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RESUMO

O presente trabalho busca compreender como o pensammoralista, elaborado por F. W.
Nietzsche sob o conceito deoral dos ressentidp$nfluenciou a producdo cinematogréfica
americana, representada pelo cinerom, através do codigo de censura denominado Codigo
Hays. Para isso, primeiramente foi explicado esseeito, para logo serem mostradas suas
relacbes com a origem da moral americana, fundadauntanismo calvinista. Dai partimos
para um panorama historico da influéncia da modd eensura na industria cinematogréfica
americana, acarretando no desenvolvimento do Cdtiys. E entZio explicado o conceito de
cinemanoir, assim como sua origem, suas influéncias e suastesisticas. E demonstrado
como amoral dos ressentidogssta presente nesse tipo de filme, através dosertes
comumente presentes nessas obras. Enfim, é feitélse do filmeA Dama de Shanghai
exemplar do cinemaoir, a fim de mostrar como os elementosndaral dos ressentidos
aparecem no enredo, na estética, na estruturativarr@a nos personagens do filme,
exemplificando assim a presenca da moral dos redgen no cinemanoir e,
consequentemente, na produgdo norte americanada.ép
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1 INTRODUCAO

O seguinte trabalho de monografia consiste em amddise de como o pensamento
moralista influenciou a producéo cinematograficaracana através do Codigo de Producéo,
ou Codigo Hays, instituido em 1930 pela Associad&o Produtores e Distribuidores

Cinematograficos — Motion Pictures Producers argdributors Association (MPPDA).

O recorte escolhido para o trabalho foi a produci@e@matografica americana da
década de 40, mais especificamente os filmes fit@skis comaoirs. Essa escolha se deu
muito por motivos pessoais, mas também por aareglite esse tipo de cinema possui fortes
caracteristicas moralistas, apesar de geralmamgeestarem expostas de maneira subjetiva ou
disfarcada, escondidas atras dos crimes e de realhsensuais, aspectos geralmente
mostrados nas producdes desse periodo. Além dissajoria dos filmesoirs sdo densos e

cheios de significados simbdlicos, o0 que tornadisa substancialmente mais rica.

O filme escolhido para analise ®iDama de Shangh§l947), de Orson Welles. Essa
escolha se deu tanto pelo fato de que a obra pdssamente todos os elementos necessarios
para ser considerada puramembé, quanto pela genialidade de seu diretor, que faz quun
a producdo seja tdo densa e complexa a ponto der ged analisada e interpretada de
diversas formas. Além disso, a andlise desse fitta@os mostrar de que modo Welles se
utilizou de metaforas e ressemantizacdes paraadribcodigo de censura e tratar de temas
gue provavelmente seriam vetados, trabalhando ordefra ténue entre o permitido e o
interdito.

O conceito de moral utilizado foi o formulado parerich Nietzsche em seu livi
Genealogia da MoralNessa obra, 0 autor faz uma analise da moralgotaista ocidental
vigente em nossa sociedade, e a julga represgombdtiva, classificando-a commoral dos
ressentidosPara chegar a essa conclusao, o filésofo tragpamorama das morais existentes

desde os romanos, passando pelos gregos até aampapze viveu, no final do século XIX.



Esse conceito de moral foi escolhido por se a@edite ele consiga expressar o sentimento
da moral americana, especialmente da moral daslagca 30 e 40.

Por fim, a escolha do tema da monografia se ddo falo forte interesse pessoal e
predilecdo pelo cinemaoir, quanto pela vontade de abordar um assunto sobtealondo
possuimos muita bibliografia, especialmente emugoés. Com esse objetivo, o presente
trabalho visa, ao longo de seus capitulos: explicaonceito demoral dos ressentidos
mostrar a origem da moral americana, fundada basitge no puritanismo, e suas relacdes
com a moral elaborada por Nietszche; tracar umnaame historico da influéncia da moral e
da censura na industria cinematografica americanarretando no desenvolvimento do
Caddigo Hays; explicar o conceito de cinenmr, assim como sua origem, suas influéncias e
suas caracteristicas, e demonstrar comaoeal dos ressentidossta presente nesse tipo de
filme através dos elementos comumente presentesbnasnoires contextualizar o processo
de criacdo do filme\ Dama de Shanghaassim como apresentar seu diretor; e finalmente,
realizar a analise propriamente dita, procurandstrap como os elementos dsoral dos

ressentidogparecem no filme.

