam-se de diferentes formas enos&mbitos sociais ao longo dos tempos,
construindo e definindo imaginarios culturais. Rederma, Oliveira (2004) sobre a

representacdo da masculinidade, bem como Jacokinarer (1998, pp. 09-10) questionam:

Como ficam essas representagcbes no momento em qgaeda de
paradigmas leva a ruptura com os modelos conveaisi...) 0 que é esse
masculino? O que é esse feminino? O que os ddfim@ayginario...?

Manifesto-me como uma pesquisadora e espectadticGCciAssim sendo, esse
meu pensar esta de acordo com o de Martin (20029p.que se posiciona como um
‘espectador-critico”: “... sendo meu ponto de vistémpre aquele do espectador-critico que
julga as obras posteriori’. O autor ainda tem consciéncia da particulariddaénterpretacao

individual do espectador-critico:

Quando o homem intervém, coloca-se, por menor gjge ® problema
daquilo que os estudiosos chamamedeacdo pessoalo observador, ou
seja, a visao particular de cada um, suas defomsag&uas interpretacdes,
mesmo que inconscientes (MARTIN, 2007, p.24).

Nas paginas seguintes, estdo minhas impressfes gdilme. O complexo de
idéias da construcdo de sentidos foi por mim reisegdo. Obviamente, outras significacdes
podem ser construidas, dependendo de quem agatéerp
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1 UM DIALOGO ENTRE: FILME NOIR, ALMODOVAR E MA EDUCACAO

Enrique Goded para Sr. Berenguer (que havia
invadido sua sala): “... Saia daqui! Nao tenho
tempo para perder com vocé!”

Sr. Berenguer: “Nem sequer para saber como
morreu Ignacio? Nem quem |he matou? Nem se
[o final] coincide com o do seu filme?”

Enrique: “Diga o que quiser e va embora!”

Sr. Berenguer: “Foi idéia de Juan! Ou minha,
ndo seil A Unica solucdo era nos desfazermos
dele. [...] Juan comprou heroina de pureza
assassina e me entregou, e eu fui a casa de
Ignacio sozinho.” (Didlogo dela Educacap

Neste primeiro capitulo, tento tecer um didlogaesmt técnica de filmaoir, o

cineasta Pedro Almododvar (enquanto profissionalkeu flmeMa EducacaoPara isso, faco

uma contextualizacdo desde a literativard-boiled para as telas, para se chegar ao

entendimento déilm noir e a mulher fatal; definindo, depois, filmeir; passando pela teoria

do cinema que inspirou o estilo visual dwsrs; discorrendo sobre o declinio do filmeir e

0 aparecimento do newir;

relacionando,

assim, Almoddévar com seu trabalho

cinematografico d&a Educacadpcomfranquismo(ditadura do general Franco) e a Espanha

(espaco da trama do filme).

1.1 Da literatura hard-boiledpara as telas: o filmenoir e a mulher fatal

As histoérias dos filmesoirs se originaram da escola literaria de ficcao crahin

americanahard-boiled’ embora fossem mais, comumente, associadas asdamistrias de

" Hard-boiled — (of people) not showing much emotion (OXFORD ADVEBNMICTIONARY, 7 edition,

p.708).
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detetives. Faziam, também, dela parte outros tigmap as que seguiam o génemsternou
histdrias de caubdis, histdrias fantasticas, dergusic. Essas histérias foram publicadas de
1920 a 1950, em revistas populares de ficcao flitgraspulp magazinesu, simplesmente,
pulps e tinham esse nome devido ao papel empregado @mosfieccdo, evood pulp um
papel de baixo custo que tornava o preco de veaslaedistas igual. No entanto, foi Beck
Mask uma das principaipulps que comecou a ser editada em 1920, queard-boiled
progrediu com as histérias de detetives e que fat@mmadas pelo publico francésrdenan
noir (MATTOS, 2001).

Borde e Chaumeton (1955) enfatizam que os filmess se originaram da
literatura dos romances policiais ingleses e ammeas por Dashiell Hammett, que inovou o

estilo de se escrever romances policiais:

Dashiell Hammett € a0 mesmo tempo o inventor desta corrente literaria
americana [...] cujos primeiros escritos emergemeamr de 1930. [...] 0
primeiro grande filmenoir [...] O Falcdo Maltés adaptado de um dos seus
melhores romances, marca a importancia de DasHigthmett (p.17).
[Traduc&o minhaf

Dashiell Hammett comegou a escrever de forma n@@juial, ao contrario de
seus antecessores britanftosua narracdo era mais ‘rapida’, as acdes de his#¥ias
costumavam ser interrompidas abruptamente. Elgiins@mbém acdo, violéncia e sexo,
enfatizando mais a atmosfera do que a intriga, emtdondo o crime nas ruas de grandes
cidades com personagens que eram: policiais cogupissassinos de aluguel, meretrizes,
pequenos escroques, detetives particulares, chstagdraficantes. Em suas historias, o heroi
sempre € interrogado ou atacado — para testanselgéncia, perseveranca e integridade; a
mulher apresenta sexualidade considerada transgaesstudo contribui para um clima de
ambiguidade e de dissimulagdo. Com Hammett, a®mpagens ganharam aspectos de seres
comuns e o romance policial passou a ser denomipatlts franceses deoman noit
(MATTOS, 2001). Borde e Chaumetabifl) concordam que, na ambientag#mor, ha acdes

confusas com motivos incertos e concluem que:

a ambivaléncia moral, a violéncia criminosa e ameridade contraditoria
das situacbes e dos motivos concorrem para darGbiicg um mesmo

® Dashiell Hammett est a la fois le créateur de caveau courant littéraire américain [...] et donsl@remiers
écrits remontet aux environs de 1930. [...] le pingrand film noir [...] Le Faucon Maltais, adaptée I'un de
ses meilleurs récits, marque I'importance de Daskammett.

° Edgar Alan Poe, em 1841, publicou a consideraitaena histéria de detetivédurders in the Rue Morgue
introduzindo a estrutura da narrativa policial: anme, varios suspeitos, ao final, a revelacédotque a analise
magnifica, com deducdo coerentemente impecavehddatetive excéntrico e de postura britanica, tezske
modelo de detetive dominado nessas histérias aéasde 1930 (MATTOS, 2001).
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sentimento de angustia ou de inseguranca, quea@megistrada do filme
noir & nossa época (1955, p.15). /Traducéo minha.

Demais escritores anglo-saxfes endossaram 0 niwodge se escrever romance
policial de Hammett The Maltese Falcgnetc.); Raymond Chandlelie Simple Art of
Murder etc.) requintou a narrativa com humor, girias dbnsundo de forma poética,
colocando personagens transtornadas por dinhgwader, sentido figurado e profundidade
psicolégica nas figuras dramaticas; Cornell Wohlii€he Lady in the Laketc.) introduziu
relatos amargos; James M. Cdbo(ble Indemnityetc.) colocou o foco sobre o criminoso ao
invés do investigador, introduziu um heréi sexuaiteeobcecado por uma mulher que o
levou a matar seu marido, sendo transtornado pebiorde ser descoberto e pela culpa — o
gue promove uma atmosfera de inquietude e terramciemal (MATTOS, 2001). Percebo
aqui a introducdo de um dos elementos que passarsen mais recorrentes a narrativa: a
personagem mulher fatal.

Tanto Mattos (2001) como Borde e Chaumeton (1986ha@am que as mulheres
fatais sé@o representadas como mulheres artificipsasenvolvem o protagonista num crime.
Outras vezes, elas ndo matam, mas induzem seusrides’ a morte, sendo estes vitimas de
seu proprio desejo. Elas também podem ja estapdeae de outro homem. Ele pode ser um
marido rico, caso em que esté implicito que elaaupara obter dinheiro e seguranga como
nos filmes baseados nos romances de James M. L£aama de Shangatc” (MATTOS,
2001, p.38).

Este novo tipo de mulher, cheia de artimanhas, agtieula o crime, age
igual a0 meio que a cerca, é especialista em djeerta- o que tem “efeito”
de arma de fogo — e provavelmente o fingimentosta@marca de erotismo
noir que também é uma forma de erotizacdo da violéBt#ase distancia
das heroinas romanticas do velwesternou do filme histérico (BORDE e
CHAUMETON, 1955, p.10). /Traduc&o minhdy/.

Williams (2005) que estudou oshrillers®® eréticos em alguns filmes
contemporaneos, tendo comecado seu estudo a gastioirs dos anos de 1940 até filmes

dos anos de 1990, ilustra quetbsllers englobam filmes de suspense, crime, horror e que

10| "ambivalence morale, la violence criminelle etdamplexité contradictoire des situations et des itasb
concourent a donner au public un méme sentimemgdisse ou d’insécurité, qui est la marque propeecdtte
du film noir a notre époque.

! Ce nouveau type de femme, cotovant et maniantrieecdure a I'egal du milieu qui I'entoure, aussperte
dans le chantage et le « vice » que dans les agnfes — et probablement frigide — a donné sa mai@us
érotisme « noir » qui n’est parfois qu’'une érotieatde la violence. On est loin des héroines clsadtevieux
Western ou du film historique.

12 Além de costumarem causar medo, mesmo quandopréseatam mistério, quandottwiller tem aliado a
investigacdo ou quando resolve um crime que emsannh enigma, transforma-se em sin6nimo de histliria
detetive (MATTOS, 2001).
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causam uma tensao emocional como medo, nervosimeetrata que ddirrillers eréticos da

atualidade sao descendentes diretos dos antigmss, definindo esses genitores
cinematograficos como: *“
criminalidade ou de desonestidade...” (p.01). /licdd minha/*®

Mattos (2001) observou, ainda, outros tipos de gmexgens mulheres que

... histérias de intrigaxusis que incorporam alguma forma de

coexistem nas narrativas, mas que, para ele, ndenpser chamadas de mulheres fatais. Ele
as identifica como: “mulheres domésticas”, represas por namoradas ou esposas do heroi,
gue perdoam seu envolvimento com a mulher fatakjdado apenas a sua volta para elas; ha
a espécie de mulher que faz de tudo para ajudar@ Hurante sua “provacao”, se fazendo
até de “detetives” para salva-lo; outra qualida@i® & “mulheres sexuais”, que assim como
as “fatais”, usam de sexo para conseguirem o gquejam, entretanto, elas ndo possuem tanto
impacto sobre a vitima. A linha que separa as ‘@sXulas “fatais” é ténue, mas, “nem todas
as mulheres sexuais sdo necessariamente mulhéegs’ fig.40). Uma variacdo € a da

“mulher sensual”, atraentes, elas fazem com quer@ bntre em situacdes que o ameaca.

O personagem masculino geralmente é um masoquistan-uma incrivel
incapacidade para perceber a desonestidade darnaipeeira — que usa
sua paixdo louca como uma forma luxuriosa de auigfa (MATTOS,
2001, p.40).

Borde e Chaumeton (1955) concordam com a citag@taade Mattosilid) ao
exporem que “a heroina é irresistivel, mortifedpxicada ou alcodlica” (p. 14). E que os
herdis posicionam-se do lado considerado ruim @idepunem-se. A existéncia da atracéo
sexual contribui para a mulher fatal manipular asnais personagens da histéria para
conseguir o que ambiciona.

Apesar de outrd$ romancistas dpulp fictionterem tido suas histérias retratadas
no cinema com a retorigaoir, € especialmente a esse nucleo que se consider@ducao
dos elementos mais marcantes a tematica do filmie Por isso, esses novos filmes
comecaram a ser “comercializados e exibidos... qoan@ncentes ao género drama criminal’
(MATTOS, 2001, p.12).

E a presenca do crime que da ao filmer sua marca mais constante.
“Dinamismo da morte violenta”, dizia Nino Frank,aeexpressdo parece
excelente. A chantagem, a delacéo, o trafico dgadrtecem a trama [...] A

13 .. stories of sexual intrigue incorporating someriasf criminality or duplicity...
14 carroll John Daly, também escritor d&ack Mask foi o criador do primeiro detetiveard-boiled a
personagem Race Williams, embora Dashiell Hamnastuene levar a fama (MATTOS, 2001).
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todos os sentidos da palavra, o filma@r € um filme de morte. (BORDE e
CHAUMETON, 1955, pp.05-06). /Tradugéo minha/.

Comparando com ooman noir de Hammett ‘e seu nucleo’, exporei a seguir
alguns pontos mais marcantes, possiveis de semattificados enMa Educacapa comecar
pela historiaA Visita que foi escrita por Ignacio Rodriguez — um rel@teargo sobre sua
infancia vivenciada num colégio interno de padra®licos no interior da Espanha, tendo
sido acossado pelo pedofilo diretor e professacitdgatura, Padre Manolo, que por ciime,
afastou-o do seu amor de infancia, Enrique. Ingtopeste relato como uma alusdo as
historias que foram publicadas magp magazines

A personagem Enrique Goded, um cineasta, figurafageeferéncia ao proprio
Pedro Almodovar, busca uma histéria para com adyzir um filme — assim como fizeram
0s ‘cineastasioirs inspirando-se nas histérias daslps— um dialogo de Pedro Almodovar
com a metalinguagem — assunto que sera tratademeirb capitulo. Embora, eu nao
considere quanto a forma, o desenvolvimento darasmuito objetivo devido sua narrativa
nao-linear, entrecortada com histdrias dentro dhas (filme dentro do filme), os didlogos
em sua maioria do tempo desenvolvem-se breves epatawras coloquiais, havendo humor
nas falas ‘dos’ travestis Paquite Zahara, além de muitas outras de baixo caldprétenca
de agdo, um pouco de violéncia e muitas cenas oaiiBrao e sexo.

Ha personagens do submundo, marginalizadas: ‘@gstis — ndo ha traficantes,
mas ‘os’ travestis usam cocaina; ndo ha meretdpesexo feminino, ‘do ponto de vista
biologico’, mas, vejo-as manifestadas ‘nos’ tragesfue também se fazem de pequenos
escroques.

Padres corruptos que, segundo meu entendimenémm fio lugar dos policiais
corruptos como representantes das instituicbeseaseguatribuem, o emprego do ‘zelo’ e da
‘ordem’ de um mundo ‘secularizado’ e de uma ‘scatk patriarcal’ espanhola — remetendo
as feministas das décadas de 1960 e 1970, queserposegundo capitulo.

Ha presenca de chantagem: feita pelas personagdreaZe Juan, a primeira
contra os padres corruptos; a segunda contra aragsm Enrique Goded. J4, Sr. Berenguer

seria uma espécie de matador de aluguel, que porea) ndo usa arma de fogo, nem recebe

15 C'est la présence du crime qui donne au film nairnsarque la plus constante. « Dynamisme de la mort
violente », disait Nino Frank, et I'expression prexcellente. Le chantage, la délation, le volledrafic des
drogues tissent la trame [...] A tous les sens @t e film noir est un film de mort.

16 Nesse momento, faco a opcédo pelo uso de ‘os tigvies masculino, para concordar com o nome ‘Radui
(travesti amigo de Zahara).
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dinheiro para fazé-lo, ao invés disso, usa herpama induzir a morte — seu pagamento vem
na forma dos prazeres que recebe da personagemuadid ‘sexualmente obcecado’: Juan.

Quanto ao detetive, reconheco a aparicdo de sgm itrgestigatorio em Enrique
Goded, que, a partir de um isqueiro, ou seja, Uisia @squecida em sua casa por Juan
(fingindo ser o proéprio irméo, Ignacio), descoboeld mistério acerca dessa personagem.
Além disso, Enrique é colocado a prova por essetabsta. Essa prova néo é para testar sua
‘asticia ou honestidade’, mas, porque quer a tagocatuar no filme que Enrique esta
produzindo em cima d& Visita Juan diz que se ele nao fizer o papel princig#d, o deixara
filmar essa histéria. Em contrapartida, mesmo gShbeta ‘verdade de Juan’, Enrique
envolve-se sexualmente com ele, propondo-lhe tamhéna prova’ para ver aonde o vilao
chegaria para atuar em seu filme.

A existéncia da atracdo sexual é importante fatye gue um dos elementos
‘mulher fatal’, no caso, Juan (homem fatal), qualdém é ‘o protagonista cinico’, consiga

manipular as demais personagens da trama.

1.2 Definindo film noir

O termofilm noir apareceu pela primeira vez escrito num artigo ide Rrank em
1946, L’Ecrans Francais que tecia criticas a respeito dos filnfesucon Maltais(1941,
direcdo de HustonAssurance sur la mo(tL944, direcdo de Wilderl;aura (1944, direcao de
Preminger) édieu, ma Bell€1945, direcdo de Dmytryk) (MOINE, 2003).

Mattos (2001) versando sobre as principais caiatters que influenciaram os
filmes noirs, esclarece que cada critico ou historiador aptaseras proprias definicbes para

justificar o filmenoir como tal. Segundo ele, ha

controvérsias ndo sO a respeito de sua naturez@nmoto, ciclo, género,
estilo, tom e atmosfera, tipo de estrutura namatfendmeno, inflexdo ou
tendéncia?] como também do seu periodo de vig§acas 40, dos 40 aos
60, até os dias de hoje?] Somente com relacdayanordo termo é que os
autores concordam (p.11).

Desde que tal debate comecou nos anos de 1940attélamlade, varios estudos
foram produzidos nessa tentativa e ainda nao ggualeum consenso sobre a categoria a que
pertencem, muito menos, sobre o periodo em queneeé surgiram ou que podem ser
‘legitimamente’ intitulados ddilm noir. Criticos concordaram ou discordaram entre si:

privilegiando a narrativa e/ou a tematica, a aterask/ou um contexto de elementos etc.
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“Embora criticos e historiadores venham se fanigardo cada vez mais com o termo
inventado pelos franceses, o filnmeir continua sendo uma area de grande discussao”
(MATTOS, 2001, p.21).

Tendo conhecimento dessas querelas, todavia, Bfio os esforcos dessas
discussbes como pontos negativos. Esses discuadesz, devido as controvérsias, fazem
com que o filmenoir permaneca em nossas memadrias ainda hoje, e acopaitum dos
fatores seja, justamente, pela valoracdo confepielas tedricos/ criticos. Embora, néo
desconheca a importancia desse debate, ndo ex@ldeananeira aprofundada sobre isso.

Durante a Segunda Guerra Mundial, em 1940, “os &enmvadiram a Franca e
ocuparam Paris...” (COTRIM, 1998, p. 401). Poo,ssses filmes ndo podiam ser assistidos
e os franceses sO0 chegaram a conhecer os primmiss quando houve a desocupacéao.
Apenas depois de exibidos nas telas parisiensesroganos apos os filmes ja terem sido
lancados pelos estudid®llywoodianosé que ofilm noir foi assim denominado. E n&o foi
mérito dos estadunidenses, mas sim, de criticoeds®s que passaram a usar o termo em
revistas e a populariza-lo. Eles usaram o vocahailg tendo como base uma série de textos
publicados em 1945 n&érie Noiy criada por Marcel Duhamel para a editora Gallangk
gue os filmes assemelhavam-se muito com os romaulesais publicados nessa editora.
“Esses romances eram, na sua maioria, traducokstdeias escritas por Dashiell Hammett,
Raymond Chandler, James M. Cain, CorWgtholrich e outros especialistas anglo-saxdes”
(MATTOS, 2001, p.11).

Em seu sitio oficial nmternet Almoddvar elucida:

Negros os destinos das personagengireo género a que pertence a historia
gue se conta ea EducacdoNegro, em francés, para fazer justica ao pais
gue resgatou 0 género, definiu seus sinais deiddel® e estimulou seu
desenvolvimento como género maior. /Traducio minha/

Para o cineastajoir € definido como o género que a historiaMi@ Educacéo
pertence. Além do mais, sua afirmacdo abre espag® @ interpretacdo de que foram os
criticos franceses com suas reflexdes em cimailthossfnoirs americanos, que comecgaram a
defini-lo comonoir a partir de suas visées pessoais e percepcdestess tontes literarias e
filmicas, produzidas antes dos filmesirs americanos dos anos de 1940, sendo que essas

reflexdes engrandeceram a aurea dos mesmos, maénae obras suas.

" Negros los destinos de los personajes y noir ebgéal que pertenece la historia que se cuentaME [La

Mala Educacion]. Negro, en francés, para hacerigiatal pais que rescaté el género, definié susasedie
identidad, y estimulé su desarrollo como género onay Disponivel em:
http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastés@dovar/malaeducacion/comentarios_fundido.htm

(Acessado em 11 abril 2007).
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Essa explicacdo de Almodovar cabe a critica derNore por Mattos relatada. Ele
descreve que Nuremore foca “uma histéria cultuml fitme noir, relacionando-a com
Hollywood politica de 1940, estratégia mharkentig estilo em evolugéo, cinemas sobre racas
e nacionalidades e idéia que circula em todascasltmgias da informacéo” (2001, pp.19-20).
E segue explanando que de acordo com Nuremoren fasacondi¢des locais que levaram os
franceses a veremollywoodde certa maneira e que foram eles quem inventaridme noir
e que apos a liberacdo dos filmes naquele paisehouenascimento damericanismapor
parte dos diretores e criticos franceses, sendva@pes deles, tentaram colocar seu ‘cinema

de arte’ como as linhas dos filmes de génerdidédywood

Umanouvelle vaguaasceria eventualmente dessa dialética entre Ameéri
Europa, e o chamado filmmir — que muito deveu ao modernismo europeu
— tornou-se a categoria mais importante na critaracesa. Aqueles criticos
também estavam predispostos a inventanoo americano, porque este
evocava uma época de ouro do seu proprio cinemerdin logo que os
novos thrillers de Hollywood se pareciam com filneesnoO demoénio da
Algérial Pépé le Mokb1936 [Dir.: Julien Duvivier] ouragico amanhecér
Le Jour se LéVel939 [Dir.: Marcel Carné], melodramas sombriasgados
num meio criminal urbano, com protagonistas condesgelo destino, que
se comportavam com sangue frio sob pressdo. A ssdweoir de fato,
havia sido usada pelos comentaristas francesesndbdos anos 30 em
discussdes sobre esses filmes (MATTOS, 2001, p.20).

Com o decorrer do tempo, a critica francesa sersiiiGava adotando outros
termos para se referir ao filrmoir, dependendo das caracteristicas que apresentagadg
os filmes também por eles chamadosdse-boiled, thrillers séries.

Black Cinemafoi a expressao que, inicialmente, foi usada piticos anglo-
saxdes, na década de 1960. Assim como os frandemés, preocupacdo em enquadrar o
filme noir. Muitas foram as opinides dos criticos que asaistiaqueles filmes que, logo
também, sentiram a necessidade de rotula-los g@anttureza: se génetyillers, série,
estilo, ciclo, movimento... Uma vez que ndo adeetranesse debate dos criticos, sobre a

natureza e época vigente do filmar, adotarei a linha de raciocinio de Mattos (2002.3):

O filme noir € um desvio ou evolu¢do dentro do vasto campo de
género drama criminal, que teve o seu apogeu ducananos 40 até
meados dos anos 50 e foi uma resposta as condsgigais,
historicas, culturais reinantes na América durant@egunda Guerra
Mundial e no imediato pos-guerra. Nele combinartaasicamente,

as formas de ficcdo criminal americana produzidass gscritores
como Dashiell Hammett, Raymond Chandler, James Min,C
Cornell Woolrich e seus descendentes ou semelhbietgsios, com
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um estilo visual inspirado nos filmes expressi@ssaleméaes dos
anos 20.

Considerando que os cenarios tém como pano de funi grande cidade
estadunidense, apresentando, quase sempre: beassgscuras e/ou molhadas pela chuva,
neblina, onde acontecem violéncia e morte — a eigedie ter ambientacdes expressionistas
ou realistas. Ha, também, boates, restaurantepdoiaé ou de primeira classe, quartos de
hotéis vagabundos ou luxuosos, prédios de res@&inci de escritdrios, delegacias, ou pode
conter cenarios exoéticos como aquario, teatro ship&que de diversdes, entre outros. Em se
tratando de decoracdes, o mais comum sao veneziaras de nednio, arte moderna. Sobre a
trilha musical, o estilo mais apreciado sédo abasilorquestrais e melodias tristegaiz Ja
os figurinos sé@o notoérios pelos chapéus com abaslas para baixo, capas de chuva,
ombreiras. E 0s acessorios sao: cigarros, apesjtrewolveres (MATTOS, 2001).

Assim, Almoddvar retrata em seu sitio oficial ingernet “O noir (como quase
todos os géneros nobres), e admite bem a mistoraatros géneros”. /Tradugéo minhid/.

Sao notérios enMa Educacdoos elementos citados: os contrates entre claro e
escuro; luz e sombra; luz de néon; cigarros; carsebgetiva; melodias tristes; iluminacao
com chave baixa ou escura; persianas; boates; \vagabundo; arte moderna, que no filme,
aparece com referénciaspap art® nos quadros, cenarios, figurinos e caracterizatgo
personagens, objetos de cena, ilustragcbes e qupdeomo estilo visual da filmografia
almodovarianae ajudam a estipular o estilo e as interpretagiiageradas e vezes grotescas
das personagens. Noto qupap artentra como um dos elementos que pode reafirnd&ia i
neonoir de Ma Educacép observo também que a forte inspiracdopop art é devida as

freqlientes alusdes pi ups®, as cores berrantes, aos figurinos extravagantes.

