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palavras-chave

Resumo

Film noir; clichés noir; cinema; cinema americano

O film noir, embora seja reconhecido sem dificuldade na cultura
cinéfila e até na cultura contemporanea de massas em geral, ndo pode ainda
assim ser definido instantaneamente pelo seu ambiente ou pela presenga de
determinadas personagens. Por muito dificil que seja captar a esséncia do
noir, tendo em conta apenas fatores estilisticos ou tematicos, ¢ necessario
focar a atencao em dados mais concretos e consistentes e tentar encontrar as
singularidades que definam o film noir de forma mais objectiva e, a0 mesmo
tempo, matizada.

Para desenvolver a investigacdo e a sua aplicacdo projetual associada ao
cinema/ video, foi este género cinematogréfico e as suas influéncias, que foi o
escolhido, por estar balizado num curto periodo temporal (de 1941 a 1958)
mas com evidentes marcadores que subsistem para além deste periodo.

O objetivo deste projeto ¢é identificar e analisar os padroes e
esteredtipos do film noir, procurando seguir e interpretar a respectiva
influéncia no universo da cultura visual atual. Para além de uma recolha
preliminar de informag¢do que permitiu elaborar uma defini¢do concreta sobre
o problema a estudar e as suas origens, analisou-se um ndmero considerdvel
de filmes referenciados como pertencentes ao modelo do film noir.

O projeto de investigagdo culmina no video “Film noir” que € uma
recolha de sequéncias e imagens de diferentes filmes da era do film noir
classico, onde a juncdo destas cria uma histéria nova que se enquadra no
estilo narrativo dos filmes noir. Por fim, o trabalho é ainda uma ode ainda

uma ode e homenagem ao cinema noir.
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Although it is recognized in cinema, film noir can’t be considered
alone as a movie genre that can be set instantly by the environment or the
presence of typical characters. Because of the difficulty of capture the
essence of noir, taking only into consideration stylistic and thematic factors,
it is necessary to base our attention on more concrete and consistent data to
find effectively the singularities that define film noir.

This cinematographic cycle and its influence was chosen to develop a
research and to apply it in a project associated with film/video, by being
marked in a short period of time (1941-1958) with obvious markers that
exist beyond this period.

The purpose of this project is to demonstrate the patterns and
stereotypes that exist in film noir and to show that there are still
characteristics and strong influences of noir on the current visual culture
universe. In addition to a preliminary gathering of information which
developed a concrete definition of the subject and its origins, was analyzed
several movies referred in the model of film noir.

The project culminates with the video “Film Noir” which is a
compilation of images and film sequences of several movies from the
classic film noir era, where the combination of these create a new story that
fits in the narrative style of movies noir. The video is also an homage to

noir cinema.
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Introducao

Desde as tentativas pioneiras de critica dedicadas ao film noir, ndo existe um
consenso relativamente a sua defini¢do, nem a divulgacdo publica se insere no periodo
temporal tido como da sua vigéncia enquanto tendéncia original. Isto porque o noir nao
pode ser considerado um género cinematografico como os filmes de terror, westerns ou
policiais, que conseguem ser definidos instantaneamente pelo seu ambiente ou pela
presenca de personagens tipicas. Nem ¢, como o usual filme de detectives ou romance,
determinados por um padrdo especifico no desenrolar da narrativa. Acresce ainda o facto
que alguns filmes noir tém caracteristicas de filmes de detetives, westerns ou de romance.

De acordo com Krutnik, ¢ possivel distinguir no film noir classico trés fases: “de
1941 a 1945, uma fase inicial, dominada pelas adaptagdes de romances hard-boiled (...); de
1945 a 1950, uma fase de consolidacao de temas ¢ de estéticas, onde um maior realismo a
nivel dos enredos ¢ desenvolvido; e por fim, de 1950 a 1958, uma fase dominada pela
paranoia da guerra fria e pela perseguicdo interna (...)”"

Por muito dificil que seja captar a esséncia do noir tendo em conta apenas factores
estilisticos ou tematicos, ¢ necessario basear a nossa aten¢ao em dados mais concretos e
consistentes e tentar encontrar as singularidades que definam o fi/m noir eficazmente.

Segundo Poulin, os elementos que estdo sempre presentes, em maior ou menor grau,
num film noir sdo os seguintes: “crime; critica social; desfecho negro; presenga de uma
sociedade moralmente corrupta; questionamento existencial e foco nos motivos
psicoldgicos; e por fim, violéncia.” Estes, duma maneira sucinta, sdo os elementos mais
determinantes do film noir.

O film noir deve ser considerado como uma uniao de todos os seus factores, ja que
todos criam um universo proprio, onde a moral ¢ ambigua e a inexisténcia da distin¢ao
entre o0 bem e¢ o mal conduz a um sentimento de agonia omnipresente. O crime e a
corrupcao estdo constantemente presentes e, perante uma solugdo pacifica no final do
enredo, continua a existir o sentimento de que ¢ inutil qualquer esperanca de redengao.

O objetivo deste projeto ¢ identificar e demostrar os padrdes e estereotipos

encontrados no film noir ¢ a importancia destes e a sua influéncia no universo da cultura

! Apud FONTES, Bruno — Num Mundo Sempre Noir. Coimbra: FLUC, 2011, p.29-30. (tese mestrado — consultada na versdo pdf.)
2 POULIN, Brock - Dark time(s): non-linear narratives in the postmodern film noir. Victoria: University of British
Columbia, 2005, p.10-12.
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visual atual. E como tal, pretende obter respostas a seguinte questao:

Quais sao os clichés, padroes ou esteredtipos encontrados no film noir?

Para além de uma recolha preliminar de informacdo que permita elaborar uma
defini¢do concreta sobre o tema e as suas origens, pretende-se ler e analisar um nimero
considerdvel de filmes referidos dentro do modelo do film noir; compreender a narrativa, a
temadtica e caracteristicas visuais, podendo assim reconhecer os seus padrdes e clichés.

De seguida irei abordar as questdes metodolédgicas, que foi opcdo minha incluir este

aspeto do trabalho na introducao.

Motivacao

Quer os géneros cinematograficos que envolvessem o tema do crime, quer os filmes
classicos de Hollywood sempre me despertaram grande interesse, o film noir é uma
mistura destes. O facto de pensar que o cinema noir tinha algo distinto e tUnico que o
diferencia de outros géneros, motivou-me a escolher este tema.

O Film Noir apresenta a particularidade de embora ter tido uma duracdo
relativamente curta, ainda assim n@o caiu no esquecimento como estilo cinematografico,
tendo mesmo influenciado o trabalho de inimeros realizadores contemporaneos (como por
exemplo, Quentin Tarantino, David Fincher, Francis Ford Coppola, Martin Scorsese). O
género conseguiu modificar-se e alterar-se, e de certa maneira evoluiu para acompanhar
imagens atuais (por exemplo evoluiu para neo-noir - o mais préoximo do noir classico).
Mas existem alguns aspetos que continuam os mesmos, seja qual for a época. E foi a
procura por estes aspetos em particular (como personagens-tipo, elementos semelhantes e
recorrentes na tematica e narrativa ou aspetos visuais) que me levaram a desenvolver este
projeto.

Tendo estas ideias em conta, decidi entdo, explorar e analisar o universo do film noir
classico para perceber a sua origem e o que o influenciou e também descobrir e demonstrar

determinados padrdes que se podem encontrar neste género.
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Questoes Metodologicas

Formulacao da hipétese de trabalho

No meu projeto comecei por definir qual a questdo-problema fulcral, ou seja, quais
sdo os padroes/clichés do film noir? Com esta questdo surgiram outras questdes
secunddrias para conseguir solucionar este problema, como: qual a origem do film noir?
Porque surgiu naquela época? O que influenciou este movimento cinematografico? E, por

sua vez, como € que o film noir influenciou as imagens atuais?

Foram utilizadas diversas abordagens de investigacdo para encontrar as respostas
para a questdo-problema, comecando pela abordagem do estudo de caso que para o autor
Ernest Greenwood “consiste no exame intensivo, tanto em amplitude como em
profundidade, e utilizando todas as técnicas disponiveis, de uma amostra particular,
selecionada de acordo com determinado objectivo (ou, no maximo, de um certo nimero de
unidades de amostragem), de um fendémeno social, ordenando os dados resultantes por
forma a preservar o cardcter unitdrio da amostra, tudo isto com a finalidade ultima de obter
uma ampla compreensdo do fenémeno na sua totalidade.”” Com esta abordagem foram
analisadas situacdes mais particulares do film noir, como por exemplo, o tipo de narrativa e
temdtica mais comuns ou as personagens mais recorrentes.

Outra abordagem que utilizei foi o método comparativo, que para a autora
Melinda Mills “a andlise comparativa tem como objetivo identificar as semelhancas,
diferencas ou a relacio entre entidades distintas.”* Com este método, recolhi informacgio de
varios documentos que depois analisei e comparei de maneira a selecionar o mais
importante e fundamental para o trabalho.

Por fim, neste trabalho recorri ainda a abordagem qualitativa, que para Minayo “a
pesquisa qualitativa preocupa-se com aspectos da realidade que ndo podem ser
quantificados, centrando-se na compreensao e explicacdao da dinamica das relagdes sociais.
A pesquisa qualitativa trabalha assim com o universo de significados, motivos, aspiragdes,
crengas, valores e atitudes, o que corresponde a um espago mais profundo das relagdes, dos

processos e dos fendmenos que ndo podem ser reduzidos a operacionalizagdo de

* GREENWOOD, Ernest - “Los Métodos de Investigacién Empirica en Sociologia”. In Revista Mexicana de Sociologia,
vol. XXV, n.° 2, de Maio-Agosto 1963, pp. 541-574.

* MILLS, Melinda - “Comparative Research”. In L. M. Given (Ed.) The Sage Encyclopedia of Qualitative Research
Methods, CA: Sage, 2008, pp. 100-103
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varidveis.””. Com esta abordagem foram analisados dados subjetivos, como o tipo de
personagens existentes no cinema noir, a sua fun¢do, a dinamica da narrativa, as tematicas
e também as técnicas cinematograficas, que ajudaram a reconhecer os padrdes e aspetos
visuais do filme.

Foram utilizadas também diversas técnicas de investigacdo para encontrar as
respostas, comecando pela pesquisa documental que segundo o autor Fonseca “recorre a
fontes mais diversificadas e dispersas, sem tratamento analitico, tais como: tabelas
estatisticas, jornais, revistas, relatérios, documentos oficiais, cartas, filmes, fotografias,
pinturas, tapecarias, relatérios de empresas, videos de programas de televisdo, etc.”® onde
analisei documentos, livros, filmes e documentérios especificos sobre o tema, com o
proposito de compreender os mecanismos e técnicas especificas do film noir. Com esta
técnica exploratdria tive o intuito de perceber bem o objeto de estudo; o que € e o que foi o
film noir, e quais as suas diferencas em relac@o a outros estilos ou ciclos cinematograficos.
Esta pesquisa ajudou-me a compreender o problema de uma maneira global, para depois
poder passar a questdes mais especificas.

Utilizei também a técnica da Antropologia visual, que para Canevacci “centra-se
em trés objetivos principais: a utiliza¢do das tecnologias de som e da imagem na realizacdo
do trabalho de campo (...); a constru¢do de discurso ou narrativas visuais (...); € a andlise
dos produtos visuais — em primeiro lugar, os produtos resultantes do trabalho dos
antrop6logos com vista ao estabelecimento de critérios de apreciagdo, avaliacdo e
aquisicdo de boas préticas e de formas de aprendizagem da antropologia e do cinema, mas
também outros produtos visuais e audiovisuais, elementos da cultura visual (discursos
visuais e audiovisuais), o cinema (fic¢do ou documentdrio), a televisdo, a fotografia, a
videomusic, a publicidade, a videoarte, o ciberespaco."’Com esta técnica recorri 2
videografia para compreender os comportamentos dos personagens, a narrativa € 0s
aspetos visuais do film noir. Ao analisar estes documentérios relacionados com o objeto de
estudo e filmes noir classicos, permitiu-me assim reconhecer alguns dos padrdes que

podem ser encontrados neste género.

SMINAYO, M. C. S. - Pesquisa social: teoria, método e criatividade. Petrépolis: Vozes, 2001, p.14
® FONSECA, J.J.S. - Metodologia da pesquisa cientifica. Fortaleza: UEC, 2002, p. 32
" CANEVACCI, M. - Antropologia da comunicacdo visual. Rio de Janeiro: DP&A, 2001, p.7-8
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Numa primeira andlise, percebi que ¢é dificil encontrar uma definicdo-chave e
concreta sobre o que € o film noir, visto que foi um periodo cinematografico curto, criou
algumas duividas e divisdo de opinides. Perante esta dificuldade, decidi analisar alguns
fatores histdricos relacionados com estes filmes, para assim conseguir entender melhor este
estilo (que pode ser também denominado como género ou ciclo).

Numa pesquisa secunddria foram analisados outro tipo de documentos, que nao
fossem diretamente tdo especializados no tema mas mais relacionados com o contexto
histérico, para compreender a época em que o film noir surgiu e a influéncia historica,
social e artistica que essa era teve neste ciclo e estilo filmico.

No primeiro capitulo explorei estas origens do objeto de estudo, analisando o
contexto histdrico e alguns dos fatores sociais e artisticos que levaram ao desenvolvimento
deste género.

Ao ler e analisar diversos documentos sobre o tema, facilmente comecei a associar
algumas caracteristicas a outros tipos de filmes diferentes — como crime, policiais,
gangsters,- mas, ao reconhecer os padrdes e “clichés” existentes no film noir, verifiquei
que o noir é mais do que um filme de crime, tornando-se mais simples de poder ser
definido e analisado, sendo mais evidente distingui-lo dos outros géneros.

No segundo capitulo procurei definir os modelos ideais, ou seja, os padrées em si.
Neste caso, comparei em diferentes filmes, caracteristicas de personagens semelhantes
(como, por exemplo, o detetive, a femme fatale, o criminoso) para compreender que
determinadas maneiras de agir, levam a um determinado padrdo e cliché de um tipo
especifico de personagem. Nesta andlise também tive o intuito de encontrar padroes
comuns em relacdo a narrativa, temética e aspetos visuais de diferentes filmes noir. Neste
capitulo quis ainda mostrar e definir que, em alguns filmes noir, nao ocorrem determinados
clichés, que sdo neste caso um desvio do cliché.

Posteriormente, foram analisadas situacdes mais particulares, como por exemplo, o
tipo de narrativa e temdtica mais comuns ou as personagens mais recorrentes. Também foi
explorado este objeto de estudo duma maneira comparativa, tendo em conta que foram
analisados diversos filmes e comparados para se conseguir perceber os padrdes deste ciclo
cinematografico. Neste capitulo respondo ainda a questdo-problema deste projeto (quais
sdo os padroes/clichés do film noir?), onde os padrdes do film noir sdo analisados e

definidos.
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Sendo assim, neste projeto, de uma maneira nio interventiva, recolhi informacgao
referente ao film noir, analisei e comparei dados e documentacdo que outros autores ja
tinham estudado e criticado, relacionei o que existia sobre o tema, organizando e
estruturando o meu projeto de maneira a responder a questdo-problema de uma forma
concisa.

No terceiro capitulo, refleti sobre a investigacdo que foi elaborada nos capitulos
anteriores. De seguida comparei dois filmes (um noir cldssico e um ndo noir mas com
caracteristicas noir) onde demonstrei alguns dos padrdes e clichés encontrados.

No quarto capitulo, com o reconhecimento e comparacdo dos padrdes feitos nos
capitulos anteriores, comecei por desenvolver uma narrativa que tivesse a maioria das
caracteristicas dos filmes noir, como a temadtica (crime) personagens-tipo (detetive, femme
fatale, criminoso, morto) e as localizacoes (grandes cidades). Apds desenvolver a narrativa,
decidi que a historia deveria ser contada e executada com imagens ja existentes de filmes
noir classicos. Desta maneira, seria possivel demostrar, de maneira eficaz, os padroes
encontrados no mundo noir. Esta foi a parte interventiva do meu projeto; ao criar e editar o
video, onde adaptei e misturei imagens ja existentes a uma outra narrativa e conceito, criei

uma nova matéria visual.
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Analise da Literatura:

Para compreender e analisar eficazmente o film noir e os seus padrdes, comecei por
utilizar uma fonte primdria que me permitisse reconhecer o género noir. Visualizei um
conjunto de filmes representativos do noir cldssico.® A partir da pdgina online
OpenCulture’ tive também acesso a mais 60 filmes noir, que me permitiu ver e analisar
partes dos filmes. Também acedi a bases de dados online relacionadas com o cinema como
TCM'", IMDB'"' para obter mais informagdo técnica sobre os filmes analisados como o
ano, realizador, produtora e atores.

Também li algumas biografias e filmografias de alguns atores que estdo associados
ao film noir - como Humphrey Bogart, Ava Gardner, James Cagney, Barbara Stanwyck - e
realizadores - como Billy Wilder, Fritz Lang, Robert Siodmak.

Ap6s analisar estas fontes primdrias, defini as obras essenciais analiticas que tratam
o tema noir; decidi organizar esta revisdao com vdrias obras de autores que publicaram
sobre o tema recentemente, de maneira a ter uma visio atualizada sobre o assunto. As
obras abaixo referidas sdo assim as que mais influenciaram este projeto e que me ajudaram
no seu desenvolvimento.

A obra de Mayer & Mcdonnell (2007) estd organizada como uma espécie de
catilogo do film noir. Numa primeira parte, lista artigos sobre o tema e o que o
influenciou, como a importancia da literatura hardboiled para o desenvolvimento de
personagens e histérias noir; o papel dos ambientes urbanos, da noite e do crime nos
filmes e, as caracteristicas do estilo noir. Apds estes artigos, na segunda parte, sio
analisadas indmeras obras, atores e realizadores dos filmes noir. Esta obra revelou-se ser
de uma extrema importancia, € uma das mais completas e recentes sobre o tema, o que me
permitiu ter acesso a opinides e pontos de vista mais atualizados sobre o assunto. Como é

feita uma andlise em detalhe de cada filme, ajudou-me a compreender aspetos comuns do

8 I Wake Up Screaming (1941), The Maltese Falcon (1941), Double Indemnity (1944), Gaslight (1944), Laura (1944),
Murder, My Sweet (1944), The Woman in the Window (1944), The Big Sleep (1945), Detour (1945), Leave Her to
Heaven (1945), Mildred Pierce (1945), Spellbound (1945), Criss Cross (1946), Gilda (1946), The Killers (1946),
Notorious (1946). The Postman Always Rings Twice (1946), The Strange Love of Martha Ivers (1946), Born to Kill
(1947), Crossfire (1947), Dark Passage (1947), The Lady from Shanghai (1947), Out of the Past (1947), Key Largo
(1948), Sorry, Wrong Number (1948), Caught (1949), The Asphalt Jungle (1950), Gun Crazy (1950), Sunset Boulevard
(1950), On Dangerous Ground (1951), Strangers on a Train (1951), Clash by Night (1952), Affair in Trinidad (1952),
The Big Heat (1953), The Hitch-Hiker (1953), I Confess (1953), Niagara (1953), Witness to Murder (1954), Kiss Me
Deadly (1955), The Wrong Man (1956), Sweet Smell of Success (1957), Murder by Contract (1958), Touch of Evil
(1958), Vertigo (1958)

 Open Culture. [Consult. 18/11/2015] descarregado de http://www .openculture .com/free_film_noir_movies

' TCM - Turner Classic Movies. [Consult. 12/10/2015] descarregado de: http://www.tcm.com

" IMDB. [Consult. 03/02/2016] descarregado de http://www.imdb.com
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universo noir, facilitando assim o reconhecimento de padrdes na narrativa, nos
personagens € nos aspetos visuais.

Conard (2007) faz uma abordagem filoséfica sobre os filmes noir; com esta obra
compreende-se as intensdes e pensamentos dos personagens e porque agem de
determinadas maneiras. Ao analisar esta obra, percebi o porqué destes personagens serem
moral e eticamente ambiguos, como também a influéncia do peso do destino e do
fatalismo, temas muito presentes nas narrativas deste género de filmes. Esta obra foi
pioneira na compreensao filoséfica e por sua vez temadtica do film noir.

Na obra de Keaney (2010) sio examinados de uma maneira pormenorizada um
grande nimero de filmes da época classica noir, de 1940 a 1959. Virios destes filmes s@o
ainda comparados, permitindo uma andlise detalhada das semelhancas e diferencas, seja na
histdria, caracteristicas de personagens ou ambientes destes filmes.

A obra de Spicer (2010) tem uma abordagem semelhante a Encyclopedia Of Film
Noir e apresenta por ordem alfabética titulos de filmes, personagens e, como certos termos
(como por exemplo, corrup¢ao ou existencialismo) se relacionam com o film noir. A obra
explora também o noir depois do periodo cldssico, com referéncias a filmes, atores e
realizadores atuais. Esta obra ajudou-me também a associar outras caracteristicas do film
noir e a saber reconhecé-las como padrao, tal como compreender que esses padrdoes podem
ser verificados noutros registos cinematograficos mais recentes, mostrando assim a sua
forte influéncia.

A obra de Silver, Ursini & Duncan (2012) faz uma breve, mas pratica anélise sobre
a defini¢do em concreto do film noir. Comega por definir o termo, tal como a sua histéria e
origem. Segue-se uma andlise da temadtica dos filmes (desde o crime em geral; assaltos,
perseguicdes, crimes passionais em particular) como também o papel e a importancia das
personagens masculinas e femininas nos filmes. A obra é visualmente rica, com bastantes
exemplos de fotogramas de filmes, posters, o que me permitiu compreender e identificar
facilmente padrdes e caracteristicas visuais no filme, tanto os tipos de angulos, cendrios,
ambientes, como o aspeto geral dos personagens principais.

A obra de Nacache (2012) aborda algumas caracteristicas do cinema de
Hollywood de 1920 a 1950, durante a chamada Golden Age. Sdo analisados aspetos
técnicos do film noir e a influéncia de determinadas regras que surgiram nesta época na

inddstria cinematografica (como a lei da montagem e o c6digo Hays). E verificada também
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a importancia do flashback, o tipo de montagem e a razdo do finais tradgicos nos filmes
noir.

Para além dos livros suprarreferidos, também visualizei alguns documentérios que
foram particularmente importantes e que me ajudaram a desenvolver o tema e a
compreender alguns aspetos do film noir.

Em The Rules of Film Noir (2009), Matthew Sweet, realizador e narrador deste
documentdrio, cria cinco regras que refere como essenciais a construcdo dos filmes noir
americanos de 1940 a 1950:

“1 - Choose a dame with no past and a hero with no future;

2 - Use no fiction but pulp fiction;

3 - See America through a stranger's eyes;

4 - Make it any colour as long as it's black;

5 - It ain't what you say, it's the way that you say it.”"?

Estas regras sdo exploradas e comentadas por especialistas dos filmes noir, e sdo
exemplificadas com excertos de alguns filmes. Este documentdrio foi importante neste
projeto, pois como define de maneira rdpida e eficaz alguns dos padrdes deste estilo
cinematografico, ajudou-me a identifica-los.

No episédio Post-War Cinema do documentério The Story of Film: An Odyssey
(2011) faz-se uma anélise da industria cinematografica mundial no periodo de 1939 a 1952
e como a produgdo de filmes foi afetada durante e apds a Segunda Guerra Mundial. Parte
do episédio trata como surgiu o film noir e examina o seu desenvolvimento com
realizadores como, Ida Lupino, Billy Wilder e Howard Hawks. E analisado ainda o filme
noir The Third Man (1949) de Caroll Reed que € comparado a um filme mais recente, Taxi
Driver (1976) de Martin Scorcese; mostra assim a sua forte influéncia apds o periodo
classico noir noutros registos cinematograficos.

Em American Cinema: Film Noir (1995) varios realizadores como Martin Scorsese,
Abraham Polonsky, Kathryn Bigelow, Jean-Pierre Gorin, Joe Lewis, Marie Windsor, Paul
Schrader, Lawrence Kasden e Edward Dmytryk comentam alguns filmes noir e referem a
sua importancia na inddstria e ainda como estes filmes influenciaram a sua carreira.

Os filmes noir analisados sdo maioritariamente do periodo pds-guerra. Nestes é

12 SWEET, Matthew - The Rules of Film Noir [Registo video]. Reino Unido: British Broadcasting Corporation (BBC),
2009. Digital avi. (1h.)
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mostrado o papel da mulher e o sua libertacdo sexual, ao surgirem as personagens de
femme fatale, que permitiram trazer uma nova liberdade e a criagdo de personagens
femininas mais complexas e poderosas. Neste documentario, o narrador e os realizadores
entrevistados referenciam filmes noir mais atuais e fazem uma pequena abordagem ao
termo neo-noir.

Ambos os documentdrios ajudaram a compreender determinadas caracteristicas do
film noir que transgrediram o chamado periodo cléssico e como este influenciou a industria
cinematografica e outros géneros.

No documentario Film Noir: Bringing Darkness to Light (2006) é feita uma andlise
aos elementos da narrativa, a importancia do crime neste tipo de histéria e filmes e sdo
também analisadas as principais caracteristicas dos personagens noir, como a sua forma de
pensar e agir.

Em Thou Shalt Not: Sex, Sin and Censorship in Pre-Code Hollywood (2008) sdo
verificados vérios aspetos como o desenvolvimento do Cédigo de Producdo e a censura
nos filmes de Hollywood, que influenciaram a industria cinematografica e, por sua vez o
film noir. Este documentdrio foi importante para compreender como os realizadores e
produtores modelaram o aspeto e a narrativa final dos seus filmes e os adaptaram de

maneira a obedecer a determinadas regras, sem perder a esséncia noir e de crime.
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Capitulo 1: Definicoes e origens do Film Noir

Antes de se comegar a reconhecer determinados padrdes no film noir, ¢ importante
ter um pouco de contexto, seja historico ou artistico, para perceber o que foi este ciclo
cinematografico, a sua importancia na industria e também o que o influenciou. Portanto,
neste capitulo comego por definir o que € o film noir. Apds essa definicdo investiguei
outros aspetos que influenciaram e definiram também este género.

De seguida, irei determinar o seu contexto sociocultural, onde serdo demonstrados
alguns fatores que inspiraram o film noir; a nivel literario mostrei como o estilo e literatura
hardboiled e as Pulp Magazines ajudaram a modelar o noir. A nivel cinematografico
investigo outros estilos que influenciaram o film noir como o Expressionismo Alemao e os
Filmes de Gangsters.

Por fim, analiso ainda alguns dos condicionamentos sdcio-politicos no cinema que
influenciaram o film noir: a Lei Seca na América, o Cddigo Hays — onde comparo duas
versoes do filme The Maltese Falcon, uma antes do codigo e outra durante o codigo. Neste
capitulo, investigo também a Lei da montagem e o estilo da Warner Bros.

Estes fatores e aspetos modificaram e ajudaram a formar o que foi o film noir, ao
compreendé-los pode-se perceber e identificar mais facilmente alguns dos padrdes e

clichés que se podem encontrar nos filmes noir.
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O Film Noir: estilo ou género?

O film noir foi um dos ciclos cinematograficos americano que se tornou num dos
movimentos mais influentes e fascinantes' da historia do cinema, embora nao tenha sido
logo reconhecido como tal.