A metodologia utilizada na coleta de dados do thabse deu basicamente através de
pesquisa bibliografica em livros e artigos-line e da analise de filmes, especialmente o
escolhido para o trabalhd,Dama de ShanghaD foco dessa andlise foi a estrutura narrativa

da obra, seus personagens, sua estética e aahtpiérnos é contada.

Na primeira etapa do trabalho, foi feito um panmada historia da moral tal qual
Nietzsche explicita em sua obra, passando peloanos) pelos gregos, até a moral judaico-
cristd, oumoral dos ressentidosfambém foi exposta a origem da moral norte-arar&agc
baseada no puritanismo calvinista e como ela amsta presente na sociedade atual,
mostrando como os elementos da moral explicadaNprizsche influenciaram a formacéao
dos Estados Unidos e ainda séo vigentes. Dai petpara a moral no cinema americano,
resultando, entre outras coisas, na formulacdondeadigo de censura. Contextualizamos
assim, o nascimento do Codigo Hays e a importamgia ele teve na producao
cinematografica da América do Norte.

No capitulo seguinte, tratamos da influénciaraaal dos ressentidaso cinemanaoir,



através das normas do Cdédigo Hays. Para isso, ipgimente foi necessario explicar o
conceito de cinemaoir, além de contextualizar historicamente o surgimelesse tipo de
filmes e fazer um panorama de suas influénciadiestée tematicas. Como muitos autores
divergem nas suas classificacbes e conceitos deaieo & cinemanoir, utilizamos a
classificacdo formulada por A.C. Gomes de Mattossein obra sobre o tema intitula@a

Outro Lado da Noite: Filme Noir.

O proximo e dltimo capitulo apresenta uma contdidacao histérica d& Dama de
Shanghak de seu processo de producao, assim como a dpiEsede seu diretor. Por fim,
realizada a analise dos personagens, da estrudmaiva e da estética do filme escolhido
para o trabalho, procurando os elementosniaal dos ressentidopresentes na obra,
exemplificando assim como essa moral estava peesentsociedade americana e na sua

producao cultural.

No final do trabalho, foram ainda acrescentadesccanexos a ficha técnica e posters

promocionais do filmé& Dama de Shanghai.



2 A MORAL NO CINEMA AMERICANO
2.1 AMoral dos Ressentidos

A investigacao sobre a origem da moral adquireemxd importancia no pensamento
de F. W. Nietzsche em suas ultimas obras, tais chanora, Reflexdes sobre Preconceitos
Morais (1881), Humano, Demasiado Humano: Um Livro para Espiritdges (1886) eA
Genealogia da Mora{1887), e sao as idéias que esse filésofo formglauservirdo de base
para este trabalh@® pensador elabora uma pesquisa genealdgica deitmecconstata que
os tipos de morais observados ao longo da hispspo@ém ou da forca ou da fraqueza, ou
seja, a moral da casta dominante e os seus valorgsie € bom e mau seriam diferentes

daqueles da massa subjugada

Tendo toda tendéncia moralizadora surgido denteo utha coletividade, nas
sociedades primitivas o estabelecimento de vakas moral estavam ligados aos costumes:
na génese da moral, a caracteristica principah@rdmte era a obediéncia a eles. Através da
tradicadd, a comunidade primitiva considerava como éticaimmrimento do costume; n&o-
ético ou mau era o homem livre, que buscava nasag@es as conseqiéncias Uteis somente
para si, e ndo para o coletivo. Impelidas a seggitostumes pelo medo de um castigo e pela
inseguranca, surgem as organizagdes comunitari@m@sne o cumprimento da tradicdo as
torna duradouras. Segundo Clademir Luis Araldetieidade significa o sucesso, a vitoria de
uma sociedade, unida pelo temor compartilhado, ajugvés de leis tornadas sagradas,
consegue se sobrepor a condic&o natural de fragtieza

