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RESUMO

Neste artigo, buscamos refletir sobre a importancia do figurino no cinema, ao
analisar como ele é usado na construcdo dos personagens e da narrativa
cinematografica. Nesse sentido, nos deteremos no filme Psicose (1960), do cineasta
britAnico Alfred Hitchcock, e a partir da andlise de seu vestuario, objetivamos
aproximar os campos da moda e do cinema, para perceber como € possivel
estabelecer conexdes estéticas entre eles.
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ABSTRACT

In this article, we aim to reflect on the importance of costumes in the cinema, at the
moment we analyze how it is used in the construction of the characters and the
cinematographic narrative. In this sense, we focus on the film Psycho(1960) by the
British filmmaker Alfred Hitchcock, and from the analysis of its clothing, we aim to
approach the fields of fashion and film, to see how it is possible to establish aesthetic
connections between them.
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INTRODUCAO

Psicose (Psycho, 1960), de Alfred Hitchcock, € uma obra que enceta
inUmeras possibilidades de reflexdo e anélise, desde aspectos ligados ao processo
criativo e as formas como o publico foi atraido para ela, até aqueles que fazem com

qgue o figurino possa ser interpretado, nesse filme, ndo sé a partir de conceitos
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oriundos do campo da moda, mas de teorias acerca da producdo e recepgao

cinematografica. Dessa forma, o figurino se estabelece como um recurso que
Hitchcock se utiliza para a construcdo tanto dos personagens quanto do filme, no
momento em que as informagdes séo vinculadas pelo vestuario como elementos
constitutivos da narrativa, capazes de fazer o espectador se identificar com o que
presencia na tela.

No figurino da personagem Marion Crane, de Psicose, € observada uma
forte referéncia do estilo das criagcbes de Christian Dior. Maria Rita Moutinho e
Maslova Teixeira Valenga destacam que: “na America, no fim da [2%] guerra, as saias
ja tinham se tornando mais amplas: havia o desejo de realcar de novo as curvas
femininas, e as mulheres sonhavam com saias rodadas dangantes” (MOUTINHO;
VALENCA, 2000, p.144). Hitchcock foi um dos diretores mais preocupados com a
caracterizacdo de suas personagens femininas. Ele dizia a Edith Head, sua principal
figurinista, como desejava que fossem as roupas das personagens. O diretor nédo
gostava que as atrizes dessem opinido, mas Edith conversava com as atrizes sem
gue Hitchcock soubesse, para saber seus gostos e o que as vestiam bem. Assim,
ela confeccionou pegas que revelavam muitas caracteristicas das atrizes e néo
apenas das personagens:

De acordo com LEITE e GUERRA (2002), o figurino € um importante
componente na construcao da obra filmica, percorrendo a cena e o corpo do ator ou
da atriz, marcando a época, o status social, a profissdo, a idade do personagem,
entre outros aspectos que visam a comunicacdo com o expectador. Na construgédo
do figurino, a definicdo de determinadas roupas, composi¢do e tratamento que é
dada a elas indicam, ainda, uma significagcdo, ou seja, conferem sentido ao
personagem e ao proprio conjunto o filme. Conforme Umberto Eco:

Porque a linguagem do vestuério, tal como a linguagem verbal, ndo
serve apenas para transmitir certos significados, mediante certas
formas significativas. Serve também para identificar posicoes
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ideolégicas, segundo os significados transmitidos e as formgz
significativas que foram escolhidas para os transmitir (ECO, 1982, p.
17).

O vestuario, nesse sentido, é parte de um processo social, no qual é imposto
um sistema de classificacdo de objetos, destacando-se uma série de signos que, na
linguagem do traje, possui um significado predeterminado. No cinema, o figurinista
se volta para o individuo, na verdade, o personagem sobre o qual desenhara a
intencdo da narrativa. Ao servir-se da moda ja existente, o figurinista escolhe e
articula os significados que o vestuario pode ganhar a partir das inferéncias que se
realizam entre aquilo que se vé na tela e o que se usa no cotidiano, entre o ficcional
e 0 que se desdobra como convencéo, realidade.

Embora Alfred Hitchcock declare que, para ele, em Psicose, o tema assim
como 0s personagens nao tiveram tanta importancia quanto o lado técnico do filme
(HITCHCOCK; TRUFFAUT, 2004, p. 287), é possivel perceber certa preocupacao
sobre a mise-en-scene, no instante em que o cineasta se dedica a escolher cada
figurino que os atores usariam durante as filmagens. Essa preocupagdo com o
figurino ndo so reflete o controle que Hitchcock exercia sobre todas as etapas da
producdo, mas revela como o desenvolvimento dos personagens estava de acordo
com o seu desejo de como deveria ser a narrativa. Conforme Rita Riggs:

Havia uma grande divida sobre se Janet usaria lingerie preta ou
branca na cena de abertura. E isso durou algum tempo. Tinhamos as
duas disponiveis, claro, e s6 na hora de filmar Hitchcock escolheu:
branco para a primeira cena, preto para depois de ela roubar o
dinheiro. Isso foi estritamente para o desenvolvimento da
personagem. Ele tinha uma obsessao pela coisa da garota ‘boa’ e a
garota ‘ma’ (RIGGS entrevistada por REBELLO, 2013, p. 90).

Esse carater duplo dos personagens, que € um tema recorrente na obra de
Hitchcock, pode ser visto como uma valorizagdo do corpo feminino, quando o
cineasta vé nas mulheres um reflexo, um desdobramento, da propria trama de seus
filmes: “gosto de mulheres que também sejam damas, que reservem o suficiente de
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si mesmas para manter um homem intrigado. No cinema, por exemplo, quando uma

atriz quer transmitir sensualidade, deve assumir um ar ligeiramente misterioso”
(HITCHCOCK, 1998, p. 123). A aura de mistério emanada pela figura feminina néo
tem como alvo somente o personagem masculino com quem ela se aventura, mas
também o espectador, para o qual ela se dirige de forma sutil, seja ao atrair o olhar
masculino daqueles que estdo na plateia, seja ao funcionar como uma espécie de
ideal de sofisticacdo para as mulheres que la estdo. A forma como Hitchcock
concebe as mulheres, em seus filmes, possui semelhanca com a reflexdo que
Charles Baudelaire faz sobre a relagdo entre elas e a maquiagem:

A mulher estiq perfeitamente em seu direito e cumpre até uma
espécie de dever esforcando-se em parecer magica e sobrenatural; &
preciso que desperte e que fascine; idolo, deve dourar-se para ser
adorada. Deve, pois, colher em todas as artes os meios para elevar-
se acima da natureza para melhor subjugar os coracbes e
surpreender os espiritos (BAUDELAIRE, 1995, p. 875-876).

A beleza exaltada como artificialidade encontra nos filmes de Hitchcock essa
aura de sobrenatural, da qual nos fala Baudelaire, e mistério, que a narrativa
cinematografica constréi a partir da nocao de suspense. Nesse sentido, se uma das
definicbes de suspense se baseia nas informacdes que sdo passadas para o
espectador?, o figurino s6 vem a corroborar para que elas, a0 mesmo tempo, se
sustentem como um coeficiente de realidade, ou seja, compactuem uma identidade
visual com espectador, e possibilitem neutralizar a descontinuidade elementar
provocada pela montagem (XAVIER, 2005, p. 24). A ndo ser que ocorra um erro de
continuidade, o espetador tem a expectativa de que o personagem, pelo menos

durante a sequéncia em que aparece, usara a mesma roupa.

* Ao marcar a diferenca entre o suspense e a surpresa, Hitchcock, nas entrevistas concedidas a
Frangois Truffaut, assim define uma das caracteristicas do suspense: “onde se conclui que é
necessario informar ao publico sempre que possivel, a ndo ser quando a surpresa for um twist, ou
seja, quando o inesperado da conclusdo constituir o sal da anedota” (HITCHCOCK;TRUFFAUT,
2004, p. 77)
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ALGUNS ASPECTOS ACERCA DO FILME PSICOSE, (PSYCHO,1960), DE
ALFRED HITCHCOCK

Psicose é classificado como um filme de suspense norte-americano de 1960,
dirigido por Alfred Hitchcock e estrelado por Anthony Perkins, Vera Miles, John
Gavin e Janet Leigh. Psicose tornou-se a obra mais rentavel de Hitchcock, ja que foi
uma producdo de baixo orgcamento, cerca de $806.947 ddlares, que conseguiu
arrecadar mais $32.000.000 dodlares apenas nos Estados Unidos.

No livro Alfred Hitchcock e os bastidores de Psicose, 2013, Stephen Rebello
descreve como se deu a criacdo da historia, o processo técnico de filmagem, de
producdo e a repercussao apoés o lancamento (REBELLO, 2013). De acordo com o
autor, Psicose (1960) foi inspirado pela obra de Robert Bloch, de mesmo titulo, de
1959, que narra a histéria do personagem Ed Gein, um serial-killer, da década de
1950, que assassinava mulheres e utilizava suas peles para produzir roupas e
travestir-se. O personagem Ed Gein, de Bloch, cometia incesto com sua mée e,
apos sua morte, passou a se vestir como ela como forma de manté-la por perto. Sua
narrativa, portanto, traz a cena um psicopata, cujos disturbios mentais estédo
visceralmente ligados a sua relacdo com a mée. E a partir desses fatos que o autor
do livro, Robert Bloch cria entdo seu personagem Norman Bates, interpretado por
Anthony Perkins, no filme dirigido por Hitchcock, e, mais tarde, teria sua histéria
desenvolvida na série televisiva Bates Motel, criada por Carlton Cuse, Jerry Ehrin e
Anthony Cipriano.

Além da presenca do personagem Norman Bates, Psicose tem como
caracteristica incomum a morte da protagonista logo no inicio do filme, Marion
Crane, uma secretaria de imobiliaria que aplica um golpe de US$ 40 mil na empresa

em que trabalha, na cidade de Phoenix, no Arizona. Era tarde de sexta-feira e a
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secretaria aproveitou para fugir de carro durante o final de semana, considerando

que a falta do dinheiro s6 seria notada na segunda-feira. Marion dirige sem destino
pela estrada até ficar cansada e ser surpreendida por uma tempestade. Com isso,
resolve parar para dormir em um hotel a beira da estrada, principal cenario do filme.
Em uma conversa com Norman Bates, gerente e proprietario do hotel, Marion decide
retornar para sua cidade e devolver o dinheiro. No entanto, em uma reviravolta do
roteiro, ela tem seu plano frustrado, quando € assassinada durante o banho.

O filme Psicose (1960), aparentemente, possui aspectos simples na
producdo de seu figurino, mas que sao ricos em elementos investigativos para a
pesquisa. A atencdo com o figurino parte do fato de Hitchcock se preocupar em
capturar a atencdo do espectador, para envolvé-lo em uma espécie de jogo: “A
construcéo desse filme é muito interessante e é minha experiéncia mais apaixonante
de jogo com o publico” (HITCHCOCK; TRUFFAUT, 2004, p. 275). Analisar como se
processa a construcdo do vestuario e sua insercdo em Psicose nos possibilita
perceber como particularidades do vestuario, das décadas de 1950 e 1960, séo
apropriadas pelo cineasta inglés, de maneira a desdobrar, a partir dos
comportamentos dos personagens, expectativas e frustracdes da plateia que os

observa.

O FIGURINO SEGUNDO HITCHCOCK

Em Psicose, o figurino foi assinado por Helen Colvig e Rita Riggs, sendo que
esta Ultima foi assistente de Edith Head em outros dois filmes de Hitchcock: Os
passaros, (The Birds, 1963) e Marnie, confissbes de uma ladra, (Marnie, 1964).
Edith Head € uma das mais importantes figurinistas de Hollywood, ja que seus
figurinos se integraram a construcdo da narrativa incorporada pelos estudios

hollywoodianos. Como a principal preocupacédo de Alfred Hitchcock passa pelas

Revista Livre de Cinema, v. 5, n. 2, p.95-110, mai-ago, 2018
ISSN: 2357-8807



RELICI

101
possibilidades de desenvolvimento da narrativa visual oferecida pelo cinema, 0s

figurinos de Edith Head, nas producdes do cineasta, se estabelecem como
elementos capazes de absorver a atencdo dos espectadores. Mas, ao contrario de
outros filmes, nos quais o envolvimento da figurinista passava por quase todos 0s
personagens, em Psicose, ela ficou a cargo de fazer apenas os figurinos de Vera
Miles. Em comparacéo com os figurinos usados por Janet Leigh, com relacéo aos de
Vera Miles, segunda Rita Riggs, “Hitchcock fez com que ela parecesse uma velha
professora solteirona desarrumada, mesmo que suas roupas, no fim das contas,
tenham sido feitas na Paramount por Edith Head” (RIGGS entrevistada por
REBELLO, 2013, p. 91). Se o guarda-roupa de Vera Miles é “apagado”, seja por
uma vinganca de Hitchcock, ao se sentir traido por ndo poder contar com a atriz em
Um corpo que cai, (Vertigo, 1958), uma vez que ela engravidara pouco antes das
filmagens comegarem, seja por buscar o maximo de realismo na construgdo visual
dos personagens, a questdo € que o cineasta tinha como objetivo sempre o
espectador, pois, segundo suas palavras: “Eu sempre quero que o publico pense o
que o personagem esta pensando. No momento em que eu perder uma pessoa da
plateia, perco todas” (HITCHCOCK citado por REBELO, 2013, p. 115). A eficacia
desse jogo, que o cineasta estipula entre o filme e o espectador, € medida em
termos de bilheteria. Quanto mais pessoas assistirem a sua obra, para Hitchcock
maior seré 0 sucesso.

Dessa forma, de acordo com a importancia que Hitchcock d& a construcéo
do filme como um todo, o figurino se constitui como composicdo nao s6 dos
personagens, mas também é parte da identidade visual do filme, uma vez que as
roupas devem fornecer informagéo sobre as suas identidades, posi¢cdes sociais, e,
ainda, dialogar com os cenarios que eles ocupam, de maneira a atrairem a atencéo
do espectador (BARNWELL, 2013, p. 124). Conforme Marcel Martin, o figurino tem a

mesma importancia que as iluminacdes, os dialogos e o arsenal dos meios de
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expressao filmica (MARTIN, 1990, p. 75). Normalmente, o figurino de cinema é

menos simbodlico, se é realizado de forma realista, mais proximo daquilo que o
espectador usaria em ocasifes similares as que ocorrem em determinadas cenas do
filme. Assim, € possivel destacar fatores importantes na construcdo dos perfis
psicolégicos dos personagens a partir de seu figurino, a exemplo de Marion Crane,
interpretada por Janet Leigh. A personagem aparece em poucas cenas do filme,
mas seu figurino rompe com regras consolidadas pelo cinema hollywoodiano na
época. As roupas de Marion sdo de uma trabalhadora comum, porém sao
observados os trajes tipicos da década de 1950: ela se veste com amplas saias, de
comprimentos no joelho e a cintura justa e marcada, evidentemente fazendo forte
referéncia ao classico New Look, de Dior:

[...] no fim da guerra, as saias ja tinham se tornado mais amplas:
havia o desejo de realgcar de novo as curvas femininas, e as
mulheres sonhavam com saias rodadas dancantes. Como resposta a
esse desejo surge, em 1947, o New Look de Christian Dior. Os
vestidos New Look baseavam-se, em parte, ha moda de 1860.
Tinham saias amplas, que se abriam a partir de uma cintura
justissima, as saias eram bem mais compridas, chegavam até a
canela: eram pregueadas, franzidas, drapeadas e enviesadas, com
muitos panos embutidos em formas de tridngulos (MOUTINHO e
VALENCA, 2003, p.144-145).

Hitchcock estava ciente dos limites impostos pela censura de Hollywood,
mas, mesmo assim, por meio da personagem de Marion, a desafiou, vestindo Janet
Leigh de forma provocante, com lingeries ousadas para época. Logo na abertura do
filme, em um encontro de amor no horario do almoco, Marion esta usando lingerie
branca que, de acordo com a figurinista Rita Riggs, seria para evocar seu lado
inocente e puro (RIGGS, 2008). Até esse momento, a personagem nao cometera
nenhum crime, dai, segundo Mariane Cara, “a cor branca, de candura, de seu traje

intimo” (CARA, 2008, p.86). Significativo, portanto, é a cor branca, denotando sua
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inocéncia, justamente de sua lingerie, em um momento histérico em que as

mulheres ndo haviam conquistado uma liberalidade sexual tdo plena assim.

Na sequéncia, Marion rouba o dinheiro do seu empregador, e quando
aparece no hotel prestes a tomar banho, ela ja aparece com a lingerie preta,
evidenciando seu espirito de transgressora e, mais que isso, agora sob um olhar de
criminalidade. Simbolicamente, passou da pureza do branco para as trevas do preto.
Dessa forma, a complexidade na composi¢cdo do figurino hitchcockiano esta
justamente em situar 0s personagens, muitas vezes, com conflitos de identidade,
como é o caso de Norman Bates. Sob a pele do tipico mocinho, heterossexual,
branco e americano, Norman tem a identidade esfacelada, desdobrada na do
assassino, que incorpora a transgressao com gestos quase ritualisticos, e na da
mae, voz que emana do tumulo a assinalar que a vida e seus prazeres ndo podem
ser desfrutados. Assim como Marion, Norman encontra-se em uma prisdo, pois 0s
limites que eles impdem a si mesmos surgem da angustia de ndo aceitar que 0s
prazeres, em uma perspectiva que remete aos personagens de Franz Kafka,
demandam obrigacdes e que nunca se € verdadeiramente livre.

O figurino expressa as ambiguidades dessa prisdo, quando Norman
aparece, algumas vezes, em cena, com camisas brancas, denotando uma aparéncia
“leve” para o expectador, na forma do “mocinho americano”, seguidor da ordem e
dos bons costumes, e, portanto, subordinado as regras e condutas da sociedade
americana. A condicdo econf6mica e social permite que 0 personagem se vista
dessa forma, uma vez que ele é proprietario do Hotel Bates, de modo que seu
trabalho ndo exige grandes esforcos fisicos, permitindo-o estar sempre bem vestido
e alinhado. Para Heller (2013), a cor da camisa que o homem usava no trabalho,
servia de indicador de um status profissional, e a camisa branca, “impecavel’ e de
uso diario, era o maior simbolo de posi¢cdo. Assim, o figurino torna inteligivel o

processo de transformacdo de Norman, sua sobreposicdo de identidades, j4 que
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mae e filho passam a ocupar o mesmo corpo, mas mantém distintos os seus guarda-

roupas. No entanto, a mudanca drastica de figurino, que passa do composto por
paletd, calca social e camisa abotoada quase até o pescoco, para o uso de vestido
longo e peruca, acaba por provocar na plateia rea¢cées que vao da surpresa ao riso.
De acordo com Anthony Perkins:

Apds ouvir ruidosas plateias em varias partes do pais, Hitchcock —
talvez relutantemente — reconheceu que ndo havia problema se
rissem do filme e que talvez, no final das contas, fosse mesmo uma
comédia. Ele ndo percebeu o quanto os espectadores achariam o
filme engracado, de modo geral. Mais importante, ndo acho que ele
estava preparado para a quantidade e a intensidade das gargalhadas
no ato durante as sessdes nas primeiras exibicbes mundo afora. De
inicio ele ficou confuso, depois incrédulo e, no por fim, desanimado
(PERKINS citado por REBELLO, 2013, p. 181).

Entre o riso e o grito, os figurinos dos filmes de Hitchcock séo,
fundamentalmente, realistas, estando de acordo com a moda vigente para 0sS
personagens representados. O inesperado que surge em Psicose e que leva parte
da plateia a rir diante da repentina transformacé&o de Norman Bates reside, talvez, na
mudanca brusca de figurino. Embora haja certa carga simbdlica nos figurinos, o que
espectador vislumbra € a unidade entre a roupa e o personagem. Essa unidade é
rompida, quando Anthony Perkins surge ja transmutado em sua mée, pois, conforme
Alison Lurie (1977), em A linguagem das roupas, o0 ato de vestir € uma forma de
linguagem prépria, uma forma de comunicacdo nao verbal, composta por elementos
gue funcionam como uma espécie de vocabulario, cuja significacdo é dada por
cores, formas, tecidos, textura, volumes e modelagens como meio de expresséo. O
“vocabulario” incorporado pelo figurino como identidade visual da suposta mae
assassina é bruscamente corrompido pela aparicdo de Norman Bates nele. Diante
da repentina transformacgédo e da falta de respostas, o espectador nao tem tempo
para reconstruir a unidade, agora, perdida, entre roupa e personagem, identidade e

corpo.
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Tais mudancas, que modificam as informacgcfes que sao passadas para o

espectador, podem ser observadas ndo apenas no figurino usado por Janet Leigh e
Anthony Perkins, mas na refilmagem de Psicose, realizada por Guns Van Sant, em
1998. As opcOes de Beatrix Aruna Pasztor, figurinista dessa versdo, nos leva a
refletir como a cor e a sua auséncia podem gerar diferentes interpretacdes, no que
diz respeito ao figurino como parte da construcdo do perfil psicolégico dos
personagens e de como as Iinformacdes vinculadas por ele afetam o
desenvolvimento da narrativa. O figurino escolhido para os personagens de Marion e
Norman, na versao de Gus Van Sant, é contemporaneo e permite que outras
relacbes possam ser estipuladas entre a narrativa filmica e o momento em que o
espectador assiste a pelicula. Marion Crane aparece, em sua primeira cena, usando
lingerie na cor laranja e um tailleur cor de rosa, nas proximas cenas, apds roubar o
dinheiro de seu trabalho, a personagem troca a lingerie laranja por outra em tons de
verde oliva, e dai em diante Marion usa tons de verde misturados com laranja até
sair de cena. O mesmo tom de verde também é observado no figurino de Norman e
no cenario do filme.

Olhar para Marion e Norman vestidos em tons de verde pode provocar
calmaria e tranquilidade nos olhos de quem observa os personagens. Para Heller
(2013), o verde tem papel funcional, é cor padrdo, € considerada a cor mais
agradavel aos olhos observada por longos periodos, como a lousa escolar e os
uniformes cirdrgicos. Também se costuma dizer que quando algo esta em “area
verde” significa que esta em ordem.

Ha dois significados para o uso da cor laranja em Marion, quando ela
aparece de lingerie laranja, € irrelevante, pois Marion tem a pele branca e aparéncia
palida e o uso dessa cor, neste momento, ndo chama atencdo. Logo apoés sua fuga,
a mesma cor presente no vestido, nas unhas e até mesmo em seu sangue no

momento da morte oferece novas interpretacdes, pois a repeticdo exaustiva do
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laranja acaba por funcionar como uma espécie de alerta ao expectador. De acordo

com Heller (2013), laranja, assim como o vermelho, é a cor do perigo, todas as setas
de luz intermitente dos automoveis sdo na cor laranja, os operarios que trabalham
nas vias publicas usam roupas de seguranca dessa cor. Ainda para Heller, nas
mulheres de pele clara, o tom laranja predomina sobre a pessoa e a torna
insignificante. Na verséo de Psicose, de Gus Van Sant, a cor elimina os contrastes
entre o preto e branco, as zonas cinzentas que Marion e Norman ocupam como
personagens perdidos, devastados pelas multiplas faces que possuem. Ndo ha mais
a sutileza do branco se desdobrando em preto e vice-versa, como pode ser vista na
abertura criada por Saul Bass para o filme, mas a cor como um semaforo
assinalando perigos, eliminando a ambiguidade que Hitchcock usava para tornar o
espectador seu cumplice.

O fato de Psicose ter sido filmado em preto e branco e néo ter o recurso da
cor, ao contrario do que ocorre com sua refilmagem, nos leva a perceber que
Hitchcock concebia o figurino como parte estrutural dos personagens. Como
exemplo disso, podemos analisar o filme Um corpo que cai, (Vertigo, 1958), no qual
o diretor realiza um jogo de manipulacdo, explorando o figurino como elemento
constitutivo de suas personagens principais. Os personagens, de inicio, deixam
transparecer uma aura de normalidade, mas que, aos poucos, se revela mais
complexa. Hitchcock confunde o espectador, ao inseri-lo em uma trama tipica de
filmes detetivescos, na qual apresenta elementos sobrenaturais que nos lembram
um romance gético. No entanto, apés a metade do filme, o cineasta cria uma
reviravolta, transformando o que parecia ser um filme de detetive em um drama
sobre as obsessfes de um homem causadas por uma paixao necrofila.

As personagens Madeleine e Judy, interpretadas por Kim Novak, tém os
figurinos construidos como duplos, mas né&o reflexos um do outro, pois sé&o

trabalhados de modo a projetar o desdobramento de identidades de um mesmo
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personagem, assim como Norman Bates, em Psicose. Madeleine aparece vestindo o

primeiro figurino do filme, um longo vestido de cetim preto e verde, um traje
sofisticado que desperta uma paixao lancinante em Scottie por Madeleine. Para
Torres (2012), a sofisticacdo do traje serve ndo sO para encantar, mas para provocar
um distanciamento entre os dois personagens que vivem realidades distintas: um ex-
detetive aposentado e solteiro, e uma mulher casada e rica.

O segundo figurino de Madeleine é um tailleur cinza, pensado por Hitchcock
para expressar a alma da personagem do filme, uma mulher misteriosa. Torres
(2012) afirma que a construcdo do figurino da cena toma um rumo interessante,
porque, ao mesmo tempo em que delineia a ambientacdo psicolégica da
personagem, fazendo acreditar que ela age em relacédo as lembrancas do passado,
esconde a verdadeira identidade de Madeleine. Assim, sua caracterizagdo faz crer
que ela € Unica em todas as suas ac¢des, como se mantivesse um comportamento
linear durante todo o filme.

Em outro momento do filme, quando descobrimos que Madeleine na verdade
€ Judy, tentando esconder sua identidade, a personagem aparece usando um traje
verde, que para Torres (2012), é a cor que simboliza a “aura” de Madeleine, ou, em
uma interpretacdo mais coerente com a trama do filme, possui semelhancas com a
luz do fogo fatuo, como a assinalar o aspecto mérbido que resultara da paixao de
Scottie por ela, como pode ser visto, quando Madeleine “retorna dos mortos”,
banhada pela luz verde dos neons, no quarto de hotel. A cor do figurino de Judy faz
mencao a Madeleine, porém suas roupas nada lembram os trajes elegantes usados
por ela, sendo o estilo da personagem uma marca de indefinicdo de quem realmente
€. Seria Judy uma mulher vulgarizada pelo excesso de maquiagem e Madeleine uma
personagem construida apenas para causar encantamento, sem nada em comum
com a verdadeira Madeleine que é assassinada? Onde estariam as verdadeiras

Madeleine e Judy, se o que temos é a constru¢cdo de uma mulher que se oferece
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como engodo e, em um segundo momento, se torna outra pessoa, escondida no

meio da multiddo, sem tracos que revelem seu duplo, sua identidade sobre o
espelho? Para E. M. Cioran, “um ser sem duplicidade n&o possui profundidade e
mistério; ndo esconde nada. S6 a impureza € sinal de realidade” (CIORAN, 1989, p.
29). Por meio do duplo, é possivel, portanto, explorar os limites da realidade e da
imaginacdo, apagando a ténue linha que os separa através da insercdo do
extraordinario no cotidiano, de tal maneira que vida e morte, finito e infinito, se
entrecruzam e fundam a ilusdo. A partir desse momento, o que temos € um lugar
onde nada se fixa, onde 0 encontro com 0 outro se aproxima do sonho, da loucura.
Em Psicose, esse jogo de identidades se d& pela forma como o figurino se
torna uma mascara também, a partir da qual o eu se desdobra em um outro, que
desconhece as préprias roupas que usa e o lugar que ocupa na realidade. Assim, é
pela nudez, pelo desmascaramento, que tanto Marion quanto Norman alcangcam sua
destruicdo. Marion, logo apds a conversa que tem com Norman, chega a concluséo
gue o melhor é assumir sua culpa, voltar para casa e devolver o dinheiro roubado.
Como uma espécie de batismo, de purificacdo, ela se despe e sob as aguas do
chuveiro encontra a morte. Norman, seu assassino, é desmascarado, e como
resultado disso, ele € condenado a conviver com 0 seu duplo, aguela que teme e
ama, sua mae. Assassino e vitima sdo despidos, oferecidos para a plateia como a
auséncia que os representa. Suas roupas, agora, de nada valem, pois a ilusdo e a
loucura os mantém a margem da realidade, at¢é o0 momento em que a morte 0s
alcanca. Se Marion, no momento de sua morte, consegue renunciar ao espetaculo
de sua prépria imagem, a mesma coisa ndo ocorre com Norman, que termina preso
nao apenas pela policia, mas a imagem da made morta. Nesse sentido, como
podemos ver, por meio da sobreposicdo de imagens, na ultima sequéncia do filme,
Norman ndo encontra a paz de Marion, jA que seu inferno, seu paraiso, € estar

morto e vivo, corpo vestido de fantasma daquela Ihe deu a luz.
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