Deborah Jermyn, identificou e caracterizou este estilo cinematografico de maneira
concisa:

“Identified by French critics in the 1946, and often described as a
movement rather than a genre, film noir emerged in the United States in
the 1940s. Its origins can be traced to numerous sources including pulp
novels, 1930s gangster films and the German Expressionist movement.
Classic noir films are concerned with the seedy underbelly of America,
where crime, corruption and sexual desire intermingle. Recurrent
characters include the world-weary detective, the beautiful but deadly
femme fatale and her male dupes. Visually, its most striking feature is the
use of low-key, high contrast lighting, which evokes the immorality of the
world explored within the film.”"
O Film Noir dividiu e continua a dividir opinides dos criticos e especialistas, onde
uns referem que o noir é, de facto, um género porque tem qualidades Unicas que o
distingue, embora tenha algumas particularidades especiais que dificilmente existem
noutros géneros como o facto de ultrapassar as barreiras do proprio género, ou seja, pode
existir o film noir classico como género mas este também se consegue misturar com outros
géneros, podendo assim existir westerns noir, comédias noir, entre outros — esta
particularidade acabou também por servir de apoio aos criticos que referem que o film noir
ndo ¢ um género.
“There are some critics that view film noir as a genre; thus it will rely upon a system
of well defined conventions and expectations like other genre defined movies; for instance

the Western or the musical. If film noir is referred to as a genre, like Higham and

Greeenberg and Paul Kerr do, there is a number of problems that arises. Furthermore film

13 Segundo Mascarello: “(...) 0 que ndo conseguirdo negar, jamais, é sua miltipla produtividade: teérica, critica,
cinefilica, industrial. Em tltima instincia, sua argumentacdo terd sempre de curvar-se a realidade (social, concreta) da
existéncia do noir. Ou do que poderiamos designar, (...), como o "fendmeno noir". (...) A maior prova de que existe? A
fascinac@o que produz, o desejo que desperta: a ‘mistica noir’” MASCARELLO, Fernando - Historia do cinema
mundial. Campinas: Papirus, 2006, p.185.

¥ JERMYN, Deborah - “Film Noir”. In Critical dictionary of film and television theory. London, New York: Routledge,
2001, p.249-250.
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noir tends to cross traditional genre boundaries; there are both noir westerns, gangster
films and comedies to mention some.”"

Por outro lado, outros criticos ndo pensam que tem qualificagdes suficientes para
poder ser considerado um género — principalmente porque referem que para ser um género,
os filmes deviam ultrapassar épocas e para eles o noir esta muito ligado a Hollywood dos
anos 40 ““ (...) genres tend to cross periods instead of being bounded by them and the film
noir is generally very closely connected with the 1940s Hollywood. This particular
criticism of noir as a genre relies upon whether one regards the more recent films as a
continuation of the noir tradition or not.”'® Para evitar este problema, alguns criticos como
Durgnat e Schrader deixaram de definir o film noir como um género, passando a
denomind-lo antes como estilo. “Other critics avoid these problems by viewing film noir
not as a genre, but by emphasizing the stylistic elements. Here, tone and mood are given
considerable weight.”"”

Existem ainda outros criticos que nao referem o film noir como género ou estilo mas
sim como ciclo “Film noir has also been regarded as a series. In this case the noir is seen
as a cycle, and viewed as an aesthetic movement. Here the cycle has been seen as lying
within the boundaries of the crime film, but this creates a problem since these borders
themselves are difficult to determine.”"®
Embora continua a ser um assunto que divida opinides e seja qual for a classificacao

(género, estilo, ciclo) ou pontos de vista sobre o film noir, todas tem algo em comum:

tentam definir e captar a esséncia do noir.

'S HORDNES, Lise - The Problem Of Film Noir. [Em linha]. American History From Revolution to Reconstruction and
Beyond. [Consult. 06/05/2015]. descarregado de http://www let.rug.nl/usa/essays/general/does-film-noir-mirror-the-
culture/the-problem-of-film-noir.php

16 Jdem, ibidem.

" HORDNES, Lise - The Problem Of Film Noir. [Em linha]. American History From Revolution to Reconstruction and
Beyond. [Consult. 06/05/2015] Descarregado de http://www .let.rug.nl/usa/essays/general/does-film-noir-mirror-the-
culture/the-problem-of-film-noir.php

8 Idem, ibidem.
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Film Noir: Contexto Historico e Artistico

Durante 1941 a 1958, o que se considera ser o periodo classico', os filmes noir nio
foram bem aceites pelos criticos da época, sendo muitas vezes alvo de desdém e
ridicularizados®’. Alguns dos estudios principais, como a Paramount, Twentieth Century-
Fox, MGM e Warner Bros., consideravam estes filmes como série BZI, colocando-os assim
para segundo plano, onde acabavam por exibi-los nas segundas partes das sessdes duplas®.
Outros estiadios como a RKO, Universal, United Artists ¢ Columbia e empresas mais
pequenas, limitavam-se a rejeitar este género de filmes™.

Existiram, porém, algumas exce¢des, com nomeagdes para os Oscares da Academia
como The Maltese Falcon [fig. 1] (1941, de John Huston, produzida pela Warner Bros.),
Double Indemnity [fig. 2] (1944, de Billy Wilder; Paramount) e Laura [fig. 3] (1944, de
Otto Preminger; Twentieth Century-Fox); mas nem mesmo estas distingdes conseguiram
salvaram os filmes noir do desprezo e desdém dos criticos™.

Este ciclo comegou a ter a atencao merecida e a mostrar o seu valor com os criticos e
estudiosos franceses®. O proprio termo film noir, que quer dizer literalmente filme negro,
foi criado e atribuido pelos franceses®®, sendo estes grandes fis da cultura americana.

Estes filmes comecaram a aparecer na criticas de cinema francesas apos o fim da
segunda Guerra Mundial. Durante a ocupagdo Nazi, a Franga foi privada dos filmes
americanos durante quase cinco anos; ¢ quando finalmente comecgaram a vé-los nos finais
de 1945, compreenderam que o ambiente e o proprio tema deste género de filmes se
tinham tornado mais escuros, € logo em 1946, os criticos Nino Frank e Jean-Pierre Chartier
escreveram sobre estes filmes:”’

“(...)Nino Frank and fellow critic Jean-Pierre Chartier wrote film
articles that described Hollywood crime dramas from the 1940s as film
noir. The first instance of writing on Hollywood film noir is Nino
Frank’s Un nouveau genre policier: L’aventure criminelle was

1 Apud FONTES, Bruno — Num Mundo Sempre Noir. Coimbra: FLUC, 2011, p.29-30. (tese mestrado— consultada na versédo pdf.)
* Lloyd Shearer, um dos criticos da altura, escreveu um artigo para o suplemento de domingo do The New York Times
(“Crime Certainly Does Pay”, 5 de agosto de 1945), onde gozava com a tendéncia dos filmes de crimes para serem
“homicidas, violentos e repletos de crimes sangrentos”

2 NAREMORE, James - "B Pictures versus Intermediates". In More than Night: Film Noir in Its Contexts. California:
University of California Press, 2008, p.140.

> SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul. - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p.10.

2 1dem, ibidem.

*Idem, p.11.

% Idem, ibidem.

*SCHATZ, Thomas - Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking, and The Studio System.Cambridge: Cambridge
University Press, 1982, p.112.

*'NAREMORE, James - More than Night: Film Noir in Its Contexts. California: University of California Press, 2008,
p-17.
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published in the socialist-leaning film magazine L’écran frangais in
August 1946. Frank’s article listed ‘...rejection of sentimental
humanism, the social fantastic, and the dynamism of violent death’ as
being obsessive French noir themes and called attention to the
American proclivity for criminal psychology and misogyny.”**

Em cima, esquerda, Fig./: The Maltese Falcon (1941);
Direita, Fig. 2: Double Indemnity (1944).
Em baixo, Fig. 3: Laura (1944)

Trés dos filmes do noir classico mais prestigiados.

Em 1955, muito antes do film noir aparecer em qualquer livro de lingua inglesa ou artigo,
Raymond Borde e Etienne Chaumeton escreveram o primeiro livro sobre este tema, o
Panorama du film noir américain, que entusiasmou os jovens criticos e realizadores do
periodo de cinema francés Cahiers du cinema — como Claude Chabrol, Frangois Truffaut,
Jean-Luc Godard e Eric Rohmer — no final dos anos 50, principios de 60%°. Os americanos
ndo acompanharam os franceses na sua percepcdo e apreciacdo pelo noir até uma nova
geracio de entusiastas cinéfilos ter surgido nas escolas de cinema no final dos anos 60°".
Os filmes noir tornaram-se referéncia para muitos realizadores de geragcdes futuras,
como Francis Ford Coppola, Roman Polanski, Francois Truffaut, Martin Scorsese, Claude
Chabrol, Luc Besson, Takeshi Kitano, David Fincher, Quentin Tarantino ou Spike Lee,

tendo este estilo influenciado fortemente o seu trabalho.

* SAMUELSON, Mary & YOUNG, Savitri. On Leave Her To Heaven. [Em Linha]. UCLA Student Groups Web
Service. [Consult. 28/06/2015].

Descarregado de http://www .studentgroups.ucla.edu/thecrank/v2/pages/notes/Leave%20Her%20To%20Heaven .html

» BALLINGER, Alexander, GRAYDON, Danny - The Rough Guide to Film Noir. Londres: Rough Guides, 2007, p.114.
3 Idem, p.41.
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Origens e influéncias do Film Noir

- Influéncias Literarias

Ficcao Hardboiled:

As origens do film noir sao antigas e diversas: pelo lado literario, teve como forte
influéncias as obras de ficcdo policial da escola hardboiled’’, um estilo completamente
americano: “Hardboiled fiction, a tough, unsentimental style of American crime writing
that brought a new tone of earthy realism or naturalism to the field of detective fiction.
Hardboiled fiction used graphic sex and violence, vivid but often sordid urban
backgrounds, and fast-paced, slangy dialogue.”*?

Estas obras compartilham, até certo ponto, personagens e cendrios com o género
literario do crime (especialmente as histérias de detetives). Embora seja um estilo derivado
da tradi¢cdo romantica que enfatiza as emocdes de receio e terror, a fic¢do hardboiled
afasta-se desta tradic@o através das atitudes cinicas do detetive perante essas emocdes.”
Estas atitudes sdo transmitidas a partir das conversas interiores do detetive que descreve ao
leitor o que ele estd a fazer e a sentir. O protagonista tipico deste género € um detective que
testemunha diariamente a violéncia do crime organizado - que floresceu durante a
proibicio™ (lei seca) — e mostra como lida com um sistema legal que se tornou tdo corrupto
quanto o préprio crime organizado®. Rendido cinicamente por este ciclo de violéncia, o
detetive da ficcdo hardboiled tornou-se no anti-heréi classico.

Este estilo foi criado por Carroll John Daly em meados de 1920, popularizado por
Dashiell Hammett ao longo da década e refinado por Raymond Chandler no final dos anos
30°°. O apogeu do hardboiled nos Estados Unidos foi durante os anos 30 até aos final de

50.

10 termo Hardboiled (também escrito por vezes Hard-boiled) que do inglés se pode traduzir literalmente cozer até
endurecer ¢ uma metdfora para caracterizar um tipo de ficcdo onde os personagens sdo levados para situacdes que os
fazem tornar-se rudes e duros. - Sem autor. hard-boiled. [em linha]. American Heritage® Dictionary of the English
Language, Fifth Edition. 2011. [Consult. 20/01/2016]. Descarregado de http://www .thefreedictionary.com/hard-boiled
*2Sem autor. Hard-boiled Fiction. [Em linha]. Encyclopaedia Brittanica [Consult. 16/06/2015]. Descarregado de
http://www britannica.com/art/hard-boiled-fiction

PHOGGART, Richard - The Uses of Literacy. Londres: Routledge, 1957, p.257.

* A proibigdo, do inglés Prohibition, foi uma lei que esteve em vigor de 1920 a 1933 nos Estados Unidos, onde o
consumo, venda e fabricacéio de bebidas alcodlicas eram proibidos.

¥PORTER, Dennis. — “The Private Eye” In M. Priestman (ed). The Cambridge Companion to Crime Fiction (vol.6).
Cambridge: Cambridge University Press, p.96-97.

¥COLLINS, MAX - "The Hard-Boiled Detective", In Encyclopedia Mysteriosa (vol.1). EUA: Macmillan General
Reference, 1994, p.153-154.
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Pulp Magazines:

Desde que a ficcdo hardboiled foi publicada, esta ficou associada com as chamadas
revistas pulp, sendo a mais famosa Black Mask (fig.4), publicada sob a dire¢do de Joseph
T. Shaw”’.

O historiador pulp, Robert Sampson, argumenta que as histérias de Gordon Young,
Don Everhard - que apareceram na revista Adventure em 1917 -, sobre um jogador
compulsivo urbano sempre armado, "extremamente duro, ndo sentimental, e letal"*®,

anteciparam as histérias de detetive hardboiled.

p FEBRUARY
ALL STORIES
COMPLETE

DETECTIVE

FI1ICTION

WEEKLY

Formerly Flynn's

Novelettes by
Erle Stanley Gardner
T. T. Flynn

Hulbert Footner's
Great Serial

g~ "The Ring

IT HAD TO BE
MURDER

PHANTOM MUMMY

THE DEA

- ' SroR% 2 o7 70 2 4
A TA} ([’5/»549/,5 AIOMVEBIP E R :OA::E:TMA'::S A : CLEVE F A(I;)AMS -c.u\u DANA Flu‘gnx:yeon
4y ROBERT REEVES AND OTHERS' - 3 Milo Ray Phel,?s Y ... - A
Fig. 4: Black Mask, edicdo de novembro  Fig. 5: Dime Detective, edicdo de ig. 6: Detective Fiction Weekly,
de 1942 fevereiro de 1942 edi¢do de 3 de dezembro de 1932

As histérias de crime hardboiled tornaram-se associadas a vdrias revistas pulp na
década de 1930 que, para além de Black Mask, apareceram em Dime Detective e Detective
Fiction Weekly”(fig. 5 e 6). Mais tarde, muitos destes romances hardboiled foram

publicados por editoras especializadas em originais de bolso e ficaram coloquialmente

dem, ibidem.
¥ SAMPSON, Robert. — “Pulps”. In Encyclopedia Mysteriosa (vol.1). EUA: Macmillan General, 1997, p.287-288.
* Idem, ibidem.
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conhecidos como dramas pulp®. Consequentemente, o termo Pulp Fiction é muitas vezes

usado como sinénimo de ficcdo hardboiled ou ficcao de crime ou gangsters.

Fig. 7: A revista pulp, Detective Magazine, foi

publicada em Portugal durante 1945 e 1946.

Nos Estados Unidos, o hardboiled original foi um estilo reproduzido por intimeros
escritores, incluindo Sue Grafton, Chester Himes, Paul Levine, John D. MacDonald, Ross
Macdonald, Jim Butcher, Walter Mosley, Sara Paretsky, Robert B. Parker, e Mickey
Spillane*'. Este estilo literdrio ganhou outras dimensdes ao tornar-se popular em todo o
mundo; paises como Francga, Alemanha, Japao, Espanha, Portugal (fig.7), Noruega e Itdlia

apreciavam e desenvolveram as suas proprias versdes de histérias hardboiled” .

4 ABBOTT, Megan - The Street Was Mine: White Masculinity in Hardboiled Fiction and Film Noir. Basingstoke:
Palgrave Macmillan, 2002, p.10.

*! Idem, ibidem.

“ NEVINS, Jess. An introduction to pulp fiction in Europe [Em linha]. I09. [Consult. 08/04/2015] Descarregado de
http://i09.gizmodo.com/5785897/an-introduction-to-pulp-fiction-in-europe-before-1914
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- Influéncias de outros estilos cinematograficos

Expressionismo Alemao:

Pelo lado artistico, o Expressionismo Alemao, foi uma das influéncias mais
importantes em relacao ao aspeto do film noir, com a sua iluminacao low key, os angulos
de cAmara distorcidos e os designs simbolicos®. Os filmes mudos que se seguiram a Das
Kabinett des Dr Caligari (1919) [fig. 5] de diretores como Fritz Lang com Metropolis
(1926) e as séries do Dr. Mabuse e Nosferatu (1922) [fig. 6] de F. W. Murnau foram

fortemente admirados pela indéstria cinematografica americana*.

Fig. 8: Das Kabinett des Dr Caligari (1919) Fig. 9: Nosferatu (1922)

E natural que os valores do Expressionismo tenham penetrado neste movimento ja
por si negro, mas outro motivo desta influéncia na industria cinematografica americana foi
o facto de que muitos dos realizadores do film noir classico tinham emigrado da Europa®
para a América e tinham ja trabalhado na Alemanha e Franca onde o Expressionismo ¢ o
Realismo eram os movimentos artisticos dominantes.*® As técnicas destes movimentos,
foram assim aplicadas, especialmente quando os realizadores se deparavam com as

historias psicologicamente perversas e frequentemente fatalistas dos escritores hard-boiled.

“ PARKINSON, David - 100 Ideas that Changed Film. Londres: Laurence King, 2012, p. 73.

“ THOMPSON, Kristin, BORDWELL, David - Film History: An Introduction. Nova Iorque: McGraw-Hill, 2010, p.91.
# Realizadores como Fritz Lang, Otto Preminger, Robert Siodmak, Billy Wilder, Edgar G. Ulmer, Max Ophuls e Jacques
Touneur ou Jean Renoir.

 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p.11.
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Filmes de Gangsters:

Com uma América marcada pela proibi¢cdo, a apresentagao de Scarface: The Shame
of a Nation, de Howard Hawks, em 1932, teve um grande impacto nacional. Este filme de
Hawks foi tdo poderoso que os criticos comparavam-no a uma tragédia grega®’.

Desenvolvendo-se com Little Caesar (Mervyn Le Roy, 1930), e prosseguindo com
algumas obras marcantes, como The Public Enemy (Wellman, 1931 — fig. 7) e City Streets
(Rouben Mamoulian, 1931), o filme de gangsters atingiu, com Scarface: The Shame of a
Nation (fig. 8), o seu auge. Nos anos seguintes, criaram-se outros filmes deste género da
autoria de Walsh, Van Dyke e Archie Mayo, que acabou por desaparecer apos a
implementag¢dao da censura do codigo Hays, que lutava contra obras que glorificavam o

crime e os bandidos e fazia satira a falta de organizagéo e acdo da policia®.

Fig. 10: The Public Enemy (1931), de William A. Fig. 11: Scarface: The Shame of a Nation,
Wellman (1932), realizado por Howard Hawks

Os filmes de gangsters apresentam algumas particularidades como “the inversion of
traditional values (bad guys as heroes, traditional good guys like cops doing bad things),
and a kind of moral ambivalence (it’s hard to tell right from wrong); (...) themes of crime

and violence abound”® que foram caracteristicas que influenciaram o film noir.

Y HAUSTRATE, Gaston. — Guia do Cinema: Iniciagdo a Historia e Estética do Cinema, volume 1 (1895-1945). Lisboa:
Editora Pregaminho, LA. 1991, p.121

“ Idem, ibidem.

% CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Neo-Noir. Lexington: The University Press of Kentucky, 2007, p.1.
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Condicionamentos socio-politicos no cinema americano dos anos 30/40

A Lei Seca nos Estados Unidos:

O Crash da Bolsa de 1929 e a Segunda Guerra Mundial foram alguns do cendrios
sociais que deram origem e influenciaram o film noir. Tanto como o clima de inseguranca
nas cidades, as condi¢cdes precdrias em que se vivia, e a subida do nimero de
desempregados (que mentiam e enganavam para sobreviver’’), foram fatores importantes
na tematica do estilo.

A Segunda Guerra promoveu a imigra¢ao dos diretores de cinema que trouxeram a
técnica e a temadtica pessimista e desiludida pelos acontecimentos da Guerra. Mas nesta
época, existiu outro fato histérico importante que contribuiu para o film noir: a lei seca e o
aparecimento dos gangsters'.

Para acabar com os problemas sociais e salvar o pais da pobreza e violéncia, os
Estados Unidos decidiram banir as bebidas alcodlicas (fig.9), ao pensar que o dlcool era o
unico fator dos problemas que os estavam a destruir.

Criou-se assim a Lei Seca que esteve em vigor de 1920 a 1933>°. Esta era uma
proibicdo oficial contra a fabricacdo, transporte, importacdo ou exportacdo de bebidas
alcodlicas™. Muitos americanos, decidiram ignorar a Lei, e procuraram maneiras diferentes
para conseguir as bebidas: uns iam ao Canada buscar as bebidas, outros faziam no quintal
o préprio uisque, e havia ainda quem se disfarcasse de padre ou médico para conseguir
vinho sacramental ou destilados medicinais™.

Com esta proibi¢do, os gangsters viram um novo campo de atuagdo e passaram a
dominar os miliondrios com bebida, a corromper a policia, e a eleger politicos ao matar
concorrentes. O resultado desta lei foi a desmoralizagdo das autoridades e um estimulo a
corrup¢do. Cidades como Chicago e Nova York viram a criminalidade explodir, enquanto

a méfia enriquecia com o contrabando de dlcool®.

% No inicio do filme, The Third Man(1949), esta situagio é ilustrada.

31 DREHLE, David Von. - The Demon Drink. [Em linha]. Time. Vol. 175, n°20 (2010), p.56. [Consult. 09/11/2014].
Descarregado de http://content.time.com/time/magazine/article/0,9171,1989146,00.html

52 WELSKOPP, Thomas - Prohibition in The United States:The German-American Experience, 1919-1933. Bielefeld:
University Of Bielefeld, 2013, p.31.

3 Segundo a 18* emenda constitucional ou Ato de Volstead, era considerada intoxicante qualquer bebida que tivesse mais
de 0,5% de alcool.

* BURNS, Ken & NOVICK, Lynn - Prohibition, Part II: A Nation of Scofflaws. [Registo video]. EUA: PBS, 2011.
Digital avi. (1h 51min.)

> TOWNE, Charles, The Rise and Fall of Prohibition: The Human Side of What the Eighteenth Amendment Has Done to
the United States, Nova lorque: Macmillan, 1923, p.160.
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Fig. 12: Agentes do governo confiscavam e deitavam fora bebidas clandestinas
(Chicago, 1921)

A crise foi decisiva para que a Lei Seca acabasse, mas com o término desta e o Crash
da Bolsa, houve um aumento de conflitos entre gangues que tentavam manter seus
territérios e a nova era na mafia abandonou as rixas pessoais e a influéncia de poder local,
para se infiltrar nos cargos publicos e em redes de crime mais amplas’.

Os anos 30, época da Grande Depressdo, da lei seca e dos gangsters, tornaram-se na
década em que alguns criminosos se tornaram icones da cultura americana, com a ajuda
dos jornais, rddio e o cinema muitos destes bandidos — como John Dillinger, Pretty Boy
Floyd, Clyde Barrow & Bonnie Parker -, transformaram-se em heréis”’.

Situacdes semelhantes as que se passaram nesta €época foram ilustradas e recorrentes
em intimeros filmes noir: desde o vilao-idolo criminoso, a policia e politicos corruptos, até

ao tema principal destes filmes: o crime e a cidade corrupta.

**Sem autor. Organized Crime - American Mafia [Em linha] Law Library - American Law and Legal Information.
[Consult. 22/04/2015]. Descarregado de http://law jrank.org/pages/11944/Organized-Crime-American-Mafia.html
'GUINN, Jeff - Go Down Together: The True, Untold Story of Bonnie and Clyde. New York, Sydney, Toronto, London:
Simon & Schuster, 2010, p. 480.
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O Film Noir e o cédigo Hays:

Hollywood comecou a ser vista pelo resto dos Estados Unidos como a cidade do
pecado no inicio dos anos 20°®. Para melhorar a sua imagem, os estidios decidiram que as
produgdes cinematograficas deviam passar por uma censura prévia, e foi o advogado Will
Hays, o escolhido para aprovar os filmes considerados como os mais adequados. Em
1930, todas estas regras de censura foram oficializadas com o chamado Cédigo Hays™
(fig.10). Esta lei cinematogréfica conservadora atingiu o seu auge em 1934, quando Joseph
Breen, ativista religioso, ficou encarregado do departamento responsavel pelo controlo
moral dos filmes.”” Mas com diversas contestacdes de criticos, realizadores e até mesmo do
ptblico, o Cédigo Hays perdeu a sua forca e eficdcia.® Em 1968, o sistema foi
definitivamente substituido pela classificacdo da faixa etdria (MPAA), embora ja nao fosse

usado de forma rigorosa ha bastante tempo®.

THIS PICTURE APPROVED BY THE
PRODUCTION CODE ADMINISTRATION
OF THE MOTION PICTURE PRODUCERS

& DISTRIBUTORS OF AMERICA.

CERTIFICATE NO.
o

Fig. 13: O “Selo” que mostrava que o filme tinha sido aprovado pelo cédigo de produgdo
era mostrado nos créditos do filme.

¥DIRAMI, Victor - Hollywood: Os Anos da Censura. [em linha] Obvious Magazine. [Consult. 20/11/2014]
Descarregado de http://obviousmag.org/archives/2013/05/hollywood_os_anos_da_censura.html

¥BLACK, Gregory - Hollywood Censored: Morality Codes, Catholics, and the Movies. Cambridge: Cambridge
University Press, 1994, p.156-157.

“Idem, p.181.

S'BELTON, John — Movies and Mass Culture. New Jersey, New Brunswick: Rutgers University Press, 1996, p.137.
®PEREZ, Cesar - A Content Analysis of the MPAA Rating System and its Evolution. Statesboro: Georgia Southern
University, 2015, p.10.
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Na época em que o film noir se estava a tornar popular, surgiu o Cédigo Hays —
também conhecido por Codigo de Producgdo -, que incluia um conjunto de regras que
controlava o conteddo dos filmes. Este obrigava a que qualquer cena mais violenta ou
sexual fosse censurada e como resultado, os realizadores eram for¢ados a omitir ou a
alterar determinadas cenas®”. Com as narrativas tipicamente noir, baseadas no crime
hardboiled, assassinatos ou roubos, tornou-se cada vez mais dificil transmitir a historia.

O mundo corrupto representado nos filmes, onde a lei ndo tem poder e a estrutura
social € instavel, também foi um problema, visto que o cédigo Hays protegia o governo ou
a lei, que ndo podiam ser ridicularizados®.

Os motivos pessoais dos personagens noir, que eram frequentemente sexuais ou de
interesse proprio, o que também entravam em conflito com a ética do cédigo Hays.

Embora muitos aspetos tivessem de ser omitidos, o realizadores e argumentistas
conseguiam arranjar estratégias de demostra-los, como por exemplo: “a relacdo sexual
pode ndo ser visivel no ecra mas € insinuada com elipses, ou transmitida pela forma como
a personagem se move, fala, olha para os outros, e executa certos gestos, tais como o
acender de um cigarro, carregados de simbolismo sexual. Os jogos verbais também sdo
usados, frequentemente, como negociacdes sexuais.”®

Mesmo assim muitos filmes tiveram partes do guido alteradas ou removidas de
maneira a satisfazer o cédigo Hays como ocorre no filme, The Maltese Falcon (1941)
de John Huston. No texto original, a fala de Brigid “What else is there? Can I buy you with
my body?" teve de ser modificada para "What else can I buy you with?". Outras alteracoes
para além das falas foram a atitude de Spade para com a policia e os advogados; o uso de

alcool e o sexo implicito entre Spade e Brigid.

Comparacao entre filmes noir pré-cédigo e durante o cédigo: The Maltese
Falcon (1931) vs. The Maltese Falcon (1941)
A narrativa do filme de 1931 é muito préxima ao enredo do livro. Embora a

adaptacdo de 1941 também seja muito semelhante a histéria original, esta foi elaborada a

®Sem autor. Hays Code (Motion Picture Production Code) [em linha]. Hays Code and Film Noir [Consult.
13/12/2014] Descarregado de http://hayscodeandfilmnoir.blogspot.pt/2010/02/examples.html

“BELTON, John — Movies and Mass Culture. New Jersey, New Brunswick: Rutgers University Press, 1996, p.142.
CARVALHO, Débora. — Fatal, cativa e indepentente: a mulher no Film Noir. Coimbra: Faculdade De Letras Da
Universidade De Coimbra, 2011, p.17. (tese mestrado — consultada na versdo pdf.)
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partir do guido da primeira versdo (1931) mas com algumas partes removidas ou alteradas,
devido as regras do MPPC (Motion Picture Production Code).

As grandes diferencas entre estas duas versdes sdo bem marcadas devido aos aspetos
pré-cédigo dos inicio dos anos 30.