Elaborando a genealogia da moral, Nietzsche varijue a criagcdo de juizos morais

1 Araldi, 1995, p. 76

2 Segundo Nietzsche, tradigdo é “uma autoridadermupa que se obedece, ndo porque ela mandadfaper
€ util, mas porque ela manda. - Em que se distirgse sentimento pela tradicdo do sentimento do ewed
geral? Ele é o medo diante de um intelecto supgtiermanda, diante de uma poténcia inconcebivel,
indeterminada, diante de algo mais pessoal — hérstigio nesse medo”. (Nietzsche apud Araldi, 1p95,
77)

3 Araldi, 1995, p. 77



de valor é reflexo do contexto social e da condigétdrica de uma comunidade. Tais valores
podem expressar “uma vida transbordante e satisfeisi, que se auto-atribui valores (bom,
nobre), afirmando-se no processo vitalio que ele chama deoral dos senhoresu moral
aristocratica, que “representa o conceito vitorioso da forca, @rdéncia do tipo homem,
que sai resplandecente e glorioso apés longaslagiles e combates.’Nessa moral, o
conceito de “bom” € idéntico ao de “nobre”, e “rdigignifica 0 mesmo que “desprezivel”.
Assim, “a vida se valoriza nessa moral quando dsasodouvam em si a plenitude do poder, a

satisfacdo em vencer resisténcias”.

Mas os juizos de valor também podem expressanidaalegenerada e esgotada, que
necessita de inimigos para denomina-los maus egbdbair a si mesma o conceito de bom,
como antitese do que é nobre. Ou seja, primeirasentlassifica 0 dominante aristocratico
como “mau” para que se possa atribuir a si mesmdraco dominado - o valor de “bom”.
Assim, amoral dos escrave®umoral dos ressentidpdaseia-se na contraposicdo bom-mau,
instaurando-se a partir de uma negacao: nega é qubre, tendo-o como sinbnimo de mau.
“Nao ha um ato criador de valores espontaneo, mes neacdo a sociedade aristocratica.
Apoés denegrir os valores aristocraticos, serdo rizaldas, consequentemente, as acodes
altruistas: a humildade, a igualdade e a compai%®ot isso, o “mal” nanoral dos senhores
e 0 “maligno” namoral dos ressentidogpresentam um grande contraste: “o primeiro € uma
criacdo posterior, um acessorio, um matiz compléangio segundo é a idéia original, o
comeco, o ato por exceléncia na concepcdo de umal mas escravos”.Obviamente, o
conceito de “bom” nas duas morais também seréetifer “perguntai aos escravos qual é o
'mau’, e apontardo o personagem que para a matalcaditica € '‘bom’, isto é, o poderoso, o
dominador.? Através da contraposicéo entre essas duas mbliiatgsche acredita que pode

explicar todo o desenvolvimento humano e os proateralevantes da civilizacéo ocidettal

Nietzsche afirma erA Genealogia da Moralque, durante milhares de anos no curso

Araldi, 1995, p. 83

Idem, lbidem, p. 83

Idem, lbidem, p. 83

Idem, lbidem, p. 84

Nietzsche, 1998, p. 43

Idem, lbidem, p. 44

10 “Numa perambulagéo pelas muitas morais, as finais e as mais grosseiras, que até agora domir@aram
continuam dominando na terra, encontrei certo®$rage regularmente retornam juntos e ligados sntre
até que finalmente se revelaram doi tipos baseasya diferenca fundamental sobressaiu. Hamoral
dos senhores umamoral dos escrava’s(Nietzsche apud Araldi, 1995, p. 72)

©o0o~NO O~
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do desenvolvimento da humanidade, sociedades cegampr amoral dos escravoyém
combatendo com as que pregammaral dos senhore€m uma luta cada vez mais alta e
espiritual. O simbolo dessa luta foi um marco s#ohia: a guerra entre Roma (representando
os aristocratas) e Judéia (representando os esgraue ocorreu em 66 d.C, e que o filésofo

comenta em uma das passagens mais marcantes dessa o

Até o dia de hoje ndo houve acontecimento maisvebtdo que esta luta, esta
discussao, este conflito mortal. Roma via no Judlea natureza oposta a sua, um
antipoda monstruoso, 'um sewnvicto de odioccontra o género humano', e com
razdo, se é certo que a salvagado e o futuro daridat® consiste no dominio dos
valores aristocraticos, dos valores romanos. Paotr&rio, que sentimentos
albergavam os judeus a respeito de Roma? Mil ioslicos permitem adivinha-lo,
mas basta recordar o Apocalipse de S.Jodo, o Braiz tentado de vinganca. [...]
Os Romanos eram os fortes e 0s nobres, mais qos tzxd povos da terra; cada
vestigio de sua dominacao, a menor inscricdo nheanos e eleva-nos. Os judeus,
pelo contrario, eram um povo levita e rancoroso @eléncia, um povo que
possuia um singular génio para a moral plebéiiual dos povos venceu, Roma
ou Judéia? A resposta ndo oferece duvida: notewséhgje na mesma Roma e em
metade do mundo em toda parte onde o homem edliaatio ou tende a estar, a
humanidade inclina-se diante de trés judeus e wiha (Jesus de Nazaré, Pedro,
Paulo el?/laria, mae de Jesus). Este é um fato lp&@re duvida alguma, Roma foi
vencida.

O filosofo também comenta a vitdria dewral dos ressentidosm outra passagem do
mesmo livro, quando explica como ocorreu a mudadecgazalores morais e a incorporagao da
filosofia judaico-cristéd na nossa sociedade:

Os judeus vingaram-se dos seus dominadores poragtigal mudanca de valores
morais, isto €, com umainganca essencialmente espiritu®86 um povo de
sacerdote podia obrar assim. Os judeus, com uniealégrmidavel, atiraram por
terra a aristocratica equacgédo dos valores 'boabyéty ‘poderoso’, ‘formoso’, 'feliz',
‘amado de Deus'. E, com o encarnicamento do odimabm: 'S os desgracados
séo bons; os pobres, os imponentes, 0s pequemo®sddons; 0s que sofrem, os
necessitados, os enfermos, sdo os piedosos, shend#os de Deus; s6 a eles
pertencera a bem-aventuranca; pelo contrario, wés spis nobres e poderosos,
sereis por toda eternidade os maus, 0s cruéis,obgosos, 0s insaciaveis, 0s
impios, os réprobos, os malditos os condenaddadbs sabem quem foi que
recolheu a heranga dessas apreciagfes judaicascoiflo aqui o que noutro lugar
[...] disse: 'Que com os judeus comeca@n&ncipacdo dosscravos ha moraksta
emancipacdo que tem ja visto séculos de histégaeendo podemos apartar de
nossa vista, por que é vitorio$a'.

E em Sbcrates que Nietzsche percebe o rompimeatdradlicio primitiva de
cumprimento dos costumes, dando lugar a morafipsia racionalmente e auto-determinada
pelo individuo. Assim, agora o cidadao abdica des skesejos, vontades e paixdes e segue as

leis e os codigos sociais ndo por confiar cegameateumprimento dos costumes, mas

11 Nietzsche, 1998, p. 51
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porque acredita que o que é bom para a comunidaeete em seu favor. E em Socrates
também que o filosofo aleméo detecta a origem dadd#ncia da sociedade aristocrética,
fazendo com que a distin¢do real entma@al nobree amoral dos escravosd possa ser

constatada nos povos antigos.

Segundo Nietzsche, essa impossibilidade de se& fir@a sociedade nobre apds
Sdcrates é causada porque os valores propriosoda dos escravog estavam fortemente
estabelecidos ndo s6 no mundo intelectual, masé&ama arte e na ciéncia. Se antigamente
existiu uma moral desprovida do impulso de negaddiovida, a partir de Socrates, e,
especialmente, a partir do Cristianismo, tantoéaaa como a moral foram contaminados
pelos valores da decadéntide fato, o advento do cristianismo femaral dos ressentidos
se expandir em novas configuragdes, atribuindor\giperior ao altruismo, a compaixao e ao
amor espiritualizado. Para o pensador, ndo ha ggm&intre judaismo e cristianismo, e sim
uma relacédo de continuidade. “Através do Deus gusaserifica a si mesmo, esse tipo humano
decadente conseguiu triunfar sobre os valoresoar&tcos: o mundo cristianizado adveio
plebeu e democraticd® Junto com o cristianismo fortaleceu-se também eahtue prega
contra os instintos e a sexualidade. Segundo Nietzsisso fica claro no Sermdo da
Montanha, passagem do Novo Testamento que se eef@rualidade e que afirma: “se teu
olho direito é para ti uma ocasido de queda, aasrafic O filosofo ainda comenta:
“felizmente, nenhum cristdo age segundo esse po&te¢ acrescenta, “a Igreja combate as

paixdes pela extirpacao radical: seu sistema,raganiento é castratismo™®

Apesar disso, o autor detecta focos de reincidédaimoral aristocratica embora
eles sejam muito breves e rapidamente vencidosa audz pelamoral dos ressentidos
Segundo ele, seriam sociedades seguidorasadal dos senhoress aristocracias romanas,
arabe, germanica, japonesa, os heréis homéricesikings escandinavd$.A Renascenca e

0 governo de Napoledo Bonaparte sdo outros exeropaos:

E verdade que durante a Renascenca houve um giasgertar do ideal classico,
do ideal aristocratico: a propria Roma, a Romagantgitou-se como se despertasse

12 Nietzsche, 1998, p. 39
13 Araldi, 1995, p. 84

14 Idem, Ibidem, p. 130
15 Nietzsche, 2005, p. 37
16 ldem, Ibidem, p. 38
17 ldem, 1998, p. 44
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de uma letargia, apesar de esmagada pela RomapwaaRoma judaica edificada
sobre as suas ruinas e que apresentava o aspeastaadEnagoga ecuménica; mas
em breve a Judéia tornou a triunfar, gracas arast@mento de 6édio (aleméo e
inglés), fundamentalmente plebeu, que se chamaf@rRe da qual havia de sair,
por natural reacdo, a restauracdo da Igreja e tabedscimento de um siléncio
sepulcral sobre a Roma classica. Num sentido aivada radical e decisivo, ganhou
a Judéia outra nova vitéria com a Revolugdo Francestdo a ultima nobreza
politica, que ainda subsistia na Europa, a dosleecxiVIl e XVIII franceses,
arruinou-se aos golpes do alvido popular, e hom@oeuma alegria imensa, um
entusiasmo ruidoso como nunca. Verdade é que, e apareceu em meio a
esta transformacgdo a coisa mais prodigiosa e iredpeo ideal antigo levantou-se
em pesso& com esplendor insdlito ante os olhos e a consiei@la humanidade [...]
Apareceu Napoledo, homem Unico e tardio como nimgugncarnacéo do ideal
aristocratica'®

Mesmo estando ciente de que ndo pode separardsdasotacdes e projetos morais
da modernidade (quando séo valorizadas tanto eaistactas danoral aristocratica— p.ex.
coragem — quanto daoral dos escravos p.ex. humildade) emmoral nobree dosescravos,
Nietzsche pretende interpretar a moral moderna cordesenvolvimento e refinamento da
dominacédo e da decadéncia, da sublimacéo e eapratgdo dos impulsos naturais, devido a
séculos de crenca maoral dos escravdd Na modernidade, “j& ndo faz mais sentidoaal
nobre pois sua instauracdo se devia ao combate costreordicbes adversas (ameacgas

naturais, iminéncia de guerras, invasd@s)”

Para o filosofo, os valores morais modernos apargortemente intrincados com o
niillismo — expressdo que na sua obra denota negsoatade de nada, repulsa a acao e
afastamento do contexto natufalsso porque sendo a sociedade calcada em priaaipino
a igualdade e a democracia, ela se torna nivelalbgadente: “toda a moral moderna seria a
inversdo dos valores aristocraticos, representamdo nivelamento, caracterizado como

mediocridade™®?

2.2 A Moral na Sociedade Americana
Em 1620, missionarios puritanos trouxeram paranaémca a doutrina que eles

tentaram sem sucesso colocar em prética na Inglagsperando poder criar em uma nova

terra uma sociedade de acordo com os principiagfdama calvinista. A doutrina puritana

18 Nietzsche, 1998, p. 52

19 “Somos herdeiros de uma vivessec¢do de consag&ri2 um mau tratamento exercido contra nos, por
milhares de anos; estamos habituados a isto efaimos consistir a nossa maestria, a nossa paovde
gosto.” (Nietzsche, 1998, p. 85)

20 Araldi, 1995, p. 93

21 Idem, lbidem, p. 66
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teve extrema importancia na constru¢édo do pensanaensociedade americana desde o seu
nascimento, ja que esses padres peregrinos forgmmsaldos primeiros colonos a virem
instaurar-se no Novo Mundo. Segundo Jean-PierrbBokjcessa doutrina, originaria do
protestantismo calvinista, “continha todos os gerche capitalismo e péde-se ver ali a fonte

primeira da americanidadé®

O calvinismo surgiu por volta de 1534, quandodisas protestantes de Martinho
Lutero foram assimiladas pelo francés Calvino, lpes conferiu uma moral mais rigida e um
culto mais simples. A doutrina de Calvino aboliuagens nas igrejas e sacerdotes
paramentados, consistindo apenas no fiel, com gl&Borando para Deus. Se para Lutero a
salvacdo sO poderia ser alcancada pela fé em @@s@is, para Calvino, a salvacdo nédo
dependia dos fiéis, e sim do proprio Deus, quellesda previamente as pessoas que seriam

salvas. A isso foi chamada a “doutrina da predas#ia”, que Calvino explica:

N6s chamamos predestinacdo a decisdo eterna depPleugual determinou o que
queria fazer com cada individuo. Pois ele os aips$ em condi¢cbes semelhantes,
mas ordena uns a vida eterna e outros a eterngaan&ssim, conforme o fim para
o qual o individuo foi criado, dizemos que ele gstédestinado para a morte ou
para a vida. Os que ele chama para a salvacdanalzque ele os recebe de sua
misericérdia gratuita, sem ter relacéo alguma cqrogria dignidadé?

Tendo ja na sua origem sido marcada por uma iouagjuesa”, opondo-se a moral
das elites e da aristocracia, o calvinismo cornedpo bem ao estado de espirito e as atitudes
da imensa classe média que logo dominaria a sal@ealaericana, sendo “antes de tudo a
religido dos pequenos negociantes e artesaos, aaquel denuncia 0s vicios que eles
abominam e lisonjeia as virtudes que lhe sdo ¢&taRor ser derivada do cristianismo e
tendo como algumas das suas caracteristicas @iscpposicdo as elites e aristocracias e a
crenca na igualdade, podemos observar na doutnurdama aspectos danoral dos
ressentidos descrita por Nietzsche e apresentada na primpade deste capitulo,
especialmente lendo esta passagem onde Jean-Fieheu afirma que o puritanismo
americano foi uma “reacdo contra a ociosidade distoaratas britanicos, a partir de uma

sociedade puritana, igualitaria, verdadeira 'el#gemassa’ chamada a substituir as castas e o

22 Araldi, 1995, p. 95
23 Fichou, 1990, p. 81
24 J. Calvino apud Arruda, 2000, p. 168
25 Fichou, 1990, p. 83
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proletariado do mundo antig6®”

Inicialmente, o puritanismo n&o se estendeu asta@® coldnias americanas —
Pensilvania, Rhode Island e a maioria do sul estabem mais préximos do sistema
britdnico, e suas mentalidades eram fortementetapas filosofia yankee. Entretanto, o
triunfo do norte na Guerra da Secesséo, a indis&gdo e o processo de urbanizacdo dos
Estados Unidos fizeram com que a doutrina purifanaasse sua hegemonia. De fato, “a
cultura americana constitui um todo bastante homegéo tempo, apesar das variacdes

setoriais ou locais, apesar das modas e das tfises.

Embora mantenha varios aspectos fundamentais aksirdo de Calvino, a religido
trazida pelos calvinistas para a América sofreu ifitagdes consideraveis devido ao novo
contexto no qual foi estabelecida, o que fez comajguns dos seus ensinamentos acabassem
sendo mais esclarecidos e outros, mais ocultadosa. dlas modificagbes mais profundas que
a doutrina original sofreu no contato com o Novonillai foi a maxima de que os homens que
serdo salvos o serdo por sua fé e ndo por seyseatlesque somos predestinados e nossos
atos soO contarédo se Deus quiser nos salvar. Casendolvimento do puritanismo, passou-se
a acreditar que nossos atos também sao indispéngava nossa salvagdo, pois somente eles
expressam nosso desejo de fazer o bem e noss@gsogro caminho que leva a Deus. Esse
foi o ponto novo que resultou em uma nova formgpdetanismo no século XVIII, um
puritanismo sustentado pelo otimismo porque prega“‘gomos suscetiveis de melhorar se o

quisermos.®

Esse incentivo a acao foi o que, segundo Webasia@wou o capitalismo americano:
ele constituia uma ruptura com a sociedade e corigrafas medievais, que eram, ao
contrdrio, mais voltadas a contemplacdo. As claseéslias viam nesse aspecto do
puritanismo um meio seguro de promover o progregseitando o capital “moral, legal e
socialmente™® Weber mostra que a burguesia ndo abandona a ori@@-puritana, mas a
transforma segundo seus interesses, procurandocanduta que beneficie o trabalho e,

consequentemente, aumente os lucros:

26 Fichou, 1990, p. 84
27 Idem, lbidem, p. 7
28 Idem, lbidem, p. 83
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Consciente de estar na plena graca de Deus, e s®lm avisivel bencdo, o
empreendedor burgués, enquanto permanecesse dimdrdimites da correcéo
formal, enquanto sua conduta moral fosse sem marehdo fosse objetavel o uso
de sua riqueza, podia agir segundo seus intergemamiarios, e assim devia
proceder?

A nova moral puritano-burguesa ainda era contmastoaracia e a desigualdade, mas
agora condenava a riqueza somente se essa casstituna tentacdo para a vadiagem, o Ocio,
a sensualidade e os pecados. Assiimoaal dos escravode Nietzsche adquire uma nova
roupagem: apesar de condenar a nobreza, os prazmmess e a violéncia e pregar a
humildade e a igualdade, agora ela também valaorirabalho. Segundo Laércio Torres de

Goeés:

O que estava em jogo agora era toda uma organizsmdal que fosse Util a
producéo de bens de consumo. Que levasse o piadietar trabalhar mais e mais,
direcionando sua vida somente para esse objetoredigando estar cumprindo a
vontade de Deus. A diversdo e o sexo eram condsnd&e por tirar o homem do
caminho de Deus, mas sim por tira-lo do caminhotrdbalho. E o sexo foi
escolhido como inimigo principal desta moral, parnar o homem mais
descontraido, mexer com seus instintos, tiranda-digtcdo desta moral. Em todas
as formas de expressdo humana, o sexo sempreafaidr com parcimébnia, € o
Cinema nao foi excecZb.

Essa condenacgéo da sexualidade e dos impulsamisgtuesente na moral puritana
gue se desenvolveu nos Estados Unidos nos remesneate amoral dos ressentidode
Nietzsche. Isso porque ela provém diretamente dtiacrismo, que, segundo o autor, “com
seu fundo de ressentimerdontraa vida, fez da sexualidade algo impuro: joga laoitare o
comeco, sobre a condicdo primeira de nossa Vidapgesar de hoje em dia grande parte da
populacdo norte-americana ndo ser religiosa ouotdra religido, essa moral puritano-
burguesa que incentiva o trabalho, a igualdadedenaocracia e condena a dominacéo, o
pecado, 0 sexo e 0 6cio ainda é extremamente &omede ser percebida em diversos
aspectos: na politica do pais (que sempre se vand® fomentar o sentimento democratico
nos seus cidadaos), na cultura (que valoriza alttabacima de tudo, condenando o écio) e
na prépria producdo de bens culturais (que na maias vezes reproduz essa filosofia, como

veremos no capitulo a seguir).

29 Weber apud Fichou, 1990, p. 95
30 Weber apud Goés, 2003, p. 67
31 Goés, 2003, p. 67

32 Nietzsche, 2005, p. 106
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2.2.1 A Moral no Cinema Americano: O Cdadigo Hays

O cinema como meio de comunicagao e entreteningemgu no final do século XIX
e desde sua origem foi visto com receio pela classédia tradicional americana. Isso
aconteceu tanto pelo fato de se tratar de uma fqopalar de lazer, quanto por ela ser
controlada por um grupo estrangeiro (de maioriaipa), fatores que fizeram com que 0s
primeiros filmes n&o tivessem compromisso em trémsmas crencas e 0s valores da
burguesia americana. Mas, como afirma Sklar, p&gaivel, por acaso, deixar que essa nova
forma “barata e popular de entretenimento, condieof@or estrangeiros, tivesse pleno dominio
da alma nacional? Nao sem que os alertas deferededarcultura tradicional tentassem levar
o Estado a enfaixar nas m&os todos os contrdle€bnseqiientemente, as primeiras

tentativas de censura do contetudo cinematografam surgir logo no inicio do século XX.

O exercicio das autoridades civis sobre o conteledofilmes comecgou de maneira
formal em Chicago, com um decreto de censura dé 96 dava ao chefe de policia o poder
de cortar ou proibir todo e qualquer filme antesul@ primeira exibicdo para o publico. A lei
parece ter sido passada por alto até 1909, quarAksa@ciacdo Protetora da Juventude —
Juvenile Protective Association — fez um levantamelo contetddo dos filmes exibidos nos
pequenos cinemas populares dos suburbios e exigiu og decreto fosse devidamente
cumprido. A partir de entdo, os funcionarios ddgalpassaram a fazer as vezes de censores,
eliminando cenas de homicidio, roubo e sequestrate rejeitando filmes inteiros. Em toda a
histéria da luta por uma censura na producdo citegréfica americana percebe-se a forte
participacdo de grupos como o Juvenile Protectigsodiation, que, geralmente ligados a
alguma organizacao religiosa, pretendem banir ilogs toda e qualquer mencgéao ao pecado
e ao crime, com o intuito de prevenir que a poj@dae especialmente os jovens, se sintam
atraidos pelo sexo e pelas atividades ilegaismissilgreja exerce mais um esfor¢co para que
a moral seja seguida e para gue os instintos mae@m abafados, seguindo a férmula da

moral dos ressentidos

James Block, um dono de cinema de Chicago quesjplam exibir dois filmes que
foram vetados na época, moveu uma acao judicidta@nlei da censura. Entretanto, foi

derrotado no Supremo Tribunal de lllinois por unadade, em ocasido que 0 entdo

33 Sklar, 1978, p. 151
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presidente do Tribunal declarou que o publico qugifentava o cinema de Block era
formado de “classes cuja idade, educacao e situsgama Ihes d& direito a protecdo contra a
ma influéncia de representacdes obscenas e inidfaBhicago fez uma emenda ao seu
decreto em 1914, estabelecendo uma categoriardesfibprovados para exibicdo somente
para um publico maior de vinte e um anos, o primekemplo de um sistema de classes na
exibicdo cinematografica. Entretanto, por voltal@&9, o funcionario policial que instigara a
aprovacgao desses filmes, conhecida como “permiss@de-rosa”, confessou que a medida
criada por ele falhara. Isso porque, ao invés dearto afrouxamento das restricdes para
filmar obras maduras da literatura, alguns prodstartiizaram-no para realizar “filmes de
escravas brancas e de seXoapresentando essas peliculas em um pequeno nifeero
cinemas no centro de Chicago, onde as palavrasnigp&io cor-de-rosa” eram destacadas

como sinal de cédigo para um filme libidinoso.

A censura também logo atingiu o plano estaduamel911 a Pensilvania promulgou
a primeira lei de controle cinematografico, seguma Ohio e Kansas, em 1913. Os
distribuidores da Mutual moveram acdes contra @s @Wtmos estados e elas foram julgadas
simultaneamente em 1915 no Supremo Tribunal doadistUnidos, no caso que ficou
conhecido comdlutual Film Corporation v. Industrial Comission 6hio. Os advogados da
Mutual afirmavam que, sendo manifestacfes de malkwpinido, as peliculas estavam sob
protecao da Primeira Emenda da Constituicdo (qoid@iimitacdes a liberdade de imprensa
e expressao), ndo podendo ser constitucionalmeptanidