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APRESENTACAO

O cinema é uma arte que transcende o tempo, capaz de reinventar-se
e dialogar com diferentes contextos historicos e culturais. Este livro mergulha
na fascinante relacdo entre o filme noir classico e o cinema contemporéneo,
explorando como as caracteristicas desse estilo singular continuam a moldar
narrativas e estéticas atuais, especialmente na construcéo de imaginarios sobre
o crime.

A partir de uma andlise cuidadosa de Pacto Sinistro (1951), de Alfred
Hitchcock, e Cées de Aluguel (1992), de Quentin Tarantino, duas obras que se
destacamtanto pelainovacao quanto pelareferéncia atradicdes cinematograficas,
este estudo apresenta uma rica investigagdo sobre as conexdes entre o noir
e suas releituras modernas. A obra percorre as origens do género noir, com
raizes na literatura policial, na psicanalise e no expressionismo aleméo, e traca
paralelos com o estilo neonoir, contextualizando a evolucdo de suas principais
caracteristicas.

O conceito de imaginario, fundamental para compreender como o
cinema constroi visdes coletivas sobre o crime e a moralidade, é explorado
em profundidade, oferecendo uma perspectiva teérica embasada e instigante.
Por meio do método qualitativo de Diane Rose (2002), a anélise de cenas
selecionadas revela como elementos classicos do noir séo ressignificados no
cinema contemporéneo, conferindo novas camadas de significado as narrativas
de suspense e tenséo.

Este livro € umaleitura essencial para estudiosos, cineastas e apaixonados
pela sétima arte, langcando luz sobre a perenidade do noir e seu impacto nas
producdes atuais. Ao revisitar o passado, ele nos ajuda a compreender como o
cinema contemporaneo continua a dialogar com suas proéprias raizes, criando
obras que sdo ao mesmo tempo classicas e inovadoras.



RESUMO

O presente trabalho estuda como o filme noir classico influencia o cinema
contemporaneo e analisa se estas produgbes possuem a capacidade de
estabelecer imaginarios sobre a tematica do crime. Para tanto, utilizou-se como
corpus os filmes Pacto Sinistro, de Alfred Hitchcock, (1951) e Cées de Aluguel,
de Quentin Tarantino (1992), filmes considerados classicos e ao mesmo tempo
inovadores devido as suas caracteristicas. Na revisao bibliografica realiza-se uma
contextualizagdo histérica do género noir, suas origens e influéncias pautadas na
literatura, psicanalise e expressionismo aleméao e do estilo neonoir. Em seguida
contextualiza-se o conceito de imaginério relacionado a tematica cinematografica.
Por fim, apresenta-se a andlise, com base no método qualitativo desenvolvido
por Diane Rose (2002). Nesta fase, selecionou-se trechos dos filmes a serem
analisados de acordo com as caracteristicas do filme noir classico, estabelecidas
por Borde e Chaumeton (1958). Entre as principais constatacdes ao final do
trabalho, evidencia-se que os elementos do noir classico aparecem nos filmes
atuais como uma releitura, com diferentes significados.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Filme noir. Imaginéario. Pacto Sinistro. Cées de
Aluguel.
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1. INTRODUCAO

Os filmes policiais produzidos nas décadas de 40 a 60 foram muito mais que
apenas produgoes repletas de violéncia, crimes e sexo. O cinema noir foi um género que
rompeu com as tradicbes do cinema americano da época através de suas caracteristicas
influenciadas diretamente pela literatura, expressionismo alemao, psicanalise e filmes de
gangsteres, conquistando publico e critica nos EUA e na Europa. O género, reconhecido
mundialmente, também encantou aclamados diretores como Alfred Hitchcock e Fritz Lang,
que dirigiram alguns dos maiores classicos do noir. O noirclassico foi produzido em décadas
especificas, e autores como Mattos (2001) defendem que algumas obras produzidas apés
este periodo se inspiraram no género classico e podem ser consideradas filmes neonoir.

O trabalho apresentado a seguir busca descobrir de que forma o filme noir se
manifesta em filmes contemporaneos que abordam o crime em suas histérias? Para isso,
investigamos como as principais caracteristicas do filme noir classico se manifestam no
cinema contemporaneo, e a capacidade que as produgdes noir e neonoir possuem de
estabelecer imaginarios sobre a teméatica criminal e através de que elementos isto ocorre.
Como objetos desta analise escolhemos duas produgdes, uma pertencente ao periodo
classico e outra ao moderno. As obras selecionadas foram: Pacto Sinistro (1951), de Alfred
Hitchcock e Cées de Aluguel (1992), de Quentin Tarantino, respectivamente.

Os filmes foram escolhidos por se tratarem de dois classicos do cinema, possuirem
caracteristicas especificas do estilo de cada diretor e serem producbes inovadoras
para suas épocas. Hitchcock é aclamado como um mestre da sétima arte e Tarantino
reverenciado como prodigio da atualidade. Suas producdes compartilham muitos pontos
em comum como a utilizagcdo exagerada violéncia e o fato dos dois diretores gostarem de
aparecer em seus filmes. Em Pacto Sinistro Hitchcock aparece por um breve momento
embarcando no trem e em Cé&es de Aluguel Tarantino é um dos ladrdes que morre logo no
comeco da trama.

Este trabalho esta dividido em cinco capitulos. No primeiro tratamos de fazer uma
contextualizagdo histérica e metodoldgica acerca do filme noir e neonoir, abordando as
dicotomias que os cercam, suas origens e influéncias no cinema expressionista aleméo, na
literatura, psicanalise e nos filmes de gangsteres dos anos 30, assim como explanamos os
significados das suas caracteristicas. Neste referencial te6rico nos baseamos nas palavras
de muitos estudiosos do cinema noir, principalmente em Augusti (2013), Baptista (2010),
Borde e Chaumeton (1958), Mascarello (2006), Mattos (2001), Nazario (1983), Ortegosa
(2010) e Paubel (2012), tedricos que foram fundamentais na elaboragéo destes conceitos.

No segundo capitulo realizamos uma introducao sobre o conceito de imaginario,
seguido da sua breve contextualizagdo com a tematica cinematografica. Para tanto,
munimo-nos da obra Tecnologias do Imaginario, do pesquisador gaucho Juremir Machado
da Silva (2006), e das ideias dos teo6ricos Metz (2012) e Morin (1997).

Introducao



No capitulo da metodologia ha uma explicacdo sobre o método empregado, a
escolha do modelo de analise qualitativa desenvolvida por Diane Rose e a exposi¢éo dos
motivos que levaram a sua adaptagéo neste estudo. Em seguida, no quarto capitulo, ha as
analises dos dois filmes, divididas em sete subtépicos cada uma. As divisdes se referem as
unidades de analise que tratam de verificar nas duas produgdes as caracteristicas do noir
classico, estabelecidas por Borde e Chaumeton (1958). Pacto Sinistro (1951) foi analisado
primeiro com o objetivo de constatar se as caracteristicas que apareciam na produgéo do
periodo classico se repetiam, com 0os mesmos significados, em Cées de Aluguel (1992).
A ordem de disposicao dos filmes e das caracteristicas no trabalho foi desenvolvida de
acordo com a metodologia.

Apds a segunda analise, ha o topico traz as comparagdes entre as duas obras
estudadas. Neste capitulo, realizamos um paralelo com os pontos em comum, os elementos
presentes nas produgdes e algumas divergéncias que sdo perceptiveis a partir da
observacgéo. Por fim, a intencéo deste trabalho é estudar como se desenvolveu a influéncia
do cinema noir no cinema contemporaneo e verificar através de que mecanismos estes

filmes produzem ou retratam imaginarios que até hoje se mantém.

Introducao
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2. O FILME NOIR

Com imagens em preto e branco em uma atmosfera de contrastes, o crime
como grande protagonista, imaginarios que refletiam uma sociedade em crise e uma
mise-en-scéne’ inovadora para os padrdes hollywoodianos da época, o filme noir marcou
para sempre a histéria do cinema. Eles vao muito além de apenas filmes de crime e tem
grande influéncia da psicanalise e do expressionismo alemao. Muitas destas peliculas séo
aclamadas como grandes classicos da sétima arte.

Embora existam divergéncias teéricas sobre o filme noir, € inegavel a importancia
deste género? para a histéria do cinema mundial. Os filmes noir sdo compreendidos como
aqueles produzidos entre os anos 40 e meados dos anos 50, segundo Mascarello (2006),
e possuem caracteristicas que os diferenciam de outras produgées do mesmo periodo. A
expressao francesa noir, que significa “escuro”, foi atribuida pela primeira vez aos filmes
em 1946, pelo critico e cineasta Nino Frank, que se inspirou na cole¢do — editada na Franca
- de livros policiais “Serie Noire”, obras que serviram como base para varios classicos do
género.

Uma das principais divergéncias sobre o cinema noir diz respeito a denominacao
correta quanto a sua classificacdo. Paubel (2010) determina que este seja um género do
cinema, enquanto Neale (apud MASCARELLO, 2006, p. 179) afirma que se trataria de uma
“categoria critica”.

E preciso reconhecer, portanto, que o noir como género nunca existiu: sua
criacéo foi retrospectiva. Eis um ponto pacifico: trata-se de uma “categoria
critica” (NEALE 2000, p. 153), e com certiddo de nascimento no estrangeiro,
a posteriori. Como se isso ndo bastasse, sua construgdo deu-se em duas
etapas: a francesa, sucedeu a americana.

Contudo, autores como Aumont e Marie (2004), quando se referem aos filmes noir,
classificam-nos como género. Simdes (2004, s.p.) esclarece que as discordancias sobre uma
possivel categorizacéo do noir se ddo também porque “alguns criticos classificam como um
movimento, pois 0 consideram mais que um género”. O termo francés se popularizou entre
0s americanos devido as avaliagdes positivas que as producdes receberam dos criticos
europeus. Na mesma época, o conceito de noir também se consolidou no meio “cinéfilo”,
tornando este um objeto de culto entre os intelectuais da area (MASCARELLO, 2006).

Os grandes filmes de gangsteres dos anos 30 emprestaram ao filme noir a
capacidade de retratar as mazelas da sociedade americana e a ambientagéo, que incluia
lugares escuros e marginais, onde o crime prevalecia. Contudo, Fontes (2011) lembra
que em 1934 foi instituido o Cédigo Hays®, que estabelecia uma série de normas para as

' Mise-en-scéne, expressdo em francés que significa "colocar em cena", é originariadas artes cénicas e utilizada tam-
bém no cinema para descrever a movimentagao e o posicionamento dos elementos cenogréficos através da dire¢éo.
24...] um género cinematografico € uma categoria ou tipo de filmes que congrega e descreve obras a partir de marcas
de afinidade de diversa ordem, entre as quais as mais determinantes tendem a ser as narrativas ou as tematicas.”
(NOGUEIRA, 2010, p. 3)

3 Caodigo de produgdo cinematogréafica contendo uma série de regras restritivas. Foi criado pela Motion Picture Asso-
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producdes cinematograficas, dentre elas, a nédo incitagdo do publico a “glorificacédo” de
criminosos. Com isso, esse género acabou desaparecendo gradativamente, mesmo que
em seguida venha a influenciar significativamente os filmes noir produzidos na préxima
década. Embora tenha herdado muitas caracteristicas do filme de gangster, no noir o
protagonista € mais solitario e pode ser ou ndo um criminoso.

O crime pode ser considerado o protagonista dos filmes noir. As produgdes
abordavam essa tematica devido ao complicado periodo histérico e econdmico que os EUA
presenciaram na época, com o pOs-guerra e a crise financeira mundial. Os filmes teriam
servido como um meio de denunciar as consequéncias que este momento conturbado
trouxe a sociedade, como afirma Mascarello.

Metaforicamente, o crime noir seria o destino de uma individualidade psiquica
e socialmente desajustada, €, a0 mesmo tempo, representaria a prépria rede
de poder ocasionadora de tal desestruturagdo. A caracterizagdo eticamente
ambivalente da quase totalidade dos personagens noir, 0 tom pessimista e
fatalista, e a atmosfera cruel, paranoica e claustrofébica dos filmes, seriam
todos manifestagcéo desse esquema de representagédo do crime como espago
simbdlico para a problematizagdo do pods-guerra. (MASCARELLO, 2006,
p.181)
A ideia do cinema noir como um meio de transmitir o clima pos-guerra, através
da tematica criminal e de caracteristicas especificas destes filmes, como, por exemplo,
a ambiguidade moral dos personagens, também é ressaltada por Coma (apud SIMOES,

2004 p.20).

O cinema Noir [...], que colocou a problematica individual e social do crime
em um contexto contemporaneo mediante um realismo testemunhal e critico,
propenso a exibir a ambiguidade moral e a fatalidade derivadas das injusticas
e corrupcdes do sistema e mediante uma linguagem sumamente imaginativa,
colocou tonalidades sombrias e expressionistas, que recorria a uma ampla
gama desde o documentalismo até o onirismo.

Borde e Chaumeton (1958) estabelecem sete elementos que caracterizariam o noir,
séo eles: 1) um crime; 2) a histéria contada através da perspectiva dos criminosos e nao da
policia; 3) a viséo invertida das autoridades tradicionais e a corrupgéo policial; 4) a femme
fatale (“mulher fatal” que causa a ruina/morte de um bom homem); 5) aliancas e lealdades
instaveis; 6) violéncia exacerbada; 7) motivacédo e mudanga em complés bizarros. Segundo
Schrader (apud PAUBEL, 2010, s.p.) existe uma grande dificuldade em se definir o género,
pois “um noir pode ter apenas um unico elemento, enquanto que outro filme que possua
trés ndo seja considerado um noir.”

O modo como as producgdes abordam as relagdes de sexualidade foi entusiasmado
pela atmosfera do poés-guerra, e se deu através da reafirmacdo de esteredtipos. A
personagem imaginaria da femme fatale “metaforiza, do ponto de vista masculino, a

ciation of America (MPAA) e descrevia o que era considerado moralmente aceitavel, sendo adotado a partir de 1934,
e abandonado em 1967. O codigo era um sistema de censura, proibia também a exposicdo de filmes europeus ou
independentes nos EUA e era frequentemente violado em Hollywood.
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independentizacdo da mulher no momento historico [...]” (MASCARELLO, 2006, p. 182).
O ambiente noir é predominantemente masculino, e transformar a figura feminina em um
individuo “malévolo”, que sera certamente punido por suas acoes, fariacom que as mulheres
simbolicamente estivessem dominadas ou sobre o julgamento masculino, restabelecendo
o “equilibrio perdido”.

Embora exista a predominancia da masculinidade, o protagonista noir & um individuo
mergulhado em dlvidas, e a transgressao moral geralmente € um dos seus tragcos de carater,
ou falta dele. Ao contrario do estere6tipo de heroi, consagrado pelo cinema hollywoodiano
atual, nos personagens principais do noir a masculinidade é vista, ironicamente, como
um fardo a se carregar. Mais uma vez os longas-metragens percebem a situacdo que é
encarada na época quanto a tematica, “[...] o film noir reconhece e enfrenta a crise de
confianca na masculinidade [...]” (MASCARELLO, 2006, p. 183).

O expressionismo alemao* influenciou significativamente o cinema noir devido a
alguns diretores terem se mudado da Alemanha para os Estados Unidos por causa da |l
Guerra Mundial. Elementos marcantes destes filmes foram inspirados neste movimento.
Mascarello (2006, p. 181) separa os aspectos estilisticos e narrativos. No &ambito
narrativo, estdo a complexidade das tramas, o uso de flashbacks® e a narragdo em off¢ do
protagonista. Estilisticamente, o expressionismo aleméo se faz presente nos filmes noir na
baixa iluminacéo, que utiliza abundantemente as sombras, “0 emprego de lentes grande-
angulares (que deformam a perspectiva) e no corte do plano big close-up para o plano
geral em plongée’ (este é o plano noir por exceléncia)”. E extenso o niimero de elementos
filmicos adotados pelo noir. Mattos (2001) destaca algumas destas caracteristicas.

[...] angulos exagerados; primeirissimos planos; camera obliqua; linhas
horizontais cruzadas com verticais aumentando a impressédo de clausura
psicologica e fisica; variagdes no posicionamento da luz chave (key light),
atenuante (fill light) ou contraluz (backlight) para produzir esquemas
inusitados de luz e sombras adequados a criagcdo do clima de parandia,
delirio e ameacga; corpos delineados em silhuetas dramaticas contra um
fundo iluminado; filmagem de cenas noturnas realmente de noite (night-for-
night) tornando o céu mais negro e ameacador; reflexos no espelho

4 O Expressionismo foi um movimento cultural que surgiu na Alemanha no inicio do século XX e se apropriou de varios
campos das artes. Com sua primeira representagdo na pintura, o0 movimento tem como caracteristica a “expresséo da
visdo interior” do artista endo somente a mera observagédo e a impresséo da realidade. O expressionismo compreende
adeformacgaodarealidadepara expressar de forma subjetiva a natureza e o ser humano, dando prioridade a expressao
desentimentosem relacdo a simplesdescri¢aoobjetiva

5 Definicéo do flashback: “Sendo a ordem dos planos de um filme indefinidamente modificavel, é possivel, em particular,
em um filme narrativo, fazer suceder a uma sequéncia, outra sequéncia, que relata acontecimentos anteriores; dir-se-a,
entdo, que se ‘volta atras’ (no tempo).” (AUMONT e MARIE, 2003, p. 131). A sequéncia, porsua vez, € antes de tudo,
conforme Aumont e Marie (2003, p. 268), “[...] um momento facilmente isolavel dahistéria de um filme: um sequen-
ciamentode acontecimentos, em varios planos, cujo conjunto é fortemente unitario e pode ser classificadoem termos
narrativos ou de segmentacéo.”

5 “Preposi¢do inglesa tomada por abreviacédo de ‘off screen’ (literalmente, ‘fora da tela’, ou fora de campo) e aplicada
unicamente, no emprego corrente, ao som. Umsom off & aquele cuja fonte imaginaria esta situada no fora-de-campo.”
(AUMONT e MARIE, 2003, p 215) A narragado em offtambém pode ocorrer com os personagens presentes na tela, estes
podem estar narrando alguma situagéo sem que estejam fora de campo.

7 Neste plano a camera filma o objeto de cima para baixo, sendo que esta fica posicionada acima do seu objeto o que
produz um efeito de diminui-lo.
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sugerindo “o outro lado” do personagem ou sublinhando os temas
recorrentes de perda ou confusado de identidade; estranhos pontos luminosos
sobre o0s rostos do herdi para injetar-lhe uma aparéncia sinistra ou de
deméncia; heroinas fotografadas de maneira sedutora e outras estratégias
visuais aparecem com obsessiva repeticao. (MATTOS, 2001, p. 46)

Além das classificagbes estilisticas e narrativas, ha outras duas influéncias deste
movimento, que se destacam no noir: os “motivos iconograficos”, objetos ou cenarios
como reldgios, janelas e espelhos, e a ambientacdo (ruas e estradas desertas e escuras
a noite). Ortegosa (2010) acrescenta que estes elementos dariam ao género um tom de
artificialidade estética.

O cinema noir € marcado por uma estética de artificios, a comecar pela sua
fotografia em preto e branco que foge do naturalismo do mundo real que &
policromatico; aos cenarios barrocos (essencialmente em Welles) ou teatrais;
a iluminacao dura, contrastada, sem meios tons, aos planos que oscilam entre
close-up a profundidade de campo sem mediacdes, enfim, tudo nos remete
a nogdo de estar num universo ndo-natural, de imagens dissimuladas, de
cenarios construidos. (ORTEGOSA, 2010, p 39)

Ortegosa (2010, p.40) explica que este tom de “ndo-naturalidade” provocado
pelos elementos cenogréaficos simbolizam outras tematicas, como “[...] a asfixia, a teia
das relagdes, os sentimentos persecutérios entre as personagens num jogo constante de
manipulacéo, sedugéo e engano” .

Um dos motivos iconograficos que tem grande destaque no cinema noir séo os
espelhos. A sua utilizagdo é recorrente em filmes que sé&o considerados classicos deste
género e o seu significado nas produgdes vai muito além da funcdo de apenas refletir
imagens. Ortegosa (2010, p.22) esclarece que essa pratica “estabelece varios sentidos” de

acordo com o0 momento e a forma como esta inserida na obra.

O homem noir vive sem referéncias, dividido, em busca da identidade. Na
tentativa de recompor sua imagem encontra os estilhagos do espelho. A
totalidade nao se constroi. As imagens Ihe escapam. Vive-se num universo
fragmentado, que assinala a crise na representagédo. Ndo se pode mais confiar
nos olhos. Abre-se um abismo entre a visdo das coisas e a sua aparéncia. O
espelho ocupa o lugar dessa auséncia. Metaforiza a janela que |he devolve
uma imagem interior. (ORTEGOSA, 2010, p 22)

Dentre os significados que o espelhismo agrega ao noir, a duplicidade dos
personagens e as representag¢des que sugerem podem ser destacadas, pois séo recorrentes
nos filmes e fundamentais na composicao psicologica desses personagens. Como nos
lembra Ortegosa (2010), tal objeto, também no sentido discursivo, é um elemento capaz de
produzir imagens que se duplicam, copias, réplicas e reflexos, sendo que estas se baseiam
nas questdes que norteiam a personalidade ambigua dos individuos noir, como a falta de

identidade, o engano e a ilusdo. Nazario (1987, p.27) destaca ainda que a importancia do

8 Mascarello (2006) utiliza o termo para designar imagens de objetos como janelas (o quadro dentro do quadro), relé-
gios, escadas, espelhos que recorrentemente aparecem nos filmes noir, e marcam uma das influéncias do expressio-
nismo aleméo.
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espelho no expressionismo esta no que ele simboliza, pois “é através dele que o duplo e a
morte vém ao mundo”.

Como um género que se apropriou de varias categorias das artes para construcao
de seu estilo, o noir teve grande influéncia da literatura de crime americana, dos anos
30 e 40. Intitulada literatura hard-boiled, as histérias sobre detetives, violéncia e sexo
se tornaram conhecidas por serem “[...] escritas com uma linguagem popular, rapida e
coloquial” (FONTES, 2010, p. 22)

A literatura hard-boiled é proveniente das revistas pulp®, sendo que a Black Mask
foi a magazine que obteve maior destaque entre elas™. Nela, escritores como Dashiell
Hammett e Raymond Chandler publicaram suas narrativas. Os romances policiais O Falcao
Maltés (The Maltese Falcon , 1930) e O Sono Eterno (The Big Sleep, 1939), de Dashiell
e Chandler, respectivamente, tornaram-se grandes classicos do film noir. Chandler ainda
escreveu o roteiro de Pacto Sinistro (Strangers on a Train — Alfred Hitchcock, 1951) em
parceria com Czenzi Ormonde.

Os filmes noirtambém se valeram de elementos estudados pela psicanalise. Muitas
producgdes do periodo classico como Reliquia Macabra (The Maltese Falcon - John Huston,
1941) e A Beira do Abismo (The Big Sleep - Howard Hawks, 1946), traziam personagens
sinistros envolvidos em dramas psicoldgicos. Até o comeco dos anos 50 os filmes agradaram
0 publico porque, segundo Paubel (2010 [s.p.]), “[...] 0 noir foi o primeiro género no qual
0 perigo com o qual os personagens se defrontavam era mais psicolégico do que fisico”.
Em Pacto Sinistro, o personagem Bruno é classificado por Hitchcock (TRUFFAUT, 1974),
como um psicopata, sendo que seu comportamento doentio, segundo Borde e Chaumeton
€ representado “exteriormente e em profundidade” e algumas de suas agbes se déo devido
ao protagonista apresentar o complexo de Edipo. (1958, p. 104)

As atitudes “moralmente contestaveis” adotadas pelos protagonistas noir e as
caracteristicas psicoldgicas que 0s personagens apresentavam mantém uma relagao ténue
com a psicanalise Freudiana. Segundo Augusti (2013, p. 70) “A maldade das personagens
aparece associada aos tracos de personalidade geralmente construidos a partir de algum
trauma, sofrimento ou qualquer outra experiéncia negativa anterior.” Essas experiéncias
serviram como um meio de explicacdo para as praticas dos crimes, fraudes e as relagoes
controversas, repletas de intrigas nas tramas.

Grandes diretores como Fritz Lang (The Woman in the Window, 1944; Scarlet Street,
1945), Billy Wilder (Double Indemnity, 1944; Sunset Boulevard, 1950) e Alfred Hitchcock
(Notorious, 1946; Strangers on a train, 1951), destacaram-se também produzindo filmes
noir. Segundo Veillon (1993), o cenario cinematografico Hollywoodiano se caracterizou e
construiu por saber reconhecer e acolher os talentosos diretores e produtores europeus,

9 “Revistas de narrativa popular que estavam no auge nas décadas de 1920 e 1930, cujo nome deriva do papel de polpa
em que eram impressas”. (BAPTISTA, 2010, p. 26)
°Cf. Baptista (2010)
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como Alfred Hitchcock, um dos mais populares de todos os tempos. Devido a algumas de
suas obras serem consideradas “atemporais” e grandes classicos desta arte, por exemplo
Psicose (1960), Hitchcock € reconhecido pelos criticos como um grande nome do cinema.

Considerado um classico do noir, o filme Pacto Sinistro, dirigido pelo aclamado
diretor Alfred Hitchcock, em 1951, trds muitas caracteristicas do género. A historia central
envolve a pretensdo de um intercAmbio de assassinatos em uma trama noir tipica, que
envolve a realizacdo de um crime por dinheiro e vinganca. Jogos de representacdo séo
nitidos nos dialogos elaborados, e na filmagem uUnica da produg¢do. Um dos filmes que
constituem o corpus’’ desta pesquisa, Pacto Sinistro, &€ considerado uma das produgbes
mais importantes do periodo classico devido a trama e aos elementos que o compdem.
Borde e Chaumeton (1958, p. 103) afirmam que Pacto Sinistro é a “[...] obra prima de
Alfred Hitchcock”, pois combina suspense, psicologia criminal, humor e o estudo de casos
patologicos.

O filme noir apresentou novidades diante do cinema classico, através de jogos
de representacado e de elementos voltados ao seu discurso, muitas vezes, emblematico.
Ortegosa (2010, p. 38) identifica que alguns nomes do cinema destacaram-se neste sentido,
“o cinema noir apresenta inovagdes formais e estilisticas, sobretudo em alguns diretores
como Orson Welles, Alfred Hitchcock, Billy Wilder e Fritz Lang, que possibilitam fraturas
dentro da linguagem cléassica”.

A partir de 1950 a importancia do noir comecga a diminuir devido a populariza¢do da
televiséo e esta torna inviavel a producéo dos filmes, que eram de baixo custo. O género
também perdeu forca quando os filmes em cores tornaram-se predominantes. “Era muito
dificil, sen@o impossivel, filmar estorias da natureza do noir em cores sem o ambiente
sinistro que a fotografia em preto-e-branco propiciava” (PAUBEL, 2010 [s.p.]).

Porém as histérias noires ndo podiam ser transformadas em super espetaculos
para atenderem as exigéncias comerciais dos novos tempos; suas descri¢coes
claustrofébicas do mal-estar urbano simplesmente nao eram apropriadas
para o CinemaScope ou formatos semelhantes. O telefiime, introduzido na
programacdo americana da temporada de 1964-1965, apoderou-se do filme
“B”, que vinha sendo, desde os anos 50, a provincia exclusiva do filme noir.
A televisdo, com sua exigéncia de iluminacgéo total e close-ups, foi cortando
a influéncia germéanica. Além disso, com excecdo da Guerra Fria, os fatores
sécio-culturais que abasteciam o filme noir foram se dissipando a tal ponto
que, no inicio dos anos 60, a sensibilidade noire ja havia praticamente
desaparecido do cinema americano, tendo havido pouquissimas tentativas
de conserva-la (MATTOS, 2001, p. 48).

Contudo o género ndo morreu definitivamente, alguns classicos como Rififi (Du
rififi chez les hommes - Jules Dassin, 1955), surgiram ap6s esse periodo. Autores como
Mascarello (2006) e Paubel (2010) ainda citam a existéncia de um cinema neonoir, que
seria uma releitura do género a partir dos anos 60 e 70. Fontes (2011) problematiza esta

" Este trabalho tem seu corpus de anélise constituido por dois filmes: Pacto Sinistro e Caes de Aluguel (Reservoir
dogs—Quentin Tarantino, 1992).
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questado que é bastante discutida, devido a alguns pesquisadores afirmarem que esse noir
moderno nédo existe como categoria.

Assim, muitas das vezes 0s noirs posteriores sao encarados cComo meros
fait-divers que recuperam caracteres do film noir classico com o pretexto de
fazer uma homenagem, uma parddia, ou mesmo tao-somente por questoes
de marketing [...]. Mas, na realidade, discutivel é afirmar que o noir terminou
com Touch of Evil'?, quando abundam evidéncias empiricas que demonstram
o contrario. (FONTES, 2011, p.40)

A perda de qualidade do cinema hollywoodiano e a apresentacao dos noir classicos
em festivais de cinema e retrospectivas de canais da TV americana, fez com que estudiosos
e cinéfilos americanos se voltassem aos classicos do cinema e entdo se deparassem com o
filme noir, segundo Paubel (2010). Nos anos 60 e 70 a situag¢éo social dos EUA novamente
foi um fator determinante para esta retomada do noir como forma de protesto, destaca

Fontes (2011).

Assim, impoe-se uma breve contextualizacdo do panorama social das décadas
de 60 e 70, de configuragbes tdo peculiares quanto foram as existentes a
quando do surgimento do noir classico. [...] Nestas décadas, tanto nos E.U.A.
como no resto do mundo, brotam momentos de tensdo e de duvida e uma
sensacao de falhanco que é fruto da desconfianca que a sociedade, de forma
geral, comeca a sentir em relacéo ao establishment. (FONTES, 2011, p. 47)
As caracteristicas do noir classico foram adotadas em diversos géneros do
cinema moderno, e Mattos (2001), em consonancia com Fontes (2011), acredita que
esse ressurgimento tenha ocorrido principalmente para retratar situagdes da sociedade

americana contemporanea.

[...] a desilusdo com a guerra do Vietnam, o movimento feminista, o aumento
do terrorismo internacional, as incertezas econdémicas, o risco da poluicao
ambiental, a crescente fascinacdo do publico pelas histérias de crimes
sensacionalistas, a crise da AIDS - houve um maior ressurgimento
do interesse pelos temas e protagonistas que tipificavam o filme noir.
(MATTOS, 2001, p. 49).

O neonoir teria se inspirado também no movimento cinematogréfico francés do final
da década de 50, nouvelle vague’®, que em suas produgdes de baixo custo se apropriaram
de caracteristicas do cinema classico, mescladas com inovagdes estilisticas quanto a
filmagem, montagem, e a narrativa, entre outros aspectos.

Algumas producbes destacadas pelos autores como pertencentes a esta corrente
séo Taxi Driver (Taxi Driver - Martin Scorsese, 1976), Blade runner: O Cagador de Androides

(Blade runner - Ridley Scott, 1982), Los Angeles: Cidade Proibida (L. A. Confidential - Curtis

'2 Tradicionalmente, A marca da maldade (Touch of evil -Orson Welles, 1958) € o titulo que representa o encerramento
do filme noir. Schrader (apud PAUBEL, 2010, [s.p]) “[...] o limita em um periodo especifico —deThe Maltese Falcon(1941)
até Touch of Evil(1958). Ele argumenta que o noir é literalmente preto. Cenas noturnas, iluminagédo de alto contraste e
sombras fazem parte do estilo noir.”

3 Movimento cinematografico francés surgido em 1958. Foi impulsionado por um grupo de cinéfilos, que se tornaram
criticos e em seguida cineastas. Entre eles estavam Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut e Eric Rohmer. A Nouvelle
Vague francesa trazia caracteristicas do filme noir classico e de outras vertentes do cinema europeu, como do neor-
realismo italiano.
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Hanson, 1997) e Caes de Aluguel (Reservoir dogs - Quentin Tarantino, 1992). Mascarello
(2006) ainda cita A Dama do Cine Shanghai e Perfume de Gardénia (Guilherme de Almeida
Prado, 1987 e 1992, respectivamente), filmes brasileiros e que pertenceriam a este
movimento.

Caes de Aluguel € uma producdo inovadora por trazer varias caracteristicas do
cinema classico mescladas com padrdes especificos do estilo de Quentin Tarantino. Entre
elas podemos citar: as trilhas sonoras marcantes, a brutalidade exagerada, alusdes a outros
filmes, didlogos elaborados e o0 enredo marcado por capitulos. Baptista (2010) considera que
este filme combina elementos do cinema moderno, como a falta de linearidade cronolégica
da trama, com tragos do noir. Corpus deste trabalho, juntamente com o Pacto Sinistro, esta
producdo tem elementos que transcendem os padrdes filmicos atuais e é considerada um
marco no cinema contemporaneo.

O filme noir
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3. O IMAGINARIO APLICADO A TEMATICA CINEMATOGRAFICA

A sociedade é repleta de elementos que nos permitem, a todo o momento, construir
ou reconstruir no ambito intelectual e social, os imaginarios. Mas o que € um imaginario,
afinal? Seria um objeto, ou alguma coisa parecida com a imaginagcao? As confusGes sédo
muito comuns quando tentamos definir algo que ndo é concreto, mas esta presente em
todos os setores da sociedade.

O imaginario ja foi conceituado por varios autores. A complexidade do termo e as
suas varias interpretacdes propiciam que confusdes se formem em torno da sua definicao.
Segundo Silva (2006, p. 7), a palavra imaginario tornou-se muito popular no final do ultimo
século, 0 que proporcionou “um deslocamento conceitual inaceitavel”.

Com base em Silva (2006, p.12), pode-se conceituar o imaginario como um
“reservatorio” onde sé@o adicionadas imagens, lembrancas, experiéncias, o que é imaginado,
e as “leituras da vida”, sendo que este, através de uma estrutura, que pode ser individual
ou grupal, “sedimenta um modo de ver, de ser, de agir, de sentir e de aspirar ao estar no
mundo”.

A amplitude do conceito é ressaltada por Maffesoli (apud SILVA, 2001), que entende
0 imaginario como “o estado de espirito que caracteriza um povo”, concluindo que este
pertence a uma atmosfera que ndo pode ser materializada, constituindo-se de uma aura. O
autor entende o imaginario como “uma constru¢do mental, que se mantém ambigua, mas
nao quantificavel” (Silva, 2001, p.75).

E necessario que se faca uma distingdo das ideias de imaginario e imaginado. O
primeiro seria uma impressao personalizada de algo que é vivido ou experimentado e
que se firma como uma “marca” individual ou grupal. O segundo uma “projecao irreal que
podera se tornar real”. O autor ainda define o imaginario como “[...] um sonho que realiza
a realidade” (SILVA, 2006, p. 12).

O imaginario pode ser individual ou social e é entendido por Silva (2006), como
uma forma de reconhecimento. Este seria um impulso racional ou irracional, que move
o individuo ou o grupo, para a realizagdo de determinada atitude. O autor sistematiza
a construgdo destes imaginarios como essencialmente por identificagdo, agregacéo,
distor¢céo e contéagio.

A construcdo do imaginario individual se d&, essencialmente, por identificagao
(reconhecimento de si no outro), apropriacéo (desejo de ter o outro em si) e
distorcéo (reelaboracdo do outro para si). O imaginario social estrutura-se
principalmente por contagio: aceitacdo do modelo do outro (légica tribal),
disseminacéo (igualdade na diferenca) e imitagdo (distingdo do todo por
difusdo de uma parte). (SILVA, 2006, p. 13)

As opinides sobre a individualidade na formacdo de imaginarios sdo dicotomicas
entre tedricos. Enquanto para Silva (2006) o imaginario individual é possivel, para Maffesoli
(apud SILVA, 2001, p. 76) o termo € “[...] algo que ultrapassa o individuo” e ao se apropriar
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de um imaginario o sujeito somente esté refletindo a atmosfera em que esta inserido. O
ultimo teodrico trata ainda o imaginario como instrumento de coeséo social, reafirmando a
nogao de que nédo poderia ser somente pessoal, “[...] se o imaginario liga, une numa mesma
atmosfera, ndo pode ser individual.”

No momento em que pertence ao coletivo, o imaginario também se encontra
estritamente ligado a cultura, contudo € importante que nédo seja confundido com esta. A
ideia de contagio pode ser compreendida através do exemplo de certo produto cultural, que
seja disseminado pela midia. Silva exemplifica a relagéo: imaginario — cultura - sociedade,

com a grande popularidade que a banda inglesa The Beatles atingiu nos anos 60.

O imaginario social instala-se por contagio. Uma geragao inteira sonhou o
sonho dos Beatles tornado planetario pela industria cultural. Mesmo assim,
esse sonho pode ser disseminado como sendo uma contestacéo aos valores
entdo vigentes. Milhdes de jovens incorporaram essa ideia, suportando as suas
contradi¢des, e deram-lhe ora uma marca proépria (identificagéo/apropriagcéo/
distorcdo) ora uma ampliagdo (aceitacao/disseminacéo/imitagdo). (Silva,
2006, p. 13)

As teorias do imaginario ja foram aplicadas a diferentes campos do conhecimento.
Silva elucidaria essa flexibilidade tedrica assegurando que “o imaginario ndo € um
determinismo” (2006, p. 15). Este, por vezes, ja foi relacionado as teorias cinematograficas.
Metz (1977) é um dos teoricos que aborda essa relagdo, o pesquisador afirma que “[...]
0 cinema, ndo oferecendo nenhuma presenca real, é constituido de representantes, de
significantes, de imaginarios, no duplo sentido — usual e técnico — da palavra [...]".