1.3 O cinema que inspirou o estilo visual dasoirs

'8 E| noir (como casi todos los géneros nobles) adbiie el mestizaje con otros género®isponivel em:
http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastés@dovar/malaeducacion/comentarios_fundido.htm
(Acessado em 11 abril 2007).

% Arte que era “identificada com signos, consumismmmunicacéo de massa” (MCCARTHY, 2002, p. 06).
Celebra o hedonismo, o prazer fisico.p@p art tornou-se elemento da linguagem visual da filmfigra
almodovariana Em 1960, ela repercutia pelos Estados Unidosrepaue sua tematica ironizava a sociedade
capitalista e consumista que se deleitava com azepgs oferecidos pelos produtos eletrodomésticpsr e
demais bens de consumo de massa. As obras apvesentaagens de produtos, pessoas usando essesogrodu
na comodidade do lar e especialmente, mulheresdeawtes e pernas de fora em poses chamativasuasens
as chamadasin ups(MCCARTHY, 2002).

% Imagens sensuais de mulheres, geralmente, peidames consideradas como simbolos sex@aisup do
inglés, quer dizer: para ser pendurado, ja quelagans eram colocadas em cartazes, como postarasgrem
pendurados.
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Quanto ao estilo visual, Mattos (2001) lista qumspirado principalmente, no
cinema expressionista alemdo dos anos de 1920 guea fmais importante fonte
cinematografica para o filmeoir, que herdou a forma de representar dramas caoeghkd
morbidez e fatalismo, simbolizados através da at&tr, deformacédo, estilizacdo — assim
como pregava 0 movimento expressionista que setima Alemanha nas primeiras décadas
do século XX, manifestando-se no cinema, teateraliura, musica, pintura.

Dessa forma, igualmente ao cinema expressionistada dos anos de 1920, o
filme noir apresenta iluminacdo com chave baixa ou escuraeguéa num ambiente escuro
com contrastes de luz e sombras difusas, opondo-eminagdo alta ou brilhante com
ambiente muito claro com poucos contrastes. O ehlgoeento se da com a camera subjetiva
que enfatiza o ponto de vista. Assim, também ne&sema expressionista germanico

encontram-se:

angulos exagerados; primeirissimos planos; camdrdqua; linhas
horizontais cruzadas com verticais aumentando aessfio de clausura
psicologica e fisica; variagdes no posicionamertdud chave Key ligh),
atenuante f{ll light) ou contraluz ackligh) para produzir esquemas

Y

inusitados de luz e sombras adequados a criacadirda de parandia,
delirio e ameaca; corpos delineados em silhuetamaticas contra um
fundo iluminado; filmagem de cenas noturnas realende noite rfight-for-
night) tornando o céu mais negro e ameacador; reflexmsespelho
sugerindo “o outro lado” do personagem ou sublidbaros temas
recorrentes de perda ou confuséo de identidadenésts pontos luminosos
sobre os rostos do her6i para injetar-lhe uma apexésinistra ou de
deméncia; heroinas fotografadas de maneira sedataratras estratégias
visuais aparecem com obsessiva repeticdo (MATTO&!,20.46).

A iluminagdo expressionista retrata 0 pessimismocid@ma americano € nos
filmes noirs “leva-os a escolher circunstancias e cenario®ui@itade tragica, por exemplo:
as cenas a noite que, além de seu simbolismo, deaaoperador uma inteira liberdade de
composicao luminosa” (MARTIN, 2007, p. 58). Outrtdr que o filmenoir herdou do
cinema expressionista dos anos de 1920 foi a agdia de sombras, que agem de maneira
teatral nos filmes, acentuando valores simbdlicos.

Os cenarios expressionistas apresentam-se, getalnwam formas distorcidas.
Eis a manifestacao da iconografia certeira pakasaodark dos dramas criminais t@rillers
dos anos 1940: personagens neuréticas e agonmaaglima de escuridao e insania.

Almoddévar também € um diretor que se inspira noresgionismo em sua
filmografia, para compor o estilo visual, as intetpcdes das personagensi@ Educacagp

segue a mesma linha.
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A fotografia noir cria toda essa ambientacdo de enquadramentosVai0l)
retrata: “a maior profundidade de campo, deixamaot a frente do quadro como o0 meio € o
fundo em foco nitido, para que a interacdo enttemem e as forcas representadas pelo
ambientenoir figuem sempre claramente visiveis” (p.46). Sobferma de se conseguir esse
foco nitido, Mattos ibid) explica que é preciso aumentar a quantidade zigue entra na
lente ou usar lentes que possuam maior distanc#; fguando as filmagens séo feitas a noite,
com a iluminacdo em chave baixa (com pouca luamuse lentes grandes angulares que,
além de terem “efeito sobre a profundidade de campossuem certas caracteristicas de
distor¢cédo, que comecaram a ser usadas expressiteiraBm de atrairem “o espectador para
dentro do mundo do filme, tornando os acontecingemmocionais ou dramaticos mais
imediatos” (2001, p.47).

Em relacdo ao estilo fotografiawir, Mattos (bid) ainda sugere que a direcéo
busca “desnortear o espectador para que ele simi@ desorientacdo idéntica a do
protagonista, rompendo o equilibrio composicior{pl47). Sobre a organizagdo do espaco
dentro do quadro, esse autor completa que estaguliar, tanto pelos atores, quanto pelos

objetos, como pela largura e profundidade de campo.

Esta “decomposicdo” pode ser acentuada: pelo usa@meras altahigh
angld e baixa low anglg, pela eliminacdo do plano de referéncia
(establishing shgte doclose-uppersonalizante, pela colocacdo de objetos
na frente do quadro obscurecendo a nossa visdo e, cpor
enquadramentos  confinando o0s personagens em ca@dessi
claustrofobicas. E finalmente, em exemplos dadasPiace e Peterson, a
montagem op&e mudancas de planos radicais, comde rauito usado de
um primeirissimo plano para o plano em camera ddtavitima sendo
perseguida pelas ruas escuras da cidade dvauslling para a frente diante
de um fugitivo, que envolvem a platéia no movimesngxcitacdo da cacada
humanaipid, p. 47).

Sobre o cenario expressionista, Martin (2007) @escgue este € sempre criado
artificialmente sugerindo uma “impressao plastioa goincida com a dominante psicologica
da acédo”, pois “0 Expressionismo funda-se numaovssjetiva do mundo, manifestada por
uma deformacédo e uma estilizacdo simbdlicas” (pA83im, ainda o cinema expressionista
alemdo dos anos de 1920 revela duas tendénciagpgis) primeiro um “expressionismo
pictérico ou teatral” com o cenario artificial, seegras de perspectiva, “cuja obra prima é
gabinete do Dr. Caligar{Wiene)” (bid, p. 65). A outra tendéncia também de acordo com
Martin é o “expressionismo arquitetural” com ceodride grandeza magistral que

engrandecem as acOes épicas. Exempetropolis (Lang) e Nosferatu (Murnau), com
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“cenarios sinistros, onde o horror e 0 assombrsgarecem com toda a naturalidadbid(
p.65).

Entre os filmes de gangsteres enogs, alguns dos pontos que possuem ou nao
semelhancas sdo: o crime, a violéncia, a ambiemtaghana numa grande cidade
estadunidense, no entanto, a cidade no filme dgstgmnao passa de um cenario que fica em
segundo plano, sem clima expressionista — ao cantdda cidadenoir que é de suma
importancia. Além disso, o gangster € uma persaonagee conquista dinheiro, poder e fama
advindo do submundo, j& o her@ir, geralmente, se apresenta desesperado, perdidprese
fadado ao fracasso devido as suas acdes impensadasrealismo poético caracteriza um
grupo de filmes franceses realizados entre 193336,lque possuia um realismo com estilo
lirico, poético, com impressao de verdadeiro. Hdtiseento de amargura e fatalismo, a
atmosfera sombria e melancdlica eram essenciagg@@, e influenciaram, dessa forma, os
noirs (MATTOS, 2001).

Contudo, o cinema neo-realista italiano refletiaoaa realidade de pds-guerra da
Italia, nele “passaram a predominar as imagenaa@rgranuladas, os cenarios reais das ruas e
das ruinas, tipos humanos auténticos — muitas yveresgpretados por populares andénimos”
(MATTOS, 2001, p. 33). Assim, influenciou semido@ntarios americanos em filmes dos
anos de 1930 a 1950, também com historias permpadasvestigacéo e detetives.

1.4 O declinio do filmenoir e o aparecimento do neawoir

Como j& explanado, o filmeoir tal como ficou conhecido em preto e branco,
primava por composi¢des com gradacdes cheias de sambra que melhor expressavam a
ambientacado lagubre propria desse tipo de fiimesimso aparecimento de filmes coloridos
foi um dos principais fatores que contribuiu pardeglinio do filmenoir. Esse fato pode ser
constatado a partir de refilmagens de antigaiss em versdes coloridas. Como exemplo, o
filme Assassinog1946), em preto e branco com direcdo de Roberntak e a versdo
colorida de Don Siegel (1964): “... ficou evidenjge era preciso uma paleta de cores mais
escuras pra dar densidade aos temas opressivosT {8, 2001, p.48). Aléem do mais, 0
advento da tela larga e da televisdo contribuitampém, para o declinio dos filmesirs

que, geralmente, eram de baixo orgamento

mesmo as producbes classe “A”, motivo pelo qualestsidios estavam
sempre ansiosos para realiza-los. Porém as histéiees ndo podiam ser
transformadas em superespetaculos para atenderexigéacias comerciais
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dos novos tempos; suas descricdes claustrofobioasnal-estar urbano
simplesmente ndo eram apropriadas para o CinemaScopformatos
semelhantes. O telefiime, introduzido na programagénericana da
temporada de 1964-1965, apoderou-se do filme “B& gnha sendo, desde
0s anos 50, a provincia exclusiva do filmeir. A televisdo, com sua
exigéncia de iluminacdo total elose-ups foi cortando a influéncia
germanica. Além disso, com excecdo da Guerra Bgafatores soécio-
culturais que abasteciam o filmeir foram se dissipando a tal ponto que, no
inicio dos anos 60, a sensibilidagigire jaA havia praticamente desaparecido
do cinema americano, tendo havido pouquissimaatiess de conserva-la
(MATTOS, 2001, p.48).

Na década de 1970, os cinemas de arte e 0s carad® dizeram retrospectivas de
classicosoirs, o que despertou a curiosidade de académicosastas produzindo escritos
sobre o tema e tentativas de recapitular o climaefitmagens modernas de alguns antigos
noirs. Nos anos de 1980 e 1990, avancos técnicos needefio de filmes coloridos mais
velozes, que podiam dar altos contrastes como umainhcado expressionista em preto e
branco, deram novo ar aos novos filmes inspiradss amtigos. Portanto, elementagirs
invadiram variantes do drama criminal e outros gésighriller politico, thriller criminal
psicolégico, filme de ficcdo cientifica, filme fastico, entre outros (MATTOS, 2001).
Houve, entdo, um aumento da platéia dessas dépadasse tipo de filme. O tedrico acima

acredita que isso tenha aconted@oido as novas influéncias sdcio-culturais como

a desilusdo com a guerra do Vietham, o movimentonista, o0 aumento do
terrorismo internacional, as incertezas econémicasgisco da poluicdo
ambiental, a crescente fascinacdo do publico peist®rias de crimes
sensacionalistas, a crise da AIDS — houve um magssurgimento do
interesse pelos temas e protagonistas que tipdinaw filme noir
(MATTOS, 2001, p.49).

Atualmente, essesoirs ‘repaginados’ mantém muitos dos elementos, outros,
apenas alguns. Sdo agora chamados denmieopoOsnoir ou noir moderno, consoante
MATTOS, (2001, p. 49):

Refletindo uma nova realidade, esses filmes coestitum novo tipo de
filme noir, que incorpora as convencfes narrativas e dstlésde seus
genitores, interpretando-as e projetando-as em wexlrg cinematografico
contemporaneo. A influéncia da estéticare estendeu-se também para [...]
as historias em quadrinhos e programas de migtéri@dio e na televiséo.
No presente, em videos music@gphic novelse anuncios de propaganda,
atingindo uma significagdo cultural.

Diferentemente dosoirs classicos, em que a anti-heroina era a pérfidagrmod
aparecer mulheres ou homens fatais que seduzeml@an seus ‘pares romanticos’. Nos

anos de 1970 e inicio dos anos 1980, os relaciamase&ntre os casais dos filmes com
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ambientacaamoir ficaram mais dindmicos no sentido de ndo moseap s/elado. Ainda
aparecem a mulher ou o homem fatal em algumasdeamlies dos chamadoshrillers
eroticos’ (WILLIAMS, 2005).

A camera passa a ter ‘potencial sexual’ e funcicm@o arma de seducdo ao
mostrar cenas de mulheres vestidasliegeries beijos lésbicosstriptease$. A influéncia
dos antigoshoirs se d4, principalmente, em relagcdo a mistura de sex crime e perigo que
demonstram novas formas de relacionamentos enttkerriomem. Nos anos de 1990,
alguns desses novoeirs se misturaram com os chamadiosllers eréticos e nos neaesirs
podem aparecer algumas cenas envolvendo pornografiar isso, serem confundidos com
filmes pornbés. Outras vezes, os diretores colocama marrativa complexa, psicoldgica,
justamente, para dar uma ‘aura’ de grande produgssnciando as histérias com @dp
fictions Ainda, a figura do investigador pode ser uma muljue averigua a mulher fatal
(WILLIAMS, 2005).

Nos thrillers eréticos, as armas comecaram a ser usadas deranetmhista, o
prazer visual passou a ser enfatizado com o usurda de fogo e a violéncia passou a ser
encarada de uma forma ‘afrodisiaca’: “Bwmdy of Influenc®, Lana (Shanon Whirry) ordena
umadominatrixpraticar sexo com um homem sob a mira de uma afWw#’LIAMS, 2005,
p.18). /Traducdo minha® Ainda nos anos de 1980 a 1990, como também comddadtos
(2001) o sucesso dakrillers erdticos se da devido a crise da AIDS que retsgharigo do
Sexo sem seguranca nesse periodo, assim como ss&catmoirs dos anos de 1940 que
traziam histOrias que giravam num contexto de p@s+g, N0S NOVOBOIrs, 0 ‘trauma’ refere-
se a uma catastrofe sexual (WILLIAMS, 2005).

1.5 Contextualizando Almodovar comMa Educacédg o franquismoe a Espanha

Ma Educacdaem um ‘qué’ de filme autobiografico, embora nédsega, segundo
Almoddvar:
M& Educacdo é uma pelicula muito intima, mas ndo exatamente

autobiografica, quero dizer que ndo conto minha wid colégio, nem minha
aprendizagem durante os primeiros trinta anodMdaida, embora estas

2L A form of entertainment, for example, in a bar arb¢ when a performer removes his or her clothes in
sexually exciting way, usually to music, in frofitam audience (OXFORD ADVANCED DICTIONARY, 7
edition, p.1522).

2 Direcdo de Gregory Dark, 1993.

% |n Body of Influence Lana (Shannon Whirry) orderoainatrix to have sex with a man at gunpoint.
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sejam as duas épocas em que se desenvolvem atramade 64 e 80, com
um intervalo em 777

Ele se inspirou em fatos ocorridos em sua infaecie de colegas seus quando
eram estudantes em um colégio interno de padréiccat na Espanha — época em que foi
morar em Madri, capital deste pais. Sabendo dasda para contextualizar meu paralelo
com as datas, varios movimentos tiveram inicioarass de 1960, como 0s que eram a favor
dos direitos humanos, dos que faziam parte dasriasado feminismo, da ecologia, da
liberdade de expressdo e também sexual, do consoi@oso de drogas por parte da
juventude que militava e contestava as imposi¢coesis arcaicas e seculares. Melo (1996) a

respeito dos filmes de Pedro Almoddvar, entre 98095 discorre que:

0s acontecimentos dmaio francés de 6&rovocam uma mudanca na
mentalidade das geragfes subsequentes, AlmodGvachegar a capital
espanhola, torna-se inicialmerttippie [...] Apds osbeatniksdos anos 50 e
os hippiesdos anos 60, o0 movimento punk define a estétisaados 70. E
também a época do estabelecimento do movimentonifgmi e da
consequente discussdo dos papéis desempenhadbsrpens e mulheres
dentro do patriarcado soci#bid, p. 227).

No filme, o ano de 1964 mostra a vida da personageencorresponderia ao
verdadeiro travesti da historia, Ignacio Rodrigwesmuanto crianca, ou seja, o garoto Ignacio
descobrindo sua sexualidade, enamorado por segacdéecolégio, Enrique, e sendo também,
acossado pelo Padre Manolo. Mas, a questdo dailpe@biordada no filme é assunto para
outro estudo que nao esse agora.

Em janeiro do ano de 1970, na Espanha, a ditadamguistahavia decretado o
“Estado de Excepcioem todo o territério nacional, onde se proibiaatdiberdade de
expressao, de residéncia, de reunidao e associas@degalizava a detencao indefinida de
qualquer espanhol, sem explicacdo [suspensdo dol&@rtda Constituicdo Espanhola]’
(BIGARELLI, 2003, p.80).

A ditadura do General Franco (1892-1975) reinowlaits por um longo

periodo da histéria Espanhola. Militar, politicacleefe de Estado (1936-
1975), ele foi responsavel por um regime autodtgtie se iniciou durante a
Guerra Civil Espanhola (1936-1939) e que terminomente com a sua
morte, em 1975ilfid, p. 80).

4 La Mala Educacién es una pelicula muy intima, pecoexactamente autobiografica, quiero decir que no
cuento mi vida en el colegio ni mi aprendizaje ciiealos primeros afios de la Movida, aunque éstas $&s
dos épocas en que se desarrolla la trama (el 648%9,econ un intervalo en el 77).

Disponivel em;_http://www.clubcultura.com/clubcickebcineastas/almodovar/malaeducacion/comentatins.h
(Acessado em 11 abril 2007).
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Instaurou o general Franco uma “ditadura totafitarsustentada por uma
organizacdo politica denominada Falange” que paasocantrolar a educacdo, os meios de
comunicacao, os 0rgaos de seguranca, o sindica(BIGARELLI, ibid).

O levante militar de 1936 acabou também por dampuerdo que faltava
para que milhares de trabalhadores se levantassean fazer uma téo
esperada revolucao. [...] praticas revolucion&oasaram conta de todas as
atividades e setores das pequenas vilas e dasegrandades: fabricas,
terras, transportes publicos, tudo foi coletivizadoassando a ser

administrado pelos proprios trabalhadores. O aotimli das pessoas
simplesmente foi mudado da noite para o dia (BIAJ@QO7, p.04).

Conforme as leituras de Bigarelli (2003), em susselitacdo a respeito da
construcdo das mulheres dos longas-metragens dedAirar, até o ano de 2002, discorre

sobre o inicio da carreira de tal cineasta:

Na Espanha, no final dos anos 70, um clima dedds se instala no ar,
apos o final da ditadura de Franco. O cinema de geiencontra em fase de
transicdo, possibilitando a producéo de filmes djgseursam sobre temas e
guestbes anteriormente censuradas. Nesse cendr® Almoddvar, jovem
cineasta que adota Madri como sua cidade referé@o poucos recursos

e de forma autodidata iniciou sua trajetoria realido curtas em Super-8 [...]
Adjetivos como polémico, escandaloso, ousado, kitaator de cinemgay,

ou umdiretor de mulheresfazem parte dos rétulos direcionados ao diretor
(BIGARELLLI, ibid, p.16).

Segundo Santana (2007, p. 15), em sua tese atceslgeAlmoddévar, foi nesse
contexto que a obra desse diretor se delimitoum‘@anorama de mudangas circunscrito
naquilo que politicamente se denominou ‘transic&matratica’ espanhola. Periodo
compreendido entre a morte do ditador General Bemd-ranco e a redemocratizacao do
pais”.

Em 1977, as personagens infantis ja adultas seaegam sendo narradas na
histériaA Visita O menino Ignacio havia se transformado numa $tgve menino Enrique
havia se tornado cineasta. Zahara procura PadrelMaara chantagea-lo devido ao abuso
por ela sofrido na infancia. No entanto, o ano @&7lera pos$ranquista antes, dranquismo
contava com apoio e defesa da Igreja Catdlica,efa) a igrejdranquistaera apoiada pelo
Estado Espanhol que no filme, representa todo toghwrde obscurantismo e a repressao
sofrida pela Espanha nesse regime ditatorial.

Em junho de 1977, quarenta anos apo0s a ditadutevehas eleicdes livres e 0
cinema na Espanha foi agraciado com a onda dernwacrBesde 1941, Franco havia imposto
gue todos os filmes estrangeiros fossem dubladogspanhol, o publico preferia assistir
filmes estadunidenses dublados a verem as produg@&mais o que acarretou na ruina das
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producdes locais. Ir ao cinema era o lazer prededim publico espanhol frente as touradas e
ao futebol porque era o governo quem controlaveegogpdas entradas. Com o fim da censura
em 1977, comecaram a ser importados filmes antbigos na Espanha aumentando o
namero de espectadores nas salas de exibicdo paistiram os filmes estrangeiros,
especialmente, os norte-americanos. Filmes dOnddtimo tango em Parie Emanuelleque
puderam entdo, entrar na Espanha, motivaram a gi&oduoacional de filmes eréticos e os
cineastas que ndo se enquadravam nesse fazer, artamea rodar filmes mais baratos
trabalhando com co-produc¢des voltando-se para oaderinterior e criando filmes de cunho
regionalista (SANTANA, 2007).

Entretanto, no final dos anos de 1970, instalousse crise cinematografica
espanhola devido ao protecionismo entre multinaisonas baixas verbas de patrocinio
cultural que o governo espanhol destinava a pradde&cinema no pais e outras medidas de
cotas gque obrigavam os exibidores a destinar parfgorcentagem arrecadada nas bilheterias
ao governo, fazendo com que esses sonegassemoossvedais obtidos, prejudicando os
produtores nacionais. Tentou-se uma alianca ergranaltinacionais e 0S empresarios
independentes nacionais, ambos querendo expangir reercados: 0 cinema estrangeiro,
principalmente, o norte-americano, teria a garaddaEspanha de que poderia exibir seus
filmes naquele pais a altos valores, enquanto om@ma espanhol produziria filmes nos
padrbes europeus, ou seja, ‘exportaveis’ (SANTANAL).

Por conseguinte, devido as fraudes nas bilheteziss alianca ndo aconteceu e
distribuidores, exibidores e produtores continuasm ‘batalha’. O cinema espanhol para
sobreviver teve que se render a linguagem técnicarmtiva deHollywood para atrair o
publico ja acostumado com os filmes de tal indasWiejamos o que enuncia Santana (2007,
pp. 22-23):

O cinema de género significou a alternativa de m&ido para os cineastas
espanhdis. [...] Opinava-se que o periodo final doss 70 poderia ser
representado com mais eficacia caso seguisse f@snderivadas dos filmes
westernou noir norte-americanos. [...] A falta de uma escola iderma —
fechada em Madrid nos anos 70 pelo regime de Franea auséncia de
instalacdes cinematogréficas na Faculdade de @®&uei Informagéo levou
0s novos diretores [...] a utilizarem como matepela sua formacéo apenas
0 ato de assistirem a filmes, em geral peliculagétero norte-americano.
N&o por acaso, a producéo inicial desses dire®rds outros da mesma
geragdo, quando trata da vida urbana e de seusnuEstcotidianos,

demonstra inspiracdo estética e filiacdo narrativee-americanas. Pedro
Almodovar seguiu o0 mesmo caminho em seu autodidatis
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Santana (2007) trata que também muitos filmes égpsrdos anos de 1980,
seguiram essa pratica de aproximar ou de mistutargaagem do seu cinema com a do
cinema norte-americano. Ainda segundo esse audsa, €a uma forma de se “levantar de
maneira inovadora a questdo social no pais. Ermapsr exemplo, que a experiéncia do
filme noir na época poéfanquistafavorecia a critica a corrup¢do dos altos circslmsais”
(p.24). No entanto, a falta de recursos e da tédnguficiente fez com que o filmmir ndo
decolasse, na Espanha, até porque de acordo coewelbiapud SANTANA, 2007, p. 25)

havia uma diferenca cultural em relacao a

personagem feminina que dificultava o desenvolvimena compreensao
dessa narrativa para os espanhois. A mulher nog@én& norte-americano

aparece como sedutora e falsa. J&, para a comstesmganhola, esses
atributos ndo podem ser admitidos na imagem femirissim, as peliculas
nao adquiriam a consisténcia necessaria para airgonjos resultados
pretendidos. A acdo dramatica e a composicdo gdes imagens

mostravam-se inadequadas diante de uma estrutuediven ja estabelecida
e os filmes acabavam repercutindo negativamentecepcado do publico.

Dessa forma, o conjunto de elementos desfavoréawpisdiu a expansdo do
género no pais.

Embora Hopewell tenha feito tal consideracgéo, ferce filme espanhdloches

en Casablancae 1963, a cantora e atriz também espanhola,NEamtiel, em sua encenacéo
como a personagem Teresa: uma mulher dotada deatidage que se exibe cantando e
dancando em uma casa noturna; ndo obstante, esseMontiel ndo seja uma mulher fatal,
ndo seduza com intengdo de trair, nem o filme seja ambientacdmoir e tenha sido
produzido durante o governo de Franco.