Para além do tom mais leve e do ritmo mais solto e ndo tdo pesado, a versao de 1931
(Conjunto de figs. 14-22) tem algumas sugestdes de situagdes sexuais; na cena de abertura,
aparece uma mulher a arranjar as meias quando sai do escritério de Sam Spade. Numa
cena, Bebe Daniels, guarda dinheiro no soutien, o qual Spade procura, pondo a mio. Esta
surge durante o filme a tomar banho e além disso, existe uma cena em que Spade a obriga
a despir-se para provar que ela ndo roubou dinheiro nenhum.

No filme de 1931 retratam-se outros temas proibidos, tais como a homossexualidade:
Wilmer € apelidado como “o namorado” de Gutman, sugerindo uma relacdo homossexual
entre os dois. Effie descreve vérias vezes a Spade, Cairo como lindo (“gorgeous”). Spade
também refere constantemente Dundy, de uma maneira provocativa, como amorzinho,
querido, precioso ("sweetheart", "darling", "precious"). Embora na versdo de 1941 se veja
subtilmente que Wilmer € homossexual, ndo existem referencias diretas ou indiretas
nenhumas a tal assunto.

A versdo de 1941 (Conjunto de figs. 22-27) é mais reservada e ndo trata dos assuntos
de maneira tdo abrupta, s6 existem referéncias que Spade tem uma relacio com a mulher
do seu parceiro, mas outras situagdes, ndo sao mostradas no ecra ou tampouco referidas.
As roupas da protagonista sdo bastante discretas, ao contrdrio da versdao de 1931, para além

desta ndo ser tdo sedutora ou atrevida como na versdo mais antiga®.

66WEHNER, Christina - The Maltese Falcon: 1931, 1936, 1941- Movies of Their Era. [Em linha]. Classic Movies,
Musicals, Old Books, and The Great American Songbook [Consult. 15/12/2014] Descarregado de
https://christinawehner.wordpress.com/2014/07/01/the-maltese-falcon-1931-1936-1941-movies-of-their-era/
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Comparacao visual entre as duas versoes:

Conjunto de figs. 14-22: The Maltese Falcon (1931) — a
versdo pré-codigo existem referéncias diretas ao adultério,
sexo, nudez, sedugdo. Que foram proibidas apds o codigo
entrar em vigor. [sequéncia de imagens elaborada pela autora
da tese

41

Conjunto de figs. 23-26: The Maltese Falcon (1941) so refere de
maneira subtil os mesmos assuntos do filme 1931. Outras
situacdes foram retiradas (como a nudez, por exemplo).
[sequéncia de imagens elaborada pela autora da tese]




Fig. 20
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Censura da versdo de 1931:

Em 1936, a Warner Brothers tentou relancar o filme de 1931, porém, o c6digo Hays
proibiu devido ao contetiido lascivo do filme. Durante décadas, cdpias nao editadas do
filme ndo puderam ser visualizadas nos Estados Unidos®’.

Porém, foi permitido que reescrevessem e relangassem o filme numa versao comica,
quase parodica, Satan Met a Lady (1936) com Bette Davis no papel principal, muitos dos
elementos da historia foram modificados mas dava para entender que era uma versao de

The Maltese Falcon.

” WEHNER, Christina - The Maltese Falcon: 1931, 1936, 1941- Movies of Their Era. [Em linha]. Classic Movies,
Musicals, Old Books, and The Great American Songbook [Consult. 15/12/2014] Descarregado de
https://christinawehner.wordpress.com/2014/07/01/the-maltese-falcon-1931-1936-1941-movies-of-their-era/
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A Lei da montagem rapida

O film noir — mais particularmente a sua estrutura narrativa - foi ainda influenciado
por uma lei cinematografica que surgiu durante os anos 20% que tornou a elipse num
elemento essencial e obrigatorio na narrativa dos filmes hollywoodescos, tudo por causa de
uma dupla exigéncia: economia e rapidez®.

Devido a esta nova condi¢do, os estudios tentavam tornar a narrativa regular,
abundante e eficaz. Ao mesmo tempo, esta devia estar modelada de maneira a respeitar os
imperativos da rentabilizacio maxima'’. Nestes filmes todos os elementos que auxiliavam
a compreensao dos acontecimentos e para a caracterizacdo dos personagens deviam estar,
obviamente, presentes. Por outro lado, todos os elementos que fossem dispensaveis na
narrativa deviam ser eliminados. Criou-se assim a montagem rapida para se chegar a este
resultado ideal, que fazia da elipse a sua doutrina. Segundo Bordwell: “A partir de 1920,
recomenda-se aos argumentistas que utilizem planos curtos para aumentarem a excitacao
do espetador”’!, que explica ainda que, ao reduzir o “tempo de adaptacdo” de um plano
para o outro, a montagem rapida reduzia o campo das hipoteses oferecidas ao espetador
que nao tinha tempo para verificar se o plano correspondia ou ndo a expectativa gerada
pelo anterior, e se a sua hipotese era justa. “O processo ¢ evidente no caso do salvamento
no ultimo minuto, quando tudo aquilo que o espetador quer saber ¢ se os salvadores
chegardo a tempo. A montagem rapida leva a excitagdo ao seu ponto mais alto quando
atribui a cada plano a funcdo exclusiva de formular a questao, de lhe atrasar a resposta e,

depois, de a dar finalmente.””

O estilo da Warner Bros.

Esta técnica de montagem, foi uma mais valia para as narrativas noir, pois permitia
contar historias complexas e obscuras. O espetador, impelido pelo ritmo da montagem e
pelo facto de um plano “chamar” irresistivelmente outro plano, ndo era perturbado por uma
compreensdo da historia, que podia ser por vezes, confusa. Compreende-se assim que

tenham sido produzidos filmes negros com uma intriga dificil de seguir, carregados de

®esta lei foi utilizada de maneira mais recorrente com o cinema sonoro

“NACACHE, Jacqueline. - O Cinema Cldssico de Hollywood. Lisboa: Edigdes texto& grafia, 2012, p.41.
Idem, ibidem.

"' Apud Idem, p.40.

Idem, p.41.
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zonas de sombra e alusdes.”” Dois filmes iconicos noir, The Maltese Falcon (1941) e The
Big Sleep (1946), marcaram este aspeto na histéria de Hollywood.” E ndo foi por acaso
que estes se tratam de dois filmes da Warner Bros, uma vez que foi este estidio que fez da
montagem rapida um novo estilo”.

Tal como o autor Coursodon afirma, com o estilo Warner Bros,

“as intrigas complexas, com desenvolvimentos inesperados, desenrolam-
se num ritmo fulgurante. A brevidade é um imperativo absoluto; poucos
filmes alcancam hora e meia de projecdo, a maioria tem cerca de 75
minutos e alguns t€ém pouco mais de uma hora. Diz-se que Jack Warner —
que, tal como muitos produtores, se considerava especialista na montagem
— mandava sistematicamente cortar as cenas que mostravam uma
personagem a deslocar-se de um local para o outro (aquilo a que chamava
“queimar sola”): E inutil fazé-la ir da rua até a porta; mostrem-na logo &
porta. A eliminacdo de planos, de cenas e de sequéncias inteiras comegava
antes da rodagem.”’®
O film noir, devido a sua apresentacdo e composicao classica, onde apresenta rapida
e violentamente personagens e referéncias espacio-temporais tornou-se num dos ciclos

cinematograficos que mais se prestou a este tratamento da montagem rapida.”’

Recapitulando, neste capitulo abordei aspetos que influenciaram o film noir e que
ajudaram a definir este género. Para além de encontrar uma definicio que melhor
explicasse o que ¢ o film noir, foi importante também determinar o seu contexto
sociocultural para assim compreender alguns aspetos que criaram ou influenciaram alguns
dos padroes e clichés destes filmes que serdo explorados no capitulo seguinte. A literatura
hardboiled e as revistas pulp inspiraram a tematica e narrativa do universo noir, com 0s
seus detetives amargurados que investigam crimes num mundo corrupto.

Outros estilos cinematograficos influenciaram o estilo e os aspetos visuais do noir
como o expressionismo Alemao, onde realizadores e cinematografos noir adoptaram
algumas das técnicas de iluminagdo e de planos. E ainda os Filmes de Gangsters cujos
temas que glorificavam o crime e os bandidos, temas recorrentes nos filmes noir.

Analisei ainda alguns dos condicionamentos sdcio-politicos que modificaram alguns

aspetos do cinema nesta época, o que influenciou por sua vez, o film noir. Comegando pela

NACACHE, Jacqueline. - O Cinema Cldssico de Hollywood. Lisboa: Edigdes texto& grafia, 2012, p.41.
"PARKINSON, David — History of Film. London: Thames&Hudson, 2012, p.147.

NACACHE, Jacqueline. - O Cinema Cldssico de Hollywood. Lisboa: Edigdes texto& grafia, 2012, p.42.
" Apud idem, p.42.

""Idem, p.43.
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Lei Seca, que devido a esta proibi¢ao surgiu o crime organizado. Muitos destes criminosos
eram vistos como herois, aspeto que transgrediu para o cinema com representacdes destes
“herdis” e dos seus crimes. Tal como os filmes de Gangsters, o film noir vai buscar aqui a
ideia do crime e da cidade corrupta.

Também analisei o Codigo Hays, uma lei cinematografica que censurava inumeros
aspetos nos filmes como nudez, sexo ou violéncia, o que levou a modificar a estrutura dos
filmes noir, onde temas habituais como a justica corrupta e a sexualidade tiveram de ser
revistos e alterados. Para compreender melhor este codigo, comparei duas versoes do filme
The Maltese Falcon, uma antes deste codigo entrar em vigor (versdao de 1931) e outra
durante o codigo (a versao de 1941).

Por fim, investiguei a Lei da montagem répida uma lei que impunha que se devia
utilizar planos rapidos e bastantes cortes para que os filmes fossem mais curtos, tornando-
os mais econdémicos. Dentro desta lei referi o estilo da Warner Bros. que para além de ser
um estadio que produziu alguns dos filmes noir mais emblematicos, este foi um dos
estadios que tirou melhor partido desta lei e fez dela um novo estilo.

Tendo em conta os aspetos e influéncias suprarreferidas, no capitulo seguinte - O
Film Noir, clichés e padrdes - , irei analisar e definir alguns dos padrdes e clichés que se
podem encontrar nos filmes noir como padrdes na tematica, na narrativa, nos personagens

e visualmente.
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Capitulo 2: Film Noir — clichés e padroes

Ap6s a andlise dos aspetos que influenciaram o género noir, neste capitulo inicio a
investigacdo direta da problemdtica do meu objeto de estudo: Quais os clichés mais
caracteristicos a que recorre o film noir na sua imagética e narrativa e quais aspetos
significativos € possivel identificar para uma compreensio matizada deste género
cinematografico muito sui generis. Comeco por definir o que é um cliché ou estere6tipo,
de seguida caracterizei e tentei compreender alguns dos clichés que se podem encontrar
nos filmes noir, comec¢ando pela temética, onde mostro os temas mais comuns do film noir
desde o peso do passado, o destino fatalista até aos filmes de assaltos e a corrupcdo. Apos a
temadtica, investigo alguns aspetos e elementos da narrativa como o crime perfeito, a dic¢do
nos filmes noir e a voz-over. De seguida, procuro alguns dos clichés e técnicas visuais
utilizadas: o tipo de iluminagdo, os planos e angulos, entre outros.

Por fim, faco uma andlise sobre as ideias filoséficas que se podem encontrar nos
filmes noir para assim compreender o pensamento e os ideais deste universo e dos seus

personagens.

O cliche: definiciao
Para poder reconhecer e encontrar os clichés ou padrdes do film noir, ¢ importante
compreender o que realmente ¢ um cliché¢ e como se define. Segundo o Diciondrio da

Lingua Portuguesa, o termo cliché pode ter trés defini¢des:

“I - folha estereotipada
2 - (FOTOGRAFIA) prova negativa para reproducao de exemplares de fotografia;
negativo

3 - (figurado) imagem ou ideia muito repetida ou estereotipada; chavdo™” ™®

No caso desde trabalho, a definicao que se relaciona ¢ a de sentido figurado, tendo
em conta que se estd a procura quais saos os padroes e imagens mais recorrentes no film

noir, € que se tornaram assim, num estereotipo ou cliché.

78 cliché in Diciondrio da Lingua Portuguesa com Acordo Ortografico [em linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2016.
[consult. 2016-01-14]. Descarregado de http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/cliché
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Segundo o Dicionario de Estudos de Cinema de Oxford, o cliché ou esteredtipo no
cinema pode ainda ser definido como:

“uma caracterizagdo repetida de uma pessoa ou grupo social que se
baseia no mundo real que serve como um atalho para um significado
simplista e pejorativo; mas na verdade os esteredtipos dependem de um
conhecimento complexo sobre as relacdes sociais € 0s comportamentos a
que se referem, e oferecem sistemas de significado que permitem fazer
sentido as pessoas que os visualizam, podendo assim obter prazer de
histérias, piadas e outras comunicagdes. Tendo em conta que os
estereotipos emergem e informam as atitudes sociais, estdo sujeitos a
modificagdes perante a mudancgas sociais e politicas. Nos filmes,
personagens-cliché ou estereotipados apresentam determinados tragos que
os permitem ser imediatamente identificados, estes raramente mudam ou
desenvolvem durante a narrativa. Ao mesmo tempo, estes personagens tém
uma funcao econdmica, na medida em que o publico pode assumir e sabe o
que diferentes tipos de personagens significam e como estes vao agir
durante a narrativa (...) Algumas estrelas de cinema e as suas performances
ficaram mais tarde associadas a certos tipos de personagens: Marilyn
Monroe ¢ a loira ‘burra’, Rita Hayworth e a Femme Fatale, James Manson
e o vilao sinistro. Alguns géneros cinematograficos também dependem
fortemente de esteredtipos, em particular o Western classico de
Hollywood, onde sdo reconhecidos imediatamente os ‘bons’, maus e os

indios desenfreadamente selvagens.””

7 stereotype in Oxford - A Dictionary of Film Studies. Oxford: Oxford University Press. 2012, p.404-403
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Os Clichés no Film Noir

O film noir® caracteriza-se assim pelo seu “ambiente sombrio onde personagens
agem de forma obsessiva, num percurso irremediavelmente trdgico. Um dos seus tracos
mais marcantes € a estética (...) onde a luz e as sombras enfatizam o mundo negro e imoral
onde as histdrias se desenrolam.”®'

Nestes filmes existe a tendéncia para utilizar sombras dramadticas, alto contraste,
iluminacdo low key®. Muitos foram filmados em ambientes noturnos, onde sombras de
persianas sobre a cara de uma personagem, enquanto olha através da janela, sio um icone
visual. Também sdo utilizados frequentemente angulos de cdmara ndo-convencionais,
filmagens em espelhos, através de vidros e multiplas exposicdoes. Como refere Conard
“you know a classic noir film when you see it, with its unusual lightning (the constant
opposition of light and shadows), its tilted camera angles, and its off-center scene
composition (...) and the movies attempt to disorient the spectator, mostly trough the
filming techniques mentioned above.”®

O mundo imoral das histérias do filme noir é caracterizado pela escuridao e pelas
sombras, onde jogos de luzes ajudam a criar um ambiente misterioso e bastante visual. No

entanto, esta componente surgiu por necessidade, ja que a Segunda Grande Guerra levou a

reducdo de orcamentos, em particular nas producdes de série B*. Esta situacio fez com

8 Roger Ebert, prestigiado critico de filmes, refere no artigo Film noir is... que existem dez caracteristicas essenciais no
film noir:

“I - A French term meaning “black film,” or film of the night.

II - A movie which at no time misleads you into thinking there is going to be a happy ending.

III - Locations that reek of the night, of shadows, of alleys, of the back doors of fancy places, of apartment buildings with
a high turnover rate, of taxi drivers and bartenders who have seen it all.

IV - Cigarettes. Everybody in film noir is always smoking, as if to say, “On top of everything else, I’ve been assigned to
get through three packs today.”

V - Women who would just as soon kill you as love you, and vice versa.

VI - For women: low necklines, floppy hats, mascara, lipstick, dressing rooms, boudoirs... high heels, red dresses, elbow
length gloves, mixing drinks.

VII - For men: fedoras, suits and ties, shabby residential hotels with a neon sign blinking through the window, buying
yourself a drink out of the office bottle, cars with running boards, all-night diners.

VIII - Movies either shot in black and white, or feeling like they were.

IX - Relationships in which love is only the final flop card in the poker game of death.

X - The most American film genre, because no society could have created a world so filled with doom, fate, fear and
betrayal, unless it were essentially naive and optimistic.” EBERT, Roger. A Guide To Film Noir Genre [Em linha].
RogerEbert.com [Consult. 14/01/2016] Descarregado de http://www rogerebert.com/rogers-journal/a-guide-to-film-noir-
genre

81 CUNHA, Gustavo. - Captando Imagens Em Movimento. Porto Alegre: Universidade Federal Do Rio Grande Do Sul,
2010, p.66.

82SPICER, Andrew - “Introduction: The Problem of Film Noir”.In A Companion to Film Noir. Chichester: Blackwell
Publishing Ltd, 2013, p.6.

% CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Neo.Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2007, p.1.

8 PORFIRIO, Robert — “The Strange Case of Film Noir”.In A Companion to Film Noir. Chichester: Blackwell
Publishing Ltd, 2013, p.26.
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que diretores de fotografia®, utilizassem os jogos de luzes (e sombras) como forma de
“esconder” os baixos niveis de produgao.

O Film Noir apresenta ambiguidade moral, identidades alteradas e desgraga
eminente®. Os locais urbanos ajudam a dar autenticidade aos filmes noir, acrescentado
textura a densidade psicologica e a narrativa complexa. E seja qual for a situagdo, no
universo noir existe sempre um estado de pessimismo subjacente.

Quando se pensa no aspeto geral do tipico film noir, imagina-se logo numa mistura
desconcertante de alienacdo, trai¢do, desespero (fig.27) e medo, sublinhada por angulos
estranhos, visuais low key, e narracdes de voz-over.

O desespero, paranoia e niilismo sdo estados de espirito que mais estdo ligados aos
temas noir que podem ser representados e sentidos como uma atmosfera claustrofébica e
armadilhada®’; o film noir pode ainda ser um pesadelo intermindvel, onde a alienacdo e a
soliddo sao fomentadas por sentimentos de distanciamento ao passado dos protagonistas
que, duma maneira compulsiva, sdo sempre levados a confrontar esse passado.*®

O tipico protagonista do film noir, dominado emocionalmente pelo desespero e

desejo sexual®

(caracterizado por encontros com a femme fatale), deve agir “must act
against a backdrop of human duplicity and the threat of imminent death.”*

Os personagens noir parecem estar sempre a fugir (por vezes, literalmente, outras
vezes, deles préprios), mas acabam sempre por ser apanhados e por muito que tentem
nenhuma fuga alguma vez seré possivel.”!

Acima de tudo, o film noir retrata um mundo de personagens presos em

circunstancias que eles ndos criaram e das quais ndo se conseguem libertar, personagens

irremediavelmente isolados mas imobilizados em dilemas morais.”

% Muitos deles veteranos dos filmes mudos, como Hal Mohr, John Seitz, Joseph La Shelle, John Alton.

%SPICER, Andrew - “Introduction: The Problem of Film Noir”.In A Companion to Film Noir. Chichester: Blackwell
Publishing Ltd, 2013, p.2.

¥ CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Film Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2006, p.92.
8]dem, ibidem.

¥CARVALHO, Débora. — Fatal, cativa e indepentente: a mulher no Film Noir. Coimbra: Faculdade De Letras Da
Universidade De Coimbra, 2011, p.52. (tese mestrado — consultada na versdo pdf.)

“CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Film Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2006, p.92.
'PORFIRIO, Robert - “The Strange Case of Film Noir”.In A Companion to Film Noir. Chichester: Blackwell
Publishing Ltd, 2013, p.26.

2CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Film Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2006, p.93.
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Fig.27: Desespero e paranoia sdo estados de espirito que combinam
perfeitamente com a temadtica do film noir. Sdo emocdes que acompanham Al
Roberts durante o seu percurso em Detour (1945).

Tematica

O film noir mostra-nos protagonistas que geralmente querem fugir de algum fardo do
passado: por vezes pode ser um incidente traumatico (como acontece em Defour ou Touch
of Evil), outras vezes um crime que cometeram por paixao (como em Qut of the Past, Criss
Cross e Double Indemnity) ou podem ainda, estar simplesmente a fugir de problemas
criados por eventos ambiguos (como em /n a Lonely Place). Seja qual for a origem dos
problemas, uma coisa é certa, estes personagens procuram esconder-se.”

O passado para um protagonista destes filmes ¢ algo “real, tangivel e ameacador, ¢
este passado estd inextricavelmente ligado com o presente.””* E estes protagonistas, por
muito que se esforcem, nunca conseguem fugir do seu proprio passado. E s6 ao confrontar

esse passado ¢ que o protagonista pode ter esperanca de alcangar algum tipo de redengao.

% SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p-15.
% Idem, ibidem.

51



O Peso do Passado:

Os protagonistas dos filmes negros sao muitas vezes “individuos obstinados com o
passado.”” De facto, este ¢ um dos principais temas do film noir.

Um dos filmes que melhor exemplifica esta situacdo ¢ Out of the Past (1947)
realizado por Jacques Tourneur.”® O protagonista, Jeff Bailey — desempenhado por Robert
Mitchum — decide ir viver para Bridgeport, uma pequena cidade nas montanhas da
Califérnia, onde recomeca uma vida nova: ¢ dono de uma garagem (tem como empregado
um rapaz surdo que o v€ como um pai) € namora com uma rapariga dessa cidade, Ann. O
cenario ¢ idilico e o oposto das grandes cidades que Bailey tenta evitar. Mas existe um
passado mal resolvido que o volta a atormentar quando aparece Joe, um homem que foi
enviado para o ir buscar pelo antigo patrio de Bailey, Whit Sterling.”’

Bailey decide voltar para o caos da grande cidade, mas antes confessa o seu passado
a Ann. Num flashback tipico dos filmes noir, Bailey narra de uma forma quase fatalista, a
sua historia e passado. Inicia-se o flashback e o ambiente e o aspeto do filme também
mudam por completo: o cendrio arejado e luminoso das montanhas daquela pequena
cidade ¢ substituido por exteriores e interiores noturnos, bares cheios de gente, ruas de
cidade movimentadas e confusas.” Esta mudanca tragica assinala o passado sombrio que
atormenta este protagonista noir e ¢ também nesta altura que aparece, Kathie, a femme
fatale do filme. Bailey, que na altura era um detetive privado andava a procura dela a
mando de Sterling. O detetive encontra-a em Acapulco, onde a fala em voz-off se ouve:

“And then I saw her coming out of the sun...””

quando Kathie entra no escuro ¢ imundo
café, iluminada por tras pela luz do sol. Ela move-se languidamente e com seguranca e
senta-se numa mesa onde finge ndo reparar em Bailey, apesar de saber que ele esta a olhar
fixamente para ela. Ela estd indiferente e calma ao acender o cigarro a medida que Bailey
se aproxima dela com gracejos pouco convincentes. Kathie habilmente consegue esquivar-
se aos seus avangos, prometendo que talvez volte a aparecer num café ali perto numa

proxima noite.

%SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa, Tashen, 2012, p.53.

®KEANEY, Michael F. - Film Noir Guide: 745 Films of the Classic Era, 1940-1959. Jefferson, North Carolina, London:
McFarland & Company, Inc., 2011, p.354.

"LUHR, William — Film Noir. Chichester: Wiley-Blackwell, 2012, p.44.

“SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa, Tashen, 2012, p.55.

% TOURNEUR, Jacques - Out of The Past. [Registo video]. USA: RKO, 1947. Digital avi. (1h 37min.)
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Enquanto Bailey inicia a sua vigilia, esperando pacientemente, como um “sucker”
até ela voltar de novo, desta vez “.. and then she walked in out of the moonlight...”'”.
Nessa altura, Bailey fica apaixonado: “You're gonna find it very easy to take me
anywhere.”'®" A medida em que o romance entre os dois se desenvolve, ele mente sobre a
localizagao dela, arriscando a sua propria vida nas maos de Sterling. Acabam por escapar a
Sterling e encontram-se numa cabana numa floresta sombria perto de Los Angeles, mas os
seus planos para continuarem juntos ¢ ameacgado por Fisher, o antigo parceiro de Bailey.
Eles lutam na cabana, e enquanto Kathie os observa, um grande plano da cara dela revela,
por breves segundos, um sorriso sadico, como se ela finalmente retirasse a méascara e
revelasse a assassina insensivel que realmente €: alguém que ¢ capaz de disparar contra o
seu anterior amante, Sterling, como de matar Fisher quando Bailey ndo consegue. Ela
dispara contra Fisher e foge de carro.

O flashback termina quando Bailey entra numa cabana e encontra Kathie escondida
com Sterling. Ela convence-o a fazer um ultimo trabalho para Sterling: roubar uns papéis a
um advogado que ameaca denunciar Sterling ao IRS. Apesar de Bailey parecer duvidar das
afirmacdes dela (de que teme Sterling), a sua obsessao erdtica levam-no a aceitar.

Quando chega a Sao Francisco, Bailey comeca a ter algumas duvidas e sente que
talvez esteja a ser enganado por Kathie e Sterling para ser preso pelo homicidio do
advogado, e ¢ claro que estd. Embora ele descubra o planos deles, Kathie consegue
convencé-lo novamente através da sua natureza sexual. Ela sugere que fujam para o
Meéxico e ele concorda.

Como a maioria dos protagonista dos filmes noir, Bailey tem imensas fraquezas, ao
contrario de Kathie, que ¢ suficientemente determinada. Cada movimento parece for¢a-lo a
entrar num labirinto cada vez mais sombrio e profundo, que ¢ representado pelas ruas
escuras da cidade de Sao Francisco. S6 mais tarde quando Kathie tenta que Bailey seja
considerado culpado pelo homicidio de Fisher € que ele se consegue separar dela e do seu
passado. Mas como este ¢ um mundo roir, ndo ¢ permitida uma saida facil e inocente.

Bailey, volta para Bridgeport para se esconder mas acaba por ser encontrado por Joe.
Ele ¢ salvo pelo rapaz surdo, mas agora, ja ninguém pode alterar a trajetdria do final do seu

destino, s6 o proprio Bailey ¢ que pode fazer isso. Ele volta para se encontrar com Sterling

mas descobre-o morto atingindo por Kathie que toma conta da situagdo: “I never told you I

100 TOURNEUR, Jacques - Out of The Past. [Registo video]. USA: RKO, 1947. Digital avi. (1h 37min.)
101 [dem, ibidem.
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was anything but what I am. You just wanted to imagine I was.”'%?

e faz chantagem com
ele, ameacando acusa-lo da morte de Fisher e tenta convencé-lo a voltar com ela para
Acapulco e reiniciarem a sua vida amorosa. Bailey parece aceitar o ultimato dela de forma
passiva mas quando se aproximam de uma barricada da policia, ele faz com que o carro se
despiste e acaba por ser morto por Kathie enquanto o carro ¢ perfurado por balas da

policia.

Conjunto de figs. 28-30: Out of the Past (1947): Sempre
seduzido por Kathie, Bailey n3o consegue fugir ao seu
passado que se torna fatal.

102 TOURNEUR, Jacques - Out of The Past. [Registo video]. USA: RKO, 1947. Digital avi. (1h 37min.)
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O Pesadelo Fatalista:

O film noir gira também em torno da casualidade e ¢ essencialmente um mundo de
pesadelo. Os eventos estdo ligados como uma corrente inquebravel e levam
inevitavelmente a uma pressagiada conclusio. E um universo no qual a psicologia (The
Reckless Moment), o acaso (Detour, Double Indemnity) e at¢ mesmo a estruturas da
sociedade (Touch of Evil) podem ignorar quaisquer boas intengdes e esperancas que 0s
personagens principais possam ter.’”’