A relacdo imagem/imaginario pode ser compreendida como bilateral, enquanto
Maffesoli (apud SILVA, 2001, p. 76) defende que “ndo € a imagem que produz o imaginario,
mas o contrario”. Morin (1997, p. 15-16)), em relacdo ao cinema, afirma que as imagens
sdo vivas e, portanto, ao comunicarem uma mensagem, sdo capazes de produzir
imaginarios. “Ora o cinema, como toda figuracdo (pintura, desenho) € uma imagem, mas
como a fotografia é “uma imagem da imagem”, perceptiva e, melhor que a fotografia, € uma
imagem animada, quer dizer viva”.

Esta percepcao do cinema como reprodutor de imaginarios também é reafirmada por
Silva (2006, p. 79) quando este o define como “o mundo em movimento”. Segundo o autor,
no imaginario nao existe verdade e sim verossimilhanca. Diante disso € possivel perceber
uma linha ténue entre os temas, pois na sétima arte também né&o se trata exatamente do
real, mas de sua representacao. Silva (2006, p.50) compara o imaginario a uma narrativa,
“No imaginério, ndo ha verdadeiro nem falso. Como num romance, todos os enredos séo
possiveis e legitimos”.

O cinema apresenta o simbdélico, que segundo Metz (1977), sem o imaginario,
ndo é capaz de produzir um conhecimento. Ao contrario do imaginario, que através do
reconhecimento leva o espectador a desenvolver uma nog¢ao do que esta assistindo e a
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elaborar um posicionamento sobre a imagem. Em consonancia com estas afirmacgoes, Silva
(20086, p. 49) elucida que “[...] todo imaginério € interpretacéo.”

E possivel relacionar a tematica do imaginario ao filme noir, pois este movimento
visava, através de seus elementos, transmitir a situacdo de uma época. Maffesoli (apud
SILVA, 2006, p. 14) entende que “o imaginario € determinado pela ideia de fazer parte
de algo. Partilha-se uma filosofia de vida, uma linguagem, uma atmosfera, uma ideia de
mundo, uma visao das coisas, na encruzilhada do racional e do nao racional”.

O cinema é considerado por Maffesoli e Silva como uma “tecnologia” do imaginario.
Estas seriam recursos que podem através de seu contetido e sua técnica produzir ou refletir
imaginarios individuais e coletivos. Maffesoli infere que as “tecnologias do imaginario bebem
em fontes imaginarias para alimentar imaginarios”. (apud SILVA, 2001, p. 81) Entende-se
que o autor refere-se que mecanismos como 0 cinema, por exemplo, utilizam questdes

presentes no imaginario coletivo, para validar/criar novos imaginarios.
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4. METODOLOGIA

O método que foi utilizado para analisar os filmes Pacto Sinistro e Caes de Aluguel
tem amparo na proposicdo metodoldgica de Diane Rose (2002), no capitulo Analise de
imagens em movimento, do livro Pesquisa qualitativa com texto, imagem e som, de Martin
Bauer e George Gaskell, de 2002. Esta técnica de andlise para produtos audiovisuais
foi elaborada para analisar representagdes da loucura na televisdo britanica em 1992.
Foram selecionados os canais ingleses, BBC1 (British Broadcasting Corporation) e ITV
(Independent Tv), nos quais durante oito semanas foram analisados seis produtos de
cada emissora, entre eles duas novelas, dois programas humoristicos e duas séries do
segmento dramatico de cada emissora. As fases utilizadas na realizagéo desta analise e na
metodologia sdo: 1) selec¢ao; 2) transcricao; 3) codificacéo; 4) tabulagéo.

A selecéo é a primeira etapa e consiste na separacdo do contetdo a ser estudado.
Esta triagem foi feita de acordo com o tempo, com a &rea a ser pesquisada e a orientacao
tedrica da pesquisa. Os itens que nao séo incluidos tém relevancia equivalente aos que
irdo nortear a mesma. Segundo a autora, “[...] 0 que deixar fora é tdo importante quanto o
vai se incluir, e ira afetar o restante da analise” (ROSE, 2002, p.246).

A transcricdo € uma simplificacdo da imagem complexa da tela. A sua funcéo é
produzir um conjunto de dados que possam produzir uma analise detalhada e uma
codificacdo. Compdbe a descricdo do material selecionado na etapa anterior e, para que
este processo se torne possivel, as unidades de andlise (UA) devem ser definidas, podem
ser linhas, sentencas, paragrafos ou tomadas de camera, de acordo com a fundamentagéao
tedrica da pesquisa a ser realizada. A transcricdo é realizada em duas colunas (a da
esquerda contém o aspecto visual da histéria e a da direita € uma transcri¢éo literal do
material verbal). A cada unidade de analise ha um novo paragrafo.

A codificagé@o constitui a terceira etapa do método, em que as unidades de analise
séo substituidas por cédigos, muitas vezes representados por sinais graficos. Codificadas
as informacodes, todas séo tabuladas, resultando em uma série de informagdes quantitativas.
A autora ainda dispde a metodologia em passos, expostos no quadro a seguir.

Metodologia
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Passos na analise de textos audiovisuais

Escolher um referencial tedrico e aplica-lo ao objeto empirico.

Selecionar um referencial de amostragem — com base no tempo ou no contetdo.
Selecionar um meio de identificar objeto empirico no referencial de amostragem.
Construir regras para a transcricao do conjunto de informagdes — visuais e verbais.

Desenvolver um referencial de codificacdo baseado na andlise tedrica e na
leitura preliminar do conjunto de dados: que inclua regras para a analise, tanto do
material visual, como do verbal; que contenha a possibilidade de desconfirmar a
teoria; que inclua a analise da estrutura narrativa e do contexto, bem como das
categorias semanticas.

Aplicar o referencial de codificacdo aos dados, transcritos em uma forma
condizente com a translagao numérica.

Construir tabelas de frequéncias para as unidades de analise, visuais e verbais.

Aplicar estatisticas simples, quando apropriadas.

Selecionar citagOes ilustrativas que complementem a analise numérica.

Para aplicar o método desenvolvido por Rose ao corpus deste trabalho, primeiramente
realizamos a sele¢éo das unidades de analise. O critério para essa escolha foi a presenca
das caracteristicas classicas do filme noir estabelecidas por Borde e Chaumeton (1958)
nas duas produgdes, com o intuito de propiciar a comparagcdo dos pontos em que ha
mais elementos, conforme a avaliacdo da autora deste trabalho, que poderiam agir como
formadores de imaginarios sobre a tematica do crime e evidenciar a forma como o noir
classico influenciou o cinema contemporaneo.

Na fase da transcricéo esta organizada uma tabela na qual foram decupadas as
cenas escolhidas. Esta foi dividida em duas colunas, na esquerda se encontra o material
visual (ambientagéo, motivos iconograficos, flashbacks, angulos de cAmera) e na direita se
encontra descrito o material verbal e sonoro das unidades de anélise (dialogos e sonoplastia).
Juntamente com a tabela séo apresentadas a interpretacéo e analise descritiva.

A tabulagé@o, que é de ordem numérica, ndo pareceu adequada a tematica desta
pesquisa. Devido ao seu ambito interpretativo, por sua fundamentagéo nas teorias do
imaginario e ao fato de a analise descritiva encaixar-se melhor aos objetivos tracados para
o trabalho, optamos por ndo realizar esta etapa. Baseando-nos em Rose, esta destaca
que “[...] algumas das técnicas apresentadas devem ser adaptadas para outros contetdos
[...].” (ROSE, 2002, p. 362) A fase quantitativa também & melhor aplicavel em produtos
audiovisuais de curta duragdo, o que ndo € o caso desta andlise, que tem como objeto de

estudo dois longas-metragens.
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5. ANALISE

Nesta fase do trabalho foi destacada a presenca dos sete elementos’ caracteristicos
do noir apontados por Borde e Chaumeton (1958) nos filmes Pacto Sinistro e Cédes de
Aluguel. Com o intuito de esclarecer a relagéo entre o noir classico e o neonoir, analisamos
de que forma o noir influenciou o cinema contemporaneo e a capacidade que estas
producdes possuem de estabelecer imaginarios sobre a tematica do crime, evidenciando
através de que mecanismos isto ocorre.

5.1 PACTO SINISTRO

Tendo sua estreia em 1951 e sendo considerado um classico do noir, Pacto Sinistro,
como muitas outras produgdes do género, é baseado em um romance. A obra? de Patricia
Highsmith agradou ao consagrado Alfred Hitchcock, que reconheceu nela potencial para
uma boa trama cinematografica. Com o roteiro adaptado por Raymond Chandler e Czensi
Ormonde e sob uma direcao minuciosa, a historia € carregada de suspense, possui uma
psicologia do crime complexa, regada pela relagdo dubia entre os protagonistas e uma
dose de humor, caracteristicas que tornaram Pacto Sinistro aclamado e reconhecido como
uma obra prima de Hitchcock.

Atrama do filme é baseada em uma proposta incomum feita por Bruno Antony a Guy
Haines, quando se encontram pela primeira vez em um trem a caminho de Washington.
Guy é um tenista profissional, que deseja obter o divércio de sua esposa Miriam para
casar-se com Anne Morton, filha de um senador. Bruno tem conhecimento da situacéo em
que se encontra Guy e lhe propde um intercambio de assassinatos. Este mataria Mirian e
em troca o tenista acabaria com a vida do pai do Bruno. O Ultimo acredita que desta forma a
policia ndo poderia descobrir quem cometeu os crimes, pois n&o haveria ligagdes entre os
mandantes. Contudo, Bruno considera que o pacto foi selado, mata Mirian e passa a exigir
que Guy cumpra com a sua parte no trato. Ao perceber que Guy néo cumprira o acordo,
Bruno resolve incrimina-lo colocando o isqueiro com as iniciais de Guy, (que estava em seu
poder, pois o tenista esquecera ao empresta-lo no trem) na cena do crime.

5.1.1 O Crime

Bruno vai até Metcalf, cidade natal de Guy e onde mora Mirian. Ele a segue até o
parque de diversdes. Mirian esta acompanhada de dois rapazes e é seguida por Bruno em
todos os lugares do parque. A esposa de Guy percebe a presenca de Bruno, mas acredita
que ele esta tentando conquista-la. Mirian e os rapazes resolvem andar no carrossel,

' Os elementos apontados por Borde e Chaumeton (1958) sdo: um crime, a histéria contada através da perspectiva dos
criminosos, a visao invertida das autoridades e a corrupgéo policial, aliancas e lealdades instaveis, a “Femme Fatale’,
violéncia exacerbada, motivagdo e mudanga em complés bizarros.

2 Romance intitulado Strangers on a Train, foi langado em 1950 e deu origem ao filme de mesmo nome originalmente.
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Bruno os segue e senta-se em um lugar atras de Mirian. A cAmera capta 0 movimento e se
posiciona a frente dos dois, 0 que da a impressao de que Bruno a persegue, literalmente.
Em seguida, os rapazes e Mirian sobem em um barco para ir ao “tinel do amor”, e sdo
seguidos por Bruno. Ao entrarem no tdnel a cdmera ndo capta mais a imagens dos
personagens, mas somente de suas sombras na parede. Quando a silhueta de Bruno se
aproxima de Mirian, ela grita estridentemente, o que causa um momento de suspense,
caracteristico de Hitchcock. Contudo, logo um plano geral mostra a saida do tunel e o barco
em que esta Mirian. Os seus gritos se misturam aos risos e o rapaz que a acompanha faz
cocegas nela. Momentos depois o barco de Bruno sai do tunel. As duas embarcacgdes séo
deixadas em uma ilha do parque e Mirian corre para frente dos rapazes que chamam por

ela. E 0 momento em que esta encontra Bruno entre as arvores.

TABELA1:

Transcri¢ao do elemento “O crime”.

Dimensao Visual Dimensao Verbal/Sonora®

Mirian corre entre as arvores, em diregédo a camera [Risos]
(que esta parada) e depara-se com Bruno, este se
encontra situado fora de quadro.

A mao de Bruno aparece na imagem em primeiro Bruno: O seu nome é Mirian?
plano, coberta por uma luva, segurando o isqueiro de Mirian: Pois sim. Como é
Guy, para que a chama ilumine o rosto de Mirian. que...?

Bruno surge na tela e deixa o isqueiro cair quando
comeca a estrangular Mirian, os éculos dela caem.

Plano médio dos 6culos na grama ao lado do isqueiro.

Big Close em uma das lentes, que reflete a imagem
distorcida de Bruno estrangulando Mirian, e, em
seguida, deixando seu corpo deitado na grama e
observando-o por alguns segundos.

Plano médio que mostra os cabelos de Mirian, o
isqueiro de Guy e os 6culos quebrados, novamente
Bruno esté localizado fora do alcance da camera (“fora
de campo”) e somente a sua mao aparece para pegar
os 6culos.

Plano detalhe no isqueiro, que Bruno também recolhe

do chéo.

3 Coluna que contém contetido verbal e sonoro. O contetido verbal também é sonoro, entdo optamos por apontar as
duas dimensdes ja que o sonoro faz referéncia também aos outros elementos, como musica instrumental ou néo,
ruidos, etc.
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Hicthcock ndo economizou recursos para dar uma estética noir ao assassinato de
Mirian. A influéncia do expressionismo alemao, através do crime refletido pelas lentes, o
isqueiro destacado por planos detalhe e a presenca de sombras foram alguns dos elementos
utilizados nesta composi¢do. Na cena, o espelhismo é utilizado para mostrar o que esta
fora de campo através de um big close que deforma a imagem. Segundo Nazério (1983),
no expressionismo cenas como esta sdo mostradas através de elementos que servem
de mediadores, como reflexos, contudo este recurso que serviria como um amenizador
acaba realcando “o escandalo dos fatos”. Hitchcock utiliza recursos expressionistas em
suas producdes nas cenas em que 0S personagens cometem atos que transcendem os
limites da moralidade, isto ocorre também em Suspeita (Suspicion, 1941) e A sombra de
uma duvida (Shadow of a doubt, 1943).

As sombras também sao elementos herdados pelo noir dos filmes expressionistas,
representam o lado obscuro, numa metafora involuntaria®. Elas eram atribuidas a
personagens que compactuam com o mal e a morte, e geralmente viviam na escuridao.
Na cena do tunel é possivel observar que a imagem da sombra de Bruno aproxima-se da
de Mirian, ao mesmo tempo em que ela grita, 0 que provoca o suspense. No imaginario do
publico, como destaca Nazério, inconscientemente a sombra conota maldade, o que nos
leva a pensar que algum crime aconteceu.

O personagem Bruno, que representaria o lado obscuro na trama, aparece nas
sombras em varios momentos do filme, inclusive quando vai até a casa de Guy noticiar a
morte de Mirian. Nesta ocasido, é interessante percebermos outra metafora, pois Bruno
chama Guy para a escuridao ao contar-lhe o que ocorreu. Aquele coloca Guy entre sombras
tanto no &mbito fisico quanto no imaginario, pois o tenista se vé enredado em uma trama
perigosa e da qual ndo vé escapatéria.

Figura 1: O assassinato de Mirian refletido através da lente em um big close deformante.

4 Cf. Nazario (1987)
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O isqueiro & um objeto que toma uma importéncia fundamental nesta ocasiéo, a sua
insercdo na cena é proposital e simbdlica. Literalmente ele representa a prova que pode
incriminar Guy, mas no imaginario do psicopata ele simboliza a presenga do tenista no
local do crime, como se ele estivesse ali, pois Bruno realmente acredita que Guy cometeu
o crime.

5.1.2 A histéria contada através da perspectiva dos criminosos

A maioria dos filmes noir sdo contados através da perspectiva dos criminosos,
superando a da policia, o que geralmente fica muito claro nas producdes. E o que ocorre
em Pacto Sinistro. A narrativa linear e em ordem cronoldgica, ndo possui flashbacks e esta
focada na trama em que Guy Haines é envolvido por Bruno Antony.

Logo no comeco da pelicula é possivel perceber por qual perspectiva a histéria sera
mostrada. Nas imagens iniciais aparecem somente os pés de Bruno e de Guy caminhando
na mesma direcdo (embora parecam ir para caminhos opostos). Na continuagéo, ha a
imagem dos trilhos que se dividem e logo em seguida acontece o encontro casual entre
eles no interior do trem. Essa sequéncia de imagens proporciona a ideia de que a narrativa
sera contada a partir da interagdo entre estes personagens.

TABELA 2:
Transcricao do elemento “A histéria contada através da perspectiva dos criminosos”.

Dimensao Visual Dimensao Verbal/Sonora

Arua é mostrada em plano geral, até que um taxi se aproxima e a [musica com ritmo lento]
camera o0 segue com um movimento da direita para a esquerda, até

que o carro para em frente a imagem.

Close na porta do taxi.

O carregador abre a porta do carro e retira a bagagem de um homem | [masica com ritmo rapido]
de sapatos pretos e brancos que desembarca do veiculo, cujo rosto

nao aparece. O homem caminha e é seguido pela cadmera.

Ha um close em outro taxi que chega ao local. O carregador abre
a porta do automovel e retira a bagagem do passageiro, que
desembarca. A imagem também mostra somente seus sapatos
pretos. Ele caminha para dentro da estacao e € acompanhado pelo

movimento da camera.

A camera posicionada em diagonal capta em close a caminhada dos

pés de Bruno. (com sapatos branco e pretos)

Close na diagonal também capta 0 movimento da caminhada de Guy

até o trem. (com sapatos pretos)
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A camera estéa posicionada a frente da entrada para a plataforma
de embarque e mostra 0s personagens somente de costas quando

passam por ela.

Plano da camera em movimento sobre os trilhos, que formam uma

série de caminhos que se separam.

A camera esta localizada proxima ao chao. Acompanha, embora néo
mostre o rosto do homem de sapatos branco e preto que caminha no

vagao e senta-se.

Da diregdo contraria, o outro homem com sapatos pretos também tem
seu caminhar acompanhado pela camera e ao sentar-se bate com seu

pé, acidentalmente, no homem a sua frente, Bruno.

Aimagem se abre em um plano geral mostrando todo o vagao e enfim | Guy: Desculpe-me.

os rostos dos personagens.

A sequéncia de imagens que ndo mostra os rostos dos personagens causa uma
sensacéo de expectativa, que € complementada pelos elementos sonoros, pois de modo
que a caminhada dos personagens fica rapida, o ritmo da musica também se torna acelerado
e o fato da cAmera se posicionar em lados opostos, da a falsa impresséo de que os homens
caminham ao encontro um do outro, quando estdo caminhando na mesma direcdo, um a
frente do outro. Hitchcock utilizou a imagem sobre as linhas de trem que se unem e se
separam para adiar a elevacéo da camera para os rostos dos personagens® contudo, isso
causou intencionalmente® mais uma metafora com a relagéo de Guy e Bruno.

Estas cenas provocam no espectador a impressdo de que os personagens que
estdo sendo filmados, mesmo sem terem seus rostos mostrados, seréo pegas importantes
na trama. O movimento da cadmera que acompanha os personagens deixa claro que estes
conduzirdo a histéria, pois em nenhum momento a trajetéria dos outros passantes € filmada,
somente os dois homens sdo enquadrados pela camera, sendo que € possivel identificar
tracos de suas personalidades através de dois elementos que aparecem no comego da
pelicula: no caso de Bruno, os sapatos muito sofisticados e no de Guy as raquetes de ténis

que ele leva em sua bagagem.

5.1.3 A viséao invertida das autoridades e a corrup¢ao policial.

Guy esta sob investigacdo como suspeito de assassinar Mirian, embora nédo haja
indicios que o liguem ao crime a policia designou que dois policiais (Mr. Hennesy e Mr.
Hammond) se revezassem o vigiando. Enquanto Mr. Hennesy acredita na inocéncia de Guy

e nao vé relacdo dele com o crime, Mr. Hammond tem certeza que o tenista assassinou a

5 Cf. Truffaut (1974)
6 Cf. Hitchcock (apud TRUFFAUT, 1974)
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esposa. O pré-julgamento feito pelos policiais fica claro na sequéncia em que Guy sai de

casa a noite (sem que eles percebam), com a intencéo de avisar ao pai de Bruno o que esta

acontecendo com seu filho. Ao descobrirem que Guy saiu, os detetives passam a discutir

que decisdes devem tomar.

TABELA 3:

Transcricdo do elemento “A visdo invertida das autoridades”.

Dimensao Visual

Dimensao Verbal/Sonora

E noite, a cAmera a frente mostra Mr.
Hennesy e Mr. Hammond caminhando pela
rua escura e deserta em plano geral.

Plano plongée mostra os policiais que
conversam em frente a casa de Guy.

Mr. Hammond: Voltou as 3h e 25m. Nao
sabia que tinha saido, até que soou seu
telefone. Ninguém dorme téo profundamente.
O zelador abriu para mim. Nao estava.

Mr. Hennesy: Aonde iria?

Mr. Hammond: Havera outra dama morta?
Mr. Hennesy: Cala-te. Contato com Metcalf?
Ha razdes para interroga-lo.

Mr. Hammond: Interroga-lo. Detenham ele.
Mr. Hennesy: Querido Mr. Hammond,
quantas vezes tenho que te dizer que néo
esta nada claro? Nao ha evidéncias de que
estava na cena do crime. Entende? Fica-te

aqui até que voltes.

Mr. Hennesy sai caminhando rapidamente

pela rua escura e Mr. Hammond o observa.

Mr. Hennesy e Mr. Hammond andam pela rua escura que aparece em plano geral,

pouco iluminada e sem carros, mais um recurso do cinema alemao que influenciou o noir. A

rua expressionista simboliza uma angustia atemporal” e nela caminham seres moralmente

deprimidos por inquietacdes obscuras. Os policiais séo personagens secundarios na trama,

mas carregam a preocupac¢ao de vigiar o suspeito de um assassinato brutal, um deles (Mr.

Hammond) até insinua ironicamente que Guy poderia ser um serial killer.

7 Cf. Augusti (2013)
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Figura 2: Mr. Hennesy e Mr. Hammond caminham pela rua escura em frente a casa de Guy.

Os esteredtipos dos detetives e policiais durdes sdo personagens provenientes da
literatura hard-boiled e se firmaram gracas as narrativas noir. A cena transcrita ilustra como
a autoridade foi retratada de forma invertida na producao quando os policiais ndo agem
de maneira ética ao realizarem um pré-julgamento do suspeito. A ambientacéo ajuda a
compor o sentido da sequéncia, quanto ao elemento analisado, no momento em que a
camera passa a filmar os personagens em plongée, plano tipico do género e que transmite
a impressédo de que o objeto na imagem esta diminuido.

Os filmes noir eram produzidos em uma época de desconfianga por parte da
sociedade quanto as autoridades por causa das consequéncias impostas pela guerra, as
produgdes serviam como um espelho desse sentimento presente no imaginario coletivo.
Algumas delas inspiradas nos romances policiais também traziam a figura do detetive que
a qualquer preco zelava pela justica, personagem que prevalece até hoje no imaginario do
publico e nos filmes americanos, numa tentativa de recuperar a confianga da sociedade.

Borde e Chaumeton (1958) ressaltam que os policiais das peliculas noir sao
geralmente corruptos e muitas vezes autores de assassinatos. Embora seja possivel
analisar a presenca do elemento “a viséo invertida das autoridades tradicionais” em Pacto
Sinistro, nao existe o complemento abordando a corrupgao policial. Isto € possivel porque,
como lembra Paubel, ndo é necessario que os filmes apresentem todas as caracteristicas

para pertencerem ao género.

5.1.4 Aliancas e lealdades instaveis

Guy telefona para Bruno e avisa-lhe que ira até a sua casa para assassinar seu pai
e pede que este saia e ndo volte até amanhecer. Guy sai de casa sem que os policiais que
o vigiam percebam, levando o mapa, a arma e a chave que Bruno o enviou, a noite chega

até na manséo da familia de Bruno.
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TABELA 4:

Transcricdo do elemento “Aliangas e lealdades instaveis”.

Dimensao Visual

Dimensao Verbal/Sonora

E noite, a camera filma a porta que se abre de
dentro da casa, as luzes estdo apagadas o que
deixa a sala escura.

[trilha sonora que denota tensao]

Plano geral mostra o hall de entrada e a sala da
mansao escuras e com muitos méveis que dao
aos locais uma aparéncia assustadora.

[trilha sonora que denota tenséo]

Plano médio em Guy que tira do bolso o0 mapa
da casa que Bruno enviou e uma lanterna para
revisar 0 caminho até o quarto.

[trilha sonora que denota tenséo]

Plano detalhe no mapa. A tela fica escura e
somente as partes iluminadas pelo foco da
lanterna aparecem na imagem.

[trilha sonora que denota tenséo]

A camera volta a filmar Guy em plano médio,
levemente em contra-plongée, que observa a
casa com os objetos ainda nas maos.

[trilha sonora que denota tenséo]

A escada é mostrada em plano aberto.

[trilha sonora que denota tensao]

Guy volta a observar o mapa.

[trilha sonora que denota tenséo]

Plano detalhe no mapa novamente a tela fica
escura e somente sdo mostradas as partes
iluminadas do mapa.

[trilha sonora que denota tensao]

Plano médio em Guy que guarda o mapa e a
lanterna no bolso do paleto.

[trilha sonora que denota tenséo]

A camera localizada a frente filma a caminhada
lenta de Guy em um plano americano.

[trilha sonora que denota tenséo]

Guy anda pela sala completamente escura, a
camera em um movimento lento da esquerda
para a direita mostra o topo da escada e la um
céo grande e branco em pé.

[trilha sonora que denota tenséo]

A imagem mostra Guy aproximando-se da base
da escada por um enquadramento contra-
plongée. Quando olha para o alto Guy vé o céo.

[trilha sonora que denota tenséo]

A camera esta na base da escada, e mostra a
sua extens&o e o cao parado no topo dela.

[trilha sonora que denota tensao]

Guy é mostrado em primeiro plano e comeca a
subir a escada lentamente.

[trilha sonora que denota tensao]
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A camera faz o movimento de subida, sem

mostrar Guy, como se fosse a viséo dele.

[trilha sonora que denota tensao]

Guy volta a ser mostrado de frente subindo a
escada.

[trilha sonora que denota tensao]

Ao chegar no topo da escada a camera se
posiciona ao lado de Guy.

[trilha sonora que denota tensao]

A imagem mostra o cdo lambendo a mé&o de
Guy no momento em que ele passa pelo animal.
Guy entdo passa a méo na cabeca do cachorro.

[trilha sonora que denota tensao]

Guy se afasta do céo e segue para o quarto do
pai de Bruno. O tenista sobe mais uma escada e

chega a um corredor.

[trilha sonora que denota tenséo]

Antes de entrar no quarto, Guy para diante da
porta e retira do bolso a arma que Bruno deixou
na sua casa, olha para ela e a pde no bolso do

casaco novamente.

[trilha sonora que denota tensao]

A camera filma de dentro do quarto Guy abrir a
porta.

[trilha sonora que denota tensao]

Guy entra e chama pelo pai de Bruno.

Guy: Sr. Antony

A imagem mostra que um homem esta deitado

na cama, sem mostrar o seu rosto.

[trilha sonora que denota tenséo]

Aimagem em primeiro plano mostra Guy
chamando pelo pai de Bruno, mas seu rosto néo
aparece, pois esta totalmente no escuro.

Guy: Sr. Antony. N&o se assuste, mas
devo falar-lhe do seu filho, Bruno.

O homem que estava deitado olha para Guy
no escuro, seu rosto ndo pode ser visto na
escuridao. Entao ele acende a luz e revela-se

como o préprio Bruno.

Bruno: Sim, Sr. Haines?

Guy se surpreende quando vé Bruno.

[trilha sonora que denota tensao]

A camera mostra o quarto em plano geral, Guy
esta em pé e Bruno sentado na cama.

Bruno: Meu pai ndo esta em casa essa
noite Sr. Haines. la dizer-lhe ao telefone.
Mas foi uma decisdo muito repentina. Me
pergunto porque.

Guy: Me deste a chave, decidi usa-la
para avisar ao seu pai 0 que estava
acontecendo. Lhe interessaria saber o

louco que é seu filho.
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Bruno levanta e vai na direcéo de Guy e a
camera se aproxima dos dois. Bruno volta a se
sentar, agora em uma poltrona.

Bruno: Assuma que néo tens intencao
de cumprir 0 nosso trato.

Guy: Nenhuma, em absoluto, nunca a
tive.

Bruno: Eu vejo. Bom entdo nao precisas
da chave.

Guy entrega a chave para Bruno e retira a arma
do bolso e a coloca sobre a cama.

Guy: Nem disso.

Plano detalhe na arma sobre a cama.

[trilha sonora tensa]

Close em Guy que se vira para Bruno.

Guy: Olha Bruno. Estas muito doente.
N&o entendo muito, mas porque nao
recebes tratamento? Nao so por ti
mesmo, mas para que hdo cause
destruicdo aonde vais.

Bruno se levanta e aproxima-se de Guy, passa
por ele e pega a arma que estava sobre a cama
e senta-se e a aponta para o tenista.

Bruno: N&o gosto que me enganem.
Tenho um assassinato em minha
consciéncia que nao é meu, é seu. Ja
que vocé se beneficiou dele, acho que
deverias pagar por ele.

Guy: E inatil, Bruno. N&o temos nada
mais a discutir.

Guy da as costas a Bruno e sai andando do
quarto. Bruno o segue com a arma na mao.

[trilha sonora que denota tenséo]

O tenista passa pelo céo e desce as escadas
enquanto é observado por Bruno que esta no
topo Ihe apontando a arma.

[trilha sonora que denota tenséo]

Plano detalhe na arma.

[trilha sonora que denota tensao]

Guy se direciona a porta e olha para Bruno que
ainda tem a arma apontada para ele.

Bruno: N&o se preocupe, néo vou atirar.
Molestaria a minha mae. Sou um tipo
pronto. Pensarei em algo melhor, muito
melhor.

Guy vai até a porta e a abre.

[trilha sonora que denota tenséo]

A instabilidade nas relagbes de lealdade e aliancas firmadas entre personagens

€ recorrente no noir e muitas vezes desencadeada por trai¢cdes, elemento presente na
maioria das producdes. Neste género todas as relagdes, mesmo as de paternidade estao
sob o risco de serem desfeitas por uma traicdo. Em Pacto Sinistro essa instabilidade &

provocada pelo ato de Guy, que tenta enganar Bruno. O Gltimo sente-se traido e enfim
percebe que o acordo entre eles na verdade nunca existiu, 0 que desencadeia nele o
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desejo de vingancga. Bruno sente-se traido, pois tem um sentimento obsessivo por Guy e
pela ideia de ver-se livre do pai, ao perceber que o tenista ndo pretende cumprir o trato ele
acredita que foi enganado e usado por Guy para matar Mirian.

Nesta cena Hitchcock deixa uma de suas marcas, em muitos de seus filmes quando
um personagem chega a determinado local ha uma surpresa lhe esperando®. O diretor afirma
que o cao foi utilizado como uma forma de impedir que o publico adivinhasse que Bruno
estaria esperando Guy no lugar de seu pai, a presenca do cachorro levaria o pensamento do
espectador para a inquieta¢do de saber se o tenista seria ou ndo atacado por ele, evitando
a antecipacgao da proxima sequéncia, este recurso também acaba aumentando a surpresa
do momento seguinte. Para chegar até o quarto Guy precisa passar pela escada, este
motivo iconogréfico era muito utilizado no cinema expressionista e representa o suspense
e a tensao que envolve 0s personagens que se deslocam entre dois espacos.

Outro ponto interessante € o cdo que esperava Guy dentro da casa de Bruno. O fato
de o0 animal ter sido décil com o tenista quando este passou por ele remete a ideia de que
ele estaria ali como um possivel sinal, fazendo remissédo a paz e ndo ao crime e a morte,
tendo assim uma fungéo simbolica de dissuadir Guy de cometer qualquer maldade.

5.1.5 A Femme fatale

O trem para em Metcalf e Guy desembarca, logo apés ter almogado com Bruno,
ele vai até a loja de musica onde Mirian trabalha com a intencdo de conseguir o divércio
definitivamente. Ao entrar na loja é recebido pela esposa que o trata em tom agressivo
e irbnico, logo comecam a discutir e Mirian pede para Guy segui-la até a outra sala para
conversarem a sos.

TABELA 5:
Transcrigdo do elemento “Femme fatale”.

Dimensao Visual

Dimensao Verbal/Sonora

Mirian e Guy entram em um
compartimento da loja de musica em que
ela trabalha. A imagem aberta mostra
Mirian que cruza os bragos e escora-se
em uma mesa para encarar o marido que

esta parado perto da porta.

Mirian: Que acolhedor. Como nos velhos
tempos.

Guy: Pare ja Mirian. E muito tarde para flertar
com um marido descartado, sobretudo quando
vais ter um filho com outro.

Mirian caminha em direcdo a Guy e a
camera a acompanha, até que a imagem
se feche nos dois.

Mirian: Creio que estas mais bonito do que
nunca.

Guy: Terminemos com isto.

Mirian: Trazes dinheiro? Os advogados sao
caros.

s Cf. Truffaut (1974)
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Guy se afasta de Mirian e a camera volta
a mostrar a imagem em um plano médio.
Guy entrega a Mirian algumas notas que

ela comeca a contar.

Guy: Sim. Aqui esta.

Mirian: Se tivesse sabido todas essas tolices
do ténis... Nao teria te deixado.

Guy: O que tentas dizer, Mirian?

Mirian para de contar o dinheiro e olha
para o marido. O jogador aproxima-se da
esposa agressivamente, enquanto esta
continua imovel.

Mirian: Que ndo me divorcio.
Guy: Eu ndo queria divorciar-me, vocé sim.
Tens estado todo ano com isso!

Mirian se afasta de Guy, fica de costas
para ele e guarda o dinheiro em sua
saia, mas logo se vira lentamente para
encara-lo.

Mirian: Uma mulher pode mudar de ideia.
Agora posso comprar roupas novas. Nao quero
que tenhas vergonha de mim em Washington,
quando vais a todas aquelas festas.

Guy: O que quer dizer?

Mirian chega perto de Guy novamente e
segura o seu paleto, ele se afasta e da as
costas para ela.

Mirian: Nao fique com essa cara. Sorris para
os jornais, sobretudo com Anne Morton ao
braco.

Guy: Melhor nao falar dela.

Ao ouvir a noticia de que a esposa

vai para Washington, Guy vira-se e
aproxima-se furiosamente dela. H4 um
close nos rostos dos personagens que se
encaram durante a discussao.

Mirian: Ja pode despedir-te dela. Vou para
Washington.

Guy: Para que?

Mirian: Para ter meu bebé e estar contigo.
Guy: N&o é meu bebé.

Mirian: Sim, mas as pessoas ndo sabem. Ou,
sim? Uma bonita histéria: a filha do senador
com um homem casado e em cima da hora de
ser pai.

Guy: Mentirosa!

Mirian: Baixe a voz.

Guy: O que aconteceu? Te deixou?

Mirian: A mim ninguém deixa. Nem sequer
VOCE.

Guy: Levas muito tempo tratando de desfazer-
te de mim. N&o quero te ver nunca mais.
Mirian: Poderia fazer-me de a patética mae em

juizo. Pensa quem acreditaria em vocé.

Guy tomado pela raiva, segura Mirian
pelos bragos brutalmente.

Guy: Te advirto.
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A personagem femme fatale esta perfeitamente representada por Mirian em suas
caracteristicas comportamentais nesta producdo, embora ndo possua o esterebtipo que
tradicionalmente se associou as atrizes escolhidas por Hitchcock, loiras e belas. Mirian é a
culpada pela ruina de Guy e acaba determinando o andamento devido a sua ganancia. O
fato de Mirian néo conceder o divércio a Guy por interesse € o que a leva indiretamente a
ser assassinada e, consequentemente, o tenista a ser envolvido em uma trama perigosa.

O assassinato de Mirian representa a punicao por seus atos maus, as traicdes ao
marido, a trama para engané-lo e prorrogar o divorcio e acabar com seu romance. Borde
e Chaumeton inferem que a mulher fatal é cruel e insensivel e sempre cai vitima de suas
préprias tramas.

Asexualidade e o erotismo sdo marcas da femme fatale e das produgbes de Hitchcock.
Segundo Truffaut (apud AUGUSTI, 2013) as produc¢des do diretor sdo sustentadas por trés
elementos: a morte, a angustia e o sexo, o Ultimo fortemente amparado pelo papel da
mulher fatal. A personagem Mirian esta sempre ligada a sexualidade na trama, na conversa
com Guy, ele a acusa de infidelidade e momentos antes de ser assassinada por Bruno, a
vendedora tenta seduzi-lo com olhares e gestos.