Sobre a imagem da mulher e o porqué de o fihmie ndo ter se fixado na
Espanha, esse fato pode ser compreendido, atravestutlo de Nash (1983), que discorre a
respeito da mulher, da familia e do trabalho, naaklka de 1875 a 1936. A autora retrata que
ao final do século XIX, a mulher espanhola tinhemoduncéo primordial a maternidade e o
matrimonio. Depois do casamento, a mulher fical@slinada ao marido, perdia direito de
livre arbitrio, ao seu dote e de administra-lo. @rido passava a representa-la nas questdes
legais e a conduzir os bens materiais da familidgraja Catdlica era uma das principais
responsaveis pela maioria das mulheres optaremrpaiomonio, justamente, pelo fato de
sua doutrina ser ligada ao casamento e a famijagdazia que a instituicao familiar fosse a
célula basica da sociedade. Além disso, o casarpantca mulher era realizado nédo por amor
ou para ter filhos, mas, como um modo de seguraogadmica, ja que o trabalho assalariado

da mulher era mal visto em todas as classes so€ago uma mulher tivesse que trabalhar
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por dinheiro, seria devido & miséria e essa dewsiiauma condigcéo transitoria até que ela

conseguisse um marido.

Os papéis e as opc¢des concedidas as mulherespelodpaempenhado por
elas na sociedade, ndo sdo devidos a diferenciagiigica entre 0s sexos,
mas socialmente condicionados. [...] Esta atriliuigé ascenséo social de
opc¢les sociais, politicas, sindicais e culturaisna veremos, se refletira
tanto na legislacdo familiar e matrimonial comdaizoral. O estatuto social
e politico, e a configuragcdo psicoldgica e de tempento atribuidos as
mulheres, influiram, logicamente, questdes comanailia, o divorcio, a
prostituicdo e o trabalhdNASH, 1983, p.11). /Traduc&o minh&.

No entanto, ainda no final do século XIX na Esparth@asamento para o
homem também era uma forma de fortalecer sua mosigEndmica ja que receberia um dote
e 0 casamento por conveniéncia era costume em &xdaksses sociais e deveria estar de
acordo com a estipulacao das familias envolvidasir®a mulher almejasse se casar com um
homem, cuja familia estipulasse determinado vatorddte e a familia dessa mulher ndo
dispusesse da quantia estipulada, o casorio naeripager realizado de acordo com Nash
(1983, p. 23).

Além disso, o casamento por conveniéncia preciseossiderado ndo sé da
6tica dos noivos, mas desde a perspectiva dasidaménvolvidas. E
conhecida a grande importancia dos lagos matrinss@bre uma politica
de consolidac&o familiar. /Traducio minH&/.

Ja, no inicio do século XX, nos primeiros anos @zada de 30,

pode-se observar uma ligeira mudanca de atitudenddgeres jovens frente
ao matrimbnio. Nessa época, comecam a surgir rgicleimda muito
reduzidos, de mulheres com carreiras e profissfigs,ndo consideram o
casamento como Unica meta na vida [...] em paaticdds procedentes da
classe média, que possuindo uma carreira, demonsgaocupacdes
intelectuais e profissionais que ndo sdo sempigidiis para o casamento,
mas, muitas vezes, entram em conflito com ele (NA%BB3, p.23).
[Traduc&do minhaf’

% | os roles y opciones atribuidas al sexo femeniebpapel desempefiado por ellas en la sociedadenteben
a la diferenciacion bioldgica entre los sexos, salaondicionamiento social. [...] Esta asignaciorcisd de
opciones sociales, politicas, laborales y cultusaleomo veremos, se reflejara tanto en la legidla¢amiliar e
matrimonial como en la laboral. El estatus sociapglitico, y la configuracion psicoldgica y temperantal
atribuidos a la mujer influirdn légicamente en ctieses como la familia, el divorcio, la prostituoidy el
trabajo.

“Ademaés, el matrimonio por conveniencia tiene quesiderarse no sélo desde la dptica de los contragen
sino desde la perspectiva de las familias implicad&s conocida la gran importancia de los lazos
matrimoniales en una politica de consolidacién fami

27 .. se puede apreciar un ligero cambio de actitud denfjeres jévenes frente al matrimonio. Por escép
empiezan a surgir ndcleos, aiin muy reducidos, deresicon carreras y profesiones que no considedan
matrimonio como Unica meta en la vida] en particular de las procedentes de la clasaliagque dotadas de
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Também, nos primeiros anos de 1930, os casameamtsiadissollveis perante o
Estado, puderam ser desfeitos com o divércio, mesrgreja Catdlica e alguns grupos de
mulheres sendo contra.

Apesar que, no final do século XIX, na Espanhasdasobrado da mulher ser

esposa submissa, mae zelosa e subserviente aqutardeveria casar virgem, manter a
fidelidade e ter um comportamento pouco libidinosdtado para o lado espiritual, religioso
e etéreo, prostitutas se apresentavam no outrenestrPensadores conservadores diziam que
a opcao da mulher pela prostituicdo se justifigamasua imoralidade, perversidade e por um
insaciavel desejo sexual de mulheres que queriaffiubedos impréprios para sua classe, e
portanto, sua escolha pela prostituicdo como maduidh ao invés de uma vida honrada e
laboriosa, mas, prépria de sua classe sodlail,(p. 34). /Traducéo minh&f De acordo com
esse pensamento conservador, 0 homem tinha imgeds@l maior do que o da mulher e por
iSS0, procurava prostitutas para se satisfazenagmq a mulher do lar deveria ter o impulso a

maternidade e ndo ao ato sexual.

De alguma forma, percebemos de novo presente todi@entre a mulher

como imagem de bondade, espiritualidade e genedesidsublimada por

exceléncia na imagem da mae, e da prostituta -emata perversidade e da
maldade, sedutora e tentadora do hom@/ASH, 1983, p.34). /Traducdo
minha/.”®

No tocante a Igreja Catolica, embora Almodovar dige é fascinado pela
iconografia da mesma e costume usar essa icormgrafimagética de seus filmes e associa-

la ao submundo, reafirmo com o que emite Mefm €it):

Desde suas colaboracdes para revistaerground Almodévar aborda com
naturalidade assuntos e comportamentos apontadasspeiedade como
marginais (incesto, homossexualismo, estupro, sissds, consumo de
drogas). Além disso, o diretor funde a livre evierente imagética, dos anos
60 e 70, aos dogmas morais e icones religiososnathe® pelo mundo
ocidental ao longo de quase dois milénios de @rsimo. [...] N&o é a toa
gue o diretor escolheu momentos chaves da histdsid, cuja tematica gira
em torno da desobediéncia as leis divinas, do pecda maldade e da
seducéo (p. 230).

un carrera, demuestran preocupaciones intelectualgsofesionales que no siempre las encaminan haicia
matrimonio, sino que a menudo entran en conflicio &l.

%8 |ujos impropios de su clase, y por lo tanto suatetde la seduccién moral como modo de vida earldg
una vida honrada e laboriosa mas propia de su ctasgal.

% De alguna manera, alviemos de nuevo presente la dicotomia entre la nmjgen de bondad, espiritualidad
y generosidad, sublimada por excelencia en la imadgla madre, y la prostituta, imagen de la pesidad y
de la maldad, seductora y tentadora del hombre.
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Zahara que ndo € uma mulher biolégica, mas umadtiag encenada dentro da
Igreja Catdlica em varios momentos no filme. E camsume para si o feminino e tragando
uma relacdo com a mulher espanhola que néo eréafddia’, Zahara que € esse ser do
submundo que seduziu o jovem Enrique para seuajdarthotel e ofereceu-lhe prazeres
carnais para rouba-lo, pode ser colocada no lugandndana. No filme, quando vista no
ambiente do ‘sagrado’ transmite uma sensacao dmo#d entre 0S antigos valores
conservadores da Igreja Catdlica espanhola e aoma de liberdade pregada p®avida

Madrilefiana Espanha.

Figura 1 — A travesti na sacristia. Rela¢éo dicit¢dma imagem: O ‘sagrado’ (anjo) e o ‘profano’l{den).
Seguindo com Meloop.cit):

Ainda em 1977, sdo lancados alguns filmes estreogy@nterditados pela
censura franquista... Em novembro, o desaparecimeatd censura
cinematografica é oficializado por um decreto-IEixplode a Movida
Madrilefia— movimento de contracultura inspirado na estétima e punk
norte-americana e européia — cuja proposta eraguemuma mudanca na
mentalidade da sociedade espanhola em processandedio politica rumo
a democracia. A longa repressdo sexual franquistorérontada com
comportamentos inesperados e atitudes socioctupapvocantes. O
ecletismo na maneira de vestir, a liberdade sexuabnsumo de drogas e o
culto a frivolidade chocam-se com a moral arcacaenilidade politica e a
tradicdo reinem-se e modernizam a Espanha na deadécad’ (p.229).

A Movida Madrilefainiciou-se em torno do ano de 1976, com um grugo d
jovens em varios lugares de Madri, e manifestourgé&mbito cultural da vida noturna, desta
capital, de forma clandestina e teve seu auge nos 4980, numa Espanha moderna que
estava em “transi¢do politica escancarando seo geitliberdade através de tudo o que era
antes considerado reprimido: a sexualidade, o usodmbgas, a censura e as artes”

(BIGARELLI, 2003, p. 143). Aconteceu tendo comoroachefe a area musical, envolvendo

%0 Segundo Melo: “nesse sentido, Aimodévar é conaitteo rei daviovida, ou seja, o melhor representante da
Espanha nos anos 80" (1996, p.229).
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também outros setores artisticos: cinema, moddrotefotografia, quadrinhos. “Era a
expressao de um dado grupo de artistas — grandefectaado — que buscava viver e curtir a
liberdade que acabava de ser recuperada no paisndgando-a nos comportamentos e na
arte” (SANTANA, 2007, p. 31).

Em 1977 e em 1980, além da caracterigima art enquanto elemento imagético
da linguagem visualmodovarianapercebo uma pitada do movimeptnk(o que nao quer
dizer que o filme incorpora elementos da estébgak. Em 1977, emA Visita o0 jovem
Enrique usa jaqueta de couro preta, dirige uma ntoto 1980, vemos o Enrique adulto com
Juan na noitenadrilefig no quadro, variopunkscom seus cabelos espetados, a trilha sonora
gue ecoa ao fundo — outra alusdo a vida de Pedrmdkivar, e também, referéncia de

intertextualidade com os primeiros longas-metragendiretor:

O compromisso tribal dos meibgppie e punkfavorece o entrosamento de
varios campos artisticos na Espanha. Individuosm catitudes e
comportamentos revolucionarios, misturam-se nas, foares, danceterias,
nos curtas-metragens e nos primeiros longas de dwaos (MELO, 1996,
p.227).

Observo que esses elementos ajudam a situar asnggesns no submundo, e
remete &ovida Em 1980, ha o encontro das personagens adulttanmpo real’ do filme. E
0 ano em que Pedro Almodovar, como autodidatagiastom seu primeiro longa-metragem:
Pepi, Luci, Bom y Otras Chicas del Mont&@obre o primeiro longa de Almodévar, Santana
(2007, p. 15) explana que

o filme questionou comportamentos, descondicioribares tradicionais da
vida e da cinematografia do pais e trouxe a puldg&modos cotidianos de
viver uma transicdo que transcorria em varios mivda sociabilidade
espanhola, ndo apenas no politico.

No ano de 1980, a Espanha ja vivenciava o periediberdade pé$anquistae o
cinema espanhol dava novos passos, diferentemestiédes que ficaram conhecidos como

‘espanholadd® e Almodévar fazia parte dos que abalavam os ca@stum

Suas abordagens provocaram escandalo e admirac@mples setores
sociais da Espanha durante e depois de sua dastrdea. Uma trajetoria,
porém, que ndo comecgou ali. O diretor ja vinha geendo seu préprio
circuito cinematogréafico desde meados dos anosErn@e 1974 e 1977

31 Cafiizal em seu ensaio citando Garcia de Ledn ddviato sobre a ‘espanholada’ expde que esse tevio h
se transformado em sinbnimo de ‘breguisse’. Nossdranquistas a ‘espanholada’ se delineava por um
“subgénero de cinema populista cultivado ndo s@rtarofranquismg mas também durante a transicao e a
democracia” (CANIZAL, 1996, p. 1&pud LEON e MALDONADO). Eram filmes para diversdo, qo&o
causavam grandes reflexdes no publico.
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realizou, com sua camera de super-8 mm, onze eudtagens, e em 1978,
um longa-metragem também em super-8 mm e um cwetagem de 16

mm — peliculas em sua maioria perdidas pelo cine&sam em geral filmes
pornogréficos resultantes da influéncia undergrooratirilenho, do qual

Almodovar participava com amigos que desenvolvidividades artisticas
no campo da musica, quadrinhos, artes plasticagrotee fotografia

(SANTANA, 2007, p.15).

Em Ma Educacdp1980 é o ano em que o cineasta Enriqgue Godedorfittae: A
Visita, embora Enrique seja nessa data um diretor jamada, ao contrario do que era
Almoddvar no verdadeiro ano de 1980. BnVisita Zahara aparece no univengop punk
contextualizada no ano de 1977, tal personageetiesdl pensamento da sociedaddidaida

Madrilefiana Espanha de 1977, uma sociedade cambiante,retateoo proprio Almodovar:

O filme tampouco supbe uma reflexdo sobmavida madrilefiado inicio
dos anos oitenta, mesmo que grande parte ocorfdaziri dessa época. O
gue me interessa desse momento historico € o mongentiberdade que
vivia a Espanha, em oposicdo ao obscurantismoeprassao dos anos 60.
Os primeiros oitenta s&o, por eles, 0 marco idegd gue os protagonistas,
ja adultos, sejam donos de seus destinos, de smes@ de seus desejis.

Dessa forma, também Santana (2007, pp. 31-32) axpde

O ano de 1980 vivia a busca pela democratizacaiticaolMas, para a

grande maioria que ndo estava na militdncia, tambgegava a

reverberagéo da liberdade no nivel comportamefsaim, as manifestacées
culturais que comecaram a ocorrer por toda Madvdidiam diretamente

sobre as novas idéias e em sua absorcdo por jgave ghiblico disposto a
viver livre e a fazer tudo aquilo que Ihe desseade.

Portanto, vejo Zahara como a personagem que gmtébdos esses aspectos
colocados até agora, ela confronta a sociedadealsesnte por ser uma travesti, e, por isso
mesmo, provoca, consome drogas (cocaina), chocsupatitude frivola de chantagear Padre
Manolo, ao invés de denuncia-lo as autoridadedei(@ncia € feita para nés, os espectadores,

gue assistimos ao filme), choca por suas atitudesgrlam a ordem imposta.

32| a pelicula tampoco supone una reflexién sobre tvida madrilefia de principios de los ochenta, awnqu
gran parte transcurra en el Madrid de esa épocague me interesa de ese momento histérico es ladiwera
de libertad que vivia Espafia, en oposicidn al oantismo y la represion de los afios 60. Los primeaisenta
son, por ello, el marco ideal para que los protaigtas, ya adultos, sean duefios de sus destinasisdeuerpos
y de sus deseos. Disponivel em;
http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastém@dovar/malaeducacion/comentarios.htficessado em
11 abril 2007).
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2 DO FEMINISMO A TEORIA QUEER: QUESTOES DE GENERO E
IDENTIDADE

“Ela define a si mesma como uma mistura de
deserto, casualidade e cafeterial E uma grande
artista e uma grande, grande... amiga minhal
Com todos vocés a continuacdo e o mistério e a
fascinacdo de Zahara!”. (Paquito para a platéia
no Cine Olympoem Méa Educacédp durante o
show La Bomba

2.1 O feminismo e a mulher como centro do discurso

Desde o final do século XVIII e XIX, autores fenstas homens: J. Stuart Mill e
F. Engels e mulheres como E. Candy Stanton, M. siwlecraff, Flora Tristan abriram
espaco para que o feminismo e os movimentos deemaglfiossem tratados através de pontos
de vistas variados. O direito de voto as mulhegesducacdo, as melhores condi¢cbes de
trabalho, de decidir sobre o préprio corpo e sedadé foi sendo conquistado, e isso se deu
por varios vieses politicos que fizeram do femimsmam movimento pluralista e
multifacetado. No entanto, ressalto Beautoijue, j& no século XX, ao final dos anos de
1940, contextualiza os primeiros progressos de &aigsessores:

No século XIX, a querela do feminismo torna-se mosate uma querela de
sectarios; uma das conseqiiéncias da revolugadiiiadiésa participacdo da
mulher no trabalho produtor [...] os homens temiafeear essa libertagéo,
porque as mulheres sdo encaradas como perigosasrregnes, habituadas
que estavam a trabalhar por salarios mais baixodimAde provar a

inferioridade da mulher, os antifeministas apelamn@o somente para a

% A publicacéo original data de 1949.
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religido, a filosofia e a teologia, como no passaxas ainda para a ciéncia:
biologia, psicologia experimental, etc. Quanto muie consentia em
conceder aoutro sexo “a igualdade dentro da diferenca” (2000,7p. 1

Louro (2003) completa que na virada do século, @imento sufragista que se
voltava para dar também direito de voto as mulhisecom que as manifestacdes contra a
discriminacdo feminina adquirissem visibilidadeu® gsso acarretou para que o movimento
se espalhasse por varios paises ocidentais, masmale maneiras diferenciadas. Depois, 0
movimento sufragista passou a ser reconhecido @fpomeira onda’ do feminismo, tendo

como objetivos mais imediatos:

(eventualmente acrescidos de reivindicacdes ligalasrganizacdo da
familia, oportunidade de estudo ou acesso a detadas profissbes)
estavam, sem duvida, ligados ao interesse das reslieancas de classe
média, e o alcance dessas metas (embora circenacetguns paises) foi
seguido de uma certa acomodacao no movimento (LQQZBR@B, p.14).

Ainda na década de 1960, num contexto social etigmligue remetia as
transformacdes de cunho contestatério, especiabmnaotano de 1968, que se tornou ‘um
marco de rebeldia e contestacdo’, notadamente,raacd, Estados Unidos, Alemanha e
Inglaterra — onde mulheres, jovens, negros, iniedées e demais grupos que refutavam os
arranjos tradicionais, a discriminacdo e segregagdormalismo académico etc. (LOURO,
2003). Dessa maneira,

0 movimento feminista contemporaneo ressurge, egprelo-se nhao apenas
através de grupos de conscientizacdo, marchastesf® publicos, mas
também através de livros, jornais e revistas. Alggiobras hoje classicas —
como, por exemplole deuxieme sexale Simone Beauvoir (1949) —
marcaram esse novo momento. Militantes feministaigipantes do mundo
académico vao trazer para o interior das univedsisla®e escolas questdes
gue as mobilizavam, impregnando e “contaminands&w fazer intelectual
— como estudiosas, docentes, pesquisadoras — c@aixao politica.
Surgem o®studos da mulhgt OURO, p.16, 2003).

O objetivo das estudiosas feministas era dar liddale as mulheres que haviam
sido ‘ocultadas’ na Histéria e como sujeitos nanCi@. Entretanto, como nota Louro (2003)
essa invisibilidade que restringia a mulher ao enrs® do privado, ou seja, do lar como sendo
o verdadeiro mundo da mulher, vinha sendo rompiddu@lmente por algumas mulheres que
ja exerciam atividades fora da vida doméstica etlmalhavam no campo, fabricas, e depois
em escolas, escritorios, hospitais, embora, tartdatles fossem controladas por homens e
tidas como secundarias. Dessa forma, “as estudfesaristas iriam também demonstrar e

denunciar a auséncia feminina nas ciéncias, nas)etas artesitid, p.17).
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Louro (2003) continua explicando que os primeirstsi@os feministas tratavam a
respeito das condi¢cbes de vida e de trabalho d#seres em diferentes locais e espacgos de
tempo. Revistas, nucleos de estudos, grupos, foessa época fundados por mulheres, no
entanto, ficaram comuns as questdes sobre a maghem tratadas somente nesses espacos.
Portanto, temas que as feministas de entdo propuobeno: integrar o universo feminino a
sociedade ou subverter paradigmas tedricos em acigjéanfrentaram muitas barreiras para

serem impostos.

Estudos das areas da Antropologia, Sociologia, &gl Literatura, etc.
apontam ou comentam as desigualdades sociaisjcasliteconbmicas,
juridicas, denunciando a opressao e submetimentunifeo. Contam,
criticam e, algumas vezes, celebram as “caradter$st tidas como
femininas (LOURO, 2003, p.18).

Louro (bid) afirma, ainda, que a importancia desses estudas @ levantarem
informacfes sobre as mulheres, foi o carater politie as colocarem como tema central
tratando de construcdes estatisticas, da ausémciastudos da mulher em espacos
académicos, da familia, da sexualidade, de sentimedo dia-a-dia, de historias de vida,
muitas vezes, escritas em primeira pessoa, “dall@pcorpo, prazer, afetos, escolarizacao,
oportunidades de expressdo e de manifestacaoicartiptofissional e politica, modos de
inser¢éo na economia e no campo juridico” (200))p Algumas estudiosas caminharam ao
lado das teorizacBemarxistas algumas pelas da Psicandlise, outras produziemrias
propriamente feministas contra uma légica ‘andrtv@@i compondo o ‘feminismo radical’.
Houve também, “aqueles/as que justificam as delsigdas sociais entre homens e mulheres,
remetendo-as, geralmente, as caracteristicas makigda distincdo sexual para justificar a
desigualdade social (LOURO, 2003, p.21). Desse madautora conclui que se fez

necessario contrapor-se a tais argumentos para se

demonstrar que ndo sdo propriamente as caradasistexuais, mas é a
forma como essas caracteristicas sdo represertadeslorizadas, aquilo
gue se diz ou se pensa sobre elas que vai constiefivamente, o que é
feminino ou masculino em uma dada sociedade e endado momento
histérico. Para que se compreenda o lugar e agbedade homens e
mulheres numa sociedade importa observar ndo egatarseus sexos, mas
sim tudo o que socialmente se construiu sobre x3ss® debate vai se
constituir, entdo, através de uma nova linguagexgualgénerosera um
conceito fundamental. E através das feministasoesatas qugenderpassa
a ser usado como distinto slex(LOURO, 2003, p.21).

Consoante Rago (2008) foi, na Espanha, que um gtapoulheres se destacou

durante a guerra civil por um movimento femininoeqsurgiu durante a Revolucéo
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Espanhola, nos anos de 1930, como comentou: “nisnattamente conservador, religioso e

n34

machista™" (p. 187). O grup®ujeres Libresformado

em abril de 1936, poucos meses antes da eclosém danguerra civil,
deflagrada pelas tropas do general Francisco Fraatdra as forcas
populares, como da revolugdo social, que explodeauitantemente, a
organizacao Mujeres Libres propds-se lutar pelaneipacdo das mulheres
espanholas, vitimas da ignorancia, da opressacst@m&e da igreja e, nao
raro, de suas proprias familias (RAGO, 2008, p).192

Biajoli (2007) que pesquisou em sua dissertacdoupogMujeres Libres assim
como Rago (2008), trata que tal grupo teve durdgdquase trés ano&grupacion Mujeres
Libres de mulheres anarcofeministas “que queriam abriagspara a discussédo e solucao
dos problemas femininos, conseguiu reunir mais @em#l afiliadas (este € um numero

minimo, existem historiadoras falando até em 4§'1fpl04). Ela retrata que:

Seu objetivo principal era libertar as mulheressda ignorancia e da sua
escravidao do lar através de educacao, profissagab e constituicdo de
redes de solidariedade. Desta forma, o Miujeres Librefconcentrou suas

energias em criar escolas, creches e cursos poofidizantes, e divulgar sua
revista, também chamada “Mujeres Libres”, parargiaao maior nimero

de mulheres possivel. Com seu trabalho, o ML oéeragna oportunidade
para as mulheres espanholas, especialmente asriaperaodificarem a

situacdo em que viviam, oportunidade que ndo erigonpossivel de ser

encontrada antes. Junto com a guerra contra oSstéEsCc 0 grupo

desenvolveu seu objetivo de dar impulso a conqdathberdade feminina,

unindo um olhar politico anarquista a outro olhgreanamente critico das
relacbes de género (BIAJOLI, 2007, pp. 04-05).

Para Rago (2008), um grande interesse € a questdaodstrucdo das
subjetividades de tais mulheres: como se constnuiaestabeleceram relacbes com a/o
outra/o “olhando-se independente do olhar mascuydnogetado sobre elas”, “num momento
de profunda transformacé&o socioecondmica e pdliticeante a Revolugdo Espanhola, como
“contribuiram e contribuem para a constru¢cdo deososalores e codigos éticos ajudando a

atualizar o imaginario politico e cultural de sempo” (p.188).

Mujeres Libres lutou ativamente para que as mutheecautonomizassem,
nao apenas economicamente, mas também psiquicaeh@ompreendeu

nitidamente que, muitas vezes, 0 pior inimigo seortrava em casa, na
figura do pai, irmdo ou marido, o que tornava a lpela emancipacdo
feminina muito mais dificil e complexa (RAGO, 2003195).

# Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.phpstrsci_arttext&pid=S0104-

026X2008000100019&Ing=en&nrm=iso&ting=erfAcessado em 08 setembro 2008).
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2.1.1 A mulher fatal sob a 6tica de estudos feminas

Toscano (1998) indaga-se sobre a auséncia da muhkistdria do cinema, ao
mesmo tempo em que, ao tentar responder a essdadiigfaz a trajetéria da mulher no
mesmo. Ela traca uma analise de uma visdo femiqustanvestiga a forma com que a mulher
veio sendo representada ao longo de cem anos em&irAssim, ela aborda como a mulher
era mostrada na tela:

As primeiras criacbes no campo da arte cinematicgrakeservavam a

mulher os mesmos papéis que ela sempre desempeabananifestactes
artisticas que precederam o cinema. [...] Mais de gunca, 0 “eterno

feminino” era mostrado com toda a intensidade gidéocia, quase nao
deixando espago para interpretacbes que fugissemn emberedtipos

tradicionais. De inicio, do lado da producdo, deegio e das equipes
técnicas, alinhavam-se os homens, a quem cabiaas @&l iniciativas no

campo da criagdo. As mulheres cabia representar¢ jsaparecer nas telas,
sob as multiplas faces que a divisdo tradicionapaeéis sexuais sempre
Ihes reservou: objeto de paixao e, ndo raro, diigder (pp. 101-102).

Kaplan (1995), nos primeiros anos da década de,1&3m como Toscano
(ibid), expbe estudos feministas de autoras estadumislessbre a representacdo da
sexualidade das mulheres nas artes em geral, ive|lum® cinema. Depois, essa mesma autora
ressalta que a critica feminista como forma depnégar textos passou também a reavaliar a

cultura na qual as mulheres haviam sido criadakieaglas.

A primeira safra de criticas feministas adotou whardagem amplamente
sociologica, examinando, em diversos trabalhos iimatigos, os papéis
sexuais ocupados pela mulher tanto nas artes cd&sgjuanto nos
entretenimentos de massa. Avaliaram 0s papéis positivos e negativos,
de acordo com critérios construidos externament dgscreviam uma
mulher completamente autbnoma e independenteAs.driticas de cinema
feministas, influenciadas pelos progressos alcars;pdla teoria do cinema
no inicio dos anos 70, foram as primeiras a ideatifsuas limitacoes.
Influenciadas primeiro pela semiologia, as tedrfemsinistas acentuaram o
papel crucial desempenhado pela forma artisticaocomio de expresséo;
depois, influenciadas pelos psicanalistas, defamileque 0s processos
edipianos eram fundamentais para a producdo dékakfeLAN, 1995, pp.
43-44).

Segundo feministas que se centravam numa visdagangaty no modelo de
relacionamento homem-mulher, a mulher passou a&sereotipada nos filmewirs pela
cultura machista vigente da época. Como exemplestledos feministas publicados ao final

dos anos de 1970, sobre o papel que a mulher desbana no filmeoir:



55

...a coletanea de critica feministééomen in Film Noi(1978) editada por E.
Ann Kaplan. Os ensaios destacam o tratamento dispegue o filmenoir
da as mulheres, mostrando como, no mumdda, sua sexualidade é
consideradamente apresentada como uma ameagéaemoasatriarcal. Os
trabalhos mais interessantes $#oman’s Place: The Absent Family of Film

Noir de Sylvia Harvey aVomen in Film Noirde Janey Place (MATTOS,
2001, p.16).

As mulheres no filmenoir eram encenadas com forte poder sexual, e essa
sexualidade agucada era considerada uma afrorpad®sy patriarcal. Kaplan (1995) afirma
que “os signos do cinemallywoodianoestdo carregados de uma ideologia patriarcal que

sustenta nossas estruturas sociais e que constidlhar de maneira especifica” (p.45).

O que diferencia o filmaoir dos outros géneros é que a mulher, enquanto
enigma, enquanto mistério, € trazida para o primeiano. [...] efeito
inconsciente dos medos e fantasias masculinos sabreulher [...] 0
desconhecimento da mulher da impeto & narrativegrefa do herdi é
descobrir a verdade sobre a mulher, uma verdadegus&antemente |he
escapa, assim como escapa ao espectador que egtébrmlo em sua
perspectiva (KAPLAN, 1995, p.96).

Entretanto, sabendo que, com o final da Segundar&Mundial, o advento do
feminismo impulsionou a consequiente mudanca noéipaa mulher dentro da sociedade,
gue vinha se inserindo no campo do trabalho,

como Sylvia Harvey constatou, a visdo de mundosamtada em filmes
noirs reflete “uma série de mudangas profundas” [..8 §u‘a estranha e
constrangedora auséncia de relagbes familiaoesiais nos filmes noirs
gue registra a modificacdo da situacdo que a multpava na sociedade
americana. Uma dessas modificagbes, de acordo amey foi a ampla
introdugédo de mulheres na forca de trabalho nariegGuerra Mundial...
(KAPLAN, 1995, p. 93).

Nos filmes noirs, autores debatiam sobre as mulheres fatais comgoinse
pensamento:

A desconfianga dos homens com relagdo as multggregpram encorajadas
a cumprir seu “dever patridtico”, prestando servigs fabricas, em vez de
se devotarem ao lar e a familia, bem como o ret®isua concorréncia no
mercado de trabalho, seriam responsaveis pela migpgercebida no
tratamento das personagens femininas. [...] Nege de enredo, as
personagens femininas sdo criaturas agressivasiseiasge, que levam os
homens a destruicdo moral, e algumas vezes a maaeacabam punidas,
vitimas de suas proéprias ciladas. Sdo mulhere®sigeple sua sexualidade,
gue fogem dos papéis tradicionais do sistema pedtia, em conseqiiéncia,
devem ser castigadas por esta tentativa de indépeiad para que seja
restaurada aquela ordem inviolavel (MATTOS, 20@il36-38).
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De acordo com a citagdo acima de Mattos, as m@Hatais geralmente eram
punidas com a morte e como concordam Borde e Chaar(955, p. 10), a mulher fatal “cai

vitima de suas proprias armadilhas”.

... ha maioria dos filmesoirs, 0 sucesso do heréi depende de ele conseguir
desvencilhar-se das manipulactes da mulher. Enguasivezes, o homem é
destruido por ndo poder resistir & seducdo da mulhesse caso o
desenvolvimento do filme restaura a ordem atravas edposicdo e
conseguente destruicdo da mulher sexual e mangraldAPLAN, 1995,
p.95).
Williams (2005) descreve que o heréi masoquistacadente dos classicoeirs

dos anos de 1940 s&o ‘objetos sexuais’ para aenmaglifiatais e que nos novudrs dos anos

de 1990, a mulher fatal oscila entre boa e malvad&te agressiva e competitiva. Pode

acontecer das mulheres fatais dos 1980-1990 tekewwutras mulheres como amigas. Nesses

noirs, algumas vezes, as mulheres fatais sdo encena@spsicopatas ou com algum tipo

de instabilidade emocional e isso vem de um tragogaelas sofreram na infancia, além do

que, elas ‘'sdo de alta classe social’, ambiciasasg, carreiras brilhantes, e algumas, mantém

relacbes com outras mulheres.

2.1.2 As questdes de género e identidade

Assim, nas décadas de 1960 e 1970, a diferencalsera entendida somente
como a diferenca entre homem e mulher, como pgbestos que, inclusive, deveriam se
atrair sexualmente mutuamente. Esse binbmio paocamceito de género que se tinha, explica-

se pelo fato de que o feminismo tinha como priricig@rica o patriarcado.

[...] no final da década de 1960 — que o feminisatém das preocupacdes
sociais e politicas, ir4 se voltar para as condasi@ropriamente tedricas.
No ambito do debate que a partir de entdo se tran@e estudiosas e
militantes, de um lado, e seus criticos ou suaticasi de outro, sera
engendrado e problematizado o conceito de gén€URO, 2003, p.15).

Lauretis (1994), ao final dos anos 1980, tecenda amalise sobre os estudos
feministas, menciona que nas duas décadas anggrimsefeministas com essa no¢do da
diferenca sexual centrada na bipolaridade homenthenwiscutiam praticas culturais do
ponto de vista “da representacdo, da releitura mdagéns e narrativas culturais, do
guestionamento de teorias de subjetividade e texaole, de leitura, escrita e audiéncia” (p.
206). E queo conceito de género como diferenca sexual, junteaneom conhecimentos

especificos de outros campos como das ciénciasriasnsociais, fisicas, por exemplo:
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elaboraram-se discursos especificos e criaramsac@s sociais (espacos
gendrados ou seja, marcados por especificidades de gémernp... 0s
grupos de conscientizacdo, os nucleos de estudosutteres dentro das
disciplinas...) nos quais a proépria diferenca skexumesse ser afirmada,
tratada, analisada... Mas o conceito de género daifaenca sexual e seus
conceitos derivados — a cultura da mulher, a migksile, a escrita feminina,
a feminilidade etc. — acabaram por se tornar umaa¢éo, como que uma
deficiéncia do pensamento feminisiaid, p.206).

Concordando com Lauretigoid), Meyer (2005) relata que, nos anos de 1970, o
termo ‘género’ 0 qual passou a ser utilizado ptudégsas anglo-saxas foi incorporado nas
causas feministas e houve debates em torno decseeitm, para que nado se limitasse a

anatomia sexual, mas também,

para argumentar que as diferencas e as igualdattesneulheres e homens
eram social e culturalmente construidas e ndo dimAmente
determinadas... um conceito que se opunha a oulepr@ptava a — nogao
de sexo e pretendia referir-se aos comportameatdgsdes ou tracos de
personalidade que a cultura inscrevia sobre o cgggoado (p.15).

Segundo Lauretis (1994), passou-se dessa formaa jdécada de 1980, a se

idealizar o sujeito social baseado em suas relad®ssbjetividade:

um sujeito constituido no género, sem davida, éapenas pela diferenca
sexual, e sim por meio de codigos linguisticospeegentagdes culturais; um
sujeito “engendrado” ndo sé na experiéncia de dekcde sexo, mas
também nas de raca e classe: um sujeito, portaddtiplo em vez de Unico,
e contraditério em vez de simplesmente divididadp).

Por isso, Lauretisilfid) prossegue que seria necessario outro tipo décspgra
que fosse possivel estabelecer suas relacdes emamen campo social heterogéneo. Para
isso, precisaria desconstruir o conceito de géhgado a diferenca sexual binaria, visando
outro conceito de género que pudesse ser inclassaadiferenca sexual como “linguagem ou
puro imaginario” (1994, p.208). Ela propés, tambéue se comecasse a pensar nesse novo
conceito de género a partir do ponto de vistacaultiang o qual percebe a sexualidade

analoga a uma ‘tecnologia sexual’ e, assim, o @ésenia tido como

z

representacdo e como auto-representacdo, € prodatodiferentes
tecnologias sociais, como o0 cinema, por exemplodee discursos,
epistemologias e praticas criticas instituciondi#éz bem como das préticas
da vida cotidiana. Poderiamos dizer que, assim @sexualidade, o género
nao é uma propriedade de corpos nem algo existerggori nos seres
humanos, mas, nas palavras de Foucault, “o confimtefeitos produzidos
em corpos, comportamentos e relacbes sociais”, pwios de
desdobramentos de “uma complexa tecnologia pdliflcaURETIS, 1994,

p. 208).
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Entretanto, a pesquisadora deixa claro que probieana género como fruto e
processo de aparatos biomédicos e tecnologiagsédiaalém de Foucault,

cuja compreensdo critica de tecnologia sexual emilem consideracdo os
apelos diferenciados de sujeitos masculinos e faosn e cuja teoria, ao
ignorar os investimentos de homens e mulheres isoardos e nas praticas
da sexualidade, de fato exclui, embora ndo inviaib consideracdo sobre
género (LAURETIS, 1994, pp. 208-209).

Dessa forma, a proposta acima explana que géneamldoionado a representacao
de um individuo por meio de uma classe (do ponteista domarxism — numa construcao
ideologica da posicdo desse individuo dentro dessama classe e de atribuicdo de
identidade. Os dois sexos biolégicos e o génerocqu@ individuo representa, dentro da
relacdo social, passaram a ser designados corsten® sexo-género’ — numa construcao
sociocultural. Foram tracadas concepcdes de maecelifeminino como categorias que
complementassem 0s sexos bioldgicos, levando-smeta a cultura, o sistema simbdlico ou
de significacbes que cada individuo esta inserata pe relacionar o sexo a esses conteudos
de acordo com valores e hierarquias sociais. Sesdimn, uma nova nogédo de género foi
atribuida: a de desigualdade social (LAURETIS, 1994

Butler (2003) perguntdQuando tedricas feministas afirmam que o génarma
interpretacdo cultural do sexo, ou que o géneranétruido culturalmente, qual € o modo ou

mecanismo dessa construcao?” (p.26).

Se 0 género é construido, poderia sé-lo diferemtameu sua caracteristica
de construcdo implica alguma forma de determinismgial que exclui a
possibilidade de agéncia ou transformacéo? [idéam de que o género é
construido sugere um certo determinismo de sigwifis do género, inscrito
em corpos anatomicamente diferenciados, sendo ess@pos
compreendidos como recipientes de uma lei culinetoravel. Quando a
“cultura” relevante que “constréi” o género é coswndida nos termos
dessa lei ou conjunto de leis, tem-se a impressdqué o género € tao
determinado e tdo fixo quanto na formulacdo deagb®logia é o destino.
Nesse caso, ndo a hiologia, mas a cultura se ¢todeatino ipid, p.26).

J4&, Meyer (2005) analisa como a questdo do génedueacdo pode refletir na
mudanca de pensamento de uma sociedade — embdeadigam que o “lugar natural da
mulher é o lar e sua funcdo natural € cuidar da eada familia” (p.10). Depois, a autora
enumera dois argumentos para discutir idéias quaaaionsideram a mulher com a funcgéo
natural ‘do lar’

1) Primeiro: que género continua sendo uma ferréaenceitual, politica e
pedagodgica central quando se pretende elaboraplenrantar projetos que
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cologquem em xeque tanto algumas das formas de ipagdie social
vigentes quanto as hierarquias e desigualdade dietasrentes.

2) Segundo: que nadanétural, nada est4 dado de antemao, toda verdade —
mesmo aquela rotulada de cientifica — é parciatosigdria e resulta de
disputas travadas em diversos ambitos do socialoeiitlira e pode, por isso,
ser questionadabd, pp. 10-11).

E, a autora, ao enunciar sua segunda enumeracéolosa como uma feminista
pos-estruturalista, tratando de desdobramentodiqoslie teéricos do ponto de vista de
Foucault e Derrida, sobre os debates de génercetpeeonam a cultura com o corpo, sujeito,
conhecimento e poder e que vao de encontro asntestgue tratam o corpo como uma
identidade bioldgica universal, que produz diferagies entre homens e mulheres na cultura
desencadeando desigualdades sociais.

No campo feminista, o conceito de género ndo pegeondi¢cdes de vida das
mulheres como objeto de analise. Meykid} considera as relacdes de poder entre mulheres
e homens, as diversas “formas sociais e cultutasog constituem como sujeitos de género”
e propde um “afastamento de analises sobre umaridéiuzida de papéis/ funcdes de mulher
e de homem” e se aproxima da abordagem mais ampéaconsidera as instituicdes sociais,
0s simbolos, as normas, 0os conhecimentos, asdegigjoutrinas e as politicas de uma
sociedade” (p.18).

De acordo com a teoria feminista pos-estruturafisiea Meyer ipid) descreve, o
conceito de género indica a no¢ao que as instegiedpraticas sociais constroem; como seres
humanos se constituem enquanto mulheres e homeasn@ aprendem a se reconhecerem,
como no cinema, de acordo com 0 grupo ou com adade a que pertencem. Esse conceito
de género, nessa perspectiva, também retrata quériaé formas de se definir e viver a
feminilidade e a masculinidade. A cultura na qualugeito estd submerso faz com que o
conceito de género evidencie a “pluralidade e doafldade dos processos pelos quais a
cultura constréi e distingue corpos e sujeitos femais e masculinos”, sendo que isso
expressa que se deve articular “género com outnascas’ sociais, tais como classe, raca/
etnia, sexualidade, geracéo, religido, nacionatitlael que essas articulagbes produzem
modificagdes nas formas como as “feminilidades sunasculinidades s&o, ou podem ser
vividas e experienciadas por grupos diversos” daspmdividuos “em diferentes momentos
de suavida” (MEYER, 2005, p.17).

Sobre as identidades nas sociedades pds-modemdsseentramento conceitual
do sujeito cartesiano e sociolégico, Hall (2005bicela que o movimento feminista contribuiu

para a ‘politica de identidade’, jA que esse momimepelava as mulheres, assim como, a
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politica sexual aogayse lésbicas etc. e que se expandiu para a forndggfiadentidades
sexuais e de género, questionando a nocdo de guellasres e os homens eram parte da
mesma identidade, a ‘Humaninadade’.

Butler (2003), problematizando a construcéo de géeedentidade, reflete sobre
a representacdo juridica do sujeito do feminism:maulheres. Sendo elas sujeitos que
constituem uma identidade representando-a, entéiscarso feminista € excludente, ja que
supde que os interesses politicos dessa categpriesentada, sO se voltam para ela e remete
ao que seria tido como verdadeiro ou distorcidoesalcategoria das mulheres. Dessa forma,
a tedrica concorda com Foucault que os sistemédigas de poder sao responsaveis por
produzir 0s sujeitos que passam a representarmAssssa problematica politica advém,
justamente, dessa nocdo de identidade comum pte gar feminismo que afirmava no
passado a existéncia de um patriarcado univergambém, a nocdo de uma concepcao
genericamente compartilhada das mulheres, que réi® pode ser compreendida como

sujeitos estaticos, que ndo mudam.

Se alguém “é” uma mulher ... ndo € tudo o que &ligeEm é ... ndo porque
os tragos predefinidos de género da “pessoa” teadsen a parafernalia
especifica de seu género, mas porque 0 género erapre se constitui de
maneira coerente ou consistente nos diferentesxtosthistéricos, e porque
0 género estabelece interse¢cdes com modalidadassyatassistas, étnicas,
sexuais e regionais de identidades discursivanwamstituidas. [...]

A nocéo binaria do masculino/ feminino constituion8d a estrutura
exclusiva em que essa especificidade pode ser lrecimia, mas de todo
modo a “especificidade” do feminino é mais uma vealmente

descontextualizada, analitica e politicamente selgarda constituicdo de
classe, raca, etnia e outros eixos de relacdesoder,pos quais tanto
constituem a “identidade” como tornam equivoca ganosingular de
identidade (BUTLER, 2003, pp.20-21).

Seria necessaria uma reformulacdo as categoriadedédade postuladas pelo
poder juridico, refletindo sobre a estrutura podicultural atual, (do ponto de vistaarxistg
0 presente histérico), pos-feminista, para se prapconstrucdo do sujeito e sua politica de
representacdo e o feminismo pensando em variagiessile identidade ou de anti-identidade
(BUTLER, 2003).

2.1.3Novo olhar sobre a questao de género e identidadeteoria queer

O que &ueef? Para Louro (2004),
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queer é estranho, raro, esquisito. Queer €, també&ujeito de sexualidade
desviante — homossexuais, bissexuais, transextraigestis,drags E o
excéntrico que ndo deseja ser “integrado” e muéaos “tolerado”. Queer é
um jeito de pensar e de ser que ndo aspira O ceeiro 0 quer como
referéncia; um jeito de pensar e de ser que desaf@rmas regulatdrias da
sociedade, que assume o desconforto da ambiguidadentre lugares”, do
indecidivel. Queer & um corpo estranho, que incanpdrturba, provoca e
fascina (p.08).

A teoriaqueeranalisa a construcao discursiva do corpo como @hbletestudo, o
exercicio de poder sobre os corpos, os desejolagdes das tematicas sexuais. Ribera
(2006) afirma que Butler foi uma das autoras quauisionou uma nova forma de se refletir e
teorizar sobre as questdes de género e sexualidade:

€ certo que a publicacéo do trabalho de Butlerql@&nder Troubleserviu
de ponto de partida para reflexionar e pensar tta éerma a pedagogia do
género e da sexualidade. O livro tem sido uma deida revolucdo na
teoria de género e da sexualidade (p.216).

A teoria queer comecou a ganhar forca como uma forma de ativipoiitico
frente ao crescimento da AIDS, contra “as mortesgdgs, Iésbicas, e outras pessoas
marginalizadas que nem sequer contavam com a grac&o das instituicdes sanitarias nem
do governo” (MORRIS, 2005, p. 36). /Traducdo mirfidlo entanto, Ribera (2006) explana
que o advento da teorimeerndo se deu somente devido a publicacdo da olBattkr, mas
também, como uma reacdo a uma tendéncia neocodsevaorte-americana que crescia
“liderada pela Sentenca do Tribunal Supremo (1986fondenar as praticas sodomitas” (p.
216). /Traducéo minhé?.

Descendente do pensamento de autores poés-esigtagatomo Foucault e
Derrida — essenciais para a analise de identidaplelieca, e que vém sendo usados por
muitos autoregjueers a politicaqueer manifesta-se entre sexo e género, sendo que, seus
teoricos e ativistas combatem a homofobia, os «ide 6dio, a norma heterossexual. O
termo surgiu em 1990, quando Teresa de Lauretesigiou em virtude da obra de Derrida e
Foucault. Assim, Morris (2005, p. 36) relata que p@ssoagueerse rebelam e atuam contra
a homofobia, o que [ele chama] dgieefobia, mediante atuacGes lIudicas, grosseiras,

descaradas e sem dissimulac&o”. / Traducdo mittha.

% .. las muertes de gays, lesbianas y otras persomginadas no lograban concitar la preocupacionlae
instituciones sanitarias ni del gobierno.

% . liderada por la Sentencia del Tribunal Suprefh®86) de condenar las préacticas “sodomitas”...

37 Las personas “queer’se rebelan y actian contra ¢artofobia, o lo que yo denomino “queerfobia’, medén
actuaciones ludicas, groseras, descaradas y sinjtep
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Para a teoriqueer a identidade é construida em meio a cultura em @u
individuo esta inserido, ou seja, ela é uma cogatricultural. Destarte, como 0s autores
gqueersbaseiam-se nos poés-estruturalistas Derrida e Bliuadegando que 0s sujeitos mesmo
antes de nascerem sempre fazem parte de uma detdentultura e se formam juntamente
com um processo historico (MORRIS, 2005).

Louro (2004, p. 75) considera que 0s corpos camagarcas € se pergunta onde
elas se inscrevem nos corpos, se “na pele, nos,p@s formas, nos tracos, nos gestos? O
que elas ‘dizem’ dos corpos? Que significam? H& corpos ‘ndo-marcados’? Elas, as
marcas, existem, de fato? Ou sdo uma invencéo lier dlo outro?”. Para Lourab(d),
atualmente, é o0 corpo que posiciona 0s sujeitosaléle seus grupos e das sociedades, iSso
porque: “os sujeitos vém sendo indiciados, classiids, ordenados, hierarquizados e
definidos pela aparéncia de seus corpos; a parpadroes e referéncias, das normas, valores
e ideais da cultura” (LOURGhId). Entao,

0S CcOorpos séo o que séo na cultura. A cor da petos cabelos; o formato
dos olhos, do nariz ou da boca; a presenca daavagimio pénis; o tamanho
das maos; a redondeza das ancas e dos seios sfwe,ssignificados
culturalmente e é assim que se tornam (ou n&ofasde raga, de género,
de etnia, até mesmo de classe e nacionalidadl€dracteristicas dos corpos
significadas como marcas pela cultura distinguejeites e se constituem
como marcas de poder. Entre tantas marcas, ao togyeéculos, a maioria
das sociedades vem estabelecendo a divisdo magteriimino como uma
divisdo primordial. Uma divisdo usualmente compdésan como primeira,
originéria ou essencial e, quase sempre, relacioaadorpo. [...] 0S corpos
vém sendo “lidos” ou compreendidos de formas diirem diferentes
culturas, de que o modo como a distingdo mascédimiiino vem sendo
entendida diverge e modifica histérica e culturaitee(LOURO, 2004,
p.76).

Assim como Louro (2004), Goellner (2005) compadtitte suas afirmacgdes sobre

as marcas que 0s corpos carregam:

(...) o corpo é uma construcdo sobre a qual saerdas diferentes marcas
em diferentes tempos, espacos, conjunturas ecoa®mgrupos sociais,

étnicos, etc. N@o é portanto algo dad@riori nem mesmo € universal: o
corpo é provisorio, mutavel e mutante, suscetivellmeras intervencdes
consoante o desenvolvimento cientifico e tecnotbgia cada cultura bem
como suas leis, seus cddigos morais, as repredestagie cria sobre os
corpos, os discursos que sobre ele se produz edigprUm corpo nao é
apenas um corpo. E também o seu entorno. Mais douquconjunto de

musculos, 0sso0s, visceras, reflexos e sensac@esp@ é também a roupa e
0s acessorios que o adornam, as intervencfes fpieeneperam, a imagem
gue dele se reproduz, as maquinas que nele seaaga sentidos que nele
se incorporam [...] a educacao de seus gestoQEIGNER, 2005, p.28).
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Louro (2004) esclarece que é costume se impor gegra, cComo norma, que o
corpo identificado como macho ou fémea tenha sewergé constituido binariamente:
masculino/feminino, sendo que, costumam-se cohraraqdesejo para esse modelo, ‘deve’
ser dirigido ao sexo/género oposto como um padadsedualidade. Dessa forma, os corpos
que transgridem e subvertem a norma da triade:g&xero-sexualidade sdo marcados como
patologicos, ilegitimos, imorais, no entanto, ospos metamorfoseiam sua aparéncia, seu

funcionamento se modifica ao longo do tempo.

As marcas de género e sexualidade, significadasneadas no contexto de
uma cultura, sdo também cambiantes e provisorias, estao,
indubitavelmente, envolvidas em relagBes de pgdédré no corpo e através
do corpo que os processos de afirmacdo ou trasSgredas normas
regulatorias se realizam e se expressam. Assincog®s sdo marcados
social, simbdlica e materialmente — pelo sujeitpedos outros [...] Uma
multiplicidade de sinais, codigos e atitudes prodeferéncias quéazem
sentidono interior da cultura e que definem (pelo menomentaneamente)
guem é o sujeito (LOURO, 2004, p.82).

Essa marcacdo simbolica eltd Educacdofeita ‘pelos outros’, esses sinais
variados, essas atitudes podem ser percebidas @iRadie Manolo pratica uma investida
sexual contra o garoto Ignacio @eVisitae ele cai no chdo de terra, batendo a cabeca na
ponta de uma ceramica ou pedra quebrada. Do alkoaleabeca 0 sangue aponta e escorre-
Ihe pela testa, simultaneamente, ao ato de escarraragem do rosto do garoto abre-se ao
meio e aparece uma montagem em ‘cortina’, em guasvémagens sao vistas ao mesmo
tempo na tela correndo pelo quadro, como cortin@ssqo abertas: o lado esquerdo do rosto
do menino vai para o canto esquerdo da tela, @alipara a direita, abrindo espaco para o
sombrio rosto de Padre Manolo que surge, apareagadiativamente de um fundo negro, no
centro, que |lé o relato de Ignacio adulto. Enquastmtece isso na tela, ouve-se a offizdo
garoto: “O sangue escorreu e dividiu a minha testaluas e pressenti que com a minha vida
iria acontecer o0 mesmo, que sempre seria divididaes eu ndo poderia fazer nada para

evitar”.

Figura 2 — O rosto do menino Ignacio escorrendgsae sendo repartido na tela. Rosto de Padre ®léudo
A Visitasurgindo no centro.
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Analiso isso como uma marcacao metaférica, ‘psgiokd, como que a identidade
do garoto estivesse dividida, embora, ndo possmafique Ignacio tenha se transformado
numa pessoa travesti devido ao crime de peddfifitg que esse fato de Zahara ser um duplo,
pode remeter a fala pelo menino expressa.

Morris (2005) elucida que a teorgueer propde desestabilizar as construgdes
binarias no ambito da sexualidade, rompendo comrigidas categorias de identidade,
questionando a heterossexualidade normativa a plartima releitura do discurso feminista,
com a intencdo de desconstruir e reconstruir epdtegias arcaicas, movendo propostas
transgressoras baseadas na exclusédo. Assim, adeesrpretende desmistificar as marcas
gue o grupo homossexual, por exemplo, costuma:lamarmal.

Dessa forma, a questdo de Juan ter planejado & ehmitmé&o Ignacio foi o fato
de ele ser travesti, de ser ‘diferente’ e por e€eesvergonhar da ‘aparéncia’ do mesmo.
Entendo que Juan decidiu assassinar Ignacio pagaediferenca’ poderia prejudicar sua
carreira como ator, como se afirma em sua fala par&jue ao final da pelicula: “Vocé nao
sabe 0 que € ter um irm&o como Ignacio e viverseriticado! Vocé ndo pode imaginar!”.

Também Zahara quando vai ao encontro de Padre Mamaole dele: “Diga-me o
gue vocé guer, ndo quero que os alunos a vejacdneessa fala, ele expressa que Zahara
por ser uma travesti nao é bem-vinda.

Louro (2004) explana que os transgressores de @énerde sexualidade s&o
marcados como ‘diferentes e desviantes’. Desse jrelde sdo tratados como infratores e
sofrem punic¢des. Poderéo ser desprezados, isoladolgdos como ‘minorias’, talvez sejam
aceitos em pequenos grupos de seus semelhantesta®oser considerados doentes e
sofrerem estratégias de ‘cura’ ou salvos por “estaem pecado [...] padecerem de
‘desordem’ psicoldgica ou por pertencerem a fasiil@sestruturadas; reabilitando-os em

espacos que mantenham a salvo das ‘mas compan(uass).

Em Stonewalt® (1995), o travesti Guillermo Diaz recusa ser “dafada sua
doencga, vangloriando-se ao seu psiquiatra que ‘viven estado entre a
masculinidade e a feminilidade”, enquanto que @an WasH’ (1976), o
homossexual Antonio Fargas desarma um dos torttgadoom uma
devastadora: “Querido, sou mais homem do que alg@nards ser, e mais
mulher do que alguma vez iras ter” (KEESEY e DUNCAZRNO5, p.71).

Assim, também, acontece com Zahara. Ela € morthnabda rodagem dé

Visita, tendo seu pescoc¢o destroncado por Padre Josparsande Padre Manolo — fazendo

3 Stonewall 1995, direcéo de Nigel Finch.
39 Car Wash 1976, direcéio de Michael Schultz.
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com queMé& Educacaaenha sua ‘parcela’ de moneir: a destruicdo de um dos elementos
fatais do filme. No caso, a ‘punicéo’ do sujeitsgressor vem dos padres vildes.

Morris (2005) explica que, para Derrida, somosofede “um sistema de relagdes
em vibragéo ou ressonancia@p{id DERRIDA, 1978, p.137). /Traducdo minh&/Também é
dessa forma que Derrida vé os sujeitos na cultuna édnguagem, se essas relacdes séo
possiveis, ndo ha mais uma uUnica subjetividadgyédo individuo pode se fazer em pedacos,
se dispersar e mudar sua imagem, sua aparénciangtetanto, Morrisibid) ressalta que o
ser ndo é completamente livre, pois como o prdpenida afirma que a identidade do sujeito
liga-se a um determinado sistema textual e que regeseno sujeito carrega em Seu Corpo a
cultura na qual esta inserido. De igual forma, garacault, as subjetividades se constroem
em meio as praticas discursivas: “a prisdo, a as@ligreja, a linguagem, a cultura, a
histéria...” @pudMORRIS, 2005, p.40). /Tradugéo minh#/.

Tanto Foucault como Derrida tém mantido que ositegjsempre se criam
através da linguagem e da cultura. Quando nascech@gamos a um
cenario previamente inventado. E aqueles que nacereaixam nas
categorias estabelecidas sdo demonizados ou tsataéodicamente. Os
tedricosqueer seguindo com o trabalho de Foucault, intenciogaastionar
essa demonizacdo, normalizacdo e tratamentoH[stpricamente, o termo
tem tido conotagBes negativas; tem sido usado gareeferir a homens
efeminados (“viado”), as mulheres masculinas ($apabu as pessoas nao
convencionais. A reutilizacdo e apropriacdo desdavm negativa ndo ha
satisfeito igualmente a todos os membros da coradeghy e |ésbica. Mas
h& quem refira que, hoje em dgueeré sindnimo de orgulho [...] O termo
gueer comunica mais que lésbicgay ou bissexualQueeré toda aquela
pessoa marginalizada pela sexualidade convendBl@RRIS, 2005, p.41).
[Traduc&o minhaf?

Como para esses teoricos, as identidagle=er admitem a ambiguidade, eles
afirmam que a mulher e o homem heterossexual caestuprojetar imagens negativas e
indecentes a respeito dggeer Embora, isso também aconteca partindo de alguesrs “...

muitas drag-queensmitam mulheres, que por sua vez, projetam odiatreoelas. Muitas

40“Un sistema de relaciones y vibracién o resonancia”

“ILa cércel, la escuela, la Iglesia, el lenguajecidtura y la historia...”

“2Tanto Foucault como Derrida han mantenido que lgstss siempre se han creado a través del lengudie
la cultura. Cuando nacemos, llegamos a un esceriavientado previamente. Y aquéllos que no encajamnos
las categorias establecidas somos demonizadogartra médicamente. Los tedricos “queer”, siguienda el
trabajo de Foucault, intentan cuestionar esta deirexion, normalizacion y tratamiento. [...] Histériceente,
el término ha tenido connotaciones negativas; sadwlo para referirse a los hombres afeminados ifrag), a
las mujeres masculinas (camioneras) o a las persoagas. La reutilizacion y apropiacion de esta giala
negativa no ha complacido por igual a todos miersbde la comunidad gay y lesbiana. Pero hay quienes
aducen que, hoy dia, “queer’es sinomino de orgylla] El término “queer” comunica mas que lesbiarggy

o0 bisexual. “Queer” es toda aquella persona margiagor la sexualidad convencional.
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butch queemque sdo mulheres, embora imitem homens, projetiionabntra eles”ibid, p.
45). [Traducdo minhaf®

Morris (2005) segue relatando que as pessp@e[ por sua vez, interiorizam
essas imagens que as fazem sentirem-se envergenhadalhadas. Sendo a politiqaeer
de oposicéo e seus sujeitos considerados politit@madicais, para eles, ndo é facil admitir
publicamente a condi¢&peer Morris concorda com Eve Sedgwick alegando queséigo
tornar publica a vivéncigueer mostrando-se. Tais autores usam das palavras atgsM
afirmando que ‘mostrar-se’ é uma forma de atuaa guem prefira atuacdegefformanceps
mais exageradas. Assim, Morris (2005) expde sobrm@mbros d&ueerNation, que tém
sedes pelos Estados Unidos e Canada. Tais mendjas{se em publico em varios lugares,
em centros comerciais, bares heterossexuais eugaptd a terca-feira de carnaval em Nova
Orleans, essas exibicdes sdo mais exageradas,seofossem um teatgueerporque imitam
como uma parddia os desfiles de moda heterossemuaia forma de manifestacdo politica
para tentar acabar congaeefobia.

2.1.4 A construcao do corpo: Zahara, travesti odrag-queer?

No entanto, como enquadrar Zahara? Como uma tramestomo umadrag-
gueer? Tratando que o corpo pode ser ‘fabricado’, tanshdo, Vencato (2005), em estudo
sobre agdrag-queensafirma que “o fato de ndo quererem ficar parecida® mulheres,
inclusive, é apontado por elas como um aspectoaqudistingue das travestis” (p.232). Em
seus estudos, a pesquisadora esclarece que hendiégdes entre os ‘graus’ de identificacdo
entre ‘pessoa e personagdrag'’

1) rapaz que se identifica muito com sua personagey, chegando a
assumir em sua vida cotidiana a personagem; 2y rdjarente de sua
personagendrag, mas que nao se preocupa com o fato de por vezes
identificar-se ou ser identificado com ela; 3) mpdiferente de sua
personagendrag, que evita (chegando mesmo a excluir a possibifidde
qualquer identificagdo. A maior parte dirags pertence ao segundo grupo.
[...] Certamente, o fato de esses sujeitos sereimmente confundidos com
travestis e transexuais também pode ter algumaéiméia nessa escolha de
ndo tornar publico o fato de se montar (VENCATQ)2(}.234).

Vencato ibid) concorda com Butler (2003, p. 196) quando esta glie a
“performance dalrag brinca com a distingéo entre a anatomia do pertan@ o género que

43 _.muchas “drag queen” imitan a las mujeres a la gae proyectan odio hacia ellas. Muchas “butch qtieer
que son mujeres, aunque imitan a los hombres, ptagendio hacia los hombres...
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estd sendo performado”. Entretanto, Butlésid) assegura que ha trés variantes da
‘corporeidade significante’, uma relativa ao ‘sexmatdonimo’; outra a ‘identidade de género’
e a terceira a ‘performance de género’. Por isaca Morris (2005), as identidadgseer

também séo performances (atuacdes) e, por conseguaniaveis porque

ser queer ndo supde nenhuma vinculagdo a nenhum rétulo neseja
concreto. [..] As performances (atuacfes) de género sdo mutaveis,
dindmicas e fluidas. Os tedricgeeerinsistem em que ndo existe um género
bésico, porque o género € uma constru¢do socialRRIS, 2005, p.41).
[Traduc&o minhat*

Sendo assim, Butler (2003) completa que se a amatborperformista € diferente
do seu género verdadeiro e se esses dois se ditarepor vez, do género da ‘performance’,
esse fato sugere um desacordo entre sexo e ‘pamcef) de igual forma, entre sexo e

género, e entre género e ‘performance’.

Por mais que se crie uma imagem unificada da “mulla® que criticos se
opBem freqlentemente), o travesti também revelalistiacdo dos aspectos
da experiéncia do género que sdo falsamente riaagle$ como uma
unidade através da ficcdo reguladora da coerémebtidssexual. Ao imitar o
género adrag revela implicitamente a estrutura imitativa dogsié género
(BUTLER, 2003, p.196).

Para Pellcio (2005), ‘ser travesti’ faz parte deprotesso que nao se encerra, ja
que, ‘as travestis’ sempre estao transformandoa@mpes para ficar o mais parecido possivel

com os de ‘mulheres’.

Construir um corpo e cuida-lo é uma das maiorescogacoes das travestis.
Elas estdo sempre buscando a “perfeicdo”, o queifisa “passar por

mulher”, uma mulher bonita e desejavel, geralmébtanca” e burguesa.

Em busca dessa imagem afinam seus tracos, bronzsdais corpos,

adornam-se com roupas de remetem a mulheres glasasurescolhem
nomes de atrizes e musas hollywoodianas ou campors submetendo-se
as normas estabelecidas (PELUCIO, 2005, p. 225).

Pellcio (bid) alega que a primeira etapa que ‘um futuro’ trayesssa é a de ser
chamado de ‘gayzinho’, quando ja se assumiu atagén sexual para familiares e para certo
namero de pessoas, “mas ainda nao se vestem c@asréemininas ou ingerem hormaonios”
(p.225); a segunda fase € quando vestir-se conasadg mulheres e maquiar-se é algo ainda
eventual, a terceira € quando a ‘transformacaajnme para uma fase mais avancada, em que

4 .. ser “queer” no supone ninguna vinculacién a ningtetiqueta ni deseo concrdta] Las “performances”
(actuaciones) de género son cambiantes, mutabiesimicas y fluidas. Los tedricos “queer” insten gae no
existe um género basico, porque el género es unstre@cion social.
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se depila o corpo e comecga a se vestir de ‘mutfeen’ mais frequiéncia, depois, a quarta etapa

acontece quando:

comeca a ingestdo de hormbnios femininos (pilulas ingcdes
anticoncepcionais e/ou de reposi¢do hormonal)apdsspor aplicacdes de
silicone liquido nos quadris e, posteriormente, s&ies, até chegar (e nem
todas podem fazé-lo por absoluta falta de dinheiriotervencdes cirdrgicas
mais radicais — plastica do nariz, eliminacdo dmgae-adao, reducéo da
testa, preenchimento das macas do rosto e colocscacdtese de silicone
(ibid, p.225).

Louro (2004, p. 85) relata que thag assume, explicitamente, que fabrica seu
corpo; ela intervém, esconde, agrega, expde. Datilbenente, realiza todos esses atos nao
porque pretenda se fazer passar por uma mulherp®edsito ndo é esse”. Portanto, para
Louro (bid) adrag ndo quer que a confundam com uma mulher, porgiragaexagera nos
tracos, nas marcas, comportamentos e vestimengasaguidentificadas como femininas pela

cultura, intencionalmente.

A marcacdo pode ser simbdlica ou fisica, podersicada por uma alianca
de ouro, por um véu, pela colocacédo depiencing por uma tatuagem, por
uma musculacdo “trabalhada”, pela implantagdo da pndtese... O que
importa é que ela tera efeitos simbdlicos, expressiial e material. Ela
poderda permitir que 0 sujeito seja reconhecido copastencente a
determinada identidade; que seja incluido ou edolule determinados
espacos; que seja acolhido ou recusado por um ;gqugopossa (ou néo)
usufruir de direitos (LOURO, 2004, p.83).

Analisando a figura de Zahara, do ponto de vistaataativa deA Visita pelo
fato dela sempre aparecer vestida, agir e falaretwando ‘uma mulher’, a considerarei uma
travesti, mesmo que ela faga shownum ‘momentodrag-queen- j4 que, munida da teoria
gueer os individuos podem transitar e moverem-se cbaerdade assumindo a identidade que
quiserem.

Como Zahara corresponde ao que ‘se tornou’ Igrnamid Visitae o Ignacio do
tempo real da historia se transformou numa ‘verdadeessoa travesti, como atesta a fala de
Zahara para Padre Manolo ao promover sua chantegema ele:
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Figura 3 — Zahara chantageia Padre Manolo.

Padre Manolo: O que vocé quer?

Zahara: Uma vida melhor e um corpo melhor!

Padre Manolo: E o que tenho eu com essas melhoras?
Zahara: Vocé poderia me ajudar a financia-las,gdadr

Ignacio tem silicone nos seios, um corpo que imitée uma mulher e pretende
conseguir dinheiro do Sr. Berenguer para se interoea clinica e tentar se curar de sua
dependéncia quimica, porque quer estar ‘limpo’ paaasformar o seu corpo de vez,
operando-o, e por isso, Zahara que interpreta elppe alude a Ignacio, responde ao Padre

Manolo quando ele pergunta o que ela quer: “Uma mdlhor e um corpo melhor!”.

Figura 4 — A ‘verdadeira’ pessoa travestiMi& Educacaolgnacio Rodriguez.

Dessa forma, assegura Goellner (2005) que, é adgem que classifica, institui
e nomeia as qualidades que definem e representamorpm como normal ou anormal:
“representacfes estas que ndo sdo universais nemarixas. S80 sempre temporarias,
efémeras, inconstantes e variam conforme o luganpod onde o corpo circula, vive, se
expressa, se produz e é produzido” (p.28).

Em se tratando da constru¢do do corpo,MénEducacap Juan com seu corpo

forte e muasculos ‘trabalhados’ sempre sdo exibigelss camera. Portanto, para encenar
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Zahara, ele diz a Enrique Goded que pode ‘emagrecs ‘caracterizar’ para tal finalidade,

ou seja, aprender a linguagem dos discursos gesjuaiuma travesti produz:

(Enrigue Goded e Juan/lgnacio conversam no edoritto primeiro a
respeito do papel que Juan encenar®\erisita)

Enrique: Eu te vejo como Enrique Serano, nu na ceoma a carta de
Zahara!

Juan: Enrique Serano? Eu pensei que preferia ¢ ga@ahara!

Enrique (zombando): Vocé de Zahara? Esta louco?

Juan (contrariado): Por qué?

Enrique: Ora, pois! Porque esta demasiadament fééo faz o tipo!
(Gritando para o funcionério): Martin, ja temosistdria!

Juan (insistindo): Mas, posso emagrecer! Possoaraeterizar! Eu venho
do teatro e estou acostumado!

Figura 5 — Juan/ Ignacio novamente reafirmando Bar@gue que pode ‘transformar-se’.

Juan: Falando de corpos... Se lhe parece que emiito forte, posso

emagrecer, sou muito flexivel! Posso fazer o qusequ(...) Sou ator! (...)

Esta é a primeira oportunidade que tenho de fapapel da protagonista e
nao penso deixa-la escapar!

Enrigue: Zahara nao lhe cabe!

Juan: N&o, a primeira vista, ndo! (...) Vocé é wmbliretor! E eu estou
disposto a tudo!

Interpreto a fala de Juan, ao dizer que esta ‘dispa tudo’ com ambiglidade:
primeiro, que ele pode transformar seu corpo, sguromo uma afirmacdo da sua condigcéo
de homem fatal — que de tudo faz para conseguilecatmeja. Até mesmo a interpretacao de
Juan ‘sofre’ mudancas no decorrer do filme, nasagas histOrias entrecortadas que se
sucedem. Em cada um desses momentos, Juan expeedsarma forma. No inicio do filme,
ele é visto com uma aparéncia desleixada, cabediscompridos, barba. Ainda é conhecido
como ‘Ignacio’ e usa o nome artistico de ‘Ange#mbrando ‘inocéncia’ e ‘anjo’ — como se
fosse um bom garoto sem nada a esconder, sem detkavidar. Apresenta-se sorridente,
servil (quer ajudar Enrique a selecionar os resati jornais quando o visita pela primeira

vez em sua produtora).
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No segundo momento, aparece sem barba, entretam@ca a revelar seu lado
explosivo e ambiguo quando fala gravemente conglarue, se ele nao interpretar o papel
de Zahara, ndo havera filme. No entanto, num terceilomento, quando ja se tem
consciéncia de que Ignacio/ Angel se trata de (fuama aspiracdo que vejo remetendo a Don
Juarf®, o sedutor), depois de ter encenado o papel darZahsido desmascarado pelo Sr.
Berenguer, ele aparece com sobrancelhas feitasirgefaretacéo da travesti, cabelos mais

curtos, sombrio.
2.1.5 A parddia do feminino como prética discursiva

Como Butler (2003) propde que a verdade interngéhero € fabricada, ja que o
género verdadeiro é uma “fantasia instituida eritasoa superficie dos corpos”, ela afirma
gue “parece que 0s géneros nao podem ser nem weemldnem falsos, mas somente
produzidos como efeitos da verdade de um discwbresa identidade primaria e estavel”
(p.195). A identidade primaria seria o ‘significadiaginal’ que se atribui ao género. Assim,
tanto para Butleriljid), como também para Louro (2004), a travesti subverzomba do
modelo de género e da idéia de uma verdadeiraiddelet de género. Dessa forma, continua
Butller (ibid): “a no¢do de uma identidade original ou prim@dagénero € freqiientemente
parodiada nas praticas culturais do travestismd'9@). Fazendo uma parddia do universo

feminino.

Na teoria feminista, essas identidades parodistérassido entendidas seja
como degradantes das mulheres, no casalrdg e do travestismo, seja
como uma apropriacdo acritica duma estereotipia pdgeis sexuais da
pratica heterossexual (BUTLER, 2005, p. 196).

E a matriz heterossexual, segundo Louro (20047).que

fornece a pauta para as transgressées. E em @éeséela que se fazem néo
apenas 0s corpos que se conformam as regras deo géreexuais, mas

também os corpos que as subvertem. Eventualmemteyez de serem

repetidas, as normas sao deslocadas, desestadslizaderivadas,

proliferadas.

4> Personagem ficticia, que teve sua histéria conalavarios autores. Geralmente, seu nome é usamo c
sinbnimo de ‘sedutor’ pelo fato de que ele conquetmuitas mulheres deixando-as depois com o ‘@orac
partido’. Faz parte das lendas espanholas, seu wata de El burlador de Sevilla Disponivel em:
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8145&1012008-103723/(Acessado em: 22 abril 2008).
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A esse respeito, seguem algumas imagens de mufatesdenoirs, que servem
para ilustrar o ‘comportamento’ que Zahara apresert tela, fazendo uma parddia do
feminino:

Figura 6 — Cruzada de pernas de Barbara StanwycRamo de sanguéDouble Indemnity1944, direcdo de
Billy Wilder). Fonte:_http://www.thefilmjournal.cofimages/dil.jpg
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Figura 7 — Cruzada de pernas de Zahara.

As cruzadas de pernas femininas sao vistas contessgn da linguagem erética
corporal aos olhos da platéia masculina: “tradigiorente, a mulher mostrada funciona em
dois niveis: como objeto erdtico para as persormgartela e para o espectador no auditério,
havendo uma interacdo entre essas duas sériehatesi| (MULVEY, 2003, pp.444-445).
Dessa forma, Zahara imita um comportamento coredefeminino ao cruzar as pernas e

levar o cigarro a boca.
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Figura 8 — Claudia Drake (detalhe do cigarro) e Tdealem Curva do destingDetour,1945, direcao de Edgar
G. Ulmer). Fonte: http://pullquote.typepad.com/guthte/images/detour.jpg

N m—

Figura 9 — Jane Greer e@ut of the pas{Fuga do passad1947, direcdo de Jacques Tourneur). Fonte:
http://www.sfgate.com/blogs/images/sfgate/mlasalief7/07/25/film_noirl.jpg

Figura 10 — Jeito de fumar de Zahara.
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Figura 11 — Jeito sedutor de abragar. Orson WelRga Hayworth erd dama de Shangérhe Lady from
Shanghai1948, direcdo de Orson Welles). Fonte: http://whlmreference.com/images/sjff 01 img0276.jpg

Figura 12 — Jeito sedutor de Zahara ao ‘se en¢estaEnrique.

A respeito da parddia, Butler (2003) esclarece ejaendo precisa ser feita com
relacdo a alguém, o ponto interessante € o fatudex parodia ja ‘se faz’como proépria idéia
de um original. Assim, a ‘parddia de género’ déarabva para uma ‘re-significacéo e a re-
contextualizagdo’. E uma imitagido que muda o sicanb do original, ja que imita o proprio
‘mito da originalidade’, construindo a “ilusdo dea@énero primario e interno, marcado pelo
género, ou parodiam 0 mecanismo dessa construB&I'LER, 2003, p.197).

Para Butleripid), as parodias se dao por forma de repeti¢coes caleam como
elementos da hegemonia cultural. A travesti exenca parddia da feminilidade, assim, como
Louro expressa: “talvez nos leve a reconhecer atquadas as representacdes de género ou
de sexo se fazem através de sinais e codigos aslty 2005, p.50). A travesti é 0 ser
excéntrico e quando digo essa palavra, quero remnaeteque esta fora do centro como
referéncia, isso pelo fato de nesse centro estanem, branco, heterossexual. Louro, afirma
que “para alguns grupos culturais, ser excéntrigoifica abandonar qualquer referéncia a
posicdo central” e que “esses sujeitos ndo buseamtegrados aceitosou enquadradoso
que desejam é romper com uma légica que, a favoooira, continua se remetendo, sempre,
a identidade centralilid, p. 49).
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Considerando a personagem de figurino rosa, naafi@ abaixo, como sendo
uma travestf, exemplifico a ‘imitacdo da imitacdo’, uma vez qdiean ndo se inspira
diretamente em Sara Montiel, assistindo a filmes pta estrelados, mas estuda a

caracterizacdo de Montiel, através de outra trgwgse, por sua vez, imita Safita

Figura 13 — Parddia: Juan imitando uma travestj gaesua vez, imita Sara Montiel. A caracterizagéaluan
pronta: Zahara.

Figura 14 — Juan pedindo ajuda a travesstimvpara compor Zahara.

Juan: (...) Sou ator e gostaria que me ajudasegparnar uma personagem!
Travesti: E que personagem?

Juan: Uma travesti que imita Sara Montiel, entrieasu.

Travesti: Essa sou eu! E por que ndo dao o papeh2

Juan (zombando): Ora, porque vocé nao é um ata@ ¥6 € um

‘travecao’!

Travesti (contrariada): Tudo o que vocé tem a ajmeré a ter bons modos!
Porque isso ndo € jeito de se tratar uma garota!

Juan: Ta certo! Desculpe-me! Entdo, vocé me ensina?

Sobre as discrepancias entre sexo e género, “dfigexxa como ‘real’ e o ‘fatual’,
a base material ou corporal em que o género praticato de inscricdo cultural. Todavia, o
género nao é escrito no corpo” (BUTLER, 2003, p)2D@ssa forma, Zahara € um homem,
do ponto de vista biolégico, entretanto, porta-eenthneira feminina e se identifica como

uma ‘mulher mesmo sabendo que néo o é (identidadgenero de Zahara). J4, Juan também

¢ Considerarei a personagem como ‘travesti’ e ndnoocdrag-queenpelo fato das falas das personagens no
filme serem direcionadas dessa forma. Observadlogh adiante no texto (Figura 14).

4 Sara Montiel também era conhecida como Sarita.  pdbisel em:
http://members.tripod.com/infomontiel/id59.hirfAcessado em 05 agosto 2007).
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€ um homem no sentido bioldgico, embora, manteslagdes sexuais também com homens e
case com uma mulher no desfecho, ja que pela felmasta ‘disposto a tudo’, ele se porta e
tem aparéncia masculina, se identifica e se mastreo ‘homem’. Por isso, Butler (2003, p.
212) afirma:

A partir de uma analise politica da heterossexadédcompulséria, tornou-
se necessario questionar a construcdo do sexo bimaoio, como um
binario hierarquico. Do ponto de vista do génerm@dmposto, surgiram
guestdes sobre a fixidez da identidade de génemm aama profundeza
interior pretensamente externalizada sob variasderde “expressao”.

Butler (2003) se pergunta se a politica feministacionaria sem um ‘sujeito’ na

classe de mulheres e se ainda essa questdo pessidos Sendo assim, ela trata que o
feminismo exclui parte dos que visa representarjgso, para incluir na politica feminista as
demais classes exclusas é preciso haver, de acmmoa politica de identidade, uma
identidade para que os interesses politicos sejamafios e, consequentemente, empreendida
a acao politica, entendendo quem é o ‘sujeito’ gaeaessa acao se articula. Embora o debate
trate de compreender o sujeito dentro do campairalla que esta inserido, Butler tem em
vista que essa cultura na qual o sujeito se ineanée € o Unico fator determinante para que
ele seja formado, a cultura ndo € o Unico detemg@npara a construcado do sujeito porque
este tem a possibilidade da acdo. O sujeito podeussformar e assumir posturas diferentes

de identidades:

se 0 sujeito é culturalmente construido, mesmorask € dotado de acao,
usualmente representada como a capacidade de dedélexiva, a qual se
preserva intacta, independentemente de sua inseutiéical. Nesse modelo,
“cultura” e “discurso”enredamo sujeito, mas ndo o constituem. Assim, esse
movimento de restringir e desenredar o0 sujeito xistENte pareceu
necessario para deixar claro um ponto de acdo §aeéncompletamente
determinad@ela cultura e pelo discurso (BUTLER, 2003, p.206)

Entretanto, esse raciocinio presume que a acdod® ger desenvolvida quando
se tem de antemao um sujeito previamente discyrsiveseja, “mesmo que esse sujeito se
encontre no centro de uma convergéncia discursa”‘que serconstituidopelo discurso
significa ser determinado por ele, com a deterndioagxcluindo a possibilidade de acao”
(BUTLER, 2003, p.206). Esclarecendo mais ainda:

O sujeito culturalmente enredado negocia suas rogigs, mesmo quando
estas constituem os proprios atributos de sua ipraplentidade. Em

Beauvoir, por exemplo, hd um “eu” que constréi género, que se torna seu
género, mas esse “eu”, invariavelmente associasiuagénero, é, todavia
um ponto de agdo nunca plenamente identificavel sem género. Esse
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cogito nunca € completament® mundo cultural que ele negocia [...] As
teorias da identidade feminista que elaboram osbuats de cor,
sexualidade, etnia, classe e salde corporal cancineariavelmente sua
lista com um envergonhado “etc”[...] essas posi¢8esesforcam por
abranger um sujeito situado, mas invariavelmentelogram ser completas
(BUTLER, 2003, p.206).

Por conseguinte, a identidade se afirma por umegsm de significacdo em
diversos discursos interligados, por normas quendam, incluem ou excluem, legitimam ou
nao as significacdes das identidades, ou sejaj’e‘em ‘outro’, que através da linguagem,
de termos estabelecidos por ela que, geralmentecadécados em posicbes opostas como
estratégia de dominacao por parte do ‘eu’ que oustievar vantagem. Sdo as relagdes de

poder proferidas por Foucault:

Nos ultimos anos, a leitura de Michel Foucault gstudiosas/os das
relacbes de género resultou em novos debates amdenodo especial,

trouxe contribuicdes para as discussOes sobre lagOes de poder.

Aquelas/es que se aproximam de Foucault provavéén@mcordam que o
poder tem um lugar significativo em seus estudomiee sua “analitica do
poder” é inovadora e instigante. Foucault desomgaras concepcdes
convencionais — que usualmente remetem a ceniialida posse do poder
— e propbe que observemos o poder sendo exercidmugtas e variadas
direcbes, como se fosse uma rede que, “capilarieeteonstitui por toda a
sociedade. Para ele, o poder deveria ser conceb@gs como “uma

estratégia”; ele ndo seria, portanto, um privilégiee alguém possui (e
transmite) ou do qual alguém se “aproprigfifd LOURO, 2003, p.38).

Percebe-se, portanto, que as acfes da personageaipgr do filme Ma
Educacaose mesclam muito com o universo feminino tant@ pedscara que usa (papel da
travesti) quanto pela postura de suas atitudesiéenqg Zahara), atribuindo ao género efeitos
da verdade de um discurso sobre a identidade aljginproduzindo, destarte, estratégias de

dominacéo de poder do ‘eu’ sobre o ‘outro’.
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3 LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

“Rodei A Visita como homenagem a Ignacio.
Em sua carta me dizia que lhe encantaria vé-la
como filme. E para descobrir o enigma de Juan...
Juan me permitiu que lhe penetrasse com
frequéncia, mas, s6 fisicamente! Estavamos a
ponto de terminar as filmagens e 0 mistério
prosseguia... Até que, no ultimo dia, recebemos
uma visita”. (Vozeff do cineasta Enrique
Goded, personagem 8&a Educacahp

Aqui, neste terceiro capitulo, abordarei a lingiraginematogréfica, objetivando
apontar uma analise filmica; depois, a ndo-linealédda narracdo dda Educacaoe a
metalinguagem como parte da construcéo das persoséafais; para, em seguida, interpretar
as imagens filmicas, que, por sua vez, serdo dasdem duas partes: i) o canto da sereia: a
construcdo da personagem em cena, e 8jripteasede Zahara e Juan: a manifestacédo do
erdtico de ambos na tela, uma vez que a linguagksmmodo geral) é vista como acéo,
interacdo, construcdo e intencdo. Dai a necessidadelescrever sobre a linguagem

cinematografica, pois ela, também, ndo foge desgéesos.

3.1 A linguagem cinematografica e a analise filmica

Andrew (2002, p.13), em obra que trata a respet@\vblucdo das teorias do
cinema, afirma que “os tedricos de cinema fazenerdiscam proposi¢cdes sobre cinema ou
algum aspecto do cinema”. Dessa forma, a linguagjieematografica surgiu da necessidade
que esses teoricos tinham em fomentar um termaiprgpra designar os atributos que o

cinema usava como meio de expressado: “trata-selner £omo o cinema funciona como
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meio de significagdo com relacdo as outras linguagesistemas expressivos...” (AUMONT,
2005, p.158).

Aumont (2005) expde que esse termo ‘linguagem categnafica’ surgiu em
textos de Ricciotto Canudo e Louis Delluc e, tampéos de tedricos formalistas russos. Os
franceses viram a necessidade de diferenciar adgem do cinema da linguagem verbal, ja
que ambas funcionam de maneiras diferentes. Asgimbora o cinema seja também uma
industria, ele é considerado uma arte devido aasgmmas que ja produziu, “conquistou
seus meios de expressao especificos e libertoleisanpente da influéncia de outras artes (em
particular do teatro) para fazer desabrochar suzssilglidades préprias com toda a
autonomia” (MARTIN, 2007, p. 15).

Como afirma Martin (2007), o cinema tornou-se umnguagem, um meio de
transmitir idéias, sendo que, Griffith e Eisensfeirmam os principais nomes desse progresso,
através da descoberta de procedimentos filmicos fgjuam sendo aperfeicoados,

especialmente, pelo apuramento da montagem.

Convertido em linguagem gracas a uma escrita @aue se encarna em
cada realizador sob a forma de um estilo, o cinemmu-se por iISSo mesmo
um meio de comunicacéo, informacdo e propagandpeondo contradiz,
absolutamente, sua qualidade de arte (p.16).

Para o semibélogo Metagpud MARTIN, 2007, p. 17), o cinema é tratado como
uma linguagem mais recente que se define como usteriza de signos destinados a
comunicacao”. Entretanto, Martin segue expondo queréprio Metz certifica que essa
definicdo ndo € capaz de abarcar a riqueza daalgegn cinematografica, jA que ndo ha um
aspecto sistemético que possa diferencid-la daiding linguagem cinematografica para
Metz esta a disposicdo das inovacbes da arte eahasvdiferentes objetos que séo
representados de diferentes formas (MARTIN, 2007).

Ainda Martin (2007) explana que a camera possuipapel criador, “enquanto
agente ativo de registro da realidade material eridgdo da realidade filmica” (p.30). Esse
fato se deu devido a emancipacdo da camera quprimodrdios do cinema “durante muito
tempo permaneceu fixa” (p.30). Quando os diretbvesam a idéia de desloca-la no decorrer
de uma mesma cena, houve as mudancas de planos@viosentos de camera contribuiram

para a invencdo da montageitnd, 2007). Continua Martin:

Muito cedo, portanto, a camera deixou apenas de stemunha passiva, o
registro objetivo dos acontecimentos, para toreamva e atriz. Sera
preciso aguardar, poréri, dama do lago/ Lady in the lak®lontgomery)

para se ver nas telas um filme que utiliza de pa@ntponta a camera
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s

“subjetiva”, isto €, cujo olho se identifica com dp espectador por
intermédio do olhar do herdi. Mas aqui o diretoersgs sistematizou um
efeito psicolégico empregado ha bastante tempd2(.

O comportamento da camera ou a extensao do qued@lrap nos mostra possui
importancia em relacdo a determinado personagesergo assim, a propria cadmera €
construtora de significados, através de sua narraspecifica, com seu conjunto de
elementos que vao das imagens estéticas as dirsamigaa construcdo de enquadramentos,
planos, angulos de flmagem, movimentos de camera.

Assim, sobre a andlise filmica Vanoye e Goliot-L&605) expdem que ela
compreende a atividade de analisar em si e tampéde significar o que dessa analise
resultar. Para esses autores, € preciso decompterentos que foram usados para constituir

o filme, sendo que,

essa desconstrugdo pode naturalmente ser maisrms raprofundada, mais
ou menos seletiva segundo os designios da andélise. segunda fase

consiste, em seguida, em estabelecer elos engg @ssnentos isolados, em
compreender como eles se associam e se tornamicéspéara fazer surgir

um todo significante: reconstruir o filme ou o fnagnto [...] Nem é preciso

dizer que o texto, resultado final da atividadelitina, ndo tem de explicar

linearmente, cronologicamente, os processos dpredacao (pp.15-16).

Entdo, para tecer a andlise filmica que farei radiante, levarei em conta: os
engquadramentos; os planos; os angulos de filmagemovimentos de camera; a iluminacao;
0 vestuario; 0 cenario; as cores; a atuacado; acausi narracdo e a metalinguagem sao
elementos que compartilham, para que as duas p@os fatais sejam vistas durante parte
do filme como discursos que se completam e se fnpdssemelhando-se a um dnico

elemento narrativo.

3.2 A nao-linearidade da narracdo deMa Educacdoe a metalinguagem como parte da
construcdo das personagens fatais

Sobre a narracéo, esclarece Metz (2004, p. 30)etpuétem um inicio e um
fim...”. Segue o autor elucidando que ha variosgige narragdes nos filmes, que deixam
“conclusbes suspensas ou evasivas”, que mostranangénte, as “constru¢cées em abismo”
s6 no final, que apresentam “desenlaces em fornpadguso-sem-fim” que caminham para
um “fechamento” mesmo com “finais truncados prajetano infinito” (p.31). Desse modo, o
tedrico explica que se o filme apresenta inicinelftrata-se de umsequéncia temporad

que, quando a narracdo possui distor¢bes tempastise, quando ha, por exemplo, “trés
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anos da vida do protagonista em duas frases deonmrance, ou em alguns planos de uma
montagem... no cinema...” (METZ, 2004, p.32), cataste que:

uma das funcdes da narracdo € transpor um tempaupanutro tempo e é
isso que diferencia a narracaod#escricdo(que transpde um espaco para um
tempo), bem como da imagem (que transpfe um eg@aQooUtro espaco)
[..] O exemplo da narracdo cinematografica ilugelmente estas trés
possibilidades: o ‘plano’ isolado e imével de uméerséo desértica é uma
imagem (significado-espac® significante-espaco); varios “planos” parciais
e sucessivos desta extensdo desértica constituandesuricao (significado-
espaco> significante-tempo); varios “planos” sucessivosudea caravana
andando nesta extensdo desértica formam uma narfsigaificado-tempo
-> significante-tempo)ilfid, p.32).

Dessa forma, para Metz (2004), o espaco estd seppsEnte na narracao
cinematografica, inclusive nas imagens que compd@arracao filmica. Por isso, a narracao
€ um sistema em que acontecem ‘transformacfes tammpoGeralmente, atribui-se a
“Griffith o mérito de ter elaborado a forma da agéo cinematografica que vai servir de
modelo a todo o classicisnimllywoodianoe europeu a partir dos anos de 1915” (VANOYE
e GOLIOT-LETE, 2005, p.25).

Assim, a continuidade da narracdo classiballywoodiana que
homogeneizasse o filme num todo, foi sendo agrupaoha significante
visual composto por cenarios, iluminacéo; o sigadio da narracao relativo
a legendas/ imagens, atuacdo; as unidades deoroteimo histérias, perfil
dramético, tonalidade de conjunto; o significantieiavisual: sincronismo
da imagem e dos sons — palavras, ruidos, musicasaDforma, essa
continuidade da narragdo contribuiu para a lineaeddo cinema classico,
gue segue um plano a outro, tendo conexdo com oinmmaoto (de
personagens ou objetos), vinculo entre nosso ottraro olhar do que uma
personagem enxerga, do que se ouve, das wizesalogos, musicailfid,
2005).

Ma Educacamao segue uma narracao linear (ou classica, cemosaromances
do século XIX ou do teatro classico com inicio, oneifim), justamente, pelo fato de ser um
filme com ambientacaooir. Kaplan (1995, p. 94) explana que “os filnm&srs comumente
comecam com um assassinato que é a razdo ostgoaigaa subseqiente estrutura
investigativa...”. A existéncia de um assassingienas € revelada a caminho do final. A
narragdo nédo-linear dda Educagdocom histdrias interpostas, com filme dentro dmé
histérias essas que se completam em torno de uima Qarrativa, aparece associada ao
constante uso diéashbacks— quando as personagens rememoram coisas antedapga
vivenciadas; o uso demasiado de wiiz— uma voz ‘suspensa’, permitindo ao espectador
conhecer o que as personagens léem, escrevem aanper, também, invocam

‘autonarracdes’, no caso da personagem que recu@sm lembrangas no instante de suas
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evocacdes. Sobre a vo#f; Xavier (2003) observa discrepancia entre outrmaeetambém
usado — vomver. No Brasil e na Franga, usa-se, geralmente, a &gwevomff, para
designar qualquer situacdo a qual ndo se vé anoriigefala. Portanto, procuro usar, neste

trabalho, a forma mais empregada em nosso pais:

(1) vozoff, usada especificamente para a voz de uma persordgéccao
gue fala sem ser vista mas esta presente no edpacena; (2) vobpver,
usada para aquela situacdo onde existe uma desddatie entre 0 espaco
da imagem e o espaco de onde emana a voz, comeeeopor exemplo, na
narracdo de muitos documentarios (voz autoral @gle do estudio) ou
mesmo em filmes de ficcdo quando a imagem corresparumflashback
ou outra situacdo, onde a voz de quem fala vemndeegpaco que nao
corresponde ao da cena imediatamente vista (XAVEDR3, p.459).

Quando aparecem dkashbackse as vozesff em Ma Educacép a narrativa
geralmente é realizada em primeira pessoa.fl@shbackse as vozesff ajudam no
intercambio e no transito entre uma histéria e ayuntre uma personagem e outra,
especialmente, sobre o elemento mulher fatal Zahadaan, sendo que todas as outras
personagens que da historia participam, contanagoedacionadas a esse elemento ‘binario’
para desvendar o mistério que sua figura rondasksterminantes contextuais, nas palavras
de Doane (2003, p.462), “afirmam a ‘presenca’ dagegem no espaco da cena, na diegese.
Ele/ ela est4 ‘logo ali’, ‘logo além do limite duadro’, em um espago que ‘existe’, mas o
qual a camera ndo escolhe mostrar”.

A narracdo nao-linear e as histérias dentro dedist ajudam a compor a
atmosfera negra do filme e o destino das persosad@ssa maneira, Doane relata que “a
funcdo da vozff (como também da vaaver) vem a ser extremamente importante no filme
noir.” Como as histdrias dsla Educacéose cruzam, apontam para o filme dentro do filme
que remete a funcdo metalinguagem do cinema.

Com as personagens, a metalinguagem funciona dénszgnaneira: Zahara é
interpretada pelo ator mexicano, Gael Garcia BerBarnal faz o papel de Juan. A
personagem Juan, por sua vez, também é um at@meaagmo filme, dentro do filme o papel
de uma travesti, Zahara, ou seja, ja se visualigai, 0 cinema se auto-explicando: um filme
dentro do filme com todas as suas variantes — qusssde uma historia para se filmar; o
feitio de um roteiro; a escolha do elenco; a pragiEw do ator para se chegar a personagem; o
figurino; a maquiagem; a iluminacéo; o cenariopbgetos de cena; a presenca de um diretor
e sua equipe técnica; fotogramas; filmadoras e taparato cinematografico pode se

percebido na pelicula.
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Ao assistirMa Educacappela primeira vez, pensei que se tratasse dasriaam
do ‘verdadeiro’ travesti da histdria, Ignacio Rodiez e que Zahara encarnasse de fato sua
‘outra face’. Isso pelo fato de que enquanto Emritia a histéria entregue a ele por Juan,
visualizava a leitura, ouvia voze$f, e deparava-me com a fusdo de imagens. Cabe aqui
ressaltar que essa forma de passar do filme dooteegd para o filme dentro do filme, se
repete enM& Educacaoguando Almodovar quer transitar de uma historiutia, ele usa o
recurso da fusdo de imagens: quando uma das imagessbrepde a outra, até uma delas
ficar mais nitida e a outra desaparecer, codificaadte recurso técnico nesta narracéo
imagética para uma significagdo de mudanca de esfibgico e diegético junto ao
espectador.

A fusdo de imagens remete a temporalidade, a grojecidentificacdo de uma
personagem com a outra, de um tempo do filme conitro, numa forma de ‘revisédo’ do que
a narrativa colocou até aquele ponto; fiashback da lembranca e memoria e € recurso
imagético que, no desenrolar da trama, em principimbém ajuda a fazer o espectador
acreditar que a historia mostrada se trata sonaenkembrancas ou reforcar idéias, a exemplo

da cena em que os rostos das personagens infamtéisformam nas personagens ja adultas.

Figura 15 — Fusao de imagens: garoto Ignacio toamsfindo-se no homem fatal, Juan.

Geralmente, quando acontecem essas fusées nadréesum enredo ao outro,
Almoddvar ainda usa os recursos de uma musica mskao fundo e da va#f, como ele

mesmo narra em seu sitio oficialingernet

A voz emoff serve para explicar o que ndo se vé e aceleramo da
narracao... As vozes eoff me déo resultados imprescindiveis para transitar
de uma histéria a outra, de uma época a dfitra.

J4a, a ocasido em que é revelada ao publico a mecistde um filme dentro do

“8 La voz en off sirve para explicar lo que no se eeslerar el ritmo de la narracién.... Las vocesaghme han

resultado imprescindibles para transitar de unattim a otra, de una época a otraDisponivel em:

http://clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/alroadr/malaeducacion/comentarios.htnfAcessado em 11
abril 2007).
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filme, € a parte que mais se percebe a imagemexyigativa. Esse momento ocorre quando
€ mostrado o funcionamento do maquinario da cameem seguida, a claguete cobrindo
Zahara e, no plano seguinte, o diretor Enrique da teua equipe por trds da camera
observando-a encenar. As filmagens se encerranceljgese o cenario e Juan sendo ajudado
a tirar o figurino que compde Zahara, reafirmande ge trata de uma interpretacao. Nesse
ponto, considero 0 momento que mais demonstranarismo’ do elemento narrativo mulher

fatal, estar contido em duas ‘personagens fatasdiara e Juan.

Figura 16 — Metalinguagem: Juan tirando o figudeaZahara ap0s a filmagem Al¢/isita

3.3 Interpretando as imagens filmicas

A seguir, uma analise filmica, interpretando conpeatos da linguagem
cinematografica e da teormeer a forma como Almoddévar trata a construcao imagejue
reflete a identidade feminina e masculina das pexgens fatais, a relacdo de seus corpos
como objetos erdticos de desejo e seducdo — oeqnete aovoyeurismono cinema. Para
demonstracdo, as sequéncias foram divididas emoglah imagens paradas de cada
decupagem ou corte da camera. As imagens foramaradps diretamente dos filmes. Escolhi
a sequéncia em que Zahara apresenta-se no fi€liceoOlympo oshowlLa Bomba depois,
selecionei alguns planos para a andlise. Fiz essaha pelo fato desta sequéncia ter sido
construida e inspirada numa cena semelhante de filoches en Casablanta(Noites em
Casablanca) 1963, direcdo de Henri Decoin, na qual Sara Mgnigualmente a Teresa,
também canta a musi€uizas, Quizas, Quizasuja letra € de Oswaldo Farrés, 1947, e lanca

uma flor a uma personagem que a assistia na platéia

49 Essa cena pode ser assistida no DVD em anexa g&sjuisa.
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Assim, sobre a forma em que a composicdo de Zdbarmspirada em seu
momentodrag-queenao apresentar o show, remeto-me as palavras de (004, pp. 20-
21):

Em sua “imitacdo” do feminino, umdrag-queenpode ser revolucionaria.
Como uma personagem estranha e desordeira, umanpggesn fora da
ordem e da norma, ela provoca desconforto, cuadsice fascinio. De que
material, tracos, restos e vestigios ela se farfoGe faz? Como fabrica seu
corpo? Onde busca as referéncias para seus gsstospodo de ser e de
estar? A quem imita? Que principios ou normas “@taepete? Onde o0s
aprendeu? Alrag escancara a construtividade dos géneros. [..4%ame a
transitoriedade, ela se satisfaz com as justapssigiesperadas e com as
misturas. Adrag é mais de um. Mais de uma identidade, mais deémarg,
propositalmente ambigua em sua sexualidade e em a&ktBos. Feita
deliberadamente de excessos, ela encarna a podfere vive a deriva,
como um viajante pés-moderno.