O mundo noir esta repleto de “estranhos sincronismos, acontecimentos inexplicaveis
e encontros do acaso, que criam uma corrente de acontecimentos que por fim arrastam o
infeliz protagonista para o seu fim pressagiado.”'*

Um dos melhores exemplos da tematica do pesadelo fatalista ¢ Detour, realizado
com baixo or¢amento por Edgar G. Ulmer em 1945. A historia ¢ exposta com flashbacks
onde ¢ utilizada uma voz-off arrastada e abatida, tipica dos filmes noir, que conta a cadeia
de eventos que levam Al Roberts a chegar a situacao atual: despenteado, com a barba por
fazer, triste e sem dinheiro, senta-se num pequeno restaurante ¢ olha demoradamente para
uma chavena de café.””” Um camionista coloca uma musica na jukebox — “I can’t believe

you were in love with me™'%

- que da, assim, o inicio a esse flashback e a narrativa de
pesadelo de Roberts.

A acdo muda para um clube em Nova York, onde Roberts toca piano, e parece estar
mais prospero e até feliz ao acompanhar a sua namorada Sue que canta a musica da
jukebox. Mas, aqui como na maioria dos filmes noir, as aparéncias iludem: quando
Roberts caminha com Sue por um espesso nevoeiro, a sensagao de pessimismo e desgraga,
tao evidente na primeira cena, volta a predominar também nesta cena. Sue diz-lhe que quer
ir para Hollywood fazer carreira, onde ele responde-lhe asperamente que ¢ uma estupidez e
um sonho impossivel. A medida que discutem, o nevoeiro fica mais espesso como uma
referéncia e exteriorizacdo da confusao de Roberts em relacao ao relacionamento deles e
ao futuro.

Como Roberts ndo suporta viver sem a sua namorada, decide juntar-se a ela, mas,

sem dinheiro para comprar um bilhete para Los Angeles, tem de pedir boleia para

19 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa, Tashen, 2012, p.39.

104 Tdem, ibidem.

19 Tdem, p.42.

19 [ can’t believe you were in love with me é uma musica de 1926 composta por Jimmy McHugh com letra de Clarence
Gaskill. - GREENSPAN, Charlotte — Pick Yourself Up: Dorothy Fields and the American Musical. Oxford: Oxford
University Press, 2010, p.28.
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atravessar o pais. Durante a viagem, conhece Haskell, um vigarista astuto, que ajuda
Roberts oferecendo-lhe um lugar no seu carro. Roberts repara nuns arranhdes na mao do
outro homem que Haskell diz que foram feitos pelo “the most dangerous animal In the

world: a woman”'"’

que recusou o0s seus avangos € que ele literalmente atirou para fora do
carro. Os dois homens tornam-se amigos quando Haskell paga o jantar e deixa Roberts
guiar durante uma forte tempestade, mas quando o condutor para o carro para colocar a
capota, Haskell cai morto (durante o filme nunca surge uma causa plausivel para a morte
de Haskell). Roberts entra em panico, livra-se do corpo e adota a identidade e o dinheiro de
Haskell para continuar a viagem até Los Angeles e encontrar Sue.

Mas o destino ainda ndo estava farto dele, ou como Roberts diz: “That's life.
Whichever way you turn, Fate sticks out a foot to trip you.”'”® Contudo, ¢ importante notar
aqui que tal como os protagonistas das tragédias gregas antigas, o destino de Roberts ¢
criado tanto por ele como pelos “deuses”. Embora ele parega ndo saber por completo os
seus proprios defeitos tragicos - a sua raiva, o seu pessimismo, a sua estupidez — encaixa
perfeitamente no plano que o destino marcou para ele'”. De volta s estradas desertas, ele
vé uma sensual mulher (Vera) a pedir boleia. E ela o “animal perigoso” que causou as
cicatrizes a Haskell. Ela sabe que Roberts nao ¢ Haskell e ameaga entregéa-lo a policia, a
menos que ele siga os planos dela.

A relacao que se desenvolve entre estes dois personagens ¢ uma relagdo perversa:
Roberts tornou-se literal e metaforicamente o escravo de Vera. Ela ofende-o (“Not only

99110

don't you have any scruples, you don't have any brains.”" ") enquanto ele segue-a e

transporta as malas relembra-o que ¢ ela quem manda (“But just remember who's boss

around here.”'!!

) e Vera chega a fechar a porta do quarto do hotel a noite para ele nao
possa fugir. Roberts aceita sempre o seu destino submissamente, claro que ele receia que
ela o denuncie a policia, mas hd mais do que isso: ele acredita que este € apenas mais um
castigo que ele tem de aceitar do seu destino injusto que tantas vezes lamenta.

Na sua viagem para Los Angeles, Vera acaba por elaborar um plano para vender o
carro e dividir o dinheiro, mas muda de ideias quando descobre num jornal a noticia que

diz que o pai rico de Haskell esta a morrer. Como sempre, Roberts hesita. Ela censura-o

7 ULMER, Edgar G. - Detour. [Registo video]. USA: PRC Pictures, Inc., 1945. Digital avi. (1h 7min.)
198 Tdem.

1% STILVER, Alain, URSINI, James & DUNCAN, Paul. - Film Noir, Lisboa: Tashen, 2012, p43.

" ULMER, Edgar G. - Detour. [Registo video]. USA: PRC Pictures, Inc., 1945. Digital avi. (1h 7min.)
" Idem.
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por estar sempre a lamentar-se, ela embebeda-se e ainda mais ofensiva e como Roberts diz:
“Each word coming from our lips cracked like a whip.”''? Ela de seguida fecha-se a chave
no quarto do hotel, levando o telefone, e cai na cama com o fio enrolado a volta do
pescoco. Para evitar que ela telefone a policia e o denuncie, Roberts tenta partir o fio. Ao
puxa-lo, estrangula-a até & morte. Roberts diz tudo: “I was cooked. Done for.”'"* Ninguém
iria acreditar que aquilo tinha sido um acidente, como nao acreditariam na sua historia
sobre a morte de Haskell, ou pelo menos isso € o que ele pensa. E uma vez mais, Roberts
aceita o seu destino, recusando-se a lutar.

No final do filme, Roberts sai do restaurante e volta para a rua. A sua fala fatalista
final ¢ pronunciada quando um carro patrulha o leva: “Fate... or some mysterious force...

can put the finger on you or me for no good reason at all.”''* Por fim, a profecia de Roberts

finalmente torna-se real.

Conjunto de figs. 37-32: Detour (1945) Involuntariamente, Roberts mata Vera.

Assaltos:

Os filmes de assaltos, também conhecidos por Aeists, sdo uma categoria a parte no
universo do film noir. Para além de aspetos tipicos noir como ocorre no filme Criss Cross
(1949)'"*: 0 amor obsessivo que condena casais fugitivos, narragio na primeira pessoa

entrelacada numa estrutura de flahsbacks, um complexo assalto no cora¢ao do enredo ¢ a

"2 ULMER, Edgar G. - Detour. [Registo video]. USA: PRC Pictures, Inc., 1945. Digital avi. (1h 7min.)

'3 Tdem.

114 Id

"5 Muitos filmes noir distribuidos apés Criss Cross, partilham alguns elementos da temética dos filmes de assaltos.
Apesar de ser em primeiro lugar um filme de um casal em fuga, Gun Crazy (1950) envolve vdrios assaltos planeados.
White Heat (1949) comega e acaba com elaborados assaltos juntamente com elementos de duplicidade sexual e um
“cérebro” - o estratega criminoso que cria um plano para outros executarem. Armored Car Robbery e The Asphalt Jungle
(ambos de 1950) desenvolvem o conceito do “cérebro” e fazem dele o personagem principal. Ao estilo de Assassinos, o
Drive a Crooked Road (1954) e Paula (1947) ambos usam a femme fatale para enganar um tolo com uma habilidade
especial para entrar no mundo do crime.
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simples trai¢do''® muitos destes filmes centram-se no plano e preparacdo do assalto em si.
Como refere Andrew Spicer “(...) heist film constitutes a subcategory of noir in which a
group of professional criminals plan and execute a daring but ultimately unsuccessful
robbery, usually for jewels or cash.”'"”

Os diversos criminosos deste tipo de filmes, geralmente com diferentes habilidades e
passados sdo levados a juntarem-se, ou por um chefe que cria o plano de assalto, ou por
puro assalto; ndo estio imunes a lutas ou antagonismos entre eles.''®
The Killers (1946), filme realizado por Robert Siodmak, tem uma “justaposi¢ao

semelhante dos elementos narrativos” '’

, na qual o investigador fica obcecado em
descobrir porque ¢ que um homem iria de boa vontade ao encontro da morte e compde a
histéria em flashback a partir de varias entrevistas. Como em Criss Cross, o destino do
protagonista — desempenhado em ambos os filmes por Burt Lancaster — gira em torno de
uma femme fatale e uma traicdo apos um assalto.

No filme Criss Cross (1946), Siodmak combinou os elementos do amor louco, um
assalto que corre mal e duplicidade emocional de forma ainda mais intensa do que em 7he
Killers e faz com que Criss Cross seja um dos filmes noir mais tragicos e convincentes'%’.

Desde a cena aérea inicial da cidade as escuras até ao parque de estacionamento de
um pequeno clube noturno, Criss Cross’’!, invoca os indicadores de fatalidade dos filmes
noir: uma vista distante de uma paisagem urbana anéonima. A imagem dissolve-se, e passa
para os far6is de um carro que atravessam o parque de estacionamento e iluminam duas
figuras a abragarem-se. Esta apresentacdo dos amantes, Thomson e Anna, explora as
convencdes do noir de “mergulhar abruptamente o espetador no seu ponto de vista e de
isolar o momento que mistura medo da descoberta com a excitagdo sexual.”'*? Apenas
através de subsequentes flashbacks ¢ que se aprofunda a verdadeira natureza da relacao de
Steve e Anna. A sua narracao ¢ quase um lamento: “(..) then from the start, it all went one

way. It was in the cards or it was fate... or a jinx or whatever you wanna call it.”'*

'1® SILVER, Alain, URSINI, James & DUNCAN, Paul. - Film Noir, Lisboa:Tashen, 2012, p.65.

""" SPICER, Andrew —Historical Dictionary of Film Noir, Plymouth: Scarecrow Press Inc, p.38.

""" SILVER, Alain, URSINI, James & DUNCAN, Paul. - Film Noir, Lisboa:Tashen, 2012, p.65.

19 Tdem, ibidem.

'SPICER, Andrew —Historical Dictionary of Film Noir, Plymouth: Scarecrow Press Inc, p.282.

12l Apé6s a sdbita morte de Mark Hellinger, o produtor de assassinos, a tarefa de reorganizar a complexa narrativa de Criss
Cross ficou para Siodmak e para o argumentista Daniel Funchs. O local original do assalto, que era um hipédromo como
em The Killing (1956), mudou para um assalto a um carro blindado. Foi acrescentada, ao estilo de The Killers, uma
estrutura em flashback e um protagonista condenado por ter escolhido a mulher errada.

122 SILVER, Alain, URSINI, James & DUNCAN, Paul. - Film Noir, Lisboa:Tashen, 2012, p.66.

123SJIODMAK, Robert — Criss Cross. [Registo video]. USA: Universal International Pictures, 1949. Digital avi. (1h 28min.)
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O medo e a excitagdo tdo Obvios naquela primeira cena sdo os componentes da
obsessao fatal de Thomson, que ele pormenoriza quando se lembra do reencontro com
Anna. Enquanto Thompson tenta acabar com a sua inquietagdo indefinida, uma cena a
partir do seu ponto de vista, leva abruptamente o espetator a co-experimentar o que ele vé.
Através da sala nublada, “uma lente longa isola um par a dancar”'?**, Thompson tenta ver
melhor, nessa altura a mulher vira-se. Por um momento, a cara dela ¢ visivel e depois
perde-se na multiddo, esta ¢ Anna, a ex-mulher de Thompson, por quem ele ainda esta
emocional e fisicamente obcecado. Nao sao apenas os “elementos formais da filmagem

que idealizam a aparéncia de Anna”'*

, mas a utilizacdo do ponto de vista do ator.
Thompson poderia pensar que estava a ter alucinagdes, uma vez que nao existe outra razao
para ela estar naquele bar, a ndo ser o desejo que ele tem de a ver. Esta cena ¢ a chave em
Criss Cross e da final destruicdo do seu protagonista, que se envolve numa vida de crime e

assaltos.

Conjunto de figs. 33-34: Criss Cross (1949), a primeira cena de Thompson e Anna em compara¢do com a

cena final.

A encenagdo expressionista do assalto e a sua violéncia sdo negras: “figuras com
mascaras a movimentarem-se apreensivamente em enquadramentos cheios de fumo e a sua
excitacdo mortal torna-se uma variante de pesadelo, novamente segundo o ponto de vista
de Thompson, da promessa sexual da sequéncia inicial”'*°. Tudo isto é transportado para a

paranoia claustrofobica de Thompson no hospital, onde ele anseia pela chegada de Anna e

124 SILVER, Alain, URSINI, James & DUNCAN, Paul. - Film Noir, Lisboa:Tashen, 2012, p.66.
125 Tdem, ibidem.
126 14, ibid.
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que simultaneamente ndo apareca. Finalmente, a historia termina com uma lenta imagem
dos corpos de Thompson e Anna, que caem juntos num repouso mortal, assassinados pelo

marido de Anna, o criminoso que organizou o assalto.

Corrupg¢ao:
Ao longo dos anos, o cinema de Hollywood ficou mais escuro e tragico, o que levou
com que alguns temas do film noir como “corruption, betrayal, and the hero’s inability to

99127

escape the past”~' se desenvolvessem, 0s personagens eram ‘“‘mais corruptos, os temas

»128 " os realizadores dos filmes noir, mostravam

mais fatalistas e o tom mais desesperado
assim a sociedade do ponto de vista do predador, do criminoso, da pessoa sem sorte ou do
homem banal trabalhador, tornando natural que o noir envolve-se uma quantidade
significativa de critica social.'”

Um dos melhores exemplos da corrup¢do nos filmes noir € Touch of Evil, realizado
por Orson Welles em 1958, que € uma histéria com “dimensdes shakespearianas.”'** O
filme decorre numa cidade fronteiri(;a131 onde o trafico de droga, o comércio de sexo, o
jogo e comportamentos ilegais sdo situagdes comuns. “All border towns bring out the
worst in a country.” diz Vargas (Charlton Heston) a sua mulher americana (Janet Leigh). A
cena inicial, que termina com um carro a explodir, estabelece o cenario e a violéncia
subjacente.

Este evento vai despoletar uma trama cheia de reviravoltas tipicamente noir, com
Vargas a juntar-se ao seu parceiro a norte da fronteira, o detetive Hank Quinlan, para
encontrar o criminoso. Quinlan, desempenhado pelo proprio Welles ¢ o epitomo da
corrup¢ao e um racista, que quando descobre que Vargas também investiga o caso, comeca
a tratd-lo com desdém. Ele tem orgulho no facto de depender da sua “intuicdo e ndo de

simples factos”'*?

e por isso esta disposto a utilizar métodos questiondveis, tal como
espancar um mexicano suspeito, Sanchez e a colocar dinamite na casa do suspeito para o
incriminar. O que ¢ mais impressionante em relagao a Quinlan ¢ a sua aparéncia fisica:

filmado a maior parte da vezes de baixo (plano contrapicado), “este parece um cadaver

127 SILVER, Alain, URSINI, James & DUNCAN, Paul. - Film Noir, Lisboa:Tashen, 2012, p-270.

2 CARVALHO, Débora. — Fatal, cativa e indepentente: a mulher no Film Noir. Coimbra: Faculdade De Letras Da
Universidade De Coimbra, 2011, p.5. (tese mestrado — consultada na versdo pdf.)

12 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p-169.

130 Tdem, ibidem.

10 local utilizado para as filmagens foi Venice, Califérnia.

132 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p-169.
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inchado, muito antes de o ser, no final do filme.”'** Esta sempre a comer barras de
chocolate e a coxear com uma bengala, mais tarde ¢ ainda revelado por Manzies, que
Quinlan ¢ também um alcodlico que se foi abaixo apds o homicidio por estrangulamento

da sua mulher, o Gnico caso que ndo conseguiu desvendar.

Conjunto de figs. 35-36:
Quinlan, o detetive corrupto
de Touch of Evil (1958)

Mas a corrupcao deste filme ndo se cinge apenas a Quinlan e aos seus lacaios, que
incluem o delegado do ministério publico e o chefe da policia. Welles intercala a histéria
da investigacao da explosao com uma historia paralela de crime, centrada a volta do chefe
da cidade, Tio Joe Grandi. Este ¢ também um oportunista astuto, que decidiu ameagar a
mulher de Vargas para evitar que ele testemunhasse contra o seu irmao na Cidade do
México. Mas como Susan o desafia e tem aversao as suas ameagas, Grandi decide tomar
medidas mais drasticas quando ela se encontra sozinha num motel no deserto, a espera que
o marido termine a investigacdo. Numa cena de grande tensdo e ansiedade, um grupo de
malfeitores contratados por Grandi cercam o motel, atacam-na e drogam-na, levando

depois Susan para um hotel na cidade fronteiriga.

133 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p.169.
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As duas histérias comecam a entrelagar-se quando Quinlan € acusado por Vargas de
ter colocado provas falsas neste caso € em casos anteriores. Para destruir a reputacao de
Vargas, Quinlan, agora sempre bébado e descontrolado, encontra Grandi no quarto de
Susan. Ele estrangula Grandi para incriminar Vargas e Susan do homicidio; mas Quinlan,
cuja mente esta enevoada pelo alcool, comete um erro fatal: deixa a sua bengala no quarto.

Menzies, descobre a bengala e decide que nao pode mais aceitar as agdes indignadas
de Quinlan, seu amigo ¢ mentor. Ele da-a a Vargas e concorda em usar um microfone para
poder gravar as palavras incriminatorias do proprio Quinlan.

A cena final, perto dos canais fétidos da cidade é “um tour-de-force visual™:'**a
camara segue Menzies a levar Quinlan ao longo dos canais enquanto Vargas os segue de
perto, escondendo-se sob pontes e atrds dos guindastes para poder ficar ao alcance do
transmissor que grava a conversa. Quinlan esta desconfiado mas suficientemente bébado
para confessar que foi ele que colocou a dinamite na casa de banho de Sanchez. E dispara
contra Menzies, quando se apercebe que ele o estava a trair. Quinlan cambaleia em dire¢ao
as aguas sujas do esgoto e tenta lavar o sangue das maos, evocando a famosa cena de Lady

135

Macbeth da peca de Shakespeare ™. Ao ver Vargas, ele vira-se e dispara mas acaba por ser

atingido primeiro por Menzies que ainda estava vivo. Quinlan cai no esgoto,

9136

“simbolizando de forma bem clara a corrupgao do proprio homem” ”°, a medida que o seu

corpo a flutuar comeca a afastar-se da margem.

134 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p.178.
135 Tdem, ibidem.
136 14, ibid.
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O Crime Perfeito:

Conspiragdo e traicdo, amor e sexo, homicidios e o crime perfeito sao todos
elementos-chave do film noir, e todos estes fazem parte do enredo de Double Indemnity
(1944) [fig.37]. Certamente que matar pelo lucro ou matar por amor, sdo conceitos muitos
mais antigos que o ciclo noir; mas como historia de homicidio que combina os dois,
Double Indemnity é para muitos a quintesséncia do film noir."’

O film noir teme certamente o crime perfeito, de facto, os filmes noir raramente
pintam uma imagem de perfeicdo que como argumenta Fennell: “Of course, the irony of
the perfect crime in movies is that it’s rarely ever perfect. In classic Hollywood, morally
redemptive conclusions were mandated to show that crime doesn’t pay.”"*®

O fracasso de criminosos quase perfeitos, ¢ um resultado muito mais provavel ou
como o protagonista de Double Indemnity, Walter Neff, diz no inicio da sua narragao:
“Yes, I killed him. I killed him for money and for a woman. And I didn't get the money
and I didn't get the woman. Pretty, isn't it?”">’

A sordidez de Double Indemnity ¢ equilibrada apenas por elementos descobertos ao
acaso que vao aparecendo e que permitiram o crime ser feito.

Em 1945, Lloyd Shearer, num artigo para o New York Times, identificava Double
Indemnity como o inicio de uma tendéncia de Hollywood em dire¢ao a “the whole sale
production of lusty, hard-boiled, gat-and-gore crime stories (...) studded with high-powered
Freudian implication.”'*°
Jean-Pierre Chartier, o critico francés que afirmou pela primeira vez que “les

”'*'em 1946, concordou com que o filme ndo tinha

Américains aussi font des films noirs,
um “homem bom” e que “todas as personagens eram mais ou menos venais”’. Chartier
salientou que a “vitva negra” Phyllis Dietrichson era “particularmente monstruosa’:

quando as coisas comecam a ficar complicadas ela tenta matar o vendedor de seguros, seu

cumplice; e o filme ainda ndo chegou ao climax quando ficamos também a saber que,

7 Idem, p.25.

38 FENELL, Chris — 10 Greatest Films About Commiting the Perfect Crime. [Em Linha]. BFI. [Consult. 10/07/2015]
Descarregado de http://www .bfi.org.uk/news-opinion/news-bfi/lists/10-great-films-about-committing-perfect-crime

¥ WILDER, Billy — Double Indemnity [Registo video]. USA: Patamount Pictures, 1944. 1 DVD. (1h 47min.) PAL.
140 Apud HANSON, Helen, O'RAWE, Catherine - The Femme Fatale: Images, Histories, Contexts. Basingstoke:
Palgrave Macmillan, 2010, p.218.

I NAREMORE, James - More Than Night: Film Noir in its Contexts, California: University of California Press, 2008,
p.16.
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enquanto tudo isto se passava, ela tinha um caso com o noivo da sua enteada”.'** Existem,
de facto, poucas mulheres no fi/lm noir que possam rivalizar com Phyllis.

Nino Frank, outro critico francés, foi atingido por esta “toughness, this misogyny
again in Double Indemnity. Here there's no mystery; we know everything from the
beginning; we follow the preparation of a crime, its execution, its effects...The interest
then centers on the characters and the story is astonishingly clear and constantly
sustained.”'"’

Double Indemnity comeca com uma sequéncia de abertura invulgar enquanto os
acordes fortes predizem vagamente a perdigdo, a silhueta dum homem de moletas
aproxima-se da camara. Nas cenas iniciais do filme, um carro passa a alta velocidade pela
baixa da cidade e para em frente de um grande edificio de escritorios, o condutor ¢ o
Walter Neff, vendedor de seguros e o protagonista desta trama. Desde o inicio que o tom ¢
diferente do de Cain, que revela a situacdo de uma forma mais indireta, onde a primeira
pista s6 aparece a meio do primeiro capitulo: “De repente ela olhou para mim e senti um
arrepio a subir-me pelas costas até a raiz dos cabelos. — Vende seguros contra
acidentes?”'**

Apesar de toda a fama, o conto de Cain era razoavelmente brando. A “vivacidade do
discurso” do seu Walter Huff (o Walter Neff do filme) consistia em ocasionais palavras em
caldo e o uso incorreto de alguns plurais na terceira pessoa com sujeitos singulares na
terceira pessoa'”. O final de Cain, em que Huff e Mrs. Nirdlinger (Mrs. Dietrichson do
filme) executam um pacto suicida no alto mar, nao foi utilizado em filme por nao ter
caracteristicas nenhumas de um final noir’*,

No filme, Billy Wilder e Chandler fizeram muito mais que mudar os nomes, € a
narracdo em voz-off ¢ muito mais intensa do que qualquer momento no livro'*’. Enquanto
o enredo basico ¢ mantido, a relacao entre Neff e o seu mentor Keyes ¢ focada de forma
mais penetrante. A personagem Neff, compreende a realidade pois sabe que nao pode

escapar depois de deixar a sua historia no dictafone de Keyes e ndo se importa com isso.

Como diz Neff em voz-off depois de tudo correr como planeado: “(...) suddenly it came

2SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p-27.

14 FRANK, NINO - A New Kind of Detective Story. [Em Linha]. L’Ecran Francais Vol.61 (1946) [Consult.
13/09/2015] Descarregado de http://www.umsl.edu/~gradyf/film/ninofrank .htm

14 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p-27.

145 Tdem, ibidem.

146 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p.33.

47 1dem, ibidem.
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over me that everything would go wrong. It sounds crazy, Keyes, but it's true, so help me. |

couldn't hear my own footsteps. It was the walk of a dead man.”'*®

Fig. 37: Neff e Phyllis em Double Indemnity (1944)

O tom fatalista de Double Indemnity, a subtil sensacdo de mal estar que tanto
impressionou os criticos franceses em 1946, deve-se tanto as atuacdes naturais € asperas
como ao estilo visual.'"* Néo tendo conseguido concretizar o crime perfeito, Neff e Phyllis
sofrem o destino profetizado pelo seu mentor Keyes: “Murder's never perfect. Always
comes apart sooner or later. And when two people are involved, it's usually sooner. (...)
and it's not like taking a trolley ride together where they can get off at different stops.
They're stuck with each other and they've got to ride all the way to the end of the line. And

it's a one-way trip, and the last stop is the cemetery.”'*°

148WILDER, Billy — Double Indemnity [Registo video]. USA: Patamount Pictures, 1944. 1 DVD. (1h 47min.) PAL.
149 STLVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p.33.

0 CARVALHO, Débora. — Fatal, cativa e indepentente: a mulher no Film Noir. Coimbra: Faculdade De Letras Da
Universidade De Coimbra, 2011, p.80. (tese mestrado — consultada na versdo pdf.)
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Narrativa

Hernandez Cardoso refere que um dos tracos essenciais do film noir € a “aplicacio
de complexos procedimentos narrativos, tais como a utilizagdo recorrente de cenas de
flashback e a utilizacdo da voz sobreposta, ou voice-over, que tanto pode ser um elemento
perturbador na diegese como a unica orientagdo num vortice narrativo, € que tanto pode
sugerir a ilusdo como conferir ao enredo o componente real que lhe parece faltar.”"'

O elemento do crime estd presente em todos os filmes noir; os personagens —
representados pelos arquétipos de  femmes fatales, criminosos e detetives — sdo
frequentemente movidas pelo ciime, corrup¢do ou fraqueza moral.

O protagonista, preso neste mundo instdvel e moralmente ambiguo, tem reservado o
papel de her6i-vitima, o que atribui ao noir, uma visao do mundo existencial e fatalista: “o
protagonista encontra-se preso entre o desejo da sua liberdade pessoal e um destino
inalterdvel, enclausurado num pesadelo armadilhado em solidao e alienagdo, ou envolvido
numa dolorosa confronta¢do com o seu passado.”'”?

Perante o antagonismo destas forcas, o film noir é frequentemente “uma arena que
configura a inevitabilidade de um destino negro, no qual a morte violenta é inevitavel.”'*’
E, segundo Sanders (2006), “underlying mood of pessimism which undercuts any
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attempted happy endings.

Elementos da Narrativa

Guiao baseado nas histérias Pulp americanas:

Uma das caracteristicas mais marcantes destes filmes sdo os seus guides e historias.
Os filmes noir, como foi anteriormente referido, tiveram uma grande influéncia da
literatura hardboiled e revistas pulp, “hardboiled influenced noir screenwriting as much as
the German influenced noir cinematography.” Foi natural que muitos destes filmes
tivessem um guido adaptado ou inspirado nestas histérias. Alguns exemplos mais
marcantes sdo os filmes que retratam as investigacoes de detetives como Phillip Marlowe

ou Sam Spade. Marlowe, personagem criado por Raymond Chandler - que adaptou

151Apud FONTES, Bruno — Num Mundo Sempre Noir. Coimbra: FLUC, 2011, p.8. (tese mestrado — consultada na versdo pdf.)

152 1dem, ibidem.

159 1d., ibid.

'*SANDERS, Steven M. - “Film noir and the meaning of life”, In The philosophy of film noir. Lexington: The University
Press of Kentucky, 2006, p.92.

' SCHRADER, Paul - “Notes on Film Noir”. In Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 2006, p.56.
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também outras histérias para guides de filmes noir, como no caso de Double Indemnity -,
foi adaptado para o cinema com filmes como Time to Kill (1942), Murder, my Love (1944),
The Big Sleep (1946), Lady in the Lake (1947), entre outros. Outras obras de um outro
influente escritor hardboiled, James M. Cain, também foram adaptadas para o grande ecra
como The Postman Always Rings Twice (1946), Mildred Pierce (1945) ou Double
Indemnity (1944).

Diccao:

Os filmes noir estao repletos de dialogos realistas influenciados pela escrita hard-
boiled, que vio desde duplos sentidos a conceitos poéticos' .

Um exemplo deste tipo de didlogo pode ser verificado no primeiro encontro entre o
vendedor de seguros Walter Neff e a femme fatale Phyllis Dietrichson em Double
Indemnity (1944) [Conjunto de figs. 38-40]. A narrativa de abertura de Neff apresenta este

dialogo hard-bitten"*": “How could I have known that murder could sometimes smell like

honeysuckle?”'*®

Ja na casa de Phyllis Dietrichson comeca entao a famosa troca de palavras repleta de

duplos sentidos entre os dois. O didlogo sobre automdveis, estabelecido com metaforas

sexuais, € astuto e um “clever verbal foreplay”:'”

“Neff: Wish you'd tell me what's engraved on that anklet.

Phyllis: Just my name.

Neff: As, for instance?

Phyllis: Phyllis.

Neff: Phyllis, huh? I think I like that.

Phyllis: But you're not sure?

Neff: I'd have to drive it around the block a couple of times.

Phyllis: Mr. Neff, why don't you drop by tomorrow evening about
eight-thirty. He'll be in then.

Neff: Who?

Phyllis: My husband. You were anxious to talk to him weren't you?

Neff: Yeah, I was, but I'm sort of getting over the idea, if you know
what I mean.

Phyllis: There's a speed limit in this state, Mr. Neff. Forty-five miles
an hour.

1% SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa, Tashen, 2012, p.19.

5" Hard-bitten é um termo utilizado para descrever um tipo de escrita dura e realista.

'3 WILDER, Billy — Double Indemnity [Registo video]. USA: Patamount Pictures, 1944. 1 DVD. (1h 47min.) PAL.
' CROWTHER, Bruce. - Film Noir: Reflections in a Dark Mirror. New York: The Continuum Publishing Company,
1989, p.134
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Neff: How fast was I going, officer?

Phyllis: I'd say around ninety.

Neff: Suppose you get down off your motorcycle and give me a
ticket.

Phyllis: Suppose I let you off with a warning this time.

Neff: Suppose it doesn't take.

Phyllis: Suppose I have to whack you over the knuckles.

Neff: Suppose I bust out crying and put my head on your shoulder.

Phyllis: Suppose you try putting it on my husband's shoulder.

Neff: That tears it.”'*

/ \ \t\ i N
.5 i ( | " Suppose you getidown off,your
There's/a speed limit in this state, How,fast was|l going! officer?, motorcycle and[givelmela ticket.
Mr. NeffiForty-five milesian hour. I'dgy around ninety. Suppose!l let youloffwithlalwarning

Conjunto de figs. 38-40: Dialogo com duplos sentidos em Double Indemnity (1944)

Narraciao em voice-over:

A narracdo na primeira pessoa'®' era muito utilizada nos filmes noir, j4 que esta
ajudava a colocar os espetadores na mente do protagonista, e a revelar de uma maneira
mais intima as emoc¢des do personagem. “The voice over penetrates into the past of a
central male character as well as into this character’s psyche in order to arrive at a
fundamental truth that is seen as causing an individually and/or socially abnormal or
destructive situation.”'®?

Esta técnica permitia ainda levar o espetador a identificar-se pelo menos
parcialmente com o narrador, mesmo quando este tinha imensos defeitos e era capaz de

comportamentos criminosos ou mesmo de uma raiva psicopata como se v€ em tantas obras

deste periodo classico.

160 WILDER, Billy — Double Indemnity [Registo video]. USA: Patamount Pictures, 1944. 1 DVD. (1h 47min.) PAL.
1! Que também era uma técnica popular entre os escritores hard-boiled.

12 HOLLINGER, Karen. “Film Noir, Voice-over, and the Femme Fatale” . In Film Noir Reader. New York: Limelight
Editions, 2006, p.244.
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O Final Feliz no film noir

Quanto mais provocador ¢ o happy end, mais intrigante e interessante este revela ser.

Muitos dos finais dos filmes noir “parecem ter sido mecanicamente gelados, onde
personagens desumanos agem segundo comportamentos estilizados.”'® E sdo muitos os
argumentos em que a narrativa obedece & 16gica do pesadelo,'®* nestes filmes, a estrutura é
praticamente idéntica: primeiro tem-se a normalidade, mas ocorre um incidente que destroi
essa normalidade e desencadeia uma ou varias catastrofes que levam o personagem a agir.

Neste universo negro e sombrio, estes happy ends insélitos podem afirmar-se que sao

1}1 65

como um “orgdo enxertado na narrativa’ ", algo que pode ser separado do todo (como se

fosse feito a parte) e este happy ending pode ser facilmente identificado, com uma forte

elipse temporal, uma mudanca na iluminacao ou um regime musical particular (usualmente

a musica, depois de destacar a violéncia do climax, volta a ser suave).'*®

The Big Heat (1953), ¢ um filme sombrio onde um policia honesto tenta vingar a
morte da sua mulher. Segundo as regras do film noir, onde todos os personagens sao

mortos ou castigados no final, o “epilogo em forma de happy end mostra o policia a

reintegrar as suas funcdes com uma satisfagao evidente.”'?’

A intencao de colocar estes finais “cor de rosa”, integrados em filmes noir era

bastante simples: podia-se mostrar que o happy end pode ser tanto “uma opg¢ao ideologica

99168

como um elemento autobnomo™ ™ e € a prova de que o filme de Hollywood pertence, “em

Gltima instancia, ao seu publico.”'®

1% NACACHE, Jacqueline, O Cinema Cldssico de Hollywood. Lisboa: Edigdes texto& grafia, 2012, p.122.

1% Fritz Lang realizou alguns filmes com este género de argumento como Fury (1936), The Woman in The Window
(1944), Ministry of Fear (1944), Scarlet Street (1945), House by the River (1950), The Blue Gardenia (1953), Human
Desire (1954), While the City Sleeps (1956), Beyond a Reasonable Doubt (1956).

'NACACHE, Jacqueline, O Cinema Cldssico de Hollywood. Lisboa: Edi¢des texto& grafia, 2012, p.123.

1661dem, ibidem.

'“NACACHE, Jacqueline, O Cinema Cldssico de Hollywood. Lisboa: Edi¢des texto& grafia, 2012, p.123.

1Idem, p.124.

191dem, ibidem.
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Aspetos Visuais

Outro aspeto que também € marcante no film noir é o seu estilo visual, “marcado
pela predominancia de uma tensdo entre luz e sombra, visualmente traduzida no efeito de
chiaroscuro, e pelo uso frequente de linhas obliquas e angulos muito acentuados, que
produzem um efeito de desequilibrio composicional da imagem.” '

Como refere Schrander: “the characteristic film noir moods of claustrophobia,
paranoia, despair, and nihilism constitute a world view that is expressed not through the
films’ terse, elliptical dialogue, nor through their confusing, often insoluble plots, but
95171

ultimately through their remarkable style

Sendo assim, as caracteristicas visuais mais marcantes no fi/m noir, sdo as seguintes:

lluminac¢ao Low Key:
A fotografia a preto e branco com grandes contrastes tornou-se num padrao do estilo
noir, ¢ a iluminagdo de baixa intensidade marcou grande parte deste filmes do periodo

172 Nestes filmes a luz e sombra rivalizam uma com a outra ndo s6 nos exteriores

classico
noturnos como também nos interiores sombrios, que se escondem da luz do dia por
cortinas ou persianas. A luz lateral, fria e sem filtros, que demarca os contornos que
revelam apenas uma parte da cara, cria assim uma tensio mais dramatica'”>. Este distinto
estilo visual “using high-contrast, chiaroscuro lighting where shafts of intense light
contrast starkly with deep, black shadows and where space is fractured into an assortment
of unstable lines and surfaces, often fragmented or twisted into odd angles.”' "

As histérias do mundo imoral noir caracterizadas pela escuriddo, estes altos
contrastes entre luz e sombra ajudam a criar um ambiente ainda mais misterioso. No
entanto, esta componente estilistica surgiu por necessidade, uma vez que devido a Segunda
Guerra Mundial ocorreu uma grande reducdo de or¢camentos, em particular nas producdes

de série B que incluiam os filmes noir. Esta situacio fez com que diretores de fotografia'”,

utilizassem jogos de luz e sombra como forma de esconder os baixos niveis de producao.

1" Apud FONTES, Bruno — Num Mundo Sempre Noir. Coimbra: FLUC, 2011, p.7. (tese — consultada na versdo pdf.)
"l SCHRADER, Paul. “Notes on Film Noir”. In Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 2006, p.65.

'”2 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p.16.

' Idem, p.19.

1" SPICER, Andrew. —Historical Dictionary of Film Noir, Plymouth: Scarecrow Press Inc, 2010, p.42.

' muitos deles veteranos dos filmes mudos, como Hal Mohr, John Seitz, Joseph La Shelle, John Alton, entre outros.
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Diretores de fotografia como Nicholas Musuraca, John F. Seitz e John Altonm,
levaram este estilo ao seu mais alto nivel com filmes como OQut of the Past (1947), Double
Indemnity (1944), The Third Man (1949) [fig.41], Gilda (1946) [fig.42], I Wake Up
Screaming (1941) [fig. 43] e The Big Combo (1955) [fig. 44].

&yl

Iluminagdo low Key Utilizada em diversos filmes noir, em cima, esquerda, fig. 41: The Third Man (1949), em
cima, direita, fig.42: Gilda (1946). Em Baixo, esquerda, fig. 43: I Wake Up Screaming (1941); em baixo,
direita, fig. 44: The Big Combo (1955).

Angulos e planos Particulares:

Varios diretores de fotografia preferiam determinados angulos e planos diversas
razoes: comecando pelo angulo baixo ou contrapicado (fig. 45), este fazia com que os
personagens se elevassem do chio de “uma forma quase expressionista”’’, dando-lhes um
teor dramatico e simbolico. Este angulos também permitiam que o espetador visse os tetos
dos cenarios interiores, criando assim uma maior sensacao de claustrofobia e paranoia,
emogdes apropriadas para o mundo do noir. Os angulos elevados ou picados (fig. 46)

também proporcionavam um desequilibrio, que ajuda a criar atmosfera destes filmes; e por

17 HIKSON, Jake - Masters of Darkness and Light: Film Noir’s Unheralded Geniuses. [Em Linha].
CriminalElement.com — Murder, Mystery, Mahem. [Consult. 12/11/2015] Descarregado de

http://www criminalelement.com/blogs/2011/05/masters-of-darkness-and-light-film-noirs-unheralded-geniuses
"7 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir, Lisboa, Tashen, 2012, p.16.
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fim os planos aproximados (close-ups) permitiam ao espetador observar de maneira um
pouco mais intrusiva as emogoes dos personagens, técnica que permitia aumentar a tensao
e drama. Segundo Spicer:

“These decentered, unstable compositions are further distorted
by the use of unusual camera angles—‘“choker” close-ups shot right
under the actor’s chin or extreme overhead shots that dwarf the
action—and wide-angle lenses that distort faces and buildings (...)
Conventional establishing shots are often withheld, and exterior
scenes are shot in inky blackness illuminated by spectral backlights
or the intermittent flashing of neon signs; fog or mist often obscures
the action, creating hidden and threatening spaces.”'”®

Fig. 45: The Lady From
Shanghai  (1947) - Plano
Contrapicado

Fig. 46: The Lady From
Shanghai  (1947) - Plano
Picado

Orson Welles foi um dos realizadores americanos que deu um grande contributo para
o aspeto visual do film noir com a técnica expressionista noir -inspirada pelos realizadores

alemaes — ao utilizar planos e angulos picados e contrapicados que distorciam os ambientes

' SPICER, Andrew — Historical Dictionary of Film Noir, Plymouth: Scarecrow Press Inc, 2010, p.313.
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e os personagens: “Welles delight in exaggerated angles — the famous low angle shots

which distort the character’s appearence — also became a standard part of noir syntax.”'”

Camara em movimento

Para realizadores do noir classico, como Max Ophiils e Fritz Lang, “a camara que
deslizava através de uma sala e que passa por uma série de objetos em segundo plano ou
que segue um personagem por um café cheio tinham uma qualidade continua e
decisiva”'®’. E quando esta era combinada com um take longo, “as sequéncias de suspense
eram subtilmente intensificadas™'®".

Gun Crazy (1950) realizado por Joseph H. Lewis e com um guido, co-escrito por
Dalton Trumbo, ¢ um dos melhores exemplos desta caracteristica visual. O filme retrata a
histéria de Bart Tare, um homem que é obcecado por armas que conhece Annie Laurie
Starr num circo enquanto ela faz uma performance com pistolas. Tare decide trabalhar
nesse circo e os dois acabam por se apaixonar. Mas Annie, farta daquela vida, ameaga
fugir e abandonar Tare se ndo conseguirem arranjar dinheiro de forma rapida.
Aproveitando o seu talento com pistolas, os dois come¢cam uma onda de assaltos a bancos.

182

Muitos aclamaram este filme como a histéria contemporanea de Bonnie e Clyde °°, mas

mais do que isso, este filme ficou marcado pela inovadora sequéncia do assalto ao banco

que foi filmada num plano continuo com cerca de sete minutos (conjunto de figs. 47-49).

Conjunto de figs. 47-49: Sequéncia do assalto ao banco, Gun Crazy (1950)

Este plano, que acompanha em tempo real o movimento do carro, coloca os

espectadores no banco de tras do carro dos criminosos.'® A cAmara foi colocada no banco

" HIRSCH, Foster - The Dark Side of the Screen: Film Noir. New York: Da Capo Press, 1981, p.122.

'8 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir, Lisboa, Tashen, 2012, p.147.

181 Tdem, ibidem.

' HOBERMAN, J. — “A Test For The Individual Viewer: Bonnie And Clyde's Violent Reception” In Why We Watch:
The Attractions of Violent Entertainment. New York, Oxford: Oxford University Press, 1998, p.120.

"SJAMESON, Richard T. — “Gun Crazy”. In The B List: The National Society of Film Critics on the Low-Budget
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de tras de um carro que o casal acaba de roubar. E Annie que conduz, e Bart — vestido com
a roupa de Cowboy que usou no seu espetdculo no circo — vai cometer o assalto.
Conduzem por algum tempo pela aquela cidade, Hamton. Toda a cena € feita num sé take,
e a camara acompanha-os sempre. Apds Bart entrar no banco, a camara vira até a janela do
carro e segue Annie enquanto ela distrai um policia. O alarme dispara, Bart corre para o
carro, Annie também e a cAmara volta a focar os criminosos dentro do carro que fogem
agora de carros da policia. A cAmara aproxima-se do olhar de Laurie e volta depois ao

plano inicial, enquanto o carro sobe a rua.

Ambiente Urbano:

Os filmes noir sao muitas vezes passados em ambientes urbanos, e geralmente nas
cidades de Los Angeles, Nova York e Sao Francisco (fig.50 e fig.51). A cidade tem um
papel fundamental nestes filmes, ela “participates in the action, ‘comments’ on the
characters, supplies mood and tension.”'®* Estas selvas de asfalto, cheias de becos
sombrios, multiddes de figuras indistintas e ruas, muitas vezes molhadas e sujas, sdo o

cenario perfeito para os acontecimentos assustadores do film noir.

Fig. 50: Dark Passage (1947) — a agdo decorre Fig. 51: Cenas Urbanas em The Lady From Shanghai
San Francisco, cidade muito utilizada nos filmes (1947)
noir.

E também usual nestes filmes intercalar uma mudanca de cenario de paisagens rurais
como em Qut of the Past, On Dangerous Ground (1952), Storm Fear (1956) ou Nightfall
(1957), para ambientes urbanos, onde o contraste idilico do campo com a corrupc¢ao urbana

¢ acentuado.

Beauties, Genre-Bending Mavericks, and Cult Classics We Love. Cambridge: Da Cabo, 2008, p.10.
'"HIRSCH, Foster - The Dark Side of the Screen: Film Noir. New York: Da Capo Press, 1981, p.79.
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Desvio do cliché: Ambiente Tropical

Em Key Largo (1948), realizado por John Huston, Humphrey Bogart é Frank
McCloud, um veterano de guerra amargurado que viaja até a ilha de Key Largo na Florida,
onde conhece Nora Temple (Lauren Bacall), a mulher e viiva do seu colega militar. Mas
ao chegar ao hotel em ruinas, gerido por Nora e pelo sogro desta, McCloud descobre que o
estabelecimento estd a ser controlado por Johnny Rocco (Edward G. Robinson), um

gangster que se esconde da policia.

Conjunto de figs. 52-54: Ambiente do filme Key Largo
(1948)

Neste filme a acdo ndo decorre numa grande cidade nem ha referéncias urbanas, e ao
contrério de outros filmes noir, o ambiente em Key Largo (conjunto de figs. 52-54) € mais
tropical do que urbano, com um hotel rodeado por palmeiras € com um pequeno porto; o
espaco de acdo fica ainda mais reduzido quando surge uma tempestade/furacdo que

impossibilita que os personagens saiam daquele hotel.
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Flashback e camara subjetiva:

O flashback, quer introduzido através dum efeito de ondulacao ou simplesmente com
um corte violento, faz com que o passado entre de forma palpavel no film noir. O
flashback pode ser visto apenas sob o ponto de vista de uma tUnica personagem (Criss
Cross), ou ser imparcial e objetivo (The Killing, 1956). Permite ver o passado e revelar
uma nova realidade.

Ao utilizar esta estrutura narrativa do flashback “support the characterization, which
are also, and often spectacularly, crooked rather than straight, devious rather than
forthright. Like the handling of time, motivation and identity in noir are frequently
oblique, confusing.”'®

A camara subjetiva tem uma fung¢do semelhante a do flashback, uma vez que ao
utilizar esta técnica para mostrar o ponto de vista literal do personagem, permite que o
espetador compreenda e veja o que esse personagem V€ e sente.

Um dos melhores exemplos desta técnica ocorreu em 1947, quando Robert
Montgomery realizou e apresentou o detetive Marlowe em Lady in the Lake, neste filme o
publico sé conseguia ter uma boa imagem do personagem quando este se via ao espelho,

pois todo o filme foi filmado com cAmara subjetiva'*

. O facto de ser o ponto de vista de
Marlowe que se v€, deu origem a algumas cenas invulgares, como quando Marlowe leva
um murro ou embebeda-se - 0 que leva a camara a arrastar-se através de uma estrada, a
atirar-se para uma cabine telefonica e esforcar-se para alcangar o telefone e colocar uma
moeda para poder pedir ajuda.

O film noir recorre ao flashback e a camara subjetiva porque, por um lado, ¢
constituido, em grande parte, por adaptagcdes de romances, nos quais o flashback e a voz-
eu, vistos como figuras literarias, sao sempre privilegiados. Por outro, estas técnicas

aproximam-se do “melodrama, no qual a narracdo no passado ¢ uma figura favorita.”'®’

'8 HIRSCH, Foster. - The Dark Side of the Screen: Film Noir. New York: Da Capo Press, 1981, p.74-75.
'% Montgomery adaptou a histéria na primeira pessoa de Chandler o mais literalmente possivel.
' NACACHE, Jacqueline - O Cinema Cldssico de Hollywood. Lisboa: Edi¢des texto&grafia, 2012, p.78.
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Cartazes e Slogans Noir:

Durante o periodo do noir cléassico, todos os grandes estudios promoviam os seus
filmes através de cartazes graficos. A arte dos posters dos filmes noir assemelhavam-se as
ilustragdes usadas nas capas de fic¢ao hardboiled."™

William Rose, ilustrador das revistas Collier’s e American Weekly, criou uma série
de posters noir para a RKO, incluindo o do filme Born To Kill (1947)'%° (fig. 55), no qual
se v€& a cara de Lawrence Tierney, com o cigarro pendurado na boca, olha para o
espectador. Por cima desta imagem e mais a esquerda, vé-se uma imagem de corpo inteiro
da sedutora femme fatale (Claire Trevor), e no canto inferior esquerdo uma cena de

assassinato.

THE COLDEST
WKILLER
| A WOMAN
“EVER LOVED

\‘\\

.,Cuwm éZu m
* § TIERNEY -TREVOR-SLEZAK

o s A7,

P TERRY » ALCEEY LOnE
Andent ty IS SO0
S b BOOLET WAL
A A TR e

Lt LI LU

"o

Fig. 55: Cartaz do filme Born to Kill (1947)

-

'8 SPICER, Andrew — Historical Dictionary of Film Noir. Plymouth: Scarecrow Press Inc, 2010, p.240.
'8 MULLER, Eddie — The Art of Noir: The Posters and Graphics from the Classic Era of Film Noir. New York, London:
Overlook Duckworth, 2002, p.18.
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Ocasionalmente, a mulher era representada como o “tough guy”' como € o caso do
poster para o filme Gun Crazy (1950)"" (fig. 56), no qual Laurie Starr (Peggy Cummins)
apresenta-se com uma pistola em cada mdo e um cigarro na boca, o préprio slogan ou
catchphrase “She was more than any man could handle!”'” demostra o tipo de

personagem que ela é.

OUN CRAZY..
PEGGY CUMMINS JOHN DALL

oo FEFRY ARBEER + NOFRS CARNSKY AR
Prochvend by MAUTCE omel FRARE KNG

Sl by M . Lo Saruscar YOG
Sanwanphiy Ly maiidzy Kavicr ord MBard Eanbane FON Sk
Belecunt Bry Usind Astaty "'

4 NN ERSTHERS PRODICTION

Fig. 56: Cartaz do filme Gun Crazy (1950)

.

A combinacdo de sexo, crime e violéncia foi a base para a comercializacdo do film
noir, que eram oferecidos ao ptblico da época como entretenimento popular e
emocionante. As maneiras como os filmes noir foram anunciados revelam que o publico-

alvo era 0 mesmo que o da fic¢do hardboiled: “urban, working-class males.”"

“SPICER, Andrew — Historical Dictionary of Film Noir. Plymouth: Scarecrow Press Inc, 2010, p.240.

YI'MULLER, Eddie — The Art of Noir: The Posters and Graphics from the Classic Era of Film Noir. New York, London:
Overlook Duckworth, 2002, p.122-123.

92 SPICER, Andrew — Historical Dictionary of Film Noir. Plymouth: Scarecrow Press Inc, 2010, p,240.
193 Tdem, ibidem.
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O poster de Detour (1945) [fig.57] € bastante tipico: uma montagem grafica de cenas
relacionadas ao sexo e morte ao pé da frase: “He went searching for love. . . . But Fate
forced a DETOUR to Revelry. . .. Violence. . . . Mystery!” Do lado direito do poster, Ann

Savage and Tom Neal estdao encostados no mesmo candeeiro, ele direito e cauteloso e ela

confiante e sugestivamente inclina-se contra o metal .'”*

s,

1o

VIIIIIIIII

He went searching for love...
but Fate forced a

DETOUR to

Revelry...
Violence...
Ca Mystery!
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Fig. 57: Cartaz de Detour (1945)

Os posters de The Postman Always Rings Twice (1946) [fig.58] enfatizavam o
romance fogoso entre os protagonistas (John Garfield and Lana Turner): “Their Love Was
a Flame that Destroyed!” e aproveita ainda a reputacdo do escritor de onde a histdria foi
baseada, James M. Cain: “The Book that Blazed to Best-Seller Fame!”'*®

Kiss Me Deadly (1955) [fig. 59], que ndo tinha estrelas muito conhecidas, jogou-se
antes com o nome do realizador para se publicitar: “Mickey Spillane’s LATEST H-

BOMB,” que oferecia “BLOOD-RED KISSES!” ¢ “WHITE-HOT THRILLS!”"**

""MULLER, Eddie — The Art of Noir: The Posters and Graphics from the Classic Era of Film Noir. New York, London:
Overlook Duckworth, 2002, p.172.

%1dem, p.94-95.

MULLER, Eddie — The Art of Noir: The Posters and Graphics from the Classic Era of Film Noir. New York, London:
Overlook Duckworth, 2002, p.86.
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No geral, os noir posters apresentavam uma versao relativamente rudimentar do

[}

assunto dos filmes, mas os grafismos e design marcantes contribuiram sem davida para o

sucesso de bilheteria destes filmes.
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Arquétipos e Caracteriza¢ao dos Personagens
Os filmes noir giram em volta de protagonistas/herdis que sdo imperfeitos e

95 197

moralmente questiondveis. Alguns criticos referem-nos como “alienados” ' e como dizem

Silver e Ward "filled with existential bitterness.""”®

Existem personagens-tipo como detetives, femme fatales, policias corruptos, maridos
ciumentos ou criminosos que se podem rever em praticamente todas as narrativas noir. E
todos eles criam outro cliché recorrente nos filmes noir: fumam e bebem

compulsivamente.'”’

O Detetive:

The Maltese Falcon (1941) foi considerado como o ponto de partida para o periodo
classico do film noir, tornando assim, desde o inicio o detetive particular num icone
noir.*” Qualquer que seja o seu nome - gumshoe, pepper, private dick, op, ou shamus - 0
protétipo para o personagem do detetive noir saiu da escola hard-boiled e das histérias de
crime.””!

O personagem, inicialmente era retratado como um Continental Op, um inspetor
baixo, atarracado e velho que era o protagonista destas historias misteriosas, mas Dashiell

202

Hammett ™, criou um novo modelo de detetive com o personagem Sam Spade,

protagonista de The Maltese Falcon que embora tenha diversas caracteristicas dos
detetives anteriormente retratados, € o seu comportamento como individuo que o distingue:
¢ irénico, duro mas atento a todos os detalhes e possui uma determinagao inflexivel para
conseguir a sua propria justica.””> Como o proprio autor referiu:

“Spade has no original. He is a dream man in the sense that he is
what most of the private detectives I worked with would like to have
been and in their cockier moments thought they approached. For your
private detective does not — or did not ten years ago when he was my
colleague — want to be an erudite solver of riddles in the Sherlock
Holmes manner; he wants to be a hard and shifty fellow, able to take

YT LYONS, Arthur - Death on the Cheap: The Lost B Movies of Film Noir. New York: Da Capo, 2000, p.10.

% SILVER, Alain, WARD, Elizabeth - Film Noir: An Encyclopedic Reference to the American Style. Woodstock, New
York: Overlook Press, 1992, p.6.

CHRISTOPHER, Nicholas - Somewhere in the Night: Film Noir and the American City. New York: Owl/Henry
Holt,1998, p.4.

20 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir, Lisboa, Tashen, 2012, p.147.

21 1dem, ibidem.

22 Ele préprio era um ex-detetive alcodlico. Inspirou-se livremente nas suas experiéncias para fazer The Maltese Falcon
e criar o personagem Sam Spade.

2BOULD, Mark — Film Noir: From Berlin To Sin City. London, New York: Wallflower, 2005, p.23.
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care of himself in any situation, able to get the best of anybody he
comes in contact with, whether criminal, innocent by-stander or
client.”*"
A versado lancada em 1941, fez ainda com que este personagem se tornasse no padrao

para todos os detetives particulares dos filmes noir que se seguiram, e muito devido ao
desempenho de Humphrey Bogart como Spade.”” (fig.60).

No seu ensaio The Simple Art of Murder, Raymond Chandeler, outro especialista em
romances de cordel, escreveu aquela que seria a descri¢dao definitiva do detetive particular
de ficcdo. Criou assim, Philip Marlowe (fig.61), her6i puro e corajoso, que se tornou parte
integrante dos filmes noir dos anos 40.2%°

O ciclo noir pode dar a impressdo de que muitos dos seus herdis sdo detetives
particulares. De facto, exceto os filmes adaptados de romances de Chandler e Hammett
existem muito poucos. Existem alguns detetives amadores, como os jornalistas em The Big
Clock ou Call Northside 777 (ambos de 1948), homens de companhias de seguros (Pitfall,
1948) e existem também os que procuram resolver o seu proprio passado como em Street
of Chance (1942). Apesar de tudo, a maioria dos detetives dos filmes noir sdo funcionarios

publicos (como no caso de Jeff Bailey em Out of the Past, 1947 [tig.62]) quer ao servigo

da policia local, quer ao servigo de uma agéncia federal.

Fig. 60, esquerda: Sam Spade, The Maltese Falcon (1941);
Fig. 61, centro: Philip Marlowe, Murder, my Sweet (1944); Fig. 62, direita: Jeff Bailey, Out of the Past (1947)

Apesar de contradizer com o conceito popular, existe ainda outro tipo de personagem

que tem um papel semelhante ao do detetive: aquele que procura a verdade. Nos filmes

2 HAMMETT, Dashiell. Dashiell Hammett's Introduction to The Maltese Falcon (1934). [Em linha]. The Thrilling
Detective Web Site [Consult. 06/04/2015] Descarregado de http://www thrillingdetective.com/trivia/triv244.html

25 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir, Lisboa, Tashen, 2012, p-147.

206 Jdem, ibidem.
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noir pode nao ser originalmente o detetive particular, como Philip Marlowe de Chandler
ou Sam Spade de Hammett. Muitas vezes pode surgir como um representante da lei (Touch
of Evil, T-Men), um criminoso (Detour, Double Indemnity, Criss Cross) € muito raramente,
uma mulher (sendo Witness to Murder uma das excecoes). Aquele que procura a verdade
pode ser qualquer um e, “usar qualquer disfarce, pois o seu objetivo € navegar no universo

noir a fim de encontrar uma resposta aos seus problemas.”*"’

Desvio do cliché: a Mulher-Detetive

Em Witness to Murder (1954), realizado por Roy Rowland”®, Cheryl Draper —
representada por Barbara Stanwyck -, pela sua janela testemunha um homem a estrangular
uma mulher no prédio a frente do seu (fig. 63). Cheryl telefona a policia onde conta o que
aconteceu e que rapidamente chega ao local do crime. O assassino, Albert Ritcher, ao
aperceber-se que os policias estdo por perto, esconde o corpo e quaisquer evidéncias do
crime. Quando ¢ questionado ndo se mostra preocupado e convence a policia que a vizinha
da frente devia estar a sonhar ou com visdes. Nao convencida com o trabalho da policia e
também porque sabia que o que viu foi real, Cheryl decide investigar (fig. 64). Engana o
senhorio para conseguir ver o interior da casa de Ritcher e ai descobre pistas importantes: a
cortina rasgada (que Ritcher volta a rasgar propositada mente a frente da policia) e um par
de brincos esquecidos. Inicia-se aqui um jogo do gato e do rato, onde Cheryl vai
encontrado cada vez mais pistas e Ritcher sempre a provar essas pistas como falsas a
policia. Ritcher ja farto das acusacdes de Cheryl comeca a utilizar métodos mais violentos
(que consegue entrar sempre que quer na casa de Cheryl sem ela saber; escreve mensagens
ameacadoras com a maquina de escrever de Cheryl que envia para si proprio e depois
mostra a policia) que fazem com que ela comece a duvidar da sua sanidade, e acaba até por
ser internada contra a sua vontade num hospicio. Quando volta a casa, depara-se com
Ritcher a sua espera com uma nota escrita na sua maquina que diz que se vai matar, Cheryl
consegue fugir mas Ritcher persegue-a, como também a policia sem Ritcher se aperceber.
Cheryl corre até ao topo de um arranha-céus que estd em constru¢ao mas acaba por ficar
encurralada por Richter. Ele empurra-a, porém como existem algumas pranchas de

construgdo, ela consegue salvar-se. A policia chega e apos uma breve luta, ¢ Richter que

Y7SILVER, Alain; URSINI, James; DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa, Tashen, 2012, p.15.
SKEANEY, Michael F. - Film Noir Guide: 745 Films of the Classic Era, 1940-1959. Jefferson, North Carolina,
London: McFarland & Company, Inc., 2011, p.536-537.
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cai para a sua morte. O agente da policia resgata Cheryl e, finalmente, acreditam na sua
historia.

Este filme retrata assim um tipo de personagem muito raro no universo noir, a
mulher detetive, aquela que procura a verdade acima de tudo para poder solucionar um

crime.

Fig. 63: Witness to Murder (1954), Cheryl Fig. 64: Witness to Murder (1954), Cheryl decide
testemunha um assassinato pela janela da sua casa.  investigar quando a policia ndo acredita nela.

O Perseguido:

Influenciado pelo fatalismo, o protagonista do filme noir ¢ frequentemente procurado
e perseguido do principio ao fim do filme. E geralmente um homem e um estranho que tem
dificuldade em adaptar-se ao universo noir que parece ser governado pelo acaso e
absurdo®”. Este personagem, pode ser e &, geralmente levado a cometer atos criminosos
devido & incompreensio do seu proprio mundo.”"

Um dos melhores exemplos deste personagem ocorre em Detour, onde Al Roberts
tenta fugir aquele mundo e ao seu destino fatalista mas acaba sempre por ser perseguido

por este (e no final pela policia), e durante esta ‘fuga’ tem uma série de percalcos, onde

mata por acaso duas pessoas.

2 SILVER, Alain; URSINI, James; DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa, Tashen, 2012, p.16.
20 1 IPSITZ, George - Rainbow at Midnight: Labor and Culture in the 1940s. Chicago: University of Illinois Press, 1994,
p.283.

84



O Criminoso:

O criminoso e o perseguido pode estar de certa maneira relacionados, tendo em conta
que muitas vezes o perseguido se torna no criminoso. O criminoso no film noir pode ainda
surgir doutras maneiras, como alguém que esteja envolvido numa atividade criminal como
por exemplo um chefe de um grupo da mafia — como ¢ o caso de The Mob (1951)*"" que
retrata a historia de um policia infiltrado que vai trabalhar com um chefe da mafia, este
filme centra-se mais no submundo de crime controlado por este chefe; ou como ¢ mais
comum nos filmes noir, alguém que esteja a trabalhar para um destes chefes como
acontece em The Killers (1946), onde o protagonista, Ole Andreson, um pugilista

lesionado se junta a grupo de criminosos para cometer um assalto e agradar a Kitty que

também trabalha com esse grupo.

Fig. 65: Gun Crazy (1950),
os protagonistas sdo um
casal de criminosos
assaltam uma série de
bancos.

O criminoso pode ainda ter sido seduzido por uma Femme Fatale que o convence a
cometer um crime, seja matar (como € o caso The Postman Always Rings Twice) ou roubar
(Gun Crazy [fig.65]); ou pode simplesmente ser um errante que decide cometer um crime

para proveito proprio.

I Este filme assemelha-se muito aos filmes de gangsters. Como refere Spencer Selby: "About as close as noir ever came
to resurrecting the 1930s gangster film." SELBY, Sencer - Dark City: The Film Noir. Jefferson: McFarland, 1984, p.43.
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Desvio: o Policia Criminoso

No film noir € usual mostrar figuras da lei tdo corruptas como os préprios assassinos
ou criminosos. I Wake up Screaming (1941) realizado por H. Bruce Humberstone, retrata a
histéria do agente publicitario, Frankie Christopher, que se torna no principal suspeito de
um crime apdés uma das suas clientes, a modelo Vicky Lynn, aparecer morta. Christopher
relata alguns factos — que sdo mostrados em flashback — a policia, mas ha um detetive, Ed
Cornell que ndo acredita no que ele diz, acabando por o perseguir e até afirmar que tem
provas incriminatdrias, mesmo sem as ter. As figuras de lei corruptas (policia e detetives,
inclusivé) sao bastante comuns no mundo noir: “Police corruption is a major theme in film
noir both as an index of a more widespread social malaise and the breakdown of law and
order. The cop himself can, like the troubled veteran, be depicted as a frightening figure,
trained to kill, skilled in covering up his tracks and possibly psychotic, as in Laird Cregar’s
Lieutenant Cornell in I Wake Up Screaming (1941).*'> O que diferencia este detetive em

particular € o facto de que para além de falsificar provas, é cimplice do crime.

Fig. 66: O policia corrupto e
obcecado de I Wake Up
Screaming (1941)

Tudo comecou quando Ed Cornell vé Vicki — antes desta se tornar modelo - a
trabalhar num restaurante, e fica a partir dai obcecado e “apaixonado” por ela. Jill, a irma
de Vicki, conta aos policias que havia um homem que andava a perseguir ¢ a assediar a

99213 (

irma ha algum tempo, como um “wolf at the three little pigs. que mais tarde € revelado

212 SPICER, Andrew — Historical Dictionary of Film Noir. Plymouth: Scarecrow Press Inc, 2010, p,55.
213 HUMBERSTONE, H. Bruce - I Wake Up Screaming. [Registo video]. USA: Twentieth Century Fox Film
Corporation, 1941. Digital avi. (1h 22min.)
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que era Cornell). Mas Cornell fica mais agressivo e obcecado apos Vicki ser descoberta
por Christopher e se tornar modelo, vigiando-os constantemente. E embora saiba
perfeitamente quem matou Vicki (um outro fa obcecado), por ciimes e vinganga - pois

assumiu que Vicki tinha um caso com Christopher -, faz tudo para o culpar.

A femme fatale

A personagem que mais quebrou barreiras nos filmes noir foi a femme fatale, onde se
desenvolveu uma diferente representacdo da mulher, mais complexa e poderosa.”'*

Criticos feministas como Camille Paglia em Vamps and Tramps (1994) e
colaboradores do estudo Women in Film Noir (1978), recuperaram “a mulher-fatal, a vitiva
negra, a mulher-aranha, da percep¢do masculina da mulher desagradavel, ma e
castradora.”®'"> E que em vez disso encontram personagens “poderosas e sedutoras, que
proporcionam uma alternativa feminina possivel a revolta masculina.”*'°

Como refere o autor Spicer:

“The figure of the deadly female—the femme fatale or spider
woman—is the most conspicuous representation of femininity in film
noir. Overpoweringly desirable, duplicitous, and sexually insatiable,
the femme fatale has been interpreted as a symptom of male anxieties
about women, a creature who threatens to castrate and devour her
male victim. In a patriarchal culture, she also embodies a challenging
female independence, her intelligence, resourcefulness, and
ruthlessness threatening male primacy and an explicit rebuttal of the
postwar consensus that women should be fulfilled by the roles of
wife and mother. The femme fatale’s appearance is always explicitly
sexual, with long dark or blonde hair worn loose, revealing costumes
emphasizing long, sensuous legs, and heavy makeup.”*"’

Estes criticos analisaram personagens como Phyllis Dietrichson em Double
Indemnity, Vera em Detour ¢ Anna em Criss Cross, onde verificaram que estas mulheres
fortes estavam presas a um universo dominado pelo homem, e que para equilibrar esta

situagcdo, estavam dispostas a usar qualquer tipo de arma, incluindo a sua prépria

sexualidade.

24 HUTCHINGS, Peter - “Noir and Horror”. In A Companion to Film Noir. Chichester: Blackwell Publishing Ltd, 2013,
p.119.

215 SILVER, Alain; URSINI, James; DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa, Tashen, 2012, p-16.

216 1dem, ibidem.

27 SPICER, Andrew. —Historical Dictionary of Film Noir, Plymouth: Scarecrow Press Inc, 2010, p.329.
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Apesar de existirem muitas mulheres protagonistas nos filmes noir, a maior parte
delas faz par com uma figura masculina. Desde Double Indemnity (1944) [fig.67] a Gun
Crazy (1950) [fig.68], independentemente do qudo dominante seja a mulher, sem a figura
masculina ndo existe historia, ¢ sem um homem para destruir ndo existe a femme fatale.*'®
Gilda (1946) [fig.69] e Lucia em The Reckless Moment (1949) [fig.70] sao personagens e
atrizes principais que na “constru¢do patriarcal do film noir, pode-se dizer de forma
simplista que o seu talento pode levar um homem a comportamentos autodestrutivos.”"”
Mas como essas narrativas demonstram, Gilda e Lucia sdo também vitimas de uma

sociedade que autoriza e subjuga as mulheres sexualmente poderosas.

baixo, esquerda (fig.69): Annie Starr (Gun Crazy, 1950); direita (fig.70): Lucia Harper (The Reckless Moment, 1949)
Das mulheres que sdo personagens principais dos filmes noir, muitas também sao

vitimas. Em Mildred Pierce (1945), a protagonista ¢ uma mulher que suportou

% SILVER, Alain; URSINI, James; DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa, Tashen, 2012, p.130.
219 1dem, ibidem.
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infelicidades e traigdes mas que conseguiu sobreviver. Em The Accused (1949), Wilma
defende-se ferindo mortalmente um predador sexual, e embora seja absolvida no final, a
narrativa volta-se dramaticamente para o “sentido da impoténcia das mulheres que tém de

ser salvas por homens solidérios.”**°

Desvio do Cliché: O Homme-Fatale
The Prowler (1951) [fig. 71] realizado por Joseph Losey inverte um dos padrdes
mais tipicos do film noir, em vez de uma femme-fatale, quem tem o papel de sedutor ¢ um

homem, surge entéo neste filme o homme-fatale.**'

- i,
Fig. 71: Webb, o homme-fatale que seduz Susan em The Prowler (1951)

Webb, o protagonista, a primeira vista parece ser o tipico homem americano: bem
falante, bem parecido e bom nos desportos. Mas nem tudo € o que parece, pouco apos esta
primeira impressdo deste personagem, comeca-se a notar que ¢ também arrogante e
presuncoso, especialmente quando conhece Susan. Webb sente-se constantemente
ressentido com toda a gente e acaba por estar sempre a criar esquemas para enganar outras

pessoas. E consegue ainda convencer Susan a ajuda-lo, seduzindo-a e manipulando o amor

220 SILVER, Alain; URSINI, James; DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa, Tashen, 2012
2! MAYER, Geoff, MCDONNELL, Brian - Encyclopedia of Film Noir. Westport, Connecticut, London: Greenwood
Press, 2007, p.345.
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que ela sente por ele. E quando o marido de Susan se torna um obstaculo, Webb nao tem
problemas em mata-lo e engana-a dizendo que foi um acidente.

Durante a narrativa Webb consegue enganar varias vezes Susan, mas como ela
cegamente confia nele e acredita que ele também estd apaixonado por ela, acaba sempre
acreditar e por fazer tudo o que ele pede. No final Susan ¢ apenas uma peca no jogo de

Webb.

Excesso de tabaco
Uma caracteristica e imagem marcante que todos os personagens noir partilham é o
facto de fumarem - e em alguns casos, também beberem - compulsivamente. (figs. 72,73 e

74)

Fig. 72, em cima, esquerda: To Have and To Have Not
(1944)

Fig. 73, direita: Out of the Past (1947)

Fig. 74, em baixo: Gilda (1946)

Como refere Roger Ebert “Everybody in film noir is always smoking, (...) The best
smoking movie of all time is Out of the Past in which Robert Mitchum and Kirk Douglas
smoke furiously at each other. At one point, Mitchum enters a room, Douglas extends a

pack and says, ‘Cigarette?” and Mitchum, holding up his hand, says, ‘Smoking.”****

2 EBERT, Roger. A Guide To Film Noir Genre [Em linha]. RogerEbert.com [Consult. 14/01/2016] Descarregado de
http://www rogerebert.com/rogers-journal/a-guide-to-film-noir-genre
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Ideias Filosoficas no Film Noir

Durante os anos 30 e 40, a literatura americana € 0s principais jornais e revistas
foram invadidos por ideias filosoficas, tanto pelo existencialismo como pela psicologia
freudiana.””® Ambas as teorias ajudaram a promover uma visdo geral em que a énfase do
absurdo da existéncia juntamente com a importdncia do passado individual sao
determinantes para as agdes de cada um, visdes que encontraram uma audiéncia recetiva
num pais destruido, primeiro por uma depressdo econdmica e depois por uma guerra

mundial®**

. Dois dos temas mais importantes do movimento noir, o “passado sombrio” € o
“pesadelo fatalista”, tém origem direta nestas duas fontes.

Apesar da afinidade do film noir com temas existenciais, € errado assumir que o film
noir Americano estd diretamente influenciado pelo trabalho de fil6sofos existencialistas,
pois embora autores como Albert Camus e Jean-Paul Satre tenham explorado com grande
intensidade nos seus romances e pecas as tensoes da condi¢do humana que ddo origem a
questdes de significado e propdsito existencial, ndo existe uma ligacdo direta entre estes
escritores e os realizadores/ guionistas noir*>>. Porém, é possivel identificar alguns
elementos e situacoes filosdficas nos filmes noir: uma atmosfera metafisica e moral que
serve de base para os problemas e ansiedades dos protagonistas, em vez de se concentrar
numa dificuldade ou ansiedade especificas. O fio condutor da narrativa que mostra que a
vida nao tem sentido, nem nunca vai fazer sentido e, ndo mostrar, cComo 0Ocorre noutros
filmes, que a vida parece estar a correr mal por um periodo de tempo ou por algum
problema em particular e que, no final tudo se resolve bem”*°.

A caracteristica filoséfica mais proeminente no film noir, € assim, o retrato
problemadtico da vida, em que todos os filmes negros empurram os seus protagonistas para

crises existenciais.

223 SILVER, Alain, URSINI, James, DUNCAN, Paul - Film Noir. Lisboa: Tashen, 2012, p-11.

2% SCHRADER, Paul — “Notes on Film Noir”. In Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 2004, p.582-583.
> CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Film Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2006, p.93.

226 Idem, ibidem.
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Crime: Etica e decisdes morais ambiguas
A ética no film noir pode ser ilustrada por situagdes onde existe “o que deve ser

2" (moralmente e legalmente correto) mas para o qual surgem sempre alternativas

feito
mais atrativos. Nestas situacdes, a ambiguidade moral é constante numa decisdo ética®®.

Por exemplo, em The Postman Always Rings Twice (Tay Garnett, 1946), por muito
apelativo que seja assassinar um homem para poder ficar com a sua esposa, € moralmente
incorreto. Contudo, a narrativa dramatiza esta situacdo, ao mostrar o processo de Frank
Chambers (John Garfield), atraido por uma femme fatale, Cora (Lana Turner) que o leva a
matar o seu marido. A histéria mostra o que € na verdade certo e errado, quando Cora
morre ¢ Chambers acaba por ser condenado a pena de morte.

A mesma férmula narrativa surge com Double Indemnity (Billy Wilder, 1944), onde
um vendedor de seguros € uma mulher casada elaboram um plano para assassinar o marido
e receber dinheiro da seguradora.

Em contraste com os exemplos suprarreferidos, em The Maltese Falcon (John
Huston, 1941), enquanto Sam Spade (Humphrey Bogart), é tentado a manter o siléncio
sobre os crimes de Brigid O’Shaughnessy (Mary Astor) com o intuito de desenvolver um
romance com ela, pondera sobre todos os fatores antes de tomar uma decisao.

Chambers pode parecer ser "racional" ao criar um plano "eficaz" de assassinato,
porém, hd uma falha de raciocinio ao considerar a totalidade do plano: como ser
compativel com uma existéncia prospera.

Cego pela seduc¢ao do plano e de Cora, Chambers engana-se a si mesmo e comete um
erro ao pensar que assassinar Nick e fugir com Cora lhe ird trazer felicidade e bem-estar.

Sam Spade é diferente, porque estd parcialmente atraido por Brigid e ndo ¢é
cegamente seduzido. Compreende que, ao menosprezar os crimes de Brigid, estard numa
situacdo que lhe € prejudicial, por isso, entregd-la por homicidio é claramente a decisao
mais prudente.

Embora a maioria pense que Sam Spade age corretamente e Frank Chambers,
erradamente, ambos os personagens ponderam sobre a melhor maneira de agir, podendo o

publico ver as ramificagcdes éticas das escolhas e decisoes.

T MARCUS, Steven - “Introduction.” In The Continental Op, London: Pan Books, 1975, p.12.
2 MAYER, Geoff, MCDONNELL, Brian - Encyclopedia of Film Noir. Westport, Connecticut, London: Greenwood
Press, 2007, p.6.
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Dever e Virtude

“Fazer o correto pelas razdes erradas ou parecer estar num conflito moral, tem-se a
oportunidade de contemplar a distin¢do entre vdrias estruturas éticas”*>.

Spade ao quebrar as regras, ndo € um verdadeiro exemplo de conflito moral; € um
exemplo de uma ética do dever, suplantada por uma ética da virtude ou da justica. Quando
nos filmes noir se mostra bons protagonistas a quebrar regras na procura de justica (por
exemplo, Spade mentir a policia), isto ndo representa inversdo de valores e, é de facto,
moralmente instrutivo demonstrar a natureza objetiva da justica.

O protagonista noir ao infringir as regras com objetivos injustos, (como elaborar o

assassinato do conjuge de um amante), isso € mostrado como errado, independentemente

das regras que estdo em vigor.”’

Existéncia sem significado

Ao situar o film noir num contexto de ansiedade em relacdo ao significado da vida,
deve-se ter em conta que alguns dos protagonistas mais memordveis encontram-se em
situacdes extremas: Frank Bigelow (Edmond O’Brien), um contabilista que estd a morrer
devido a ingestdo de veneno, explica o seu préprio assassinato a policia e ainda, através de
flashbacks, procura confrontar o seu assassino (D.0.A., Rudolph Maté, 1950); um corpo
(William Holden), flutua na piscina duma antiga famosa estrela do cinema mudo de
Hollywood (Gloria Swanson), este narra a estranha reviravolta de eventos que levaram a
este final tragico (Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950); Jeff Bailey (Robert Mitchum),
antigo detetive privado, conta a sua noiva tudo sobre o seu passado sérdido, apenas para
recapitular todos os erros que o levaram a beira dum abismo pessoal (Out of the Past,
1947)

Pode parecer estranho sugerir que as preocupacdes dos personagens retratados por
Edmond O’Brien, William Holden e Robert Mitchum tenham alguma coisa a ver com o
significado da vida. Mas esta peculiaridade pode ser confundida, dar a ideia errada que as
questdes relativas ao sentido da vida sdo preocupacdes transcendentais, ou seja, questoes

exclusivamente sobre o significado doutro mundo, planos ou objetivos, segundo as

29 PORFIRIO, Robert - “No Way Out: Existential Motifs in the Film Noir” . In Film Noir Reader. New York: Limelight,
1996, p.80.
230 CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Film Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2006, p.91.
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palavras de Thomas Nagel, “um esquema que controla a vida.”*' Deixando de parte o
apelo psicoldgico dessa estrutura que confere significado, esta orientagdo para questdes de
significado da vida surge a partir do fundo tematico do film noir, onde quaisquer respostas

sobrenaturais concebiveis a perguntas sobre como viver e o que fazer, sdo ignoradas.

A Condicao Humana

Quase sem excegdes, o drama do film noir € inserido num cendrio mundano, os
personagens noir sao tipicamente descritos como estarem a viver num mundo sem Deus. A
crenca em Deus e vida apds morte sdo raramente parte da histéria de fundo do protagonista
noir, e a religido é raramente, ou nunca, invocada para proporcionar consolo ou uma
solugdo para os problemas que este tem de enfrentar”>,

O universo moral do film noir estd preenchido com personagens psicologicamente
imperfeitos: hd uma propensao por advogados sem escripulos, politicos vendidos, policias
suborndveis, detetives privados desleixados, empresarios destinados ao insucesso,
fugitivos, ex-presididrios, assassinos psicopatas, party girls, vagabundos, oportunistas,
vitimas, e qualquer outro anti-herdi eticamente comprometido.

A ligacdo implicita entre as estratégias narrativas do film noir (o uso da voz-off,
flashbacks, sequéncias de sonho, e outros dispositivos narrativos experimentais) e da
condi¢o humana descrita ndo é coincidéncia®”.

Assim, o que emerge do film noir é uma descricao da condicdo humana, onde as
cenas podem comecar de forma realista, mas que rapidamente se desviam para o
surrealismo ou o absurdo, especialmente quando as pessoas sdo mostradas na beira do seu
préprio desespero.

Os personagens tendem a ser dependentes de outros (por exemplo, a ganancia que
liga Brigid O’Shaughnessy, Kasper Gutman e Joel Cairo em The Maltese Falcon [John
Huston, 1941]), sdo tao vulnerdveis as suas préprias irracionalidades, como aos seus
charmes (como o segurador Walter Neff € com a mortifera Phyllis Dietrichson em Double
Indemnity, [Billy Wilder, 1944]), ou encontram-se numa luta de poder que os torna reféns

da sua prépria maldade (o investigador mexicano de narcéticos Mike Vargas contra o

! Apud CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Film Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2006, p.95.
2 Idem, p.96.
23 1dem, ibidem.
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chefe da policia corrupto Hank Quin em Touch of Evil [Orson Welles, 1958]**.

“It’s what people want and how hard they try to get it.”**

, afirma o personagem
retratado por Van Heflin, quando tenta explicar a corrup¢do, miséria e sofrimento que
testemunhou, que foi bastante, no final de The Strange Love of Martha Ivers [Lewis

Milestone, 1946].

Liberdade e Fatalismo

O desafio de tentar interpretar o film noir juntamente com o rigor do existencialismo
pode ser resumido numa palavra: fatalismo.”® Enquanto o existencialismo d4 enfase 2
liberdade que cada pessoa tem de criar os seus proprios valores, o film noir oferece uma
visao atraente das fontes limitadas da escolha humana com a &nfase particular do passado
fatalista. Neste fatalismo em relacdo a vida, o film noir afasta-se dramaticamente do
existencialismo.

Os existencialistas procuram libertar-se do determinismo do seu tempo através de
estilos individuais de pensamento e acdo, nos quais, a escolha é o ato redentor final. Como

Jean-Paul Sartre escreve em O Ser e o Nada™’: “For human reality, to be is to choose

oneself.”**

A liberdade existencialista ndo € mais do que um dos muitos fios condutores que se
encontram no film noir, neste caso, € duma maneira freudiana: trata dos efeitos profundos
do passado (The Dark Past, Rudolph Maté, 1948), tensdo psicossexual (Vertigo), e
psicopatologia em geral (Undercurrent, Vincente Minnelli, 1946), que diferem bastante, e
até sdo inconsistentes em relacdo a énfase de escolha e arbitrio livres do existencialismo™.
Sendo assim, de que maneira os crimes de alguém, poderiam ser o resultado duma escolha
livre e consciente se, a0 mesmo tempo, estes, segundo Spencer Selby, sdo o produto “(...)
of the deterministic tyranny of that past over which one had no control.”** E precisamente

por esta razdo que o film noir recorre a voz-off e aos flashbacks em forma de confissao.

Esta técnica proporciona o fecho da narrativa, refletindo o fatalismo inerente do film

#* CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Film Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2006, p.98.

5 MILESTONE, Miles - The Strange Love of Martha Ivers. [Registo video]. USA: Hall Wallis Productions, 1944.
Digital avi. (1h 56min.)

% CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Film Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2006, p.98.

27 SARTRE, Jean-Paul - L'étre et le néant: Essai d'ontologie phénoménologique, 1943.

% Idem, p.97.

9 Idem, p.96-97.

0 SELBY, Sencer - Dark City: The Film Noir. Jefferson: McFarland, 1984, p.43.
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noir**'. O espetador consegue descobrir antecipadamente o final destes filmes porque o
futuro ja estd pré-configurado no passado.

A atitude do film noir pode ser ainda bastante evidente nos titulos originais dos
filmes**, onde a vida é uma passagem negra (Dark Passage), um desvio (Detour), uma
viagem para o medo (Journey into Fear) sem escapatéria (No Escape) ou fuga possivel
(No Way Out). Os personagens noir andam na noite (Walk by Night) pela cidade nua (The
Naked City), na selva de asfalto (The Asphalt Jungle), e por ruas sem nome (A Street with
No Name). Vivem na noite (They Live by Night), sdo confrontados pela noite (Clash by
Night), por vezes sdo apanhados (Caught), outras vezes possuidos (Possessed), sdo muitas
vezes enfeiticados (Spellbound), mas estdo sempre em sitios perigosos (On Dangerous
Ground), sempre com a vida em perigo (Where Danger Lives), onde as horas
desesperadamente (Desperate Hours) marcam um lance mortal dos dados contra as
probabilidades do amanha (Odds against Tomorrow).

Segundo este ponto de vista, a vida constitui uma catdstrofe que estes personagens
tém de escapar, se conseguissem — mas como este € um universo noir, €sse nunca serd o

caso*®.

Neste capitulo, recorrendo ao diciondrio da Lingua Portuguesa e ao diciondrio de
cinema defini o que é o cliché ou esteredtipo, e qual a sua funcdo no cinema. Apds
compreender os aspetos do cliché, comecei por demostrar alguns dos clichés e padroes
encontrados nos filmes noir. Na temética, explorei o peso do passado, o destino fatalista,
os filmes de assaltos e a corrupc¢do, onde exemplifiquei com filmes noir onde ocorrem
esses temas (Double Indemnity, Detour, Criss Cross, Touch of Evil). De seguida,
investiguei alguns elementos da narrativa como o crime perfeito, a diccao nos filmes noir e
a voz-over. Identifiquei alguns dos clichés e técnicas visuais utilizadas: o tipo de
iluminagdo, os planos e angulos, entre outros. Caracterizei ainda os personagens mais
marcantes dos filmes noir como o Detetive, a Femme Fatale, o Criminoso, o Perseguido.
Apresentei ainda para alguns dos clichés dos aspetos visuais e personagens o seu desvio
possivel (como por exemplo no cliché do Detetive que é sempre uma figura masculina, o

desvio é a mulher detetive), demostrando assim as raras excecdes em que certo cliché ou

! CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Film Noir, Lexigton: The University Press of Kentucky, 2006, p.99.
*2 Idem, p.101-102.
3 Idem, p.102.
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padrao ndo ocorre.

Por fim, analisei ideias filoséficas dos filmes noir como as questdes éticas e decisdes
morais ambiguas que podem estar envolvidas e o que atrai os personagens para um mundo
de crime. Ainda investiguei o fatalismo, a liberdade para assim compreender melhor este
universo. Compreendi ainda que estas questdes filosoficas e estas atitudes para além de se
terem tornado num padrao do film noir sdo também caracteristicas que o tornam Uinico € o
diferencia de outros géneros e estilos.

No capitulo seguinte, tendo em conta tudo o que ja foi analisado e estudado, irei
refletir sobre a investigacdo elaborada, tal como as conclusdes que retirei. Irei por fim,
analisar o filme noir classico Double Indemnity, demonstrando todos os padrdes e clichés
noir que investiguei, e de seguida comparei este filme com um mais recente, Pulp Fiction,
para demostrar que estes aspetos e padrdes ultrapassaram a época cldssica e continuam a

influenciar o cinema e a cultura atual.
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Capitulo 3: Reflexdo sobre a investigacdo relativa ao género e padroes noir e
comparacao/ analise de dois filmes (Case Study)

Neste capitulo, baseei-me no enquadramento acima referido, onde irei refletir sobre
tudo o que analisei e investiguei anteriormente, onde explico de forma sucinta o que € o
film noir, quais sao os seus padroes e a importancia destes.

De seguida, tendo sempre em conta tudo o que foi estudado, analiso e comparo dois
filmes, um noir classico, Double Indemnity, que é o filme que tem o maior nimero de

clichés noir e um filme mais recente, Pulp Fiction, que foi influenciado pelo género.

Reflexao sobre a definicao de Film Noir e as suas caracteristicas e padroes

Film noir: estilo ou género? E possivel afirmar, que o género noir existe e por sua
vez, o estilo noir também. Mas esta € uma questdo que nao consegui obter uma resposta
bem definida e penso que serd sempre um assunto que ird dividir as opinides de criticos e
especialistas. Como refere Schrader:

“Almost every critic has his own definition of film noir, and personal

list of film titles and dates to back it up. Personal and descriptive definitions,

however, can get a bit sticky. A film of urban nightlife is not necessarily a

film noir, and a film noir need not necessarily concern crime and corruption.

Since film noir is defined by tone rather than genre, it is almost impossible

to argue one critic’s definition against another’s. How many noir elements

does it take to make a film noir noir? ’***

Muitos referem que devido ao seu curto periodo de existéncia, nao teve possibilidade
de evoluir até se formar num género por si mas, por outro lado, ao falar-se em noir, é
possivel imaginar e associar este “‘conceito” ou estilo a um género especifico de filmes de
crime, com histdrias negras e fatalistas de detetives que sdo seduzidos por femmes fatales.
O filme noir “tells its stories in a particular way, and in a particular visual style. The
repeated use of narrative and visual structures which soon became conventional, depending
on a shared acknowledgement between the film-makers and the audience, certainly
qualifies noir as a genre, one that is in fact as heavily coded as the western.”**
Existem fatores importantes que ajudam a caracterizar rapidamente o film noir como

o ambiente pesado e negro ou personagens que tentam fugir ou alterar o seu destino ja

marcado como fatalista. O que também marca estes filmes € a sua componente visual, onde

244 SCHRADER, Paul. “Notes on Film Noir”. In Silver, A. & Ursini, J. (Eds), Film Noir Reader. New York: Limelight
Editions, 2006, p.54.
245 HIRSCH, Foster. - The Dark Side of the Screen: Film Noir. New York: Da Capo Press, 1981, p.72.
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0 jogo de luzes e sombras enfatizam os dilemas dos personagens e o mundo moralmente
ambiguo daquelas histérias. O termo, “film noir”, foi atribuido pelos criticos franceses que
associaram tanto os aspetos visuais do filme como a temética a um pensamento € universo
negro, bastante distinto doutros filmes de Hollywood.

As influéncias do filme noir foram indmeras, a nivel literario as historias Hardboiled
e Pulp modelaram o tipo de narrativa e os personagens que se podem encontrar no
universo noir. De outros estilos cinematogréficos, o noir esteticamente foi inspirado pelos
Filmes de Gangsters (que exaltavam histérias de crime) e pelo Expressionismo Alemao,
onde técnicas como a iluminacdo Low-Key ou a utilizacdo de angulos de camara ou planos
incomuns (como planos picados e contra picados) permitiram que o film noir tivesse uma
componente visual Unica e intensa. A nivel social, fatores como a lei seca (que levou a um
desenvolvimento de atividade criminal, que por sua vez criou uma idolatria de criminosos
e crime, aspeto que passou para o cinema), € novas leis cinematograficas como o cédigo
Hays e a lei da montagem rdpida modelaram este género.

Compreendi que género noir pode ser mais facilmente identificado e distinguido de
outros géneros cinematograficos ao se identificar os seus padrdes ou esteredtipos. Dos
quais dividi em cinco partes: temdtica, narrativa, aspetos visuais, personagens e ideias
filosoficas.

Na tematica, os aspetos ou clichés mais importantes que se devem ter em conta sao:
o Passado Sombrio que esta associado ao tema do Peso do Passado, onde ambos mostram
histérias onde os protagonistas tentam fugir de um erro ou incidente do seu préprio
passado mas no final nunca conseguem escapar. Com o Pesadelo Fatalista, uma série de
acasos encaminham o protagonista para um destino de pesadelo, o qual nunca consegue
evitar ou fugir; os filmes de Assaltos, muito recorrentes no género, o protagonista &
seduzido para um mundo de crime. Estes filmes mostram muitas vezes o planeamento e o
processo dos crimes e assaltos que raramente resultam.

Por fim, com a Corrupg¢ao todos os temas se ligam a este porque no final, a maior
parte dos personagens do film noir sao perversos e corruptos. Vivem num mundo onde a
lei é corrupta, os criminosos controlam as cidades e os proprios protagonistas (mesmo que
tenham durante toda a historia as suas dudvidas morais) entram facilmente neste mundo
corrupto e perverso.

Na narrativa examinei aspetos como o crime perfeito - que também é um tema
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recorrente — onde os personagens sao seduzidos para cometer um crime, muitas vezes
contra aos seus ideais morais. Estes planeiam sempre cuidadosamente o que vao fazer, e
como fazer sem que sejam apanhados, ou seja, tentam criar o crime perfeito que por vezes
até funciona, mas como este ¢ um mundo noir, no final sdo sempre apanhados, e se nao for
a lei, € o destino fatalista que trata destes personagens. Pude ainda verificar que muitos dos
guides destes filmes foram baseados nas histérias hardboiled e pulp americanas que
contém uma intriga e narrativa complexa. Existem também elementos da narrativa que sao
recorrentes como o tipo de dic¢do, inspirada pela poesia hard-bitten ¢ com duplos
significados; a narragdo em voice-over que ajuda o espetador a perceber o ponto de vista e
os conflitos morais do protagonista.

Os aspetos visuais padrdo que se podem encontrar no film noir sao a iluminagao low
key que com a utilizagdo destes jogos entre luz e sombra ajudam a criar o ambiente noir; 0s
angulos e planos particulares que proporcionam um desequilibrio, o que ajuda também na
atmosfera noir. A cadmara em movimento que torna a acdo mais dinamica; paisagem
urbana, o flashback torna a intriga mais complexa ao utilizar-se uma narrativa ndo linear
que salta entre o presente e o passado; € a camara subjetiva que acompanha o ponto de
vista dos personagens. Outro aspeto que analisei foram os cartazes e slogans criados para
os filmes noir que graficamente ajudavam a transportar o espetador para aquele universo.

Podem-se encontrar varios arquétipos no universo noir como o detetive, que procura
a verdade mas que também pode ser corrompido por uma sedutora Femme Fatale, a
personagem feminina mais forte e complexa destes filmes; o perseguido, aquele que tenta
esconder ou fugir mas que acaba sempre por ser encontrado e por fim, o criminoso que
pode ser qualquer um dos personagens anteriores ou um chefe de uma sociedade mafiosa
que procura satisfazer os seus prazeres com atividades criminosas. Existe ainda uma
caracteristica comum nestes personagens: todos fumam e bebem compulsivamente.

Finalmente, algumas ideias filos6ficas que se podem encontrar no filme noir sdo
importantes para perceber algumas das atitudes dos personagens e o conceito moral
envolvido no noir.

Muitos destes personagens lutam por fazer o que € moralmente e legalmente correto
mas como o mundo noir oferece sempre alternativas mais atrativos, estes acabam sempre
por ser seduzidos para situacdes eticamente incorretas. A ambiguidade moral € uma

constante nas decisdes éticas dos protagonistas. O fatalismo é também um conceito muito
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utilizado nos filmes, onde seja qual for a decisdo destes personagens (confessar o crime
que cometeu ou fugir desse crime) o final é sempre fatal.

Para verificar o quao recorrentes estes padroes sdo nos filmes noir, elaborei a tabela
de dados abaixo, onde escolhi alguns dos filmes que melhor representam o género.
Organizei-a primeiro pelos elementos visuais mais comuns (iluminacdao Low Key, o tipo
de planos e angulos e o ambiente), os personagens (detetive — que incluiu outros
personagens que nao sdo detetives mas que procuram a verdade -, femme fatale,
personagens corruptos — que inclui criminosos) e alguns aspetos temadticos do film noir
como o fatalismo e o crime.

Os filmes incluidos na tabela sdo os seguintes:

A- The Maltese Falcon (1941), John Huston

B- Double Indemnity (1944), Billy Wilder

C- Laura (1944)

D- Detour (1945)

E- Gilda (1946), Charles Vidor

F- The Killers (1946)

G- Out of The Past (1947)

H- The Lady from Shanghai (1948), Orson Welles
I- Gun Crazy (1950)

J- Touch of Evil (1958), Orson Welles

A B C D E F G H I J
Iluminacdo low | x X X X X X X X X X
key
angulos de | - X - X X X X X X X
camara picado /
contrapicado
Close-ups X X - X X X X X X X
Ambiente X X X X X X X X X X
Urbano
Flashbacks - X X X X X X X - -
Femme Fatale X X X X X X X X X -
Detetive X X X - - X X X X X
Personagens X X X X X X X X X X
corruptos
fatalismo X X X - - X X X X -
crime X X X X X X X X X X
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Comparacio entre os filmes Double Indemnity (1944) e Pulp Fiction (1994)
Pegando em alguns destes pontos e padrdes essenciais do film noir decidi explora-los
e demonstra-los a partir de uma andlise do filme noir classico, Double Indemnity (fig. 75)

que j4 tinha referido anteriormente neste trabalho.

MacMURRAY - STARWYCK
EDWARDG. ROBINSON

PORTER HALL
JEAN HEATHER
BYRON BARR
RICHARD GAINES
JOHN PHILLIBER

BILLY WILDER Fig. 75: Cartaz do filme Double

reansiny by Bily Wiker 4t Reyraend Chandhr

R Indemnity (1944)

Double Indemnity, adaptado de um livro do escritor hardboiled, James M. Cain pelo
realizador Billy Wilder e o novelista Raymond Chandler, encadeado com flashbacks conta
a histdria fatal de Walter Neff (Fred MacMurray), que grava a confissio de todos os crimes
que cometeu - como se deixou seduzir e enganar pela Femme Fatale, Phyllis Dietrichson
(Barbara Stanwyck) para matar o marido dela - para entregar ao seu chefe e amigo Barton

Keyes (retratado por Edward G. Robinson).
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A temdtica deste filme € o crime, em particular a procura do crime perfeito. Os
protagonistas Walter Neff e Phyllis Dietrichson elaboram e executam um plano para

receberem o dinheiro do seguro de vida do marido de Phyllis, onde o matam. (fig. 76)

Fig.76: Neff esconde-se no
carro, pronto a matar o
marido de Phyllis, Double
Indemnity (1944)

Neff € um vendedor de seguros que vai a casa de Phyllis com o intuito de vender um
seguro de vida ao marido dela. O marido ndo estd interessado, mas Phyllis questiona Neff
se pode comprar um seguro sem que o marido saiba, Walter, astuto, percebe qual € a ideia
dela e vai-se embora: “I knew I had hold of a red-hot poker, and the time to drop it was
before it burned my hand off”. Mas Phyllis ndo desiste tdo facilmente e vai até a casa de
Neff para falar sobre o seu marido. Refere que € um homem “violento, ciumento, que a
trata como um objecto, que ndo a ama mas que também ndo lhe concede o divércio.”**
Revela no final a Neff que a dnica fuga possivel ao seu casamento € se o marido morrer.
Neff acaba por ajudar Phyllis, elaborando um plano onde iriam convencer o marido a
assinar o contrato de seguros para depois o matarem e receberem o dinheiro. Neff decide
ainda simular um acidente de comboio com o corpo do marido, com o objetivo de receber
o dinheiro do seguro de vida a dobrar.*"’

Alguns aspetos e esteredtipos noir pode ser verificados nos elementos da narrativa

como os didlogos Hard-Bitten entre Phyllis e Neff que estdo repletos de duplos sentidos e

6 CARVALHO, Débora. — Fatal, cativa e indepentente: a mulher no Film Noir. Coimbra: Faculdade De Letras Da
Universidade De Coimbra, 2011, p.77. (tese mestrado — consultada na versdo pdf.)
7 era uma clausula especial do contrato.
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significados “como um modo de seducdo, e o conteido sexual da conversa ¢
subentendido.”***

O realizador, Billy Wilder, utilizou ainda o flashback na sua dimensao mais negra e
mais dramatica. Em Double Indemnity, Walter Neff confessa ao dictafone os
acontecimentos que o tornaram num vigarista e assassino. O quadro narrativo fornecido
pela historia de Neff ndo surge como puramente formal; Neff esta ferido, perde sangue
enquanto fala, e ha regressos frequentes ao presente durante a narragdo. Além disso, no
fim, percebe-se que o destinatario da confissdo se encontra hd muito no quarto, ouvindo
em direto a voz de Neff. Se Double Indemnity ¢ um filme noir tdo arquetipico, deve-o em
grande parte a atmosfera de fatalidade tragica, sublinhada pelo argumento em flashback de
Wilder ¢ Raymond Chandler: trata-se apenas de mostrar o encaminhamento das
personagens para a sua perdi¢io, o unico motor dramético da historia®*’.

Neste filme, € possivel encontrar alguns dos personagens arquétipos noir, como o
criminoso que ¢ Walter Neff (fig. 77) que mata o marido de Phyllis para ficarem com o
dinheiro do seguro. Walter “é egocéntrico e usa a sua determinagdo para obter dinheiro e
sexo. B um heroi afastado do contexto familiar, é solteiro, solitdrio, e alienado. Esta
alienacdo por si sentida, juntamente com um sentimento de aprisionamento, &
experimentada na mise-en-scéne da companhia de seguros. Estes sentimentos resultam da

sua insatisfacio com a rotina, e procura uma fuga na sexual Phyllis.”**

Fig. 77: Walter Neff, Double Indemnity
(1944)

2 CARVALHO, Débora. — Fatal, cativa e indepentente: a mulher no Film Noir. Coimbra: Faculdade De Letras Da
Universidade De Coimbra, 201, p.76. (tese mestrado — consultada na versdo pdf.)

* NACACHE, Jacqueline - O Cinema Cldssico de Hollywood. Lisboa: Edi¢des texto&grafia, 2012, p.78.

% CARVALHO, Débora. — Fatal, cativa e indepentente: a mulher no Film Noir. Coimbra: Faculdade De Letras Da
Universidade De Coimbra, 2011, p.76. (tese mestrado — consultada na versdo pdf.)
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A protagonista e femme fatale deste filme € Phyllis (fig.78) que seduz Neff e faz
com que ele mate o seu marido. E desde do inicio do filme nota-se a forca e o poder dela:
“a femme fatale Phyllis € introduzida numa cena em que aparece no cimo das escadas, num
plano contrapicado, que reflete o poder desta mulher. Aparecendo apenas com uma toalha
a volta do corpo, numa imagem poderosa de sensualidade, suscita de imediato o desejo de

Walter (...)"""

Fig. 78: Phyllis Dietrichson,
Double Indemnity (1944)

Por fim, ndo existe nenhum detetive nesta histéria, mas hd sim alguém que procura
a verdade, que € o chefe da companhia de seguros onde Neff trabalha, Barton Keyes (fig.
79) que sente que ha algo de errado com a morte daquele cliente ao qual Neff vendeu o

seguro de vida e decide investigar o caso.

Fig. 79: Barton Keyes, Double
Indemnity (1944)

BICARVALHO, Débora. — Fatal, cativa e indepentente: a mulher no Film Noir. Coimbra: Faculdade De Letras Da
Universidade De Coimbra, 2011, p.75. (tese mestrado — consultada na versao pdf.)
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Por muito distintos que sejam, todos estes personagens tém algo em comum: sdo
fumadores compulsivos e durante todo filme estdo constantemente a fumar. (fig. 80 e fig.

81) “em casa do heréi, que sdo mostrados momentos de intimidade entre eles. Beijam-se,

99252

bebem e fumam (um ritual que significa intimidade).

Figs. 80 e 81: Phyllis e Neff sdo fumadores compulsivos, Double Indemnity (1944)

Double Indemnity foca ainda uma caracteristica importante do universo noir, o
fatalismo. Os dois protagonistas acabam por morrer no final do filme. Neff e Phyllis
disparam um contra outro, Phyllis morre logo (fig. 82) mas Neff ainda consegue fugir até
ao escritério de Keyes, onde apds confessar e tentar sair do local (fig. 83), acaba também

por morrer.

Fig. 82: Destino fatalista de Phyllis, Double Fig. 83: Destino fatalista de Neff, Double Indemnity
Indemnity (1944) (1944)

Os protagonistas sdo ainda ética e moralmente ambiguos, tendo em conta que Phyllis

B2CARVALHO, Débora. — Fatal, cativa e indepentente: a mulher no Film Noir. Coimbra: Faculdade De Letras Da
Universidade De Coimbra, 2011, p.77. (tese — consultada na versdo pdf.)
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decide matar o marido para ficar com o dinheiro do seguro de vida deste. Neff envolve-se
no plano para ficar com Phyllis, mas durante o decorrer da histéria, os protagonistas t€m
davidas se serd correto avangar com o crime e no final Neff, ndo aguenta a sua prépria
pressdao moral e confessa tudo.

Alguns dos aspetos visuais marcantes deste filme sdo o uso do ambiente Urbano,
visto que a histdria decorre em Los Angeles (fig.84), uma das cidades mais utilizadas nos

filmes noir; o uso da iluminagdo low key (Figs. 85 e 86), com jogos de sombras que dao

uma dimensao mais dramatica e tensa a historia.

FLOS ANGELES RAIL
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Fig. 84: Ambiente
urbano, Double
Indemnity (1944)

Figs. 85 e 86: Jogo de luz e sombras, Double Indemnity (1944)
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Conjunto figs. 87-89: A camara segue Neff enquanto
ele se dirige ao escritorio de Keyes, Double Indemnity
(1944)

A camara subjetiva (Conjunto figs. 87-89) também ¢ utilizada quando Neff volta
para o escritorio para gravar a sua confissdo, a camara segue-o € mostra o ponto de vista de

Neff quando ele sai do elevador.
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Em Double Indemnity, sao ainda utilizados angulos e planos particulares como o
close-up (fig. 90) que mostra de forma mais intensificada a tensdo e emocdes dos
personagens e planos contrapicados (fig. 91) que definem o grau hierarquico dos
personagens, como o exemplo de Phillys que ¢ filmada algumas vezes com este tipo de

plano, que mostra assim que ¢ ela quem domina.

Fig. 90: Close-up, Double Indemnity (1944)

: Plano contrapicado, Double Indemnity

Como referem alguns criticos, este filme é um dos melhores exemplos do que € o
film noir: “Double Indemnity, one of the highest summits of film noir, is a film without a
single trace of pity or love. The script is as tart as a lemon.”** O filme foi um dos poucos

que foi logo apreciado pela critica e ajudou com que o estilo e género noir desenvolvesse.

253BECK, Robert - The Edward G. Robinson Encyclopedia. Jefferson, North Carolina, London: McFarland & Company,
Inc., 2002, p.109.
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Fig. 92: Cartaz do filme Pulp Fiction
>% (1994)

Pulp Fiction (fig. 92), do realizador Quentin Tarantino, devido a sua estrutura pouco
convencional, com mistura e referéncias de vdrios estilos cinematogréficos, o filme ja foi
descrito como uma homenagem as histérias pulp e de crime noir como também um
pastiche destes géneros™*. Foi considerado ainda como um neo-noir, > “Pulp Fiction
displays Tarantino’s characteristic profusion of allusions, verbally and visually, to an
eclectic range of popular culture; (...) hard-boiled (pulp) fiction and classic film noir
(notably Kiss Me Deadly, 1955) (...)">°

A narrativa que nao € linear, € estruturada a partir de trés histérias distintas que no
final estdo relacionadas. A primeira histéria € a do assassino Vincent Vega que trabalha
para o chefe da mafia, Marsellus Wallace. Nesta sequéncia, Vincent estd a cargo de fazer
companhia a mulher do seu chefe. Na segunda histdria, conta a histéria do pugilista Butch
Coolidge que estd em fuga mas ao descobrir que se esqueceu do seu reldégio — que €

insubstituivel -, volta a casa para ir buscd-lo mas pelo caminho tem uma série de

254 WAXMAN, Sharon - Rebels on the Backlot: Six Maverick Directors and How They Conquered the Hollywood Studio
System. New York: HarperCollins, 2005, p.64.

255 REAL, Michael R. - Exploring Media Culture: A Guide. Thousand Oaks, London, New Delhi: Sage, 1996, p.122.

256 SPICER, Andrew. —Historical Dictionary of Film Noir. Plymouth: Scarecrow Press Inc, 2010, p.248.
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incidentes, alguns provocados por homens enviados por Marsellus.

A terceira e ultima histéria tem como protagonista o colega de Vincent, Jules
Winnfield que apds quase levar com tiros — que pensa que nao morreu por intervengao
divina - decide retirar-se da vida de assassino.

Este filme tem um comum alguns dos aspetos e padroes noir como a tematica, crime
e corrupgdo, visto que a narrativa estd envolvido numa teia de corrup¢do e crime,
controlado por Marsellus, onde personagens matam ou sdo mortos a mando dele. Tarantino
explica que a ideia para este filme "was basically to take like the oldest chestnuts that
you've ever seen when it comes to crime stories—the oldest stories in the book...”*”’

Neste filme, ao contrério de alguns filmes noir, ndo existe nenhuma figura da lei ou
alguém que procure algum crime, “It’s a gangster film in which not a single policeman is
to be found.”*®

A maioria dos personagens sdo criminosos, desde o chefe da mafia Marsellus

Wallace, os seus assassinos contratados, Vincent Vega e Jules Winnfield (fig. 93) até ao

casal que assalta o restaurante. Os restantes personagens fogem destes criminosos.

fig. 93: Vincent Vega e Jules Winnfield, Pulp Fiction (1994)

A personagem que mais se mais assemelha a femme fatale ¢ Mia Wallace (fig. 94),
embora ndo seja tdo sedutora ou fatal como as femmes fatales noir, sdo muitos os homens
que se sentem atraidos por ela e matam por ela.”” Mia diverge do padrio do noir

tradicional: “Mia Wallace is an interesting, powerful, and rather devilish femme fatale. She

»7 Sem autor - Pulp Fiction: The Facts [Registo video] Los Angeles: Miramax, 2002. Digital avi. (31 min.)

258 CONARD, Mark T. — The Philosophy of Film Noir. Lexington: The University Press of Kentucky, 2006, p.125

9 Durante a narrativa ocorrem alguns rumores que o marido, Marsellus, mata e tortura um homem que tentou envolver-
se com ela.
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doesn’t need a slinky black dress to get your attention and she doesn’t need to be covered

h 99260

in jewels to broadcast her wealt

Fig. 94: Mia Wallace, Pulp Fiction (1994)

Tal como Double Indemnity, durante todo o filme, sdo varios os personagens que
fumam compulsivamente (Fig. 95 e fig. 96), em Pulp Fiction acrescenta-se ainda o uso de

drogas.

Figs. 95 e 96: Fumadores
compulsivos em Pulp

Fiction (1994)

% O’KEEFEE, Megan. How Did Mia Wallace Give Us The Most Iconic Fashion Moment On Film Of The Last 20
Years? [Em linha]. Decider [Consult. 22/01/2016] Descarregado de http://decider.com/2014/10/14/mia-wallace-fashion
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Pulp Fiction tem uma estrutura narrativa que nao ¢é linear, mas quando os
personagens dizem determinadas falas que dao a sensacdo de linearidade, possibilita ao
espetador identificar facilmente as alternincias de vérios conjuntos de incidentes e ser
capaz de distinguir e associar um flashback a outro. Um exemplo disto € quando Butch
questiona retoricamente apds a sequencia do reldégio: “You know what my father went
through to get me that watch? ...I don't wanna get into it right now... but he went through a
lot.”*" Estas palavras fazem com que o espectador se lembre duma cena anterior - o
flashback da infancia de Butch, quando lhe contaram a histéria do reldgio. Isto permite
ainda dar uma conscié€ncia a Butch e o a razdo das suas motivacgdes, ajudando o espetador a
compreender o seu ponto de vista. Esta autoconsciéncia das motivacdes que impulsionam a
narrativa é também uma caracteristica do estilo noir classico.

Tal como Double Indemnity, este filme recorre por vezes ao fatalismo mas embora
alguns dos personagens parecam caminhar para um final trdgico, - como no caso de
Marsellus Wallace e Butch Coolidge que sdo presos e quase mortos, ou Mia Wallace que
também quase morre com uma overdose - eles conseguem fugir a esse destino fatal.

Ainda hd o caso de Jules, um dos assassinos de Marsellus, que experiencia algo que
considerou como milagrosa apés um rapaz disparar uma série de vezes contra ele, a uma
distancia muito curta, sem lhe acertar uma dnica vez, Jules “interpreta este episédio como
uma intervencio divina e decide simplesmente retirar-se da vida de crimes,”** fugindo
assim ao seu final fatal. Existem outros personagens onde ndo ocorre esta fuga ao
fatalismo, e que a morte destes até acontece de surpresa (tanto para o personagem como

para o espetador) como no caso de Vincent que é morto por Butch.

Muitos dos personagens tém atitudes que sdo ética e moralmente puniveis (como
assaltar ou matar) mas estdo também em conflito moral. Vincente sente-se atraido por Mia,
mas raciocina para si proprio que € errado envolver com a mulher do seu chefe; Quando
Marsellus e Butch sdo presos, Butch consegue fugir mas volta atrds para salvar Marsellus,
mesmo sabendo que este o pode matar depois. Como refere Conard: “Trough a series of
coincidences, Butch and Marcellus end up as prisoners in the hands of sexual perverts who

are intent on raping them. Butch’s supposed redemption occurs when he is about to escape

261 TARANTINO, Quentin — Pulp Fiction [Registo video]. USA: Miramax, 1994. Digital mp4. (2h 34min.)
%2 BENOSKI, Diogo.- Violéncia e Mobilidade Social Nos Filmes de Gangster, Florianépolis: Centro de Filosofia e
Ciéncias Humanas Universidade Federal de Santa Catarina, 2009, p.83
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while the gangsters work over Marcellus and, instead, decides to return and save his
former boss. Having thus been saved, and apparently escaping the criminal world, Butch
rides out of town with his girlfriend on a chopper named Grace, an obvious reference to

Butch’s salvation.”**

Figs. 97 e 98: Tluminagdo low key utilizada em Pulp Fiction (1994)

Visualmente, o filme Pulp Fiction também tem algumas caracteristicas em comum
com outros filmes noir como o uso da iluminacdo low key, onde existem algumas cenas
onde se recorre a este tipo de jogo de luz e sombras, especialmente nas cenas da cidade a

noite (figs. 97 e 98).

263 CONARD, Mark T. - The Philosophy Of Neo-Noir. Lexington: The University Press of Kentucky, 2007, p.102
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E utilizado um ambiente urbano, tendo em conta que a acio de Pulp Fiction decorre

em Los Angeles®®

(fig. 99), cidade muitas vezes utilizada nos filmes noir classicos: “Pulp
Fiction is staged in a sharply observed contemporary Los Angeles, made up of cheaply

remodeled, mission-style apartment houses; condos with swimming pools and keypad

99265

alarm systems; frilly, ranch-style homes in the valley.

fig.99: Ambiente Urbano de Pulp Fiction (1994)

Os angulos baixos ou contrapicados (fig. 100) e altos/picados (fig. 101) utilizados
sd30 uma reminiscéncia dos filmes noir, e t€tm a intencdo de criar imagens desequilibradas e

draméticas que combinam com o género do filme.

Fig.100: Plano Contrapicado, Pulp Fiction (1994)

¢ KUDLER, Adrien. The Ultimate Pulp Fiction Filming Location Map of Los Angeles. [Em linha]. Curbed LA.
[Consult. 21/01/2016] Descarregado de http://la.curbed.com/maps/the-ultimate-pulp-fiction-filming-location-map-of-los-
angeles

2 NAREMORE, James - More Than Night: Film Noir in its Contexts, California: University of California Press, 2008,
p.215.
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Fig.101: Plano Picado, Pulp Fiction (1994)

A camara subjetiva e em movimento € utilizada neste filme quando a camara segue
Vincent quando ele entra no restaurante. Ele aponta em véarios momentos como se
estivesse a mostrar o que estava a ver (conjunto de figs. 103-105). Utilizando esta técnica,
o espetador tem acesso ao ponto de vista de Vincent. Esta é ainda uma sequéncia longa de

um so take.

Conjunto de figs. 102-104: a cémara
segue Vincent no restaurante, Pulp
Fiction (1994)
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Este filme “copia” de uma forma quase satirica os filmes de crime cldssicos de
Hollywood e adiciona novos elementos: retira o ambiente pesado e sério dos filmes noir, e
utiliza padrdes e clichés para repetir uma histéria tdo semelhante a tantas outras noir, mas
sangrenta e sem consequéncias, sem tornd-la numa tragédia.

Pulp fiction tornou-se num filme de culto, o que despertou um novo interesse pelo
universo dos filmes noir, como refere Ellroy: “Pulp fiction é mais um exemplo de como a
ficcao policial ndo apenas continua florescendo, mas sem duvida estd destinada a
sobreviver muito além do século em que foi concebida.””**

O filme prova que o film noir tem capacidades que vao para além do seu género que
“like any other style or genre, tends to evolve by repeating old ideas in new

combinations.””*"’

No préximo capitulo irei abordar a minha proposta projetual, onde exponho o
conceito do video, narrativa e o processo de montagem do ensaio audiovisual que

desenvolvi sobre os padrdes que se podem encontrar no film noir.

26 ELLRQY, James - Noir americano: uma antologia do crime de Chandler a Tarantino. Rio de janeiro: Record, 1997,
p408.
T NAREMORE, James - More Than Night: Film Noir in its Contexts, California: University of California Press, 2008,
p219
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Capitulo 4: Proposta Projetual — Ensaio Audiovisual sobre o Film Noir

Neste capitulo, elaborei a minha proposta de um ensaio audiovisual que se relacione
com a matéria que foi analisada nos capitulos anteriores. Apresento ainda os filmes que
influenciaram este ensaio, tal como o conceito, a narrativa e por fim, o processo da edi¢do

e montagem das imagens e sons.

Ensaio Audiovisual

O ensaio audiovisual ¢ um meio que se estd a desenvolver na investigacdo, pesquisa
e experimentagcdo dentro dos trabalhos académicos e € também a expressdo de trabalhos
criticos, analiticos e tedricos que recorre a montagem e constitui um instrumento de andlise
de imagens e sons.”®®

As préticas do ensaio audiovisual tem uma grande diversidade e abordagem
metodoldgicas e abrangem ainda varios contextos e influéncias que vao para além da drea
do cinema. Alguns destes ensaios podem ser: filme ensaio, filme de compilacado, mashups,
supercuts, found footage, critica de cinema ou videoarte >

Decidi fazer um ensaio audiovisual para demonstrar quais sdo os padrdes
(personagens-tipo, temdtica, a¢do, aspetos visuais) que se podem encontrar no film noir e
como estes se relacionam e ligam durante a sequéncia.

Sendo assim, o projeto video “Film noir” € uma recolha de sequéncias e imagens de
diferentes filmes da era do film noir cldssico, onde a jung¢do destas cria uma historia nova
que se enquadra no estilo narrativo dos filmes negros. E também uma ode e homenagem ao
cinema noir; deverd ser um incentivo ao espetador para que se sinta interessado pela
narrativa, aspetos visuais e temdtica, querendo assim explorar os filmes dos quais as

sequéncias fazem parte e, por sua vez, este ciclo cinematografico.

2"SL(')PEZ, Cristina, MARTIN, Adrian. Introduction to the audiovisual essay: A child of two mothers [Em linha].
Necsus — European Journal of Media Studies. [Consult. 03/02/2016] Descarregado de http://www .necsus-
ejms.org/introduction-audiovisual-essay-child-two-mothers/

29Tdem, ibidem.
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Conceito do projeto

As inspiragdes para o conceito deste projeto foram os filmes Final Cut: Holgyeim és
uraim (2012) de Gyorgy Palfi e Dead Men Don't Wear Plaid (1982) de Carl Reiner; o
documentario Histoire(s) du cinéma (1988) de Jean-Luc Godard e os trabalhos
audiovisuais de ::kogonada.

O primeiro filme é uma espécie de declaracdo de amor ao cinema, onde Palfi utiliza
uma historia trivial - um romance entre um homem e uma mulher, com os seus altos e
baixos - e reconta-a usando excertos de 450 filmes.

Dead Men Don’t Wear Plaid, protagonizado por Steve Martin e Rachel Ward, pode
ser tanto uma parddia, como uma homenagem ao film noir e aos filmes de detetives pulp
dos anos 1940. O filme, editado por Bud Molin, é em parte uma colagem cinematografica
que incorpora dezoito clipes diferentes de filmes antigos. Estes foram combinados com
imagens mais recentes de Martin e outros atores filmados a branco preto e, onde o didlogo
original e os atores dos filmes cldssicos se transformaram e mutaram, criando uma histéria
completamente diferente. Este filme inclui muitos atores do cldssico noir, entre os quais:
Ingrid Bergman, Humphrey Bogart, James Cagney, Joan Crawford, Bette Davis, Brian
Donlevy, Kirk Douglas, Ava Gardner, Cary Grant, Alan Ladd, Veronica Lake, Burt
Lancaster, Charles Laughton, Fred MacMurray , Ray Milland, Edmund O'Brien, Vincent
Price, Barbara Stanwyck, e Lana Turner.

Embora sejam exemplos distintos, estes filmes tém algo em comum, ambos utilizam
excertos de filmes que editados formam e recontam uma historia.

O documentario de Godard foi pioneiro na drea dos ensaios audiovisuais:

“Na mesa de edi¢do, Godard associa lembrangas, amarra ideias, enfrenta suas
obsessOes, combina, dissocia, recombina materiais audiovisuais, na tentativa de fazer um
balanco de sua paix@o e de seu 6dio pelo cinema. Nada que se possa resgatar ou entender
verbalmente: Histoire(s) é uma radical investida em direcao a um pensamento audiovisual
pleno, construido com imagens, sons e palavras que se combinam numa unidade

indecomponivel.”*"

SERAFIM, José - Godard, Imagens e Memdrias: Reflexdes Sobre Historia(s) do Cinema. Salvador: EDUFBA, 2011,
p.138.
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::kogonada, cujos trabalhos sdo publicados frequentemente na Criterion Collection,
utiliza mecanismos semelhantes ao do documentario de Godard. Os ensaios de ::kogonada
focam-se na identificagdo de aspetos e detalhes nos trabalhos de alguns realizadores, como
no caso de One-point perspective, onde analisa na obra de Stanley Kubrick todos o planos
onde o realizador utilizou a perspetiva de um ponto; e ainda Hands of Bresson e Eyes of
Hitchcock, onde criou uma montagem dos planos de maos e olhos nos trabalhos dos

realizadores de Robert Bresson e Alfred Hitchcock.

Narrativa

Para a narrativa do projeto foram utilizadas como base, as histdrias cldssicas do
cinema noir, que foram primeiro analisadas e testadas de maneira a compreender qual a
jungdo que iria criar uma histdria noir que desse a entender o cerne das narrativas negras.

Com grandes influéncias de vérios filmes anteriormente visionados, o projeto acabou
por ter como influéncia principal, The Maltese Falcon (1941) de John Huston, cuja histéria
foi baseada em O Falcdo Maltés de Dashiell Hammett. O filme foi considerado por muitos
criticos como o suprassumo do noir e um dos melhores filmes deste movimento. Este € o
que apresenta a histdria mais tipicamente noir e grande parte dos arquétipos, tanto as
personagens — femme fatale, detetive, criminosos — como os ambientes e localizagdo —
cenas urbanas, neste caso, Sao Francisco. The Maltese Falcon conta a historia de um
detetive particular (Humphrey Bogart) que é procurado por uma mulher misteriosa (Mary
Astor), que alega estar a ser ameacada. Entretanto, tanto o seu perseguidor como o homem
que estd encarregado de a proteger aparecem mortos. No final, a trama gira a volta de uma
estdtua de falcao de valor incalculével.

Com esta forte influéncia, a histéria do projeto acabou por se desenvolver e levar o
seguinte rumo: tudo comeca quando uma senhora, que mais tarde se vai revelar como a
Femme Fatale, vai ao escritério de um detetive e pede-lhe ajuda para resolver umas
situacdes particulares. Este concorda, investiga o caso e por acaso do destino, acaba por se
envolver num assassinato de alguém relacionado com a mulher que estava a ajudar.
Conduz até a casa desta para lhe contar o que sucedeu; ela fica muito nervosa e o detetive
faz o melhor que pode para esta se sentir melhor. Os dois acabam se envolver e beijam-se.

De volta ao carro, o detetive comeca a pensar que hd algo de estranho naquele caso e,

entretanto é espancado e apanhado por um grupo. Desmaia e quando acorda, vé que esta
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amarrado numa casa desconhecida e fica muito espantado, quando repara que a Femme
Fatale/ mulher do escritdrio estd 14 também. O detetive apercebe-se entdo que foi tudo um
esquema e que aqueles criminosos precisavam de um bode expiatério. Seria ele quem iria
arcar com as culpas do assassinato.

Porém, a Femme Fatale, arrependida e amargurada, solta-o enquanto ninguém estéd a
ver. De volta a casa, o detetive recebe um telefonema da Femme Fatale que lhe implora
que a veja. Ele acaba por aceitar. Dirige-se, com receio, a casa dela, fala com ela, exige-lhe
explicacdes e acusa-a de o ter traido.

De repente, ouvem bater a porta; € o grupo de criminosos que vem vingar-se dos
dois. Tentam matar o detetive mas entretanto, a Femme Fatale consegue apanhar uma
arma que estava escondida, comeca aos tiros €, com a ajuda do detetive, matam o grupo
todo.

Os dois decidem fugir de carro para longe, pois ndo sairiam impunes com aqueles
homicidios todos. Mais tranquilos, conduzem calmamente, quando avistam ao longe carros
da policia a espera deles. Desesperada, a Femme Fatale comega aos tiros, acabando por
provocar um acidente, onde ambos morrem.

A histéria do projeto inclui assim o fatalismo do destino e o peso do crime, temas tao

comuns e tipicos dos filmes e narrativas noir.

Montagem:

Para facilitar a montagem e execucdo do projeto foi elaborada uma storyboard””,
onde dividi o filme em vinte e sete momentos-chave:

1 — Vista de rua até ao escritdrio do Detetive.

2 — Interior do escritério/ Detetive a trabalhar.

3 — Femme Fatale aparece no gabinete (primeiro contacto do Detetive com a Femme
Fatale).

4 — Esta pede-lhe ajuda para investigar um assunto particular.

5 — O Detetive sai para tentar encontrar algumas pistas para resolver o caso.

6 —Depara-se com um assassinato/ E testemunha de um crime (alguém relacionado
com a Femme Fatale).

7 — D4 as mas noticias a Femme Fatale.

21 Vide anexo 1.
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8 — E tenta consolé-la.

9 — De volta ao carro, comeg¢a a pensar em algumas situacdes relacionadas com o
caso e o assassinato.

10 — Um grupo de criminosos apanha-o e batem-lhe até perder a consciéncia.

11 — Quando acorda, estd amarrado e numa casa estranha. Descobre que a Femme
Fatale estéa envolvida.

12 — Arrependida, solta-o quando os criminosos ndo estdo a ver e o Detetive
consegue fugir.

13 —Ja em casa, o Detetive recebe um telefonema.

14 — E a Femme Fatale que pede para se encontrarem.

15 — Ele, receoso, concorda.

16 — J4 em casa da Femme Fatale, confronta-a e pede-lhe explicacdes.

17 — Ouvem bater a porta.

18 — E o grupo de criminosos que veio terminar o seu trabalho.

19 — Tentam matar o Detetive

20 — A Femme Fatale consegue apanhar uma arma escondida.

21 — Ela comeca aos tiros.

22 — Com a ajuda do Detetive, matam o grupo todo.

23 — Os dois decidem fugir o mais depressa possivel.

24 — Mas jé estd a policia a espera no fundo da estrada.

25 — Desesperados, acabam por ter um acidente € morrem.

Cenas dos filmes incluidas no projeto”

Este projeto inclui excertos de filmes considerados originalmente noir, relativos a
época do movimento do noir cldssico e que sdo os seguintes:

The Maltese Falcon (1931) de Roy Del Roth

The Petrified Forest (1936) de Archie Mayo

The Maltese Falcon (1941) de John Huston

Quiet Please: Murder (1942) de John Larkin

Double Indemnity (1944) de Billy Wilder

Mildred Pierce (1945) de Michael Curtiz

272 Vide anexo 2.
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The Big Sleep (1946) de Howard Hawks

The Killers (1946) de Robert Siodmak

The Strange Love of Martha Ivers, (1946) de Lewis Milestone.
The Postman Always Rings Twice (1946) Tay Garnett
The Lady From Shanghai, (1947) de Orson Welles
Out of the Past (1947) de Jacques Tourneur

Dark Passage (1947) de Delmer Daves

Criss Cross (1949) de Robert Siodmak

The Third Man (1949) de Orson Welles

Sunset Blvd. (1950) de Billy Wilder

In a Lonely Place (1950) de Nicholas Ray

The Asphalt Jungle, (1950) de John Huston

Don’t Bother to Knock (1952) de Roy Ward Baker
The Killing (1956) de Stanley Kubrick

Timeline e legendas do ensaio:

- Nos minutos [0:00:00-0:00:10] foi escolhida uma cena do filme The Maltese
Falcon (1941) com a legenda/referéncia ‘Localizacdo Urbana’ — a sequéncia demostra S.
Francisco e a ponte Golden Gate que ¢ uma cidade e ambientes utilizados frequentemente
nos filmes noir.

- [0:00:10-0:00:14] The Maltese Falcon (1941) ‘Escritério do Detetive’ — primeiro
contacto com o local e ambiente de trabalho do detetive.

- [0:00:14-0:00:16] The Maltese Falcon (1941) ‘O Detetive’, onde destaco um dos
personagens tipo do film noir ao “congelar” a imagem e faco-o sobressair com cor (neste
caso azul).

- [0:00:17-0:00:34] The Maltese Falcon (1941) a sequéncia continua com a legenda
‘Escritério do Detetive’, onde a secretdria do Detetive avisa-o que tem uma cliente a
espera.

- [0:00:34-0:00:43] The Postman Always Rings Twice (1946) ‘Atra¢do’ onde, com
um plano aproximado das pernas da cliente, se mostra o ponto de vista do detetive e o seu
fascinio e deslumbramento pela aquela mulher.

- [0:00:43-0:00:45] The Postman Always Rings Twice (1946), a ‘Femme Fatale’ é
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apresentada e introduzida na histéria. E utilizado o mesmo método para destacar esta
personagem como foi utilizado com o Detetive, parou-se a imagem e a0 mesmo tempo esta
estd real¢ada a vermelho.

- [0:00:45-0:02:05] The Maltese Falcon (1941) — ‘Femme Fatale contrata Detetive’,
a cliente/Femme Fatale expde os seus problemas ao Detetive, onde lhe pede para seguir
um homem que julga estar com a irma desta para assim a conseguir encontrar. Paga os
servicos ao Detetive e sai do escritdrio.

- [0:02:05-0:02:09] The Maltese Falcon (1931), continuagdo da cena anterior; o
detetive acompanha-a a porta.

- [0:02:09-0:02:52] Dark Passage (1947) — ‘Saida do Escritério/Inicio da
Investigacdo’ — O Detetive sai do seu escritério e apanha um taxi para ir até ao local
indicado pela sua cliente.

- [0:02:52-0:03:16] Out of the Past (1947) ‘Ambiente Urbano/Detetive dirige-se ao
local a investigar’ — continuacdo da sequéncia anterior, com referéncia ao ambiente
citadino, recorrente nos filmes noir.

- [0:03:16-0:03:49] The Big Sleep (1946) - ‘Chegada ao local’ — O Detetive chega a
morada indicada pela cliente mas nota que ha algo de estranho.

- [0:03:49-0:03:54] The Big Sleep (1946) — ‘O Morto’; € apresentado outro
personagem noir, utilizado o mesmo método anteriormente utilizado, desta vez o
personagem estd destacado com a cor verde.

- [0:03:54-0:04:33] The Big Sleep (1946) — ‘Detetive procura eventuais ligacdes ao
morto’, ao deparar-se com a cena do crime, o Detetive tenta encontrar algumas pistas que
liguem a suspeitos ou a alguém que saiba alguma coisa sobre o morto.

- [0:04:33-0:05:00] The Big Sleep (1946) — ‘Investigacdo do local/ pistas’ — continua
a investigacao pelo resto da casa a fim de encontrar outras pistas.

- [0:05:00-0:05:41] Don’t Bother to Knock (1952) — ‘Ansiedade e agitacdo’, batem a
porta da cliente/ Femme Fatale que estd visivelmente nervosa e preocupada e, parece
querer esconder algo.

- [0:05:42-0:07:10] The Maltese Falcon (1941) ‘Desconfianga/Possivel
envolvimento da Femme Fatale’ - A Femme Fatale abre a porta ao Detetive, este suspeita
que ela esteja envolvida no crime e comega por lhe fazer algumas perguntas.

- [0:07:11-0:07:44] The Maltese Falcon (1941) ‘Revolta’ — os dois comecam a
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irritar-se com as acusag¢des um do outro.

- [0:07:44-0:07:56] The Killers (1946) - ‘Lixuria e paixdo’ — apesar da revolta, a
atracdo que sentem € maior e acabam por se beijar.

- [0:07:56-0:08:22] The Big Sleep (1946) - ‘Ambiente Noturno’ — o Detetive decide
continuar a investigagao.

- [0:08:22-0:08:24] The Big Sleep (1946) - ‘Detetive é apanhado pelos criminosos’—
Acaba por se apanhado e agredido por dois homens que estdo envolvidos no crime.

- [0:08:24-0:08:30] The Big Sleep (1946) — ‘E preso por saber demasiado’ — o
Detetive acorda amarrado numa sala desconhecida.

- [0:08:30-0:09:27] The Big Sleep (1946) - ‘Reencontro, desilusdes e
arrependimentos’— A Femme Fatale entra na sala, revelando assim que estd, de facto,
envolvida. O Detetive apesar de ja desconfiar fica desiludido com esta revelacdo. E, ela,
sentido-se culpada com aquela situacdo, arrepende-se e ajuda-o a soltar-se das cordas.

- [0:09:27-0:09:47] The Big Sleep (1946) — ‘Fuga do Detetive’ — Com a ajuda da
Femme Fatale, que distrai os criminosos, o Detetive consegue fugir daquela casa.

- [0:09:47-0:09:52] The Third Man (1949) - ‘Fuga do Detetive’ — O Detetive
continua a fugir pelas ruas da cidade.

- [0:09:52-0:09:57] The Maltese Falcon (1941) — ‘Sombras’ — Quando chega a casa,
o Detetive recebe um telefonema.

- [0:09:57-0:10:08] Double Indemnity (1944) — ‘Falsa Seguranca’ — atende o telefone
e tenta acalmar o interlocutor mas com pouca seguranga. Marcam um encontro.

- [0:10:08-0:10:10] Double Indemnity (1944) — ‘Sombras - Low Key/Chiaroescuro’ —
O Detetive sai de casa.

- [0:10:10-0:10:20] The Lady From Shanghai (1947) — ‘Ambiente Urbano’ - E
apressa-se a chegar ao local combinado.

- [0:10:20-0:10:23] In a Lonely Place (1950) — ‘Detetive dirige-se ao local do
encontro’ continuagdo da sequéncia anterior.

- [0:10:23-0:10:41] Sunset Blvd. (1950) — ‘Suspeita’ — O Detetive sobe as escadas
desconfiado.

- [0:10:41-0:10:48] In a Lonely Place (1950) — ‘Ansiedade e expectativa’ — E bate a
porta, um pouco ansioso com o encontro.

- [0:10:48-0:10:56] The Maltese Falcon (1941) - ‘Calma Aparente’ — A Femme
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Fatale abre-lhe a porta, os dois parecem estar calmos.

- [0:10:56-0:11:08] The Asphalt Jungle (1950) - ‘Apreensdao’ — Inquieta e com
algum receio, comeca a falar com o Detetive.

- [0:11:08-0:11:40] Double Indemnity (1944) — ‘Despedidas e acusacdes’ — Ele
comega por se despedir e ameaca entrega-la.

- [0:11:40-0:12:00] Criss Cross (1949) — ‘Proposta de Fuga’ — Mas o Detetive
propde antes que a Femme Fatale fuja com ele para escaparem aos criminosos.

- [0:12:00-0:12:10] Criss Cross (1949) — ‘Tensao’ — O Detetive e a Femme Fatale
ouvem um barulho estranho e apercebem-se que estd outra pessoa na casa.

- [0:12:10-0:12:14] The Petrified Forest (1936) — ‘Encontro com 0s criminosos’ — 0s
criminosos aparecem armados na sala.

- [0:12:15-0:12:17] The Petrified Forest (1936) — ‘Os Criminosos’ — sao introduzidos
os ultimos personagens tipo, destacados a amarelo.

- [0:12:17-0:12:27] The Petrified Forest (1936) — ‘Encontro com 0s criminosos’ — 0s
criminosos apresentam o seu chefe.

- [0:12:27-0:12:41] Criss Cross (1949) - ‘Crime por citime e paixdo’— O chefe dos
criminosos revela o que levou a matar aquele homem: ciimes da Femme Fatale.

- [0:12:41-0:12:53] The Strange Love of Martha Ivers (1946) — ‘Vinganca da Femme
Fatale’ — enquanto o Criminoso e o Detetive falam, a Femme Fatale afasta-se
discretamente e tira uma arma que estava escondida numa secretdria. Comega a disparar
antes que 0s criminosos os matem.

- [0:12:53-0:12:55] Mildred Pierce (1945) — continua a disparar.

- [0:12:55-0:13:26] The Killing (1956) — ‘Detetive ajuda a matar os criminosos’ — o
detetive pega noutra arma e ajuda a Femme Fatale. Apds o massacre, fica aterrorizado e
foge do local.

- [0:13:26-0:14:48] The Asphalt Jungle (1950) — ‘Dilema e culpa’ — O Detetive
sente-se culpado e sabe que agora € também um criminoso e tem a policia atrds dele. Pede
que a Femme Fatale se separe dele e vd para longe, mas ela consegue dissuadi-lo e
decidem antes fugir juntos.

- [0:14:48-0:15:34] Out of the Past (1947) — ‘Fuga/Ambiente Noturno’ — preparam-
se para a fuga.

- [0:15:34-0:16:04] The Postman Always Rings Twice (1946) — Fuga para a
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‘Felicidade’ — Aparentemente parece que estdo a conseguir fugir sem grandes problemas,
por alguns momentos até se sentem relaxados e fazem planos para o futuro.
- [0:16:04-0:16:27] - Out of the Past (1947) — ‘Emboscada’ — a felicidade de ambos

dura pouco tempo; a policia ji estava a espera deles. A Femme Fatale, desesperada,

comega a disparar.

- [0:16:27-0:16:32] - Out of the Past (1947) — ‘Destino Fatalista’ — Tém um acidente

e os dois acabam por morrer.

- [0:16:32-0:16:37] - The Postman Always Rings Twice (1946) — ‘Destino Fatalista’.

127



Conclusao

Neste projeto, o problema e a hipdtese de trabalho “quais sdo os padrdes/clichés do
film noir?” foram resolvidos: identificaram-se vérios padrdes particulares do film noir,
desde os personagens-tipo, a temdtica e 0s aspetos narrativos e visuais deste género. Ao
reconhecer as caracteristicas deste género e verificad-las no filme noir classico, Double
Indemnity (1944) de Billy Wilder, que se comparou com um filme mais recente, Pulp
Fiction (1994) de Quentin Tarantino, podem-se identificar estas particularidades e padrdes
noir na cultura visual atual.

Foi possivel verificar que personagens como o detetive, a femme fatale ou o
criminoso, a moralidade e ética ambiguas destes personagens, a cidade sombria, o tema do
crime e o fatalismo sdo aspetos que influenciaram realizadores e filmes recentes’”, o que
revela o forte impacto e influéncia do film noir e a sua persisténcia, demonstrando que este
género cinematografico tdo rico e cativante ird, certamente, permanecer ¢ desenvolver-se
em imagens futuras.

No decurso da investigagdo, também se verificou que existem outros temas
relacionados com o género noir e os seus padrdes, em especial, o desenvolvimento de
outros subgéneros do noir, como o Neo-Noir, Retro-Noir, Nordic Noir ou as influéncias do
estilo noir em séries televisivas que merecem ser explorados e investigados.

Este projeto é também um contributo para o conhecimento desta drea cientifica,
tendo em conta que a investigacdo permite esclarecer o tema - o film noir e os seus padroes
e clichés — de forma mais fundamentada.

O projeto permite concluir que as influéncias e caracteristicas do film noir estdo
fortemente vincadas em imagens e cinema atuais, o que mostra o forte impacto com que
este género incidiu na cultura visual. Como € facilmente mutdvel e capaz de se misturar
com outros estilos ou géneros cinematograficos, as caracteristicas do film noir continuam

infiltradas em filmes e séries da atualidade.

273 Filmes como Chinatown (1974), LA Confidential (1997), Pulp Fiction (1994), Black Dahlia (2007).
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