Para Augusti (2013), “[...] as femmes fatales aparecem como personagens
determinadas, ambiciosas e crueis, muitas vezes inteligentes, que utilizam a sedugao para
persuadir suas vitimas a cederem aos seus desejos”. Nesta cena Mirian também se insinua
para Guy no comego da conversa tentando persuadi-lo, mas ao perceber que foi rejeitada
demonstra a sua intencéo de aproveitar-se do sucesso do marido.

5.1.6 Violéncia exacerbada

Decidido a incriminar Guy colocando o seu isqueiro no local do crime, Bruno vai até
o parque de diversoes de Metcalf, quando percebe que foi reconhecido por um homem que
0 viu no dia em que ocorreu o crime, e resolve ir embora. No momento em que Bruno se
direciona para a saida vé Guy chegando, encurralado Bruno foge para dentro do carrossel,
o tenista é seguido pelos policiais que o investigam Mr. Hammond e o Tenente Campbell,
que estdo dispostos a prendé-lo. Guy entra no carrossel atrds de Bruno com o objetivo
de recuperar o isqueiro para provar que é inocente, fazendo-o confessar que cometeu o
assassinato.
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TABELA 6:
Transcricdo do elemento “Violéncia exacerbada”.

Dimensao Visual

Dimensao Verbal/Sonora

Bruno esta dentro do carrossel fugindo de
Guy, ele olha para fora buscando uma forma
de sair do local.

Plano fechado do movimento giratério.

Guy encontra Bruno e tenta tirar o isqueiro
dele, € quando os dois comegam a brigar.

Guy: Bruno! Da-me o isqueiro!

Os policiais ficam na frente de uma multidao
de curiosos que se forma para ver o que
ocorre.

Plano geral do carrossel que gira velozmente.

Dois homens ao lado de Mr. Hammond e o
Tenente Campebel apontam o culpado do
assassinato que ocorreu no parque.

Homem 1: E esse senhor. O homem que
a matou.

Mr. Hammond: Sim, nés sabemos.

Novamente a cadmera mostra Bruno e Guy
brigando violentamente no carrossel e volta

aos policiais.

O homem que opera o carrossel se dispoe a
para-lo e entra embaixo dele.

Ten. Campebel: Alguém pare isto.
Funcionario do parque: Eu me
disponho.

Mr. Hammond: Ei! Cuidado, néo o faca.
Pare!

Ten. Campebel: Queres fazé-lo tu?

Mr. Hammond: N&o, ele pode fazé-lo!

A camera localizada ao centro do carrossel
mostra que Guy tenta néo cair do brinquedo
agarrando-se aos objetos, o tenista consegue
se recuperar e empurra Bruno.

Uma mae grita pelo filho que esta no
brinquedo, em seguida a imagem mostra o
garoto divertindo-se com a situacgéo.

Mulher1: Meu filho!

A briga continua bruta entre Guy e Bruno e os
dois trocam socos.

O funcionario do parque esta embaixo do
carrossel arrastando-se e a camera a sua
frente 0 mostra em primeiro plano e os
policiais 0 observando ao fundo.
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Enquanto Bruno e Guy brigam, o garoto que
estava perto bate em Bruno, que o empurra
de cima do cavalo, 0 menino rola perto da
borda do brinquedo e quase cai dele, mas é
pego por Guy, que o deixa a salvo.

Bruno investe violentamente contra Guy,

os dois caem no chéo e Bruno comecga a
estrangula-lo, a camera localizada no mesmo
nivel, mostra os pés dos cavalos sobre as

cabecas dos dois.

A imagem de uma mulher em close que
se agarra a um cavalo do carrossel e grita
apavoradamente surge na tela.

Bruno e Guy estao lutando violentamente no
chéao.

Close da cabeca de um dos cavalos do
carrossel e captacdo do movimento.

Bruno tenta atirar Guy para fora do carrossel
com chutes.

Guy aparece segurando-se em uma barra de
ferro e tendo suas maos chutadas por Bruno.

Bruno esté agarrado as patas dos cavalos e
esforcando-se para derrubar Guy do carrossel

com chutes.

O funcionario embaixo do brinquedo
consegue chegar até as alavancas de
comandos e para-lo.

A camera filma em contra-plongée a
destruicao do eixo de sustentacao do

carrossel.

Aiimagem em plano geral mostra o carrossel
girando e caindo em meio a uma nuvem de

fumaga.
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Atematica da violéncia teve uma abordagem renovada pelas peliculas noir, segundo
Borde e Chaumeton (1958), nessas produc¢des néo prevaleciam as lutas com igualdade de
armas, como era comum nos filmes de aventura do cinema americano. Nessas producoes
eram adotadas préaticas de vinganca, espancamentos e execug¢des a sangue frio. Ainda
que as lutas nao fossem frequentes, a brutalidade & elemento caracteristico do noir devido
a funcéo que este cinema possuia de retratar realidades, mesmo em uma época “pacifica”
a violéncia estava inserida no imaginario da sociedade americana e europeia, de onde
vieram os diretores dos filmes, principalmente por causa do término recente da Il Guerra.

A cena da briga ocorre porque Guy quer impedir que Bruno o incrimine. Bruno
representa um personagem inteiramente noir, pois embora tivesse uma oportunidade de
matar Guy com um tiro em outro momento do filme ele resolve que seria melhor culpa-lo do
assassinato de Mirian. Guy simboliza toda a ambiguidade do género. Hitchcock afirma que
os dois personagens poderiam ter 0 mesmo nome, pois se trataria de um so6 dividido em
dois. ° Guy tenta fugir, seu “lado mal” que insiste em persegui-lo, representado por Bruno,
que mata Mirian e realiza sua vontade inconsciente.

Hitchcock deu um desfecho a luta de Guy contra seu lado obscuro nesta cena. Ao
entrar em uma briga corporal com Bruno, Guy enfim assume uma posicao em relaga@o a sua
situacd@o e decide-se a ndo mais sujeitar-se as duvidas e angustias que Bruno o suscita.
Atingido pelo carrossel, Bruno acaba morrendo, contudo sem admitir que Guy € inocente,
por fim ao abrir a mao deixa a mostra o isqueiro do tenista. A morte de Bruno representa a

libertacdo de Guy do mal que o perseguia.

5.1.7 Motivacédo e mudanca em complos bizarros

Guy encontra Bruno no trem ocasionalmente, o Gltimo reconhece o tenista e diz que
o admira. Bruno leva um cigarro a boca e Guy lhe oferece um isqueiro que lhe desperta a
atencao, pois tem as iniciais de Anne. Bruno entdo demonstra que possui conhecimento

sobre a vida pessoal do tenista. Guy aceita o convite de Bruno para almogar em sua cabine.

® Cf. Truffaut (1974)
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TABELA7:

Transcricdo dos elementos “Motivagdo e mudanga em complds bizarros”.

Dimensao Visual

Dimensao Verbal/Sonora

Guy e Bruno estao na cabine do trem e
acabaram de almocar. Aimagem em plano
geral mostra os dois em lados opostos

da mesa, com a janela e a paisagem ao
fundo.

Bruno estéa “jogado” no banco e senta-

se para aproximar-se da mesa a fim de
encarar Guy. A camera muda de posi¢éo e
passa a captar a imagem ora por cima do
ombro de Bruno ora por cima do ombro de
Guy.

Bruno: Quer ouvir minhas ideias sobre um
crime perfeito? “Eletrocutar-se no banho” ou
“mondxido de carbono na garagem”?

Guy: Nenhuma das duas. Serei antiquado,
mas assassinar é ilegal.

Bruno: Eu creio que todo 0 mundo € um
assassino em potencial. Nunca desejou
matar alguém? Um desses inGteis com quem
Mirian flertava?

Guy: Nao se mata alguém por que pareca
inutil.

Bruno bate com a mao na mesa e torna a
se deitar sobre o banco enquanto comeca
a divagar sobre sua ideia de um crime
perfeito. Logo, volta-se para Guy.

Close alternado nos rostos dos
personagens enquanto falam.

Bruno: O que € uma vida ou duas? Alguns
estdo melhores mortos. Como sua mulher e
meu pai, por exemplo. ISso me recorda uma
ideia que me ocorreu uma vez. Digamos que
quer desfazer-se de sua esposa.

Guy: Um pensamento mérbido.

Bruno: Nao, s6 suponha. E que tem uma
boa razao.

Guy: Nao, ndo digamos...

Bruno: Sim, vamos. Teria medo de mata-
la, por medo de ser descoberto. O que lhe
delataria? O motivo. Esta € a minha ideia.

Guy: Nao tenho tempo de escutar-lhe Bruno.

Bruno conta a sua ideia com entusiasmo,
enquanto Guy a ouve com atencao, até
que o tenista comeca a rir. Mas Bruno

continua a falar sobre o assunto.

Bruno: Escute. E muito simples. Dois tipos
se conhecem por causalidade, como nés.
Sem conexdo nenhuma. Nunca se viram
antes. Cada um tem alguém que quer se
desfazer. Assim que, trocam assassinatos.
Guy: Trocam assassinatos?
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Guy levanta-se e fica em frente a Bruno
que continua falando. Bruno fica em pé e
segura Guy pelo braco, que lhe responde
em tom irénico.

Bruno: Cometem o assassinato do outro.
Nao ha nada que os conecte. Assassinaram
a um estranho. Vocé comete meu

assassinato e eu o seu.

Guy: Chegamos a minha estacgéo.

Bruno: Por exemplo: sua mulher, meu pai.
Entrecruzar-se.

Guy: O que?

Bruno: Falamos o mesmo idioma, ndo?
Guy: Claro que sim. Obrigado pelo almoco.

Plano médio em Guy e Bruno que Bruno: Me alegro que tenha gostado. As

conversam perto da porta. chuletas estavam muito feias.
Guy: Encantado em conhecé-lo.
Bruno: Pense em minha teoria. Vocé gosta?

Guy: Claro, Bruno, claro. Esta muito bem.

Logo que Guy sai, Bruno fecha a porta da
cabine. H& um plano detalhe no isqueiro
de Guy sobre a mesa.

Bruno o apanha com o intuito de devolver
ao tenista, mas desiste e acaba ficando
com o objeto.

Este volta a deitar-se no banco e a Bruno: Entrecruzar-se

camera o filma por tras da mesa, enquanto

manuseia o isqueiro de Guy.

Em Pacto Sinistro o motivo do crime n&o poderia ser outro: dinheiro, vinganca e/ou
amor geralmente séo a razéo pela qual os crimes sdo cometidos nos classicos do noir. Guy
(na opiniao de Bruno e da policia) almejava matar a sua esposa infiel por vinganca e para
poder viver um novo romance. Ja Bruno, estando livre do pai, poderia gastar a sua fortuna
sem ninguém para atormentar a ele e sua mae com regras.

O comportamento doentio de Bruno representa a influéncia da psicanalise
no género. Bruno é um psicopata de personalidade complexa e com forte tendéncia a
obsessao. E obcecado pela figura materna e pelo 6dio ao pai. Atormentado pelo complexo
de Edipo que o faz alimentar o desejo de ver-se livre do pai, Bruno comete atrocidades que
s@o acobertadas por sua méae, que é igualmente perturbada. Contudo, quando conhece
Guy e percebe a oportunidade de colocar em préatica a sua trama, ele transfere parte do
sentimento de fixagédo para o tenista e passa a o admirar e perseguir. O desejo de matar
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0 pai e a ideia de que é perfeitamente normal que alguém queira assassinar outra pessoa
fazem Bruno acreditar que Guy aceitou a sua proposta e que existe um acordo.

Em outra cena, Bruno conversa com duas senhoras em uma festa sobre a melhor
forma para cometer um assassinato e resolve mostrar a uma delas como realizar um
estrangulamento. O seu fascinio pelo assunto deixa evidente que este possui alguma
patologia, pois seu comportamento sempre se refere a morte ou ao crime.

Nos filmes noir com frequéncia os papeis costumam se inverter, 0 bem e o mal
se confundem™, o heroi nem sempre é completamente correto e as vitimas podem ser
também autoras de crimes. Na trama, a figura de Bruno é mais simpatica do que a de Guy,
suas caracteristicas, 0 modo como se comporta, se veste e fala podem levar o publico a
simpatizar com o “lado mal” da trama.

5.2 CAES DE ALUGUEL

Primeira pelicula dirigida por Quentin Tarantino, Cdes de Aluguel foi langada em
1992 e ja trazia as caracteristicas Unicas da direcdo de Tarantino, que se manteriam nos
proximos filmes e se consolidaram como uma marca de seu trabalho. Gragas a esses
elementos a producédo € considerada inovadora por mesclar recursos do cinema classico
com uma narrativa nao linear, caracteristica da cinematografia moderna.

Recursos estilisticos de filmagem e de montagem s&o percebidos em Cées
de Aluguel. E interessante ressaltar que a tematica do filme é centrada em um golpe a
uma joalheria, contudo este fica implicito em toda trama, pois ndo & mostrado no filme
em nenhum momento, somente relatado pelos personagens.' Outros aspectos que se
destacam sado a predominancia da narragéo, os muitos flashbacks, dialogos sobre cultura
pop, alusdo a outros filmes, cartdes-titulos, a trama dividida em capitulos, e até mesmo o
humor acido, um elemento recorrente no noir classico.

A narrativa de Cdes de Aluguel conta a histéria de seis membros de um bando,
reunidos pelo gangster Joe Cabot para roubar uma remessa de diamantes de uma joalheria.
Joe da codinomes aos comparsas, que nao se conhecem, a fim de que uns ndo saibam
os verdadeiros nomes dos outros, sdo eles: Mr. Pink, Mr. White (Larry)'2, Mr. Brown, Mr.
Blue, Mr. Orange (Freddy) e Mr. Blonde (Vic Vega). No momento da realiza¢éo do assalto o
alarme tocou e a policia cerca o local. Outras situagdes ainda ndo ocorrem como planejado
para o grupo: Mr. Blonde mata varios reféns, Mr. Brown morre no tiroteio e Mr. Orange &
baleado, entdo estes passam a acreditar que ha um traidor entre eles.

10 Cf. Augusti (2013)

" Cf. Baptista (2010)

2 Somente os personagens com os nomes citados entre parénteses tém sua verdadeira identidade revelada na trama,
os demais séo identificados apenas pelos codinomes.
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5.2.1 O crime

Mr. White (Larry) é o primeiro a chegar ao armazém (lugar de encontro do grupo apés

o crime) carregando Mr. Orange (Freddy) que foi baleado e esta perdendo muito sangue.

Mr. Orange pede a Mr. White que o leve para um hospital. Ele tenta acalma-lo e promete

que Joe chamara um médico quando chegar. Mr.Pink chega em seguida, afirmando que

havia um traidor no bando. Mr. White entao o convida para conversar em outra sala.

TABELA 8:
Transcricdo do elemento “O crime”.

Dimensao Visual

Dimensao Verbal/Sonora

A camera enquadra um cesto de lixo, e
outros objetos no chao de uma das salas
do armazém.

Mr. Pink: O que eu estou fazendo aqui?
N&o estava gostando disso.

Com um movimento da direita para
esquerda em diagonal ela passa a mostrar
Mr. White no banheiro limpando as

ma&os, parado ao final de um corredor e

conversando com Mr. Pink (fora de campo).

Mr. Pink: Devia ter recusado, mas nunca
acredito em mim. E a mesma coisa
quando compro fumo. Nao confio no cara,
mas quero acreditar. Porque se nédo esta
mentindo vale a pena. Quando sinto isso
num trabalho devia cair fora. Mas néo,
aceitei pelo maldito dinheiro!

A camera continua parada e Mr. White
caminha de um lado para outro. Mr.
Pink continua fora de campo e ha ruidos
que déao a entender que ele estivesse
quebrando algo.

[som de objetos sendo quebrados]

Mr. White: Agora ja foi. Precisa se acalmar.
Esta calmo?

[som de Mr. Pink chutando algo]

Mr. Pink: Estou calmo.

Mr. White: Lave o rosto.

Mr. Pink surge a frente da camera que
continua parada e distante e lava o rosto.
Mr. White caminha até a porta que leva
ao saldao do armazém, lugar onde esta
Mr. Orange baleado e espia para |4,

em seguida volta para o banheiro para

White oferece um cigarro a Mr. Pink.

conversar com Mr. Pink sobre o assalto. Mr.

Mr. White: Respire fundo. Relaxe, fume um
cigarro.

Mr. Pink: Parei de fumar.

Mr. White: Esta bem.

Mr. Pink: Vocé tem um?

Mr. White: Tome.

Mr. Pink: Obrigado.
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Plano médio mostra Mr. White acendendo Mr. White: Ok. Vamos repassar o que

o cigarro de Mr. Pink com um isqueiro. Os | aconteceu. Estavamos |4 e tudo ia bem.
dois conversam um em frente ao outro e Dai disparou o alarme. Eu me virei e 0s
um espelho ao lado de Mr. White reflete a tiras estavam 1&, chegaram num piscar de
sua imagem. olhos. E todos se apavoraram, o Blonde
comecou a atirar.

Mr. Pink: Nao estéa correto.

Mr. White: Por que néo?

Mr. Pink: Ok, os policiais nao apareceram
quando soou o alarme. S6 quando o Blonde
comecou a atirar em todo mundo.

Mr. White: Quando disparou, eu 0s vi.

Mr. Pink: Nao foi tdo rapido, s6 apareceram
quando Blonde ficou maluco. Nao estou
dizendo que nao estavam la, mas s6
agiram quando o Blonde comecou a atirar.
Vé-se que foi uma armadilha. Vamos Mr.
White.

Mr. White: Sem essa de Mr. White.

Mr. Pink: Nao diga o seu nome, ndo quero
saber! Eu ndo vou dizer o meu.

Mr. White: Tem razao, isso foi mal. Como
conseguiu escapar?

Mr. Pink: Fugi entre os tiros. Enquanto

todos atiravam, dei o fora.

O crime de Cées de Aluguel € um golpe a uma joalheria, contudo em nenhum
momento do filme ele é mostrado, a Unica maneira com que o publico pode tomar
conhecimento sobre como tudo aconteceu € pelos relatos dos criminosos. Nesta sequéncia
Mr. White e Mr. Pink discutem o que ocorreu e no final da trama é possivel perceber que Mr.
Pink tinha raz&o, para Baptista (2010) a decisédo de ndo mostrar assalto torna a palavra dos
personagens, essencialmente subjetiva, predominante sobre a aparente objetividade das
imagens. As situacOes anteriores ao golpe e apos ele sdo mostradas de forma fragmentada
e néo linear por meio de flashbacks. Isto ajuda o espectador a entender a historia.

A inteng&o dos criminosos em cometer o crime perfeito € algo muito presente nos
filmes noir, contudo, como afirma Augusti (2013), o seu fracasso (dos criminosos) é provavel
nessas producdes. Nesta trama os personagens expressam em varias situacoes a certeza
de que o roubo sera bem sucedido e tudo saira exatamente como planejado, o contrario do

que na realidade acontece.
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O espelho que reflete a imagem de Mr. White € um motivo iconografico utilizado pelo
noir classico e proveniente do expressionismo aleméao. Nesta sequéncia o objeto simboliza
as duvidas que envolvem o personagem, pois ao mesmo tempo em que tenta acreditar na
histéria de Mr. Pink, Mr. White desconfia que o outro possa ser o traidor, assim como esta

em duvida entre deixar Mr. Orange morrer ou leva-lo a um hospital e ser preso.

Figura 3: O espelho que reflete a imagem de Mr. White enquanto conversa com Mr. Pink
simboliza as davidas que o perturbam.

5.2.2 A histéria contada através da perspectiva dos criminosos

Em Cé&es de Aluguel a narrativa ndo é feita em ordem cronologica e linear, contudo
fica claro desde a primeira cena do filme que a histéria sera contada através da perspectiva
de um grupo de criminosos. Na primeira cena do filme o bando reunido por Joe e seu filho
Eddie estd em uma lanchonete, todos vestindo ternos pretos discutem assuntos banais
como o significado das musicas da Madonna, as musicas pop dos anos 70 e sobre dar
ou ndo gorjeta, contudo é perceptivel por seus gestos, modo de falar e atitudes que séo
criminosos. Na sequéncia ha a imagem do grupo caminhando ao som de uma radio que
toca as musicas sobre as quais comentavam anteriormente, em seguida sobem os créditos
com o titulo do filme que remete ao bando. Estes elementos enfatizam que sera privilegiada
a perspectiva dos ladrdes para contar a histéria e néo a da policia.

O enfoque nos criminosos deixando a policia em segundo plano faz com que o
publico simpatize com os personagens que estdo conduzindo a trama. Segundo Baptista,
a producéo coloca a amizade, a solidariedade e a lealdade como valores importantes, com
isso 0s protagonistas também séo psicologicamente complexos, engracados, simpaticos e

leais, o que levaria o espectador a simpatizar com os criminosos.
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5.2.3 A viséao invertida das autoridades e a corrupc¢ao policial

Um flashback introduzido por um cartéo titulo com o as palavras “Mr. Orange” mostra
a historia de como o policial Freddy se infilira no bando do gadngster Joe Cabot com ajuda
de seu colega, o agente Holdaway. Freddy conversa com Holdaway em uma lanchonete
contando como foi aceito no grupo de Joe para realizar um trabalho. Entao ha um flashback
dentro do flashback que exibe o policial contando uma anedota falsa para Joe, Eddie e
Mr. White, em um bar com o intuito de ganhar a confianga do gangster. Freddy recebe o
telefonema de Eddie dizendo que o espera em frente a sua casa. Antes de sair o policial
repete para si mesmo em frente a um espelho que nada de mal vai acontecer, porque os
outros ndo sabem de nada, que néo vai se ferir e ndo deve ser covarde. Nas proximas
sequéncias Freddy ja esta no bando de Joe recebendo instru¢des para a realizagdo do
assalto.

Mr. Orange, Mr. White e Mr. Brown estdo em um carro fugindo da policia. Mr. Brow
bate o carro, ferre-se e morre. Mr. White vai até a rua e atira contra os policiais, matando
0s dois que estavam dentro da viatura com muitos disparos. Mr. Orange observa perplexo

e, em seguida Mr. White e Freddy saem caminhando pela rua.

TABELA 10:

Transcricéo do elemento “A visao invertida das autoridades e a corrupgéo policial”.

Dimensao Visual Dimensao Verbal/
Sonora

Um plano americano filma Mr. Orange e Mr. White fugindo da policia | [sons de sirenes]

por uma rua vazia. Eles caminham rapido com as asmas nas maos.

Ao chegarem a esquina, percebem a aproximacao de um carro Mr. White: Pare,
dirigido por uma mulher. A camera localizada atras dos personagens | pare ai!

mostra os ladrdes em plano geral apontando a arma para carro e
mandando que a motorista o pare.

A camera agora dentro do carro revela o motorista pegando uma
arma dentro do porta- luvas e a aproximag¢do dos criminosos, que se
dirigem para as portas do veiculo.

Com um movimento da direita para a esquerda a cAmera capta Mr. Orange: Saia
a imagem da mulher atirando em Mr. Orange (o policial Freddy) do carro.
quando ele abre a porta do carro. [som de um tiro]

Mr. Orange cai no chéo baleado e atira no peito da mulher.

Close em Mr. Orange que ainda aponta a arma mais uma vez [som de um tiro]
para o corpo da motorista sobre os bancos. Sem mudangas no [som de sirenes]

enquadramento Mr. White o recolhe e a camera mostra a imagem do

asfalto.
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Nesta producédo temos um policial que se disfarca para prender um criminoso
procurado, diante disto ele & obrigado a cometer alguns crimes, pois o assalto néo sai
como planejado. Na cena transcrita, para manter o disfarce, ap0s ver dois policiais serem
mortos a tiros, ainda rouba um carro e atira na motorista. Com isso Freddy, também acaba
se tornando um criminoso.

Em outra cena é possivel perceber como as autoridades foram retratadas de forma
invertida, pois &€ mostrada como incapaz de prender os criminosos, quando se analisa que
a policia, com o objetivo de prender Joe, deixa que dois policiais corram risco de morrer
em meio a um grupo de criminosos armados. Um deles esta disfarcado, contudo o outro
foi feito refém e os policiais s6 agem apés a chegada do gangster. O resultado € que ao
final da trama os dois policiais s&o mortos e nenhum ladrdo € preso, pois quase todos séo
baleados exceto Mr. Pink que foge com os diamantes.

O flashback em que Freddy conta uma falsa historia para Joe é realizado com a
narracdo em off, um dos principais recursos narrativos do filme noir. Para Baptista, Caes
de Aluguel partilha com o filme noir o sentido da relatividade, que o cinema classico mais
convencional tentava ocultar. Aambientacéo e a forma dos flashbacks do filme demonstram
a particularidade da narrativa.

5.2.4 Aliancas e lealdades instaveis

Eddie, Mr. Pink e Mr.White precisam sair do armazém para buscar os diamantes que
foram escondidos por Mr. Pink e retirar os carros do local. Eddie ordena que Mr. Blonde
tome conta do policial que esta como refém e de Mr. Orange que sangra muito. Apés a saida
de Eddie, Mr. Blonde comega a torturar o policial e, antes de queima-lo vivo, é baleado por
Mr. Orange. Quando os outros membros do bando voltam encontram Mr. Orange no chdo
sangrando, o policial amarrado, sem uma das orelhas e banhado em gasolina e Mr. Blonde
morto com muitos tiros.

TABELA 11:
Transcricdo do elemento “Aliangas e lealdades instaveis”

Dimensao Visual Dimensao Verbal/Sonora

Um movimento circular da camera filma o galpéao
em um plano aberto. O policial est4 sangrando e
amarrado em uma cadeira, o corpo de Mr. Blonde
esta no chéo perto da porta e Mr. Orange caido no
chdo em meio a uma poca de sangue segura sua

arma.

Analise

39



A camera para atras do policial e mostra de longe
a chegada de Mr. Pink, Mr. White e Eddie com os
diamantes. Enquanto Mr. White vai checar como
esta Mr. Orange, os outros dois olham o corpo de
Mr. Blonde.

Plano fechado no corpo ensanguentado de Mr.
Blonde. A camera se movimenta para cima e
mostra Eddie se ajoelha ao lado do corpo, larga a
maleta com os diamantes e olha para Mr. Orange.

Plano aberto mostra Eddie ajoelhado ao lado do
corpo Mr. Pink em pé, o policial amarrado, Mr.
Orange caido e Mr. White ao seu lado. Eddie e

Mr. Pink caminham em direcédo ao policial e aos
comparsas. Eddie para em frente ao policial e atira
trés vezes.

Eddie: O que houve?

Mr. Orange: Cortou a orelha do tira e
ia queimé-lo.

Eddie: O que? Nao ouvi o que disse.
Mr. Orange: Eu disse que o Blonde
ficou louco, cortou a orelha do tira e
ia queima-lo vivo.

Eddie: Esse tira? Ficou louco desse
jeito? Melhor ou pior?

Close em Mr. Orange banhado em sangue.

Mr. Orange: Ele ia queima-lo, cara.

Primeiro plano em Eddie

Close em Mr. Orange

Mr. Orange: la matar o tira e a mim.
Quando chegassem ia mata-los e
levar os diamantes.

Ha um primeiro plano em Eddie e um corte para
um plano geral que mostra Mr. White falando e
gesticulando. Mr. Pink caminha até o policial e
observa sua cabeca.

Mr. White: Nao disse, esse infeliz
era um psicopata.

Mr. Orange: Podia ter perguntado
para o tira. Disse o que ia fazer
enquanto o retalhava.

Eddie: Ndo acredito, nao faz sentido.
Mr. White: Para mim, faz sentido.
Vocé néo viu como ele agiu. Nos
vimos.

Mr. Pink: A orelha foi mesmo
cortada.

Primeiro plano em Eddie.

Eddie: Vou repetir em voz alta,
porque quero entender bem.
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Close em Mr. Orange caido no chao. Primeiro
plano em Eddie que tem o rosto com respingos de
sangue do policial.

Eddie: Disse que o Mr. Blonde ia
matar vocé e quando chegassemos
ia nos matar pegar os diamantes e
fugir? A historia € mesmo essa?

Close em Mr. Orange.

Mr. Orange: Juro pela minha mae,
que foi isso que aconteceu.

Primeiro plano em Eddie. Close em Mr. Orange
e novamente primeiro plano em Eddie que
argumenta sem gesticular, somente segurando
a arma. A camera comega a aproximar-se
lentamente do rosto de Eddie com um zoom até
que o enquadra em um close.

Eddie: Ele tinha acabado de sair

da prisdo. Foi apanhado num
armazém com contrabando. Podia
ter se safado. So precisava dizer o
nome do meu pai, mas ficou calado.
Portou-se como um homem na
priséo. Ficou preso por quatro anos
por nbés. Mr. Orange esta dizendo
que nosso amigo, que ficou preso
pelo meu pai, que em quatro anos
nao aceitou nenhum tipo de suborno,
agora que ele ficou livre e fez um
bom acordo conosco iria resolver
de uma hora para outra nos roubar?
Conte o que aconteceu de verdade.

Um plano geral mostra Joe entrando no armazém

e caminhando em direcéo ao grupo. A medida que
Joe caminha a camera se afasta. Ele aponta para

Mr. Orange e para ao lado de Eddie.

Joe: Para que? Mais conversa fiada?
Este homem nos traiu.

Eddie: Pai me desculpe, eu ndo sei
0 que aconteceu.

Joe: Tudo bem, eu sei.

Joe para em frente a Mr. White e a camera ficam

sobre 0 ombro do géngster.

Mr. White: Do que estdo falando?

Imagem de Mr. Orange no chéo sangrando.

Joe: Este infeliz trabalha para a
policia.
Mr. Orange: Eu nédo tenho a menor

ideia do que estao falando.

A camera sobre o ombro de Joe filma Mr. White em
plano médio que argumenta, um corte mostra Joe

em plongée, olhando para Mr. White.

Mr. White: Joe, néo sei 0 que esta
pensando, mas estéa errado.
Joe: Nao estou.
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Mr. White volta a ser mostrado em plano médio.
Plano médio em Joe que se irrita com Mr. White.

Mr.White: Confie em mim. Vocé

se enganou. E um bom garoto. Sei
que esta nervoso e puto da vida.
Estamos todos tensos, mas acusou
a pessoa errada. Eu o conheco, ndo
faria isso.

Joe: Nao conhece nada. Eu sim. O
canalha avisou os tiras que mataram
o Brown e o Blue.

Primeiro plano em Mr. Pink que pergunta perplexo.

Mr. Pink: Mr. Blue morreu?
Joe: Com certeza.

A camera enquadra Mr. White a frente de Joe que
esta de costas para ela. Agora Joe € filmado de
frente, pega a arma e aponta para Mr. Orange.

Mr. White: Como sabe disso?

Joe: Nao confiava totalmente nele.
Nao devia ter ido em frente até ter
certeza.

Mr. White: Essa é a sua prova?

Joe: Nao preciso, tenho instinto. Nao
vou ignora-lo mais.

Mr. White aponta a sua arma para Joe e Eddie
ameaca atirar em Mr. White.

Eddie: Vocé ficou louco?

A imagem mostra Eddie apontando a arma para
Mr. White e este a apontando para Joe que esta
“fora de campo”.

Mr. White: Joe vai cometer um erro,

nao vou permitir.

Primeiro plano em Mr. Pink que se afasta
lentamente.

Mr. Pink: Vamos pessoal.
Ninguém quer isso. Deviamos ser
profissionais.

Plano geral mostra Mr. White, Joe e Eddie com as
armas apontadas e Mr. Orange que se retorce no
chao. Close em Eddie.

Eddie: N6s nos conhecemos a muito
tempo, Larry. Muitos servicos. Nao
ha necessidade disto. Vamos baixar
as armas e resolver isso com uma

conversa.

Plano médio em Mr. White.

Mr. White: Joe, se mata-lo, morre
em seguida. Repito, se mata-lo, vocé
morre.
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Close em Eddie que continua apontando sua arma | Eddie: Larry somos amigos, vocé
para Mr. White. respeita meu pai eu o respeito, mas
vou atirar se ndo abaixar essa arma

agora.

Close em Mr. White que aponta a arma para Joe, Mr. White: Droga Joe, ndo me faca
corte para o close em Eddie, que comeca a gritar. | fazer isto.
Eddie: Pare de apontar essa arma

para o meu pai!

Plano geral mostra 0 momento em que Joe atira [gemidos]
em Mr. Orange, Mr. White atira em Joe e Eddie
acerta Mr. White com um tiro, todos caem. Apds

o tiroteio, a cAmera mostra Mr. Pink saindo de
baixo de uma rampa onde havia se escondido dos
tiros, ele pega a maleta com os diamantes e sai do

armazém.

Nesta cena ha a melhor representagéo da instabilidade nas relagbes em Cées de
Aluguel. Ha& muitas circunstancias em que os personagens se descontrolam, discutem e
passam a nao confiar mais um nos outros devido ao fracasso do golpe e a presenca de
um traidor no bando. Assim como no noir classico, a traicdo desencadeou a crise no grupo
reunido por Joe a ponto de provocar uma situagao extrema, como um tiroteio entre amigos.

A sequéncia acontece porque Mr. Orange mata Mr. Blonde a fim de impedi-lo de
carbonizar o policial que estava refém, o que faz as suspeitas cairem sobre ele. Mr. White
nao acredita que Mr. Orange seja um traidor, pois este ndo teve atitudes que Ihe parecessem
ruins. Para Mr. White isto seria uma incoeréncia, enquanto Mr. Blonde havia matado muitas
pessoas durante o0 assalto. Apesar da personalidade psicopata de Mr. Blonde, Eddie o
defende por néo ter entregado seu pai a policia. Ja Joe afirma que Mr. Orange é o traidor
pelo fato de ndo confiar o bastante nele. Estas argumenta¢des sem provas causam um
conflito entre os personagens que culmina na morte de todos.
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Figura 4: O desentendimento entre Joe, Eddie e Mr. White que culmina no tiroteio.

5.2.5 A Femme fatale

A figura feminina estd representada em algumas cenas do filme nas quais os
personagens conversam sobre o comportamento das mulheres. Na cena da lanchonete,
por exemplo, Mr. Brown divaga sobre o significado da musica Like a Virgin e a interpreta
como sendo uma metéafora relacionada a sexualidade. Em todos os momentos em que se
referem as mulheres, os personagens conduzem a conversa para o sentido sexual com
comentarios machistas e até mesmo preconceituosos. Contudo, ainda que a presenca da
figura feminina esteja na trama através dos dialogos, o elemento femme fatale néo aparece
nesta obra, o que é possivel porque Cées de Aluguel & considerado um filme neonoir, ou
seja, uma releitura do género e nem mesmo no noir classico é necessario que todas as
caracteristicas do estilo se fagam presentes em uma mesma produgao.

5.2.6 Violéncia exacerbada

Eddie chega ao armazém para saber o que est4 acontecendo, j4 que teve a
informacédo de que Blonde havia capturado um policial. Ao chegar ele resolve ir buscar os
diamantes que foram escondidos por Mr. Pink e pede que Mr. White os acompanhe para tirar
os carros da frente do local para que Joe n&o se aborre¢ca mais com eles quando chegar.
Eddie diz para Mr. Blonde tomar conta do policial e de Mr. Orange que esta desacordado,
isto irrita Mr.White que ndo confia em Blonde pelo fato dele ter matado os reféns a sangue
frio durante o assalto. Apesar dos apelos de Mr. White Eddie mantém suas ordem e sai,
deixando Mr. Orange e o policial na companhia de Mr. Blonde.

Analise

44



TABELA 12:

Transcricdo do elemento “Violéncia exacerbada”.

Dimensao Visual

Dimensao Verbal/Sonora

O plano geral mostra Mr. Blonde
caminhando em direcdo ao policial que
estd amarrado. Enquanto ele caminha
tira 0 palet6 preto e o deixa sobre uma

mesa.

Mr. Blonde: Enfim so6s.

Close em Mr. Blonde que continua

caminhando lentamente.

Plano geral revela o policial que
se retorce na cadeira com o rosto
ensanguentado, no centro do armazém

vazio.

Mr. Blonde aparece em primeiro plano

ainda caminhando na dire¢do do policial.

A camera localizada atras do policial
mostra Mr. Blonde em pé a sua
frente com a mé&o no bolso da calga e

segurando o cigarro na outra méo.

Mr. Blonde: Adivinha, estacionei em local
proibido. [risos] Onde estavamos?

Policial em primeiro plano e a cAmera
comeca a fazer um movimento giratério
a fim de mostrar Mr. Blonde ao fundo

que caminha de um lado para outro.

Policial: Nao sei nada sobre nenhuma
armadilha, estou na policia ha oito meses, nao
me dizem nada. Ninguém me disse nada, pode

me torturar.

Novamente um plano aberto mostra Mr.
Blonde a frente do policial que esta de
costas para a camera. Mr. Blonde olha
para o policial e joga o cigarro fora e fica
parado préximo ao policial, em seguida
Ihe da um tapa no rosto.

Mr. Blonde: Tortura-lo, € uma boa ideia. Gostei.
Policial: Até seu chefe disse que néo tinha
armadilha.

Mr. Blonde: Meu o que?

Policial: Seu chefe.