3.3.1 O canto da sereia: a construcdo da personagem cena

Figura 17 — plano 61.

Duragéo Campo Visual Campo sonoro
00:00:03,68 Enquadramento: plano géral Aplausos do publico
Camera fixa. Entrada de um solo de

Figurantes: platéia de maioria masculinsaxofone.
(dois militares, um senhor e um jovem,
um cabeludo e um careca).

Cenario: mesas pequenas e redondas

* Enquadra a cena em sua totalidade. E aberto eurpraegistrar o espaco onde as personagens est&o.
Disponivel em: _http://www.fafich.ufmg.br/~laborfswcinema/paginasemordem/02planogeral.ht(cessado

em 17 janeiro 2008).

°l Camera parada, fixa num ponto, sem exercer netiporde movimento na imagem.

2 Quadro ou campo (de visdo) — 0 que est4 sendaliziado na tela.

*3 Uma imagem muda para outra repentinamente setn®fei
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com forros vermelhos, cada uma com
apenas duas pessoas sentadas. Abajures
acesos nas mesas gue possuem pessoas.
Abajures apagados nas mesas vazias.
Copos com bebidas.

Acdo: Enrique no centro do quatfio
Sobre sua mesa - um copo de bebida,
um mago de cigarros, um isqueiro, um
cinzeiro.

Figurino de Enrique: jaqueta de couro
preta, camisa branca, calca jeans.
lluminacdo: penumbra, Iluzes dos
abajures acesas.

Corte sect.

Um saxofone inicia a introducdo da muasica enquintique entra pela direita do
quadro até sentar-se a mesa e acender um abajustpuesobre ela. Com essa acao ele
sinaliza sua presenca ali e compartilha do momemtawo se ‘acendesse’ 0 seu desejo pelo o
gue esta vendo. Atras de Enrique, uma platéia derimanasculina assistindo ao espetaculo.

No plano 61, a imagem foi construida para quem péta Zahara, ou seja, para a
platéia masculina ali presente no quadro, no emt&stsa platéia também é o espectador que
assiste ao filme. A platéia € mostrada pela cafreaacomo se fosse a visado do palco para a
platéia, num enquadramento de plano geral que exdsnario e deixa Enrique ao centro do
quadro e os figurantes da platéia ao seu redorfumldo. Essa disposicdo faz com que
percebamos que Enrique sera o representante nmasddimaior destaque no decorrer dos
planos que se seguirdo na cena. Observo, tambéanfouma de humor e ironia, na platéia ali
presente: um cabeludo e um careca, um senhor ewemj dois militares — além do que, ha
duas pessoas em cada mesa (com excecdo de Enviguée aydestaque) sentadas paralelas
numa composicao simeétrica, até nos espacos entneses.

Em Noches en Casablancao contrario das cores quentes, dos forros veose
da iluminacdo amarelada dos abajures, ao gosto lae@d@var, as cores mais frias séo

constantes. Ambiente bem iluminado. A platéia étrada, em plano geral, varias vezes.
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Figura 19 — Plano 62.

Duracéo Campo Visual Campo sonoro
00:00:39,60 Movimento de camerdravelling™ Saxofone, instrumentos
vertical ascendente. de corda como violinos.
Enquadramentalose-up Voz de Sara Montiel:
Cenario: palco do Cine Olympo, Siempre que te

paisagem atras de Zahara com énfase poegunto

mundo aquatico (praia). Que, cuando, como y
Figurino: vestido com cauda e com os dénde

caracteres sexuais secundarios Ta siempre me
femininos costurados “por fora” da respondes

roupa, com paetés, grande lenco Quizas, quizas, quizas
vermelho pendendo dos ombros, peruca

loirissima, com cabelos presos ao alto,

magquiagem caracteristica dos anos 60.

* A camera é movida sobre um carrinho (ou qualqu@oge mével) num eixo horizontal e paralelo ao
movimento do objeto filmado. Este acompanhamentte ger lateral ou frontal, neste Gltimo caso podesat

de aproximacao ou de afastamento. Disponivel em:
http://www.fafich.ufmg.br/~labor/cursocinema/pageaordem/11travelling.htm] (Acessado em 17 janeiro
2008).

%> No caso, refere-se a imitac&o dos seios e a adriama feminina, feitos por fora do figurino.
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Adereco: cravo vermelho.
lluminacao: luz baixa; foco de luz
dirigida por um canhéo de luz.

Acdo: Zahara se apresenta dublando
Sara Montiel.

Corte seco.

O palco esta na penumbra. A camera mostra teciddsaneis de tonalidade
pérola-cintilante que resplandecem pontos de lafatieando o brilho da ‘estrela’ e o
glamour da personagem como ‘diva’ no palco. Um doterido vermelho também € visto
pendendo pelo corpo de Zahara “idealizada ao mieeDivino, sua beleza evoca desejo e
anseios ininterruptos, entretanto ela permanedagieel” (KAPLAN, 1995, p. 99). Assim
também, observo tal analogia com o ndbiee Olympo- remetendo ao Monte Olimpo que
na mitologia grega é a morada dos deuses.

Teresa enmNoches en Casablandambém usa um vestido de tecido brilhante
resplandecente colado ao corpo, revelando suasa$orfor cima, uma tunica negra

transparente.

Figura 20 — Figurino de Teresa (Sara Montiel): idesbrilhante colado ao corpo, delineando suasdsrm

Observo que ha relacdo entre o vestido de Zahauzéta, com os de Montiel em
cartazes dos filmeg&l Ultimo Cuplé 1957, de Juan de Ordufia’espionne de Madridl962,
de Rafael Gil
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Figura 21 — Figurino de Sara Montiel. Fonte: hittpgmbers.tripod.com/infomontiel/id38.htm

SARA MONTIEL

Figura 22 — Figurino de Sara Montiel. Fonte: hitpembers.tripod.com/infomontiel/id38.htm

Embora se apresente numa casa noturna, Zahara €estr@da. Juan, a
personagem/ ator que interpreta Zahara no filméraelo filme, também quer ser uma. Ora,
se Zahara esta sendo encenada no filme dentréntgy 8ntéo, penso que de fato, ao nivel da
narrativa do filme, ela ja é uma estrela por apresese bela como destaca Mori (1989, p.
27): “a estrela ndo é idealizada em funcédo de apelpela ja €, pelo menos potencialmente,
idealmente bela. Nao é somente glorificada popsusonagem, ela também a glorifica”.

Comparando Zahara com as mulheres fataisidos, Kaplan tomando para si as
palavras de Gledhill a respeito dessas personagaata que a mulher independente tinha
como opc¢ao, geralmente, trabalhar como artistanigbt-club ou viver custeada por um
homem (1995, p. 94). O figurino de Zahara é crddit@o estilista de moda francés, Jean-Paul
Gaultier, e € uma peca inteira, colada ao corpiadesti.

A camera vai subindo lentamente @ravelling vertical ascendente, que como
movimento de camera, se da quando a mesma estgobsuporte movel qualquer, como
um carrinho, ou na mao de quem esta filmanddra@elling acompanha o objeto que esta
sendo filmado, esse movimento pode se dar horiltoetde, (da direita para a esquerda e

vice e versa), verticalmente (ascendente ou desp&x)de frontal (de aproximacdo ou
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afastamento) (MARTIN, 2007). Junto contravelling, um grande foco de luz que direciona
0 passeio do olhar do espectador pelos caminhedlinaos de ‘enchimentos’ do corpo de
Zahara.

O travelling vertical nesse plano possui funcdo descritiva,mpamhando o
movimentar de Zahara, primeiramente, a camera gaelando uma cauda cheia de
barbatanas, que lembra um rabo-de-peixe (seretmpoGifirma Almodévar em seu sitio na

internet

E um vestido cor carne, costurado até o pesco¢® eoma segunda pele,
gue da a impressdo de nudez total. As nadegaxias & a pubis foram
feitos com paetés de diferentes tons e micangasonsae rosados. O traje
em si mesmo representa a feminilidade falsa e desniambém se
encarregou de dar-lhe um toque as camisetas gaaarelishorts de Ignacio/
Angel.*

Entdo, camera e foco se fixam nas ancas da tradestendando por sua vez,
arredondados gluteos, depois, continuam fixos nesst por alguns segundos, no prazo de
Zahara que esta de costa virar-se e revelar-no$eoiada natura’ negra, costurada por fora
do figurino. Segurando um cravo vermelho ao lad®uke natura, com suas unhas posticas
igualmente vermelhas. O cravo também pode ser didtzcomo a representacao de um falo
gue esta escondido sob o figurino, remetendo gmoocde homem que ali se oculta naquela
forma andrégena, ambigua de uma parddia. E umestiav percebemos. O cravo vermelho

outrossim é uma referéncia a Montiel.

Figura 23 - Sara Montiel e Zahara com cravo proxim@ao rosto.  Fonte:
http://members.tripod.com/infomontiel/id36.htm

% Es un vestido color carne, cefiido hasta el cuetimo una segunda piel, que da la impresién de dksnu
total. El culo, las tetas y el pubis estan hechms paillettes de diferentes tonos y abalorios mae®y rosados.
El traje en si mismo representa la feminidad fajsdesnuda. También se encargé de darle un toqus a |
gabardinas y shorts de Ignacio/Angel. Disponivel em:
http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastés@dovar/malaeducacion/comentarios_fundido.htm
(Acessado em 11 abril 2007).
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No tocante aos enquadramentos, tenlosesde partes do corpo de Zahara que,
simultaneamente ao movimento ascendente da camaoaf@co de luz, revelam as partes
antes escondidas pela auséncia de luz, numa beingdgbm ao gosto dayeur aquele que
observa, geralmente, estranhos, na busca de obtmrsexual, a partir de um deleite visual
de outros praticando sexo, nus ou em trajes gaesexcitantes ao seu gostov@yeur por
sua vez, costuma estar oculto e pode utilizar tiicays para visualizar o outro, como
cameras escondidas, binoculos, entre outros elesieBeralmente, quem é por woyeur
observado, ndo o sabe, sendo esse um dos fat@esstjmula os adeptos dessa forma de
prazer.

Junto com a camera, para deleite desse olhar,cod®duz funciona fazendo um
recorte no corpo da ‘diva’, como se fosse uma imeasterna afoita na mao do espectador
que a espia. Luz da lanterna que toca de fato moa®ras partes que o espectador ndo pode
tocar, como se fosse as maos deste.

Depois, a camera continua sua trajetéria ascendemiequanto Zahara desliza o
cravo em si, mostrando seu baixo ventre, seu umlggeeus seios que, assim como sua
‘natura felpuda’ saltam aos olhos como se aquestidee ndo fosse um vestido, mas a
extensdo do seu corpo nu. A personagem Teresaadmbéta dessa forma ao inicio de sua
apresentacdo, com um pequeno foco de luz na flmetudesliza pelo corpo, até o ambiente
ir iluminando gradativamente. O movimento de cantarabém é untravelling vertical
ascendente, no entanto, egs@elling ndo atenta para partes libidinosas do corpo des@iee

sim, cria uma ‘expectativa’ no espectador que astessQuando o ambiente vai sendo

iluminado, o rosto de Teresa surge num primeira@{®usto) como uma apari¢ao divina.

--

Figura 24 — Foco de luz e Teresa (Montiel) destipamma flor vermelha pelo corpo.
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A respeito dessa manifestacao ‘erética’ na teldy®u(2003, p. 445) aponta que:

as cancdes... adose-up¥ de pernas... ou de um rosto..., inscrevem uma
forma diferente de erotismo na narrativa. O pedago um corpo
fragmentado destr6i o espaco da Renascenca, a ills&profundidade
exigida pela narrativa. Ao invés da verossimilhaogm a tela, cria-se um
achatamento caracteristico de um recorte, ou dieame.

Referindo as mulheres fotografadas sensualmengergaistas masculinas, apoio-

me no ponto de vista de Botti (2003) para ass@s&ltravesti:

A escolha por vestir a modelo ao invés de repradantua €, em certo
sentido, uma escolha fetichista: “aos olhos masesjia mulher vestida esta
distante, protegida. A roupa e a maquiagem tém menypn duplo
significado: de convite e obstaculo”. Assim, estaggens incorporam o uso
de alguma vestimenta, pois “quando um homem véraoiaer nua, parece-
Ihe ter visto tudo”, serd o imaginario do espeatagice devera despi-la
(p.125).

Zahara termina o trajeto do cravo, parando o bcago ele ao lado de seu rosto.
Ela usa uma peruca de um loiro muito claro, compeamteado chamado ‘bolo de noiva’,
como era moda entre os anos de 1950 a 1960, assim, cua maquiagem de olhos bem
marcados e destacados com delineador preto nabpalpeperior, com um traco que finda
num risco puxado para cima, como também era magizef@aépoca. A maquiagem esta de tal
maneira associada a estrela de cinema que a st@oférexpressiva, destaca os movimentos
da boca e dos olhos, “eleva a beleza quotidianaiel de uma beleza superior, radiosa,
imutavel” (MORI, 1989, p. 30).

Figura 25 — Teresa e Zahara — observar maquiadenté® especial para os olhos.

" Quando a camera foca um detalhe de um objetopmo @ o deixa ‘gigante’ em toda a extensdo do camp
visual.
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Em se tratando das perucas loiras que Zahara aiskecorrer do filme, vejo esse
fato como um elemento que reforca a idéia de ‘parode imitacdo que Almodoévar faz de
outrasfemme fatalesgle flmes com ambientac&mir (sejam eles antigos ou atuais) — que sao
em maioria loiras. Williams (2005) trata que ha skrancas dos atributos fisicos entre as
mulheres fatais tanto dos classiausrs, quanto dos novoroirs: sdo brancas e possuem
cabelos loiros. De exemplos, os cartazes mmss. Double Indemnity(Pacto de Sangye
1944, direcdo de Wilder)fhe Lady from Shangh#A dama de Shangal947, direcdo de
Welles); Femme FatalgMulher Fatal 2002, direcdo de Brian De Palma) — heroinas com

cabelos ondulados e loiras.

fe
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Figura 26 - Cabelo ondulado e loiro da heroina. td=on
http://img171.imageshack.us/img171/2012/06102207260.jpg

= SHANGAAI

Figura 27 - Cabelo da heroina loiro, ondulado, moré curto. Fonte:
http://imgl.nnm.ru/imagez/qgallery/f/4/9/7/2/f497 Bfaae298c4d88807a185312ec_full.jpg
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ANTONNO BANDERAS fro REBECEA PONAL ST

f

FEMME FATALE

‘wruno BRIAN DE PALMA

Figura 28 — Heroina da década de 2000: madeixaasjocurtas e repicadas com “ar” rebelde. Fonte:
http://www.impawards.com/2002/posters/femme_fajtade.

Entretanto, € notoria a semelhanca da peruca der&@alom o penteado de Sara

Montiel, na imagem abaixo:

Figura 29 - Penteado de Sara Montiel (inspiracdora pa peruca de Zahara). Fonte:
http://www.geocities.com/cinecyu/SaraMo36.jpg

Atras de Zahara, vemos parte do cenario que possgéo com o mar. Sugere-se
que Zahara com seu vestido/ segunda-pele/ rabeige-fosse uma sereia que saisse das
aguas para cantar, seduzindo a platéia com seo, ¢anéndo, também, uma analogia a uma
deusa Vénus, “pela qual todos os homens se apaXofMORI, 1989, p.153). Ela canta
delicadamente, utilizando expressdes singelas s ue sdo mais expressivas na forma
dela olhar, suspirar, piscar, abrir e fechar a btezendo ‘biquinhos’ sedutores (imitando a
boca de peixe).

A meu ver, 0s suspiros e piscares de Zahara séwiaefies ao gozo. Toda ela
goza. Ela tem prazer por ser olhada, desejada,radiime porque ela se posiciona como
objeto do olhar do publico que ali foi para asdatisendo, também, objeto do olhar da
cameravoyeurista tanto do publico masculino ali presente na caremntp do espectador que

assiste ao filme.
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Sobre ovoyeurismano cinema, Metz (1980, p. 98) retrata que “o ekalsabe que
é olhado, deseja que seja assim, identifica-se @ormyeur de quem é objeto (mas que
constitui também como sujeito)”. Do palco, o ollte Zahara € direcionado ao jovem
Enrique, mas, as vezes, € vista olhando em diragé&mera ou para wyeur da mesma

forma que faz Teresa.

Figura 30 — A personagem Teresa (Sara Montiel)nolbgara a cAmera.

Na época primitiva, os atores desempenham face ngeradcomo se
estivessem diante do espectador de teatro [...$ Made, quando o cinema
se liberta completamente da influéncia do teatrfato de o ator dirigir-se
diretamente ao espectador (por intermédio da cdrivéradquirir um efeito
dramético inesperado, porque 0 espectador se devtamente atingido.
(MARTIN, 2007, p.34).

Entdo, Zahara lanca o cravo para Enrique sentatiesa em frente ao palco. Veja

a semelhanca com a cena de Teresa abaixo:

Figura 31 — Teresa atirando uma flor a uma persamagie a assistia na platéia.

Figura 32— Plano 63.
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Duracéo Campo Visual Campo sonoro
00:00:06,08 Céamera fixa. Sons de violino.
Enquadramento: primeiro plano.
Cenario, iluminacao, figurino: os
mesmos do plano 61.

Acdo: Enrique no centro do quadro pega
a flor lancada por Zahara.

Corte seco.

Enrique pega a flor e devolve um olhar provocaraea Zahara. Ele, de certa
forma, também goza o fato de Zahara té-lo escokaidemonstra isso pelo seu préprio olhar,
que deseja Zahara e esta fascinado por sua bdlegsa posicdo, Zahara de travesti-peixe,
pesca. E a sereia que lanca sua isca ao pescaste a pega: uma isca lasciva, vermelha,
guente, sensual, assim como é a propria cor dm:ctasrmalmente denominamos de cores
guentes as que derivam do vermelho-alaranjado” (RAR2005, p. 92).

Figura 33 — Personagem Neches en Casablangegando a flor lancada por Teresa.

3.3.2 OStripteasede Zahara e Juan e a manifestacdo do erético de bos na tela

Figura 34 — Plano 87.

Duracéo Campo Visual Campo sonoro



00:00:11,21

Duragéo
00:00:37,44
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Céamera fixa. Entrada de um
Enquadramento: plano americano. saxofone; tecido do
lluminacao: chave baixa, luz amarelo- roup&o sendo
dourada dissipada. desamarrado.
Cenario: cama, travesseiro, lencéis,
tecido vermelho sobre a cama, abajures
acesos, quadros nas paredes, bolsa
pendurada na parede, porta, papéis de
parede em tons pastéis com motivos
abstratos, suporte com peruca.

Figurinos: Zahara — roupao florido em
tons verde, preto branco e vermelho,
peruca loira; jovem Enrique — nu com
lencol cobrindo-lhe a cintura.

Acéo: Zahara caminha sensualmente em
direcdo ao mogo que esta ébrio e
dormente na cama e vai desamarrando e
abrindo o roupao (sensualidade,
excitacdo, feminilidade).

Corte seco.

Figura 35 — Plano 88.

Campo Visual Campo sonoro
Céamera fixa. Primeiro plano sonoro —
Enquadramento: primeiro plano. saxofone, instrumentos
lluminacéo: chave baixa. de cordas ao fundo:

Cenario: parede com papel de parede; violoncelo; gemidos e
parte da porta; espelho redondo suspiros de Zahara e
pendurado na parede atras de Zahara eentrada de violino,
sobre uma penteadeira com frascos; depois, esses

parte de tecido vermelho jogado sobre instrumentos passam
encosto de cadeira. para o segundo plano

Figurino de Zahara: o mesmo roupdo dsonoro e em primeiro



Duracéo
00:00:06,24
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plano anterior e peruca loira. plano, ouve-se a voaff

Acdo: Zahara entra no campo pela de Zahara: “Querido
direita, acomoda-se sobre o jovem Enrique, sou eu,
Enrique que esta no extra-campo, ela signacio! Quantas vezes
situa mais a direita do quadro, enquant@onhei com esse

gue, a esquerda, sua imagem de costa @momento! Mesmo que
vista sendo refletida num espelho tenham...”

pendurado na parede atras dela.

Corte seco.

Figura 36 — Plano 89.

Campo Visual
Céamera fixa.
Enquadramento: primeiro plano.
lluminacéo: chave baixa.

Cenario: pequenissima parte da

cabeceira da cama, travesseiro com

fronha rota e lencol.

Acdo: Jovem Enrique nu dormindo,

Campo sonoro
Em primeiro plano
sonoro — voxff de
Zahara: “... passados
muitos anos, eu nunca
Ihe esqueci. Precisamos
nos ver de novo, vocé

menos bébado, claro!

sendo balancado pelo cavalgar do corpQuero contar-lhe...”;

de Zahara.

em segundo plano

Figurino de Zahara: 0 mesmo roupdo dsonoro — violino e

plano anterior e peruca loira.

Corte seco.

violoncelo; respiragcédo
ofegante de Zahara,
barulho dos corpos

balancando na cama.
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Figura 37 — Plano 90.

Duracéo Campo Visual Campo sonoro
00:00:06,30 Céamera fixa. Primeiro plano sonoro —
Engquadramento: plano médio. (voz-off de Zahara

lluminacéo: chave baixa. Luz amarelo- lendo uma carta que ela
dourada dissipada. esta escrevendo) “...da
Cenario: parte da cama com minha vida e quero que
travesseiros, abajur aceso e garrafa de me conte a sua,
bebida alcodlica vazia sobre criado-  enquanto comemos um
mudo, pequena parte dos quadros nas doce na pastelaria
paredes, parte da porta. Malliol, como quando
Acgédo: Zahara é vista em éxtase sexual.saiamos do colégio nos
Figurino Zahara e peruca loira; jovem fins-de-semana...”
Enrique: peito nu. segundo plano sonoro —
Corte seco. ao fundo, segue a
melodia musical e
barulhos do balancar

dos Corpos na cama.

Nos planos 87, 88, 89 e 90 a musica da um clintamantismo e sensualidade a
acdo e também de memoria, ja que Zahara relemimaudamor, e de confissao, por ela dizer
gue sabe da vida atual de Enrique. A pequena desendantismo misturada com o amor
apaixonado que Zahara sente por Enriqgue desdéreiaf que contém esses planos, colabora
para a construcdo de um ambiente feminizado. @iv€2004) sobre a oposicdo do

masculino/feminino expde que esta é:

reforcada através de outras dicotomias paralets, dcomo forte/fraco,
grande/pequeno, pesado/leve, quente/frio, claro/ scuwb,

dominante/dominado, ativo-penetrante/passivo-padefr etc. [...] as
avaliagBes positivas recaem sobre o primeiro pélaidde, associado ao
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masculino, enquanto as avaliagbes negativas seulancao segundo,
geralmente relacionado ao feminino. Essas ass@sag@utomaticas
alicercam o impensado que habita 0 nosso pensarmes@o continuamente
reiteradas pela cultura (p.275).

Zahara esta vestida num roupdo e enquanto camersamente com passos
lentos em direcdo ao seu amado que dorme em sua @amabrindo o roupdo, depois,
posiciona-se sobre Enrique na cama, retira 0 roug@esey e Duncan tratando sobre
erotismo no cinema alegam que “muitas vezes a akdade de umstriptease é
acompanhada pela seducédo de uma danca ou pelodarsereia de uma cancao” (2005,

p.90). Eles também afirmam que:

Os amantes do cinema reconheceram ha muito a palidadevoyeuristica
dos filmes, com as estrelas a despirem-se em gapld@os intimistas
diante de audiéncias que observam, sem serem,uistascuriddo de uma
sala, envolvidas em fantasias que lhes alimentanaginacaoibid, p.89).

Desse modo, sobre o que pode ser considerado cemticcinema, Williams
(2005) expbe que, comumente, o filme estd asso@admelodrama, que de acordo com a
etimologia da palavra significa a conjuncdo do tefmelos’ e ‘drama’, significando para o
cinema sexo com amor. No entanto, ela relata gae®tismo possui significacdes culturais,
associado com materiais sexuais e que ha uma gdistientre erotismo e pornografia.
Entretanto, essa classificacdo depende de quesifida filme propriamente e da maneira
que o espectador a interpreta.

Zahara tira 0 roupdo, mas nao tira sua perucadereabelos compridos e realiza
encontro carnal com o jovem, enquanto ele dormed&@egue, nesse caso, Zahara retira sua
roupa para o espectador que assiste ao filme. Quamtato de se desnudar perante
espectadores e mostrar simgerie ou ficar nu, Botti (2003) concordando com Per203)

afirma:

Conforme Michelle Perrot, a lingerie popularizoursefinal do século XIX,
e, teve grande importancia na histéria do erotiemin fetichismo. Desde
entdo, o ato de cobrir e mostrar o corpo tornoursa acumulacéo erotica.
O uso ddingerie &€ cumplice para estimular o apetite sexual, digtisacéo
da vestimenta invisivel, simultaneamente revelamdscondendo o corpo,
valoriza a nudez, dando-lhe maior profundidade.at®de atribuir a roupa
um aspecto sexual foi, e vem sendo, cada vez maisporado & moda e a
industria cultural. Vestir-se e despir-se tornoupsética tdo banalmente
erotizada, que transformou-se em espetacuktriptease rompeu com 0s
limites das casas noturnas e da apresentgdo/q translocando-se para a
privacidade do lar, onde é veiculado a programiasisévossoftcore e em
fitas de video porn6-eréticas (BOTTI, 2003, p.126).
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Quando Zahara retira 0 roupao e transparece s¢io ¢aI, vemos Seu torso
musculoso e sua auséncia de seios, seus brages déogta a suspirar com sua peruca loira, ou
guando a vemos da cintura para cima a fazer movosegxuais sobre Enrique segurando o
proprio falo, sugerido pelo extra-campo, estamasitdi de um balé proposto por Zahara. A
relacdo sexual de Zahara assemelha-se a uma afiapgrela forma elegante, e até
‘ensaiada’ dela jogar a cabeca e sacudir a cahketidr um lado para o outro. E uma
encenacao, ja que a personagem esta sendo ‘filmadi@ime dentro do filme e tal relacéo
sexual € como se consistisse na visdo do cineasiguE Goded, que filma. No entanto, ndo
vemos a equipe de filmagem sendo refletida pelelkspmas sim, podemos acompanhar o
movimentar de Zahara, de costa, ao se posiciohae Enriqgue na cama e ao retirar o roupao.
O espelho pode ai, ser um objeto de cena que fumpiara chamar atencéo ao fato da propria
imagem de Zahara ser uma travesti. Ao mesmo temposta nua de Zahara com a cabeleira
caindo sobre os ombros, sem o busto a masfeminina e sensual.

Em relagéo ao feminismo, no caso, sobre a ‘oljagho’ da mulher, fazendo
associacao para a travesti, Gregori (2003, p.88odie que o feminismo caminha por dois
vieses de debates teoricos, sendo que ela poral#e“a questdo do desejo na linha da teoria
da objetificagcdo do corpo feminino — vertente ge® tomo exemplo as campanhas contra
pornografia” e a que aborda “as questdes da vi@éde género e do erotismo”, que da mais
tolerancia ao “livre exercicio de escolhas sexakénativas”. No que tange as relagdes entre

géneros, a autora segue ponderando que:

...corpos femininos (ou feminizados quando o sepadrporal € o do
homem) sédo adornados para configuratoous da penetracdo; corpos
masculinos (e ndo h& correspondéncia ou alternptiva a masculinizagédo
dos corpos de mulheres) s&o adornados para carfiglacusdo corpo que
penetra. O exercicio da sexualidade entre corposndsmo sexo tem
preponderancia entre mulheres e seu sentido aioda@sponde a uma
mesma logica: torna-se pratica aceita e estimuldeteum certo desejo
voyeurmasculino (GREGORI, 2003, pp. 108-109).

Ainda descrevendo sobre o corpo como objeto dejalessobre posicbes de
dominacdo e submissdo, Gregahid) observa que quando um corpo masculino toma a
postura como se fosse um corpo feminino, ele sieippna como objeto de desejo através de
sinais que delimitam o feminino simbolicamente,tovisjue 0 corpo assume diferentes
representacdes de acordo com o contexto cultwajual esta inserido. Para Botti (2003), a
objetificacdo do corpo é devido a cultura de corswio mesmo, sendo isso evidenciado

pelos estudos que exploram o corpo fragmentadonpedigcina, por exemplo.
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A relagcdo sexual de Zahara com Enrique poderia esgjuadrada como
pornografica, mas isso depende do contexto cultuds posicionamentos subjetivos daquele

que assiste ou expde seu ponto de vista. GredifiBj2sclarece que tem havido um

deslocamento do sentido da pornografia, perdendo canotacdo de
obscenidade. De fato, noto uma substituicdo deifisigos. O obsceno

caro as expressoes eroticas que se desenham enminatesde o século
XVI, estd perdendo lugar para a nocao de praticaatecomo técnica
corporal que visa o fortalecimento da auto-estindividual. No entanto
existe uma grande discussdo sobre 0 que se canse@tico ou

pornogréfico. (p.120).

Botti (2003) complementa que:

De acordo com Lucia Castello Branco, é quase inipelssstabelecer tracos
distintivos entre o erotismo e a pornografia, pammbos s&do conceitos
flexiveis que variam em determinados contextosriges historicos. Mas
dentro desta impossibilidade, a autora acaba pmidgue um material

pornografico € o que hoje esta exclusivamente Egfm@o consumo e ao
lucro (p.129).

Figura 38 — Plano 357.

Duracéao Campo Visual Campo sonoro
00:00:11,50 Enquadramento: plano americaam  Tons graves,
Juan. “nervosos” e
Movimento de cAmera&accord® de “misteriosos” de

%8 E 0 plano que enquadra a figura humana do joelhoara p cima.
http://www.fafich.ufmg.br/~labor/cursocinema/pageaordem/03planoamericano.html (Acessado em 17
janeiro 2008).
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movimento de Juan a Enrique em instrumentos de corda.
contra-plano dentro da piscina, de costa.

lluminacao: luz natural.

Cenario: cadeira vermelha, toalha verde,

flores, mesa com forro colorido,

regador, piscina, mascaras de mergulho,

bola colorida.

Acéo: Juan tira a roupa para banhar-se

na piscina. Enrique observa-o da agua.

Figurino: Juan de cueca. Enrique nu.

Corte seco.

Assim, igualmente a Zahara, Juan também se colmt® objeto do olhar e de
desejo do cineasta Enrique Goded, que, na condigdmmem fatal, anseia por seduzir e,
consequentemente, manipular para conseguir o dapghhara. Entretanto, enquanto Zahara
demonstra que tem a sapiéncia que esta sendo plhalafinge ndo saber que esta sendo
olhado por Enrique, esse fingimento funciona commestratégia de seducédo, porque Juan é
um jogador e faz parte de seu jogo de seducao adeselacao de seu corpo.

Seguindo as leituras de Santana (2007) a respeddilches do pdsranquismo
que traziam enredos banais com cenas de sexoitxplisobre os filmes com cenas erdéticas
e sexo, mas havendo uma histéria, e visando caunsarreflexdo no espectador referente a

repressao, o autor trata que no segundo grupo:

as tematicas recaem sobre esta mescla envolverliticgposexualidade,
comportamentos e rela¢des sociais. [...] [é intan@®] observar a questdo
da prépria sexualidade tratada no campo artiséicBgpanha. Ela se revela
na pintura de Veldsquez, de Rubens, de Mir6 e cisfb. Esta no teatro, no
cinema dramatico, na parddia, na comédia. Talvéaz @eorme repressao
gue a religido — ao lado da politica — sempre exesobre os espanhais,
haja na arte este contraponto que responde suténcemo reacdo a tantas
privagdes. Mesmo no cinema metafdrico isto apadeamaneira velada. [...]
guero dizer que a sensualidade faz parte da c@gpanhola muito mais do
que se observa objetivamente. E parte integrasteaiaces e isso se torna
publico nas imagens, no esteredétipo da virilidadesculina, no tom de voz,
nas dancas flamencas, nas touradas. Os filmes ddrgguismo néo
fizeram nada mais do que colocar de vez esse saritmas telas, nas ruas.
Um fator que contribuiu de sobremaneira para queEspanhdis comecassem
a se reconhecer neles (SANTANA, 2007, pp. 30-31).

%9 Raccordsou passagens de um plano a outro: olhares, motasiecortes, fusées ou escurecimentos, outros
efeitos (VANOYE e GOLIOT-LETE, 2005, p.70).
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Figura 39 — Plano 358.

Duracéo Campo Visual Campo sonoro
00:00:04,34 Enquadramentlose-upna cintura de Tons graves,
em Juan. “nervosos” e

Movimento de camera: panoramica  “misteriosos” de
verticaf® ascendentbem répida até o instrumentos de corda.
rosto de Juan.

Novo enquadramento: primeiro plano.

Angulacdo: contrgplongéé,

lluminacao: luz natural.

Cenario: idem plano 357.

Acdo: Juan comeca a tirar a cueca, mas,

olha para Enrique fora do quadro.

Figurino: Juan de cueca.

Corte seco.

Juan e Zahara séo vistos em sequéncias que possugthanca: tiram a roupa,
ficam nus. Nessa seqUéncia, Juan também sustetii@ropara si e, nesse caso, a platéia se
reduz a Enrique que, de dentro da piscina (plaf@, 3fl, o olha, ininterruptamente, enquanto

ele (Juan) vai retirando toda a sua roupa brusdaneras, com naturalidade (ao contrario de

% Movimento de camera a partir de uma posicéo fixgue se movimenta é a caAmera que imita 0 movimenta
de uma ‘cabeca’ virando para ver algo em cima. @igel em:_http://www.proteve.net/movimentos.html
(Acessado em 16 janeiro 2008).

L A camera filma o objeto de baixo para cima, fiaaadobjetiva abaixo do nivel normal do olhar. Geite,

da uma impressdo de superioridade, exaltacdo,fdriymois faz ‘crescer’ o/a ator/atriz. Disponivein:e
http://www.fafich.ufmg.br/~labor/cursocinema/pageamordem/08contraplongee.html (Acessado em 17
janeiro 2008).
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Zahara que se despe com delicadeza), ficando apes@ado com sua cueca branca. Sobre o
stripteasemasculino, Keesey e Duncan explanam:

Ao contrario dasstrippers femininas, as exibicbes masculinas sdo menos
comuns nos filmes e, quando aparecem, é normalmame contexto
cOmico que exagera as suas imperfeicbes ou a értelessuas proezas. [...]
Como Peter Lehman escreve &unning Sacared‘a representacdo sexual
do corpo masculino em geral, e do pénis em paaticpermanece um forte
tabu cultural, especialmente em qualquer contextoe genvolva
homossexualidade ou mulheres olhando, objetivaandijando, falando ou
desejando”. H4, contudo, algumas instancias assiial de encanto natural

e descarado na auto-exposicdo masculina. Talvepu@aringuém (exceto
nos) esta a olhar (2005, p. 97).

Figura 40 — Plano 359.

Duracéo Campo Visual Campo sonoro
00:00:04,41 Enquadramento: Primeiro plano. Barulho da agua.
Angulacdo de camerplongéé®.
lluminacao: luz natural. Reflexos de luz
da agua em Enrique.
Cenario: piscina.
Acéo: Enrique olhando para Juan do
quadro.

Corte seco.

62 A camera filma a pessoa ou 0 objeto de cima pabebgeralmente, dando a sensacédo de ‘diminuigéo’
quem ou do que esta sendo filmado. Disponivel em:
http://www.fafich.ufmg.br/~labor/cursocinema/pageaordem/07plongee.htm| (Acessado em 17 janeiro
2008).
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Figura 41 — Plano 360.

Duracéo Campo Visual Campo sonoro
00:00:02,79 Enquadramento: plano americano.  Tons graves,
Céamera fixa. “nervosos” e
lluminacao,cenario, figurino: idem “misteriosos” de
plano 357. instrumentos de corda.

Acéo: Juan caminha para a esquerda do
guadro, fingindo ndo ver Enrique mira-
lo fora do campo.

Corte seco.

Enrigue e nés (os espectadores do filme) esper&/aue Juan tirasse a cueca
para imergir na agua, ja que faz insinuagédo pam o entanto, quando Juan no plano 358
percebe Enrique olhando-o, lascivamente, como aoarg’ a espreita da presa (plano 359),
finge néo ter percebido o olhar cobicoso de Enrgdecide néo tirar a peca intima, vestindo-
a, novamente, e saindo ‘desfilando’ como se o staga@io o estivesse vendo (plano 360).

O corpo de Juan (plano 358) é mostrado como naaengue Zahara dubla Sara
Montiel, em partes. Entretanto, ao invés tlavelling vertical ascendente lento, uma
panoramica vertical ascendente bem rapida. Assida sequéncia de seducéo entre Juan e
Enrique se da de forma abrupta, visceral. A seitadd do homem fatal € cheia de a¢do que
parece enfatizar os musculos trabalhados das peysos, o vigor fisico, as atitudes
‘masculinas’. O fato de se mostrar cenas sensoaisagua é relatado por Keesey e Duncan
(2005) como algo comum em filmes com ‘mocinhas’ bainearios tomando banho,
iluminadas de forma brilhante e também com homare aparecem lavando o carro —
atribuicdo ao masculino.

E not6rio o jogo de olhares entre as personagatavia, ao contrario de Zahara
cantando, em nenhum momento Juan dirige seu oHrar @ camera, mas diretamente para

Enrique, dessa vez, assumindo um ‘exibicionismo’.
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Figura 42 — Plano 365.

Duracéo
00:00:02,24

Campo Visual
Enquadramento: primeiro plan®

closes

Céamera fixa apontada para o céu.

Camera lenta.

Cenario: céu aberto.

Campo sonoro
Barulho da agua.
Tons graves,
“nervosos” e
“misteriosos” de

instrumentos de corda.

Acéo: Juan “voando” pelo quadro
enquanto pula.

Corte seco.

O corpo do homem fatal continua sendo exaltado @&esq como se ele fosse o
‘Super Homem'. A camera lenta é usada para valonzato de Juan pulando na piscina,
numa posicao de camera inusitada, apontada paga e realmente transmitindo a nogao de
que Juan esta voando como um super herdi. E Jan gstd em movimento e ndo a camera,
€ ele quem passa se exibindo pela lente, comoss®siolhos estivessem paralisados em sua
figura. E Juan a personagem ativa, que comandcaeagrticula o desenrolar da trama.

A respeito do homem fatal, Williams (2005) expde quanto mais musculoso o
corpo, mais atencao recebe a ‘masculinidade’ dg pto isso, os musculos para a tela de
cinema sdo construidos para serem exibidos, deraodst ‘poder’. Sobre essas figuras
masculinas, Williams continua que eles sdo asgmmesentados para reforgar sua importancia
como homens e de poder sexual para a narrativiaaréhquanto objetos de desejo.

Em alusao a construcdo da masculinidade, Oliveéba4, p. 281) relata que:
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O ideal moderno de masculinidade representou curamtséculos XVIII,
XIX e parte do XX a imagem mais positiva que alidacdo ocidental fez
de si propria. Caracteristicas como poténcia, patbeninio, for¢a, coragem,
atividade, ousadia, valentia, vigor, eficicia, satgde, robustez, probidade,
lealdade, firmeza, seguranca, solidez, imponémaialigéncia, resisténcia,
[...] além de muitas outras, estiveram frequenteéenerssociadas ao ser
masculino e foram pensadas como qualidades enositjvas, desejaveis,
dignas de constarem como aquelas nas quais a piedade moderna
gostava de se (auto) projetar. No pélo oposto eactisticas ndo eram
nada lisonjeiras; fraqueza, apatia, [...] timideamedimento, recato [...]
submissdo, ao lado de tantas outras, aparecianmtasmuiezes, como
associacdes automaticas do feminino.

Vé-se, portanto, que a linguagem cinematograficapeiécula Ma Educacéao
interage com outras linguagens (fotografia, tea}ro.construindo novas linguagens
(linguagem de filmenoir), que, por sua vez, ha sempre uma acdo determiftaeas
realizadas com muita coragem e determinacao)nithém, ha intencdo, pois o autor do filme
nao escreveu esse texto aleatoriamente, resultatelte modo, numa linguagem cujas

normas sao destinadas a comunicacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

J.D. ANDREW

“S6 sei que nada sei!” — Sécrates. (Citado por
Platao enApologia de Socratgs

Desde que assidild Educagcdmo cinema, passei dias relembrando a histéria. Eu
sempre ouvia falar sobre esse famoso cineasta lespanas pensava que nunca tivesse
assistido a nenhum de seus filmes e, também, rea@pelca, ainda ndo me importava em
memorizar qual diretor havia feito o filme tal, neque tinha um estilo préprio ou uma
trajetoria determinada.

Precisava entender o porqué que o filme tanto mnigawa. Talvez pela escola e
colégios onde estudei como relatei no inicio dest® dissertativo. Ou, por aquela narracao
fora de ordem, as personagens, o final surpreemdemarti em busca de conhecer a
filmografia almodovariana dessa vez, em casa, usando outros aparatosdgicost a TV, o
aparelho de DVD, o computador énéernet Em minha busca, descobri que Almodévar néo
era um estranho e que eu ja havia assistido vdaaseus longas-metragens, sem saber que
dele eram.

Comecei, entao, a ler ‘tudo sobre Almododvar’ erassitevistas, jornais, cartazes
de filmes, contracapas de DVDs e a conversar cdmtipo de ‘conhecedor de Almodévar’:
cinéfilos, professores tedricos em cinema, aterdet¢ balcdo de locadora, criticos de arte e
teatro, jornalistas, tietes e até ‘odiadores’ dmd@dddvar. Cada um acrescentava algum tipo de
informacé&o, mesmo que, empiricamente.

Namorando Almodévar, especialment®d Educacgédp conclui que se
intencionasse estudar um filme, tracando uma r@flele cunho académico, seria necessario

conhecer mais sobre cinema e sua linguagem. Coliyos que me esclareceram sobre isso,
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assisti M4 Educacaorepetidamente e realizei anotagBes, sempre |endmtgpossiveis
assuntos a serem estudados.

No primeiro momento, assisti ao filme como uma etguora comum, tendo um
olhar mais superficial, ja que o filme, naquelem@iro contato, dentro da sala escura para
mim, era uma forma de lazer. Depois, em segundamgréli transpondo, gradativamente, as
barreiras de uma espectadora comum para uma edpegtaom visao de analise.

Tendo optado por focar a analise nas personagaais é&specialmente na figura
de Zahara, e tendo recebido dicas da minha oriergtael da banca de qualificacdo, fui ao
encontro dos estudos feministas, onde pude conbedebate sobre as questdes de género e
identidade, buscando subsidios da teayieer Participando de eventos, congressos e
seminarios voltados para os estudos da imagemgértao, e tendo ido estudar como aluna
especial na Unicamp em Campinas-SP, estive emtootian pesquisadores da area e com
trabalhos que ampliaram muito meus conhecimensosiqueceram esta pesquisa.

Compreendi uma nova dimensao para meu trabalhstude do comportamento
de Zahara e Juan, personagens que subvertem adersgavisualizar o elemento da narrativa
mulher fatal e refletem o fato de Almoddvar criaistfiguras como pontos reflexivos no
filme.

Zahara ndo é somente uma travesti que faz uma ipadad feminino, uma
imitacdo simplesmente, ela € uma personagem catiéigat uma personagem descentralizada
que aparece no ano de 1977 no filme, representaniberdade do periodo pésnquista
vivido pela Espanha naquela época, um momento damga, de confronto contra o ‘falso’
conservadorismo da Igreja Catdlica — forte aliad&ra@ahquismona Espanha — visto na figura
dos padres corruptos. Uma personagem que represessqirito de liberdade ddovida
Madrilefia emboraMa Educacaméao seja um filme sobre esse movimento, mas gs&upo
tal tema como pano de fundo em varios filmes deodlavar. Um espirito de liberdade
sexual, de uso de drogas, de diversdo, ao mesnpm tem que evidencia o falso moralismo
da Igreja Catdlica espanhola. Por isso, explica-eebicdo da cena em que Zahara comporta-
se de maneira debochada contra o Padre Manolo.

Vejo Zahara também como forma de contestacéo @ualie o filme é uma visao
de 2004 e a figura do travesti ainda causa impao® dias atuais. No entanto, embora
‘descentralizada’ pelo fato de ser uma travesthaZa toma a posi¢do central no filme
enguanto protagonista, ja que € o ponto que chtanaao para que se dé a reflexdo sobre sua
figura, sobre suas falas. A parddia do feminino gakara faz enquanto personagem € em

cima dos classicos filmenoirs estadunidenses, embora, Almodévar tenha se idspira
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também na mulher espanhola representada por SanéieMa@ peruca loira de Zahara de
cabelos ondulados e, especialmente, a que elaausanma em que canta no palcoCioe
Olympq Zahara exacerba a questdo da parodia, da ‘baieaem relacdo as mulheres fatais
dosnoirs americanos, tendo em vista que Sara Montiel passaicabeleira negra.

Ao parodiar os classicosoirs, ao contextualizar Zahara em 1977, ano poés-
franquistae em inicio daMovida Almoddvar remete aos cineastas espanhdis quaniazi
filmes nos anos de 1980 seguindo os padréddallgwood “aproximando e misturando a
linguagem norte-americana com 0 cinema espanhotalvez, uma ironia do proprio
Almodadvar que foi sendo conhecido e aceito peldipdiestadunidense ao longo dos tempos.
Dessa forma, nos anos de 1980 na Espanha, “..uzroou assistir a flmes nos moldes
hollywoodianosprovocava um efeito imaginario de conexdo com ummeuso de liberdade
politica e comportamental” (SANTANA, 2007, p. 23).

Diante do exposto, percebe-se, nitidamente, quiemrtidade do homem fatal é
noir. Visto em meio as sombras de persianas contrastania luzes que passam entre elas e
que relatam que ele tem algo a esconder, ao mesnmotem que conferem a Juan um ar de

sensualidade, de ‘fatal’, ou seja, de ser um hofeery’ — conotagcédo que o termo adquiriu.

Figura 43 — Juan em meio as sombras de persianage®que passam entre elas: sensualidade e aagdient
noir.

Na qualidade de mulher, brasileira, heterossexuisndo no século XXI, ndo me
identifico com essa ‘mulher fatal’ representada pémodévar que € uma travesti e um
homem. Alias, acredito que de uma maneira geral dgwnde escrevo no Brasil, ano de
2008, nés, mulheres, ndo nos identificamos mais essa mulher fatal criada pelo olhar
masculino, e ndo pelo feminino. Nem com as dossidasnoirs, fruto do imaginario e do
olhar dos escritores daulp fiction e dos cineastas ‘homens’ da época. ldentifico-ome a

questdo de Almoddvar ter estudado em colégio catOlassim como suas personagens
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infantis do filme, colégios que pregavam um ‘comadorismo’ e um ‘moralismo’ em relacao
ao corpo e a imposicao do desejo ou de como saciarea sexualidade.

Zahara lembra minha adolescéncia, quando discokatas imposicoes. Talvez,
dai meu encanto por Zahara e pela fala por el@pdaf voltada ao Padre Manolo: “Estamos
em 1977 padre, essa sociedade valoriza mais a iibbeindade do que a sua hipocrisia!”. Esta
fala € como se fosse eu mesma dizendo as freisas @adres da minha época de colégio:
“Estamos em 1990, freiras e padres, nossa sociddate/alorizado mais a liberdade que
temos para sermos donas dos nossos corpos!”.

Aqui, no Brasil, em Goiania (capital do Estado d#&S), na sala do cinema do
shoppingBougainville onde assisia Educac¢ép presenciei comentarios de espanto ou de
galhofa dos outros espectadores, inclusive, alguesse levantaram da sala e foram embora
antes do filme acabar, quando presenciaram cenasxteentre homens. Além de Zahara,
Juan como homem fatal subverte quando ‘tira’ doneldgo mulher fatal o ‘peso’ de ser a
malvada. Nesse caso, ndo é a mulher a destruigocardcdes, a sedutora manipuladora. E
um homem - a ‘verdadeira mulher fatal’ da histOripe possui as caracteristicas
‘psicolégicas’ mais marcantes de tal elemento tigoraE o que articula o crime, mente e
seduz, para conseguir éxito em sua meta: ser umdgrastro de cinema. “Obviamente
também existem homens perigosamente sedutdnesnmes fataupara contracenar com as
mulheres” (KEESEY e DUNCAN, 2005, p.49). O exemgé&oMa Educacdpem se tratando
de Juan, para contracenar com outros homens — sgmeElca construgcdo de seu corpo
musculoso importa para intensificar sua forcalidate e poténcia.

Da mesma forma que Mattos (2001) relatou diferetifess de mulheres que
aparecem nas peliculasirs, de acordo com seu parecer, enquadro Zahara coradravesti
sedutora e sensual, embora tenha chamado essaggasode ‘fatal’, e tenha ‘merecido’ o
final mais comum e punitivo contra as mulheresigata morte. Portanto, analiso a morte de
Zahara como se ela fosse uma vitima dos padres diazeram ‘calar’, numa metéafora que
remete ao tempo da ditaddranquistae que Almoddvar participou como ativistaMavida
Madrilefia e continua sendo-o em seus filmes, usando a lgggnacinematografica, re-
criando discursos através de seu olhar, de sua@ame

Assim, tudo emM& Educacéofala’: o olhar das personagens, seus nomes, 0
cenario, o figurino, a fotografia... Até a forma sk representar as personagens com uma
imagem sexualmente evocativa, para seduzir assop@rdonagens e nés, os espectadores. E,

alias, Zahara e Juan conseguiram: seduziram-me!
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ANEXO

1 DVD, contendo o filmeMa Educacao(versdo em espanhol) e Sara Montiel cantando no
filme Noches en Casablanca