Mr. Blonde: Perddo, amigo. Entenda uma
coisa, eu nao tenho chefe. Ninguém me da
ordens. Ouviu o que eu disse filho da puta.
Policial: Certo, vocé nao tem chefe.
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Mr. Blonde caminha para a direita, olha
para sua mao suja de sangue, entdo

se volta para o policial e a limpa no seu
casaco. Mr. Blonde vai até uma mesa,
pega um rolo de fita adesiva e vai até o
policial, ele destaca um pedaco da fita e
joga o rolo em cima da mesa. Mr. Blonde
vai para tras do policial e cola a fita na
boca do policial com forga.

Mr. Blonde: Onde eu vou limpar isso? Ok, nao
vou engana-lo, certo? Nao me interessa o que
vocé sabe, mas vou tortura-lo mesmo assim.
Nao para conseguir informagéo, é que eu acho
divertido torturar um tira. Diga o que quiser, ja
ouvi antes. Tudo o que pode fazer é rezar por
uma morte rapida, a qual vocé nao tera.

Mr. Blonde vai para a frente do policial,
saca sua pistola e a aponta para a
cabeca do seu refém, que se retorce.
Mr. Blonde ri da situacao, vai até a mesa
onde ha um radio e deixa a arma ao
lado dele. O ladréo coloca o pé sobre a
mesa.

Plano detalhe na bota de Mr. Blonde, ele
tira um canivete que estava escondido
no cano da bota. Plano detalhe no
canivete que Mr. Blonde tira da bota.
Close em Mr. Blonde com o canivete
perto do rosto.

Mr. Blonde: Ja ouviu “O som dos anos 70 de
K-Billy”?

Plano geral mostra Mr. Blonde abaixado
perto do radio e o policial amarrado
com a cabeca baixa. Mr. Blonde liga o
radio, se levanta e comeca a caminhar
na frente do policial ao som da radio,
enquanto o narrador contextualiza a
musica que ira tocar. Mr. Blonde vai até
Mr. Orange e levanta o seu palet6 para

olhar seu ferimento.

Mr. Blonde: é o meu favorito.

[ruido] [Joe Egan e Gerry Raffeti eram a dupla
“Stealer’s Wheel” quando gravaram esta musica
de Bob Dylan em abril de 1974, que chegou ao
quinto lugar, “O som dos anos 70 de K-Billy”
continua)] [musical

Close no policial com o rosto inchado e | [mUsica]
coberto por sangue que olha para Mr.

Blonde com expresséo de pavor.

O plano geral mostra Mr. Blonde que se | [musica]

levanta do lado de Mr. Orange e comeca
a cantar e a dancar com o canivete na
ma&o ao som da musica animada.
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Close no policial que olha para Mr.
Blonde que continua dancando e
cantando.

[musica]

O plano aberto mostra Mr. Blonde
dangando, até que ele chega perto
do policial e corta seu rosto com um
movimento rapido.

[musica]

Em um plano médio a camera localizada
ao lado do policial mostra Mr. Blonde o
segurando pelo queixo e com o canivete
préximo ao seu rosto, ele sentasse
sobre o policial tentando segura-lo.

A camera esta na frente do policial e
tem Mr. Blonde de costas para ela e
mostra o movimento de Mr. Blonde
cortando o rosto do refém, porém ele
fica a frente e nao é possivel ver o que
ele esta fazendo. Com um movimento
da direita para a esquerda em diagonal
a camera sobe e passa a mostrar o teto
e uma porta do armazém, deixando os
personagens fora de campo.

[musica]

[gemidos]

Mr. Blonde: Fique quieto. Quieto imbecil.
[gemidos]

A camera volta para a posi¢ao anterior
e é possivel ver Mr. Blonde com as
ma&os e o canivete cheios de sangue
segurando a orelha do policial. Ele olha
por um tempo para a orelha e sai do
alcance da imagem.

Mr. Blonde: Também foi bom para vocé, como

foi para mim?

Plano médio mostra Mr. Blonde parado
em frente ao policial, segurando a orelha
arrancada perto da sua boca, falando
proximo a ela e rindo do desespero do
refém.

Mr. Blonde: O que houve? Ouviu isso? Nao va
embora, volto ja.

[gemidos]

Mr. Blonde sai caminhando do armazém.
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A violéncia permeia toda a trama de Cées de Aluguel, as cenas de luta, os tiroteios,
0s espancamentos e a cena da tortura s&o algumas situagdes que compdem a histodria.
A utilizacdo exacerbada da violéncia € uma das caracteristicas do cinema de Tarantino e
também dos filmes noir. Nos filmes de Tarantino este elemento se faz presente de forma
mais exagerada ainda, assim como é empregada em outras obras consideradas neonoir,
como Pulp fiction — Tempo de violéncia (Pulp fiction — Quentin Tarantino, 1994) e Sin city
— A cidade do pecado (Sin city — Frank Miller, 2005). Segundo Augusti, a masculinidade
dos personagens se destaca nessas duas producdes, que tém personagens altamente
violentos e ndo hesitam em agredir brutalmente seus oponentes.

Para os personagens desta producéo a brutalidade € encarada de forma natural. A
maior parte deles compreende as atitudes violentas uns dos outros como justificaveis, com
excecao de Mr. White, que néo concorda com os assassinatos cometidos por Mr. Blonde.
Referente a estas atitudes € interessante perceber o posicionamento dos personagens
quanto a situagéo, pois condenam o ato de Mr. Blonde quando se trata das pessoas que
estavam na joalheria, contudo todos os criminosos entendem como natural assassinar
policiais, o que remete a ideia de que para eles os policiais ndo sao considerados seres
humanos que merecem viver. Este posicionamento é reforcado em uma conversa em que
Mr. Pink pergunta a Mr. White “se ele atirou em gente de verdade” enquanto fugia do local
do crime, ou sé em policiais.

Apesar de Baptista (2010) afirmar que os filmes de Tarantino séo ficcdes que néo
buscam retratar a realidade é possivel analisar que a presenca constante da violéncia
em Cé&es de Aluguel pode representar circunstancias vivenciadas nas sociedades
contemporaneas, como o posicionamento mais agressivo das pessoas diante das situacdes
cotidianas e o aumento da criminalidade urbana que ocorreu nos EUA no final dos anos 80'.

5.2.7 Motivacao e Mudanca em complds bizarros

Esta cena faz parte do flashback intitulado “Mr. Orange”. Ap6s Eddie buscar Freddy
em sua casa eles aparecem conversando no carro, ha uma longa conversa sobre mulheres
brancas e negras. Mr. White e Mr. Pink também estao no veiculo. Em seguida ha um corte
e todos estdo no armazém, sentados diante de Joe Cabot prontos para receberem as
instrucdes para realizagcéo do assalto.

' No final dos anos 80 e comego dos anos 90 houve um aumento nos nimeros de homicidios e roubos nos EUA, se-
gundo dados divulgados pelo FBI. Disponivel em: <http://www.bbc.co.uk/portuguese/noticias/2011/06/110622_eua_cri-
minalidade_mm.shtml> Acesso em: 17 de abril 2013.
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TABELA 13:

Transcrigédo do elemento “Motivacdo e mudanga em complds bizarros”

Dimensao Visual

Dimensao Verbal/Sonora

Joe € enquadro em primeiro plano e tem
um quadro negro em segundo plano (ele
esta no armazém em que o bando deve se
encontrar depois do assalto).

Joe: Vocés adoram contar piadas e rir uns
dos outros. Riem como garotinhos no recreio.

Vou contar uma piada.

A camera com um movimento da direita
para esquerda mostra todos os integrantes
do bando sentados. Em movimentos da
esquerda para a direita e da direita para a
esquerda a camera mostra-os um por um,
enquanto Joe fala, intercalando com closes
em Joe. Aimagem comeca a mostrar cada
um dos personagens em primeiro plano
com um zoom no momento em que Joe
explica que eles ndo podem falar os nomes

para oS comparsas.

Joe: Cinco caras estdo numa cela em San
Quentin, pensando como foram parar la. “O
que fizemos de errado?” “O que deveriamos
ter feito?” E culpa sua, &€ minha. Toda essa
bobagem. Até que alguém tem uma ideia.
“Espere ai”. “Enquanto planejamos o golpe
s6 contamos piadas”. Entenderam? Nao
estou reclamando de vocés. Quando esse
trabalho for um sucesso vamos para o Havai
€ eu vou rir com voceés. Verao que eu sou
diferente, mas agora é hora de negocios.
Exceto eu e o Eddie que ja conhecemos,
usaremos apelidos neste trabalho. Sob
nenhuma circunstancia quero que vocés
saibam o nome um do outro. Nao quero que
falem de suas vidas pessoais, incluindo de
onde sédo, o nome das esposas, se ja foram
presos ou o banco que assaltaram.

Close em Freddy que observa Joe sem
demonstrar nenhuma expressao.

Joe: S6 quero que conversem se for
necessario sobre o que vao fazer é o
suficiente.

Joe é enquadrado em primeiro plano
novamente.

Joe: Eis 0s seus nomes.

Cada um dos personagens é enquadrado
em close quando Joe fala seu nome. Plano
médio em Mr. Pink.

Joe: Mr. Brown, Mr. White, Mr. Blonde, Mr.
Blue, Mr. Orange e Mr. Pink.
Mr. Pink: Porque eu sou o Mr. Pink?

Joe aparece em plano médio e se irrita com
Mr. Pink.

Joe: Porque € bicha, certo. [risos]
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Um plano aberto mostra parte do grupo e
ao fundo Mr. Pink, corte para Joe parado
em frente a todos. A cAmera mostra Mr.

Pink novamente.

Mr. Pink: Nao podemos escolher?

Joe: Néo, ja tentei, ndo funciona. Ficam
todos brigando para ser o Mr. Black.
Ninguém quer dar o brago a torcer. Nao, eu
escolho. Vocé é o Mr. Pink. Agradeca por
nao ser o Mr. Yellow.

Mr. Brown é mostrado em primeiro plano.
Mr. Pink volta a falar (fora de campo). A
camera passa a mostrar parte do grupo e
Mr. Pink ao fundo.

Mr. Brown: E Mr. Brown, é quase Mr. Merda.
Mr. Pink: Se Mr. Pink é coisa de bicha, que
tal Mr. Purple? Gostei, serei o Mr. Purple.

Joe em primeiro plano com o quadro em
segundo plano. Close em Mr. White que
conversa com 0 comparsa ao seu lado.
Plano médio em Mr. Pink que aponta para
Mr. White.

Joe: Nao, vocé nao é Mr. Purple. Ja existe
um Purple em outro trabalho, vocé é o Mr.
Pink.

Mr. White: Quem se importa com nomes?
Mr. Pink: E facil dizer Mr. White. Seu nome
€ legal. Ja que nado se incomoda, quer ser o
Mr. Pink?

Joe em primeiro plano. Close em Mr. Pink.
Plano médio em Joe e um corte para um
plano aberto que mostra Mr. Pink ao fundo
e 0s outros membros do bando olhando
para ele. A camera mostra Joe em primeiro

plano que ele se vira para o quadro.

Joe: Ninguém vai trocar nada com ninguém.
Isto ndo é uma reunido de vereadores. Ouca
Mr. Pink tem duas op¢des, ou obedece ou
cai fora. O que prefere Mr. Pink?

Mr. Pink: Puxa Joe, esqueca isso. Serei 0
Mr. Pink, vamos continuar.

Joe: Continue quando quiser. Entenderam o
recado? Fiquei tao nervoso que nem consigo
falar. Vamos trabalhar.

O dnico motivo para a realizagao do crime neste filme é o dinheiro que os envolvidos
receberiam. Com excecédo do policial que tem o objetivo de prender Joe, os integrantes
do bando sao criminosos profissionais que cometem este tipo de pratica exclusivamente
visando o lucro. Como no noir, geralmente as praticas criminosas do neonoir sao motivadas
por ganancia ou vinganga. Um golpe fracassado também é o tema de Rififi, outra grande
producdo do género. A trama neonoir produzida na Franca, em 1955, tem como tema,
assim como Cées de Aluguel, um roubo a uma joalheria. Na historia o crime parece perfeito
até que um dos integrantes do bando comete um erro e coloca todo plano em risco.

O dinheiro tem uma fung&o imaginaria importante na trama, por sua causa o
golpe é realizado e em outra cena Mr. Pink atribui a sua ganancia o fato de ter aceitado o
trabalho, mesmo tendo a “impressao” de que algo sairia errado. Joe também se culpa por
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ter prosseguido com o plano, embora ndo confiasse em Mr. Orange. Nestas sequéncias
€ possivel analisar que os personagens deixam seus instintos de lado por causa do seu
desejo por dinheiro. No imaginario dos personagens (e também do publico), estdo as
vantagens de se possuir muito dinheiro e a ideia de consegui-lo “facilmente”. Isso os levou

a néo refletirem racionalmente sobre as possiveis chances de fracasso.

5.3 AS INFLUENCIAS DO NOIR CLASSICO NO NEONOIR E A CONSTRUGAO
DE IMAGINARIOS EM PACTO SINISTRO E CAES DE ALUGUEL.

A partir da observacédo das transcricbes e interpretacdes €& perceptivel que a
influéncia do noir classico aparece no cinema contemporaneo como uma releitura. Em
Céaes de Aluguel os elementos deste género estdo presentes, contudo com diferentes
significados. Esta consideracao foi possivel devido ao método utilizado na andlise, em que
estabelecemos as caracteristicas do noir primeiramente em Pacto Sinistro, para somente
entéo verificarmos se elas se fazem presentes na segunda producéo analisada. Embora
Pacto Sinistro e Cédes de Aluguel tenham sido langcados em periodos distintos, estes
apresentam muitos pontos em comum que reforcam a ideia de que realmente ha filmes
produzidos apds o periodo classico do noir que foram influenciados por este género.

Um dos elementos mais significativos nos filmes noir € o crime, pois é ele o
tema central das tramas. No caso dos filmes analisados temos dois crimes distintos, um
assassinato em Pacto Sinistro e um roubo de diamantes em Cées de Aluguel. No primeiro
0 crime ocorre como o planejado e o verdadeiro criminoso s6 € descoberto porque resolve
voltar ao local para se vingar, no segundo o assalto fracassa e uma série de acontecimentos
saem do controle dos ladroes. Contudo nas duas tramas, embora 0s criminosos saiam
livres no inicio ao final acabam mortos ou presos.

E possivel inferir que o noir influenciou o cinema atual quanto & forma deste
retratar a realidade por meio da tematica criminal. O noir procurava transmitir o sentimento
vivenciado pela sociedade através da formagéo de imaginarios, utilizando elementos como
a figura da femme fatale, o estere6tipo do policial ou detetive durdo e ao mesmo tempo
corrupto, o emprego exagerado da violéncia e a figura dos criminosos simpaticos. Este se
valia de imaginarios que ja estavam presentes na sociedade e os apresentava na tela de
maneira renovada, com isso criando/validando novos imaginarios que séo reproduzidos até
hoje nas producdes cinematograficas consideradas neonoir.

Se o crime é o tema principal, os criminosos sdo 0s grandes protagonistas e as
histérias s6 podem ser contadas através da sua perspectiva. Nos corpus de analise eles
tém grande destaque. No filme dirigido por Hitchcock, o psicopata Bruno conduz grande
parte da trama, que n&o possui narrador. J4 na producao dirigida por Tarantino um narrador
subjetivo determina o que acontecera, mas a historia € contada a partir da versao do bando
reunido por Joe Cabot.
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O perfil dos criminosos € outra caracteristica que o neonoirherdou do periodo classico
do noir, assim como em Pacto Sinistro, flme em que Bruno, apesar de ser um psicopata,
possui aparéncia e comportamento que o tornam mais simpatico que o protagonista Guy.
Em Cées de Aluguel, os criminosos da mesma forma, embora se comportem de maneira
muitas vezes grosseira, sdo capazes de causar um sentimento de simpatia ao publico, pois
apresentam caracteristicas como lealdade, humor e amizade.

O humor sombrio é utilizado nas duas produgcbes é um recurso recorrente nas
produgdes do periodo classico, sendo também uma marca do trabalho de Tarantino.
Hitchcock utilizou-o na cena em que Bruno conversa sobre assassinatos com damas
da alta sociedade em uma festa. Na cena eles supdem que a senhora com quem Bruno
conversa quer livrar-se do marido e comegam a pensar nas melhores formas de assassina-
lo. Ja Tarantino o empregou na cena da tortura em varios momentos, um deles quando Mr.
Blonde fala proximo a orelha amputada do policial.

E interessante observar as personalidades de Bruno e Mr. Blonde, pois estes sdo ao
mesmo tempo parecidos e muito diferentes. Os dois sdo personagens psicologicamente
complexos e psicopatas que nao hesitaram em matar, contudo Mr. Blonde tem o estereétipo
tipico do noir, forte e masculo, enquanto Bruno é refinado e elegante. A aparéncia fisica
se reflete também nos atos, enquanto o primeiro é bruto e ndo se importa em sujar-se
de sangue e descarregar seu revolver, o segundo tem fascinio pelo crime perfeito, sem
vestigios ou barulho.

O fato de Joe Cabot em Cées de Aluguel ser um gdngster e determinar que seus
comparsas usem ternos pretos iguais e codinomes remete & tradi¢@o dos filmes de gdngster
dos anos 30, que também emprestaram muitas de suas caracteristicas ao noir. A propria
figura do personagem traz a tona no imaginario do espectador a imagem dos protagonistas
daquelas producoes.

Nas duas tramas a policia é retratada como incapaz de resolver os crimes e mostrada
cometendo atos que ferem a ética da profissdo. No noir ela s6 descobre o verdadeiro
criminoso porque alguém o reconheceu no dia do assassinato e Guy o persegue para
recuperar o isqueiro. Na mesma producao os policiais pré-julgam o suspeito sem que haja
provas de sua culpa. No caso do neonoir as autoridades policiais deixam quatro dos ladrbes
escapar do local do assalto, um deles levando um policial, e ndo recuperam os diamantes.
Esses acontecimentos simbolizam a ideia de que ha uma sensacédo de inseguranca em
relacdo as autoridades nas épocas em que os filmes foram produzidos. Outro ponto em
comum em relagdo a forma como a policia € mostrada nos filmes analisados € que em
ambos ndo ha abordagem da corrupcao policial.

Caracteristica do noirclassico, a instabilidade nas relagbes de lealdade tem 0 mesmo
causador nas duas produgdes, a traicdo, que muitas vezes aparece nas tramas do género.
No filme de 1951, Bruno se sente traido por Guy, o que provoca nele o desejo de vinganga
e muda o rumo da histéria. J& na trama langada em 1992, Joe acredita que Mr. Orange
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trabalha para a policia. Isto deflagra um desentendimento que culmina em um tiroteio. As
traicdes sdo as responsaveis por destruirem uma relagdo de admiracao obsessiva, no caso
de Pacto Sinistro e uma longa amizade, em Cées de Aluguel.

No cinema neonoir a violéncia é utilizada de forma mais exagerada do que no noir
classico, até mesmo porque as cores nas quais o filme é produzido proporcionam um
impacto maior as cenas com sangue, esta € também uma das caracteristicas da direcao
de Tarantino. O diretor costuma “pintar a tela de vermelho” sempre que um personagem se
fere. A recorréncia da temética nos filmes classicos tem um significado relevante para o
género e representava a inseguranga no imaginario da populagcédo quanto a atmosfera do
pbs-guerra.

Na cena da tortura em Cées de Aluguel, quando Mr. Blonde liga o radio e comeca a
dancar com o canivete na méo, provocando um sentimento de tensdo. A musica animada
que toca antes do criminoso torturar o policial ao invés de amenizar a cena acaba deixando-a
mais tensa.

O motivo dos crimes é o mesmo nas duas produgdes, o dinheiro. Bruno estrangula
Mirian com o objetivo de que Guy mate seu pai posteriormente, e assim ele possa ficar livre
de seu odiado pai para gastar a fortuna da familia como quiser. Os criminosos do bando
de Joe Cabot aceitam o trabalho pela grande quantia em dinheiro que irdo receber com o
roubo dos diamantes. Nos noir o amor, a vingancga e o dinheiro sempre s&o os motivadores
dos crimes e a pretensdo de que este seja “perfeito” também é uma caracteristica do género
que se faz presente nas obras estudadas.

Céaes de Aluguel deixa muitas perguntas sem respostas devido a sua narrativa
nao linear e fragmentada. A histéria ndo € contada em ordem cronoldgica e possui muitos
flashbacks, o recurso da narracdo em off (caracteristico do filme noir) e um narrador
subjetivo, que determina a ordem dos acontecimentos. Ha também cartdes-titulos que
inserem alguns flashbacks que contam o passado dos personagens Mr. Orange, Mr. White
e Mr. Bonde. Todos esses recursos e elementos sdo préprios do cinema moderno, mas
também da melhor tradigcdo do cinema classico, como o filme noir.” Os pontos em aberto
deixados pela trama de Tarantino podem ser encarados como uma marca das produgcdes
modernas, contudo é preciso lembrar que A beira do abismo, produgéo do periodo classico,
também utiliza este recurso, pois ndo mostra um dos assassinatos que ocorrem na trama,
deixando uma duvida sobre a autoria do crime no final da histéria.

4 Cf. Baptista (2010)
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Movido por inquietagbes tebricas que cercam o cinema noir, como a constante
dicotomia sobre este possuir ou ndo um sucessor moderno, este trabalho se propds a
responder duas questdes norteadoras que foram desenvolvidas para a aplicagcdo da
andlise: descobrir como a influéncia do noir classico aparece nos filmes contemporaneos e
se estas producdes sao capazes de produzir imaginarios sobre a tematica do crime.

Para tentarmos obter as respostas de tais inquietagbes, analisamos dois filmes, um
do periodo classico do noir, Pacto Sinistro, de Alfred Hitchcock e um considerado neonoir,
Caes de Aluguel, de Quentin Tarantino. As unidades de analise para as transcrigdes foram
selecionadas de acordo com as caracteristicas do noir classico estabelecidas por Borde
e Chaumeton (1958). Os dois filmes foram submetidos aos mesmos critérios de anélise
para selecdo das cenas com o objetivo de observarmos se nas duas produgdes haveria a
presenca dos mesmos elementos e quais os significados destes em cada obra.

Com base na analise descritiva e interpretativa das produgdes Pacto Sinistro e Caes
de Aluguel, foi possivel concluir que o filme noir produzido no periodo classico continua
deixando sua marca no cinema mundial através do cinema neonoir. As suas caracteristicas
permanecem vivas nas produg¢des, embora ndo mais com 0s mesmos significados, pois o
neonoir se trata de uma releitura do seu antepassado e agrega novas técnicas ao estilo.
Outra constatagdo é que o noir classico, através de sua caracteristica de agir como um
espelho da realidade, possuia a capacidade de estabelecer imaginarios, pois reproduziam
nas telas os sentimentos vivenciados pelas sociedades através de seus elementos
simbdlicos, validando assim imaginarios que se renovam atualmente nas producbes
neonoir.

Ao realizarmos as comparacgOes apds a analise, destaca-se que a maioria das
caracteristicas do noirtambém estava presente no filme neonoir, com excegéo do elemento
femme fatale que ndo compde trama narrativa de Cdes de Aluguel. Contudo muitos pontos
em comum podem ser destacados entre as produgdes analisadas especificamente, embora
tenham sido langadas em épocas distintas, o que torna notéria a influéncia do noir classico
no cinema contemporaneo.

A tematica criminal foi abordada de maneira diferente nas duas produgdes, contudo
manteve a sua caracteristica de refletir realidades através da validacdo de imaginérios.
No noir classico este elemento exerce essa fungcdo devido ao periodo conturbado que
a sociedade americana vivenciava. Em Pacto Sinistro percebemos 0s personagens
ambiguos, os ambientes claustrofébicos e sombrios caracteristicos das tramas do periodo
classico e que buscavam refletir a inseguranca da populagdo e denunciar as “marcas”
deixadas pela guerra. J& em Cées de Aluguel, embora teéricos como Baptista (2010)
discordem, € possivel que através da sua insisténcia em temas como tréfico de drogas e a
utilizacdo exagerada da violéncia Tarantino tenha representado ficcionalmente situages
presenciadas pela sociedade da época.
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Outro ponto importante a se destacar é a representatividade da violéncia para os
dois periodos do noir. Tanto no classico quanto no moderno ela é utilizada exaustivamente
e vem acompanhada de um grande simbolismo nas producdes. Em Pacto Sinistro a cena
da luta entre os protagonistas simboliza o desfecho da “briga” interior de Guy e da histdria,
enquanto em Cées de Aluguel a utilizagdo exagerada da violéncia através das cenas de
tortura, tiroteios e brigas é efetuada por personagens que representam uma releitura dos
tipos masculinos e durdes protagonistas do noir classico, género influenciado diretamente
pela literatura hard-boiled.

Pacto Sinistro tras muitas caracteristicas do cinema expressionista alemao, os
ambientes sombrios e 0s motivos iconograficos que dao sentido diferenciado a trama: como
a escada, o isqueiro e a lente que reflete o assassinato de Mirian. Hitchcock utilizou muitos
recursos para dar sentido a esta narrativa classica. Um deles, elemento da psicanalise, é
a composicao da personalidade de Bruno. A influéncia também esta presente em Cées de
Aluguel nos atos psicopatas de Mr. Blonde.

A narrativa ndo-linear e desfragmentada de Cées de Aluguel procede do cinema
moderno, contudo esta producdo soube se valer das técnicas do filme noir para compor
sua estrutura. Os flashbacks e a narracdo em off, elementos utilizados na trama, séo
provenientes do expressionismo aleméo e foram herdados pelo noir classico.

Duas grandes obras foram analisadas por este trabalho: Pacto Sinistro € um classico
do noir dirigido pelo mestre Alfred Hitchcock, que sem duvida emprestou todo seu talento
a este suspense, que € um marco no cinema. Cées de Aluguel, filme neonoir dirigido por
Quentin Tarantino, traz muitas caracteristicas do noir classico, sendo considerado uma
obra inovadora devido a sua estrutura narrativa moderna e, ao mesmo tempo, inspirada no
cinema classico.

Destaca-se, ainda, que os filmes escolhidos para o corpustrazem a responsabilidade
de representar produgdes do periodo noir classico e noir contemporaneo, por isso foram
eleitos filmes considerados emblematicos por sua qualidade e representacdo de género.
entretanto, apesar de se acreditar que tais paralelos podem ser estabelecidos pela maioria
das produgdes noir e neonoirs, isso possivelmente nao constitui uma regra, havendo filmes
diversos que possuem praticamente nula influéncia noir.

Neste trabalho buscamos destacar que os filmes noir e neonoir vao muito além da
funcdo de apenas entreter. Através de suas caracteristicas inovadoras para a época em
que 0 noir surgiu e até mesmo para agora, eles continuam validando imaginarios sobre
a principal tematica das producdes, pois mantém vivas na memoria do publico figuras
imaginarias repletas de significados.

Consideragoes finais

55



REFERENCIAS

AUGUSTI, Alexandre Rossato. Cinema Noir: As marcas da morte e do hedonismo na atualizagéo do
género. [tese de doutorado] Porto Alegre: PUCRS, 2013.

AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. A analise do filme. Lisboa: Edigoes texto & grafia, 2004.
BAPTISTA, Mauro. O cinema de Quentin Tarantino. Campinas, SP: Papirus, 2010.

BORDE, Raymond; CHAUMETON, Etienne. Panorama del cine negro. Buenos Aires: Ediciones
Losange, 1958.

DURAND, Gilbert. As Estruturas Antropolégicas do Imaginario. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997.

FONTES, Bruno. Num mundo sempre noir: um estudo do film noir moderno, seguido de uma analise
de Chinatown, de Roman Polanski. Coimbra: Universidade de Coimbra, 2011.

JACQUES, Aumont; MARIE, Michel. Dicionario teérico e critico de cinema. Sao Paulo: Papirus, 2003.

MARQUES, Adilson. A teoria antropolégica do imaginario e a revalorizacdo dos mitos e das
imagens noturnas. Disponivel em <http://pt.scribd.com/doc/6385442/Teoria-Antropologica-Do-
Imaginario>. Acesso em: 9 de nov. 2012.

MASCARELLO, Fernando. Film Noir. In: MASCARELLO, Fernando (org.). Histéria do cinema mundial.
Campinas: Papirus, 2006.

MATTOS, A. C. de Gomes de. O outro lado da noite: filme noir. Rio de Janeiro: Rocco, 2001.

METZ, Christian. O significante imaginario: psicanalise e cinema. Lisboa: Horizonte, 1977. Disponivel
em <http://pt.scribd.com/doc/47043470/METZ-Christian-O-Significante-Imaginario-Psicanalise-e-
Cinema>. Acesso em: 8 de nov. 2012.

MORIN, Edgar. O cinema ou o homem imaginario. Lisboa: Relégio d*Agua, 1997.
NAZARIO, Luiz. De Caligari a Lili Marlene: Cinema Alemao. Sao Paulo: Global. 1983.
NOGUEIRA, Luis. Géneros Cinematograficos. Covilha: LabCom, 2010.
ORTEGOSA, Marcia. Cinema noir: espelho e fotografia. Sdo Paulo: Annablume, 2010.

PAUBEL, Emerson F. C. O filme “noir”. Disponivel em: <http://www.scoretrack.net/filmnoir.html>.
Acesso em 30 de out. 2012.

ROSE, Diane. Andlise de Imagens em Movimento. In: BAUER, Martin; GASKELL, George. Pesquisa
Qualitativa com texto imagem e som: um manual pratico. Petropolis, RJ: Vozes, 2002. p 343 — 363.

SILVA, Juremir Machado. As Tecnologias do Imaginario. 2* Ed. Porto Alegre: Sulina, 2006.

SILVA, Juremir Machado. “O imaginério é uma realidade”. Revista Famecos: midia, cultura e tecnologia.
Porto Alegre: Edipucrs, n° 15, ago. 2001.

Referéncias

56



SIMOES, Norton Cardia. The Spirit e 0 Cinema. Se¢des do Imaginario. V.1, n. 12. Porto Alegre: 2004.
TRUFFAUT, Francois. El cine segun Hitchcock. Madrid: Alianza Editorial, 1974.

SITE DA BBC BRASIL. Disponivel em: <http://www.bbc.co.uk/portuguese/noticias/2011/06/110622_eua_
criminalidade_mm.shtml> Acesso em: 17 de abril 2013.

FILMOGRAFIA

A DAMA do Cine Shanghai. Direcdo: Guilherme de Almeida Prado. Intérpretes: Maité Proenca, Anténio
Fagundes, José Lewgoy. Brasil, 1987, 115min, cor.

BLADE runner. Direcao: Ridley Scott. Intérpretes: Harrison Ford; Rutger Hauer; Sean Young. EUA, 1982,
117min, cor. Verséo do titulo em portugués: Blade Runner: O Cacgador de Andréides.

DOUBLE Indemnity. Direcéo: Billy Wilder. Intérpretes: Fred MacMurray; Barbara Stanwyck; Edward G.
Robinson. EUA, 1944, 107 min, preto e branco. Versao do titulo em portugués: Pacto de sangue.

DU RIFIFI chez les hommes. Direcdo Jules Dassin. Intérpretes: Jean Servais; Carl Méhner; Robert
Manuel. FRANGCA, 1955, 122 min, preto e branco. Verséo do titulo em portugués: Rififi

L. A. confidential. Diregdo: Curtis Hanson. Intérpretes: Kevin Spacey; Russell Crowe; Guy Pearce. EUA,
1997, 138 min, cor. Versao do titulo em portugués: Los Angeles — cidade proibida.

NOTORIOUS. Diregéao: Alfred Hitchcock. Intérpretes: Cary Grant; Ingrid Bergman; Claude Rains. EUA,
1946, 101 min, preto e branco. Versao do titulo em portugués: Interltdio.

PERFUME de Gardénia. Direcao: Guilherme de Almeida Prado. Intérpretes: Christiane Torloni, José
Mayer, Walter Quiroz. Brasil, 1992, 118min, cor.

PSYCHO. Diregéo: Alfred Hitchcock. Intérpretes: Anthony Perkins; Janet Leigh; Vera Miles. EUA, 1960,
109 min, preto e branco. Versao do titulo em portugués: Psicose.

PULP fiction. Direcdo: Quentin Tarantino. Intérpretes: John Travolta; Uma Thurman; Samuel L. Jackson.
EUA, 1994, 154 min, cor. Versdo do titulo em portugués: Pulp fiction — Tempo de violéncia.

RESERVOIR dogs. Diregéo: Quentin Tarantino. Intérpretes: Harvey Keitel; Tim Roth; Michael Madsen.
EUA, 1992, 99 min, cor. Versao do titulo em portugués: Caes de aluguel.

SCARLET Street. Diregcéo: Fritz Lang. Intérpretes: Edward G. Robinson; Joan Bennett; Dan Duryea.
EUA, 1945, 103 min, preto e branco. Versao do titulo em portugués: Almas Perversas.

SHADOW of a doubt. Diregcéo: Alfred Hitchcock. Intérpretes: Teresa Wright, Joseph Cotten, Macdonald
Carey. EUA, 1943, 108 min, preto e branco. Versao do titulo em portugués: A sombra de uma davida.

SIN city. Diregéo: Frank Miller. Intérpretes: Mickey Rourke; Clive Owen; Bruce Willis. EUA, 2005, 124 min,
preto e branco e cor. Verséo do titulo em portugués: Sin City - a cidade do pecado

STRANGERS on a train. Diregcdo: Alfred Hitchcock. Intérpretes: Farley Granger; Robert Walker; Ruth
Roman. EUA, 1951, 101 min, preto e branco. Versao do titulo em portugués: Pacto Sinistro.

Referéncias

57



SUNSET Boulevard. Diregéo: Billy Wilder. Intérpretes: William Holden; Gloria Swanson; Erich von
Stroheim. EUA, 1950, 110 min, preto e branco. Versao do titulo em portugués: Creplsculo dos deuses.

SUSPICION. Direcéo: Alfred Hitchcock. Intérpretes: Cary Grant; Joan Fontaine; Cedric Hardwicke. EUA,
1941, 99 min, preto e branco. Versao do titulo em portugués: Suspeita.

TAXI driver. Diregéo: Martin Scorsese. Intérpretes: Robert De Niro; Jodie Foster; Cybill Shepherd. EUA,
1976, 113 min, cor.

THE BIG sleep. Diregdo: Howard Hawks Intérpretes: Humphrey Bogart; Lauren Bacall; John Ridgely.
EUA, 1946, 114 min, preto e branco. Vers&o do titulo em portugués: A Beira do Abismo.

THE MALTESE falcon. Direcao: John Huston. Intérpretes: Humphrey Bogart; Mary Astor; Gladys George.
EUA, 1941, 100 min, preto e branco. Versao do titulo em portugués: Reliquia Macabra.

THE WOMAN in the Window. Direcdo: Fritz Lang. Intérpretes: Edward G. Robinson; Joan Bennett;
Raymond Massey. EUA, 1944, 107 min, preto e branco. Verséo do titulo em portugués: Um Retrato de
Mulher

TOUCH of evil. Diregédo: Orson Welles. Intérpretes: Charlton Heston; Orson Welles; Janet Leigh. EUA,
1958, 95 min, preto e branco. Verséao do titulo em portugués: A marca da maldade.

Referéncias

58



SOBRE A AUTORA

NATHALIA LOPES DA SILVA

E Mestra em Comunicagao e IndUstria Criativa pela Universidade Federal
do Pampa (UNIPAMPA, 2019), Especialista em Docéncia no Ensino Superior
(UNINTER, 2024) e em Comunicagdo e Semi6tica (UNESA, 2014). Com uma
solida formacao académica, &€ Bacharel em Comunicagéo Social - Jornalismo
(UNIPAMPA, 2013) e Licenciada em Letras/Portugués pela mesma institui¢ao.

Sua trajetoria académica reflete uma constante busca por compreender as
intersecgdes entre comunicacgédo, linguagem e cultura. Ao longo de sua carreira,
dedicou-se a investigar temas relacionados as linguagens e o jornalismo.

Combinando rigor analitico e paixao pela narrativa audiovisual, esta obra
representa uma importante contribuicdo ao estudo do cinema e suas relagbes
com a sociedade contemporanea.

Sobre a Autora

59



NATHALIA LOPES DA SILVA

Mestra em Comunicacdo e Industria Criativa pela Universidade
Federal do Pampa (UNIPAMPA, 2019). Especialista em
Comunicacdo e Semittica (UNESA, 2014). Bacharel em
Comunicacdo Social - Jornalismo (UNIPAMPA, 2013). Licenciada
em Letras/Portugués (UNIPAMPA, 2024) e doutoranda no Programa
de Pos-Graduagdo em Estudos de Linguagens (PPGEL/UFMS)".

[/:\tena

Editora

Ano 2025



NATHALIA LOPES DA SILVA

Mestra em Comunicacdo e Industria Criativa pela Universidade
Federal do Pampa (UNIPAMPA, 2019). Especialista em
Comunicacdo e Semittica (UNESA, 2014). Bacharel em
Comunicacdo Social - Jornalismo (UNIPAMPA, 2013). Licenciada
em Letras/Portugués (UNIPAMPA, 2024) e doutoranda no Programa
de Pos-Graduacdo em Estudos de Linguagens (PPGEL/UFMS)".

[/:\tena

Editora

Ano 2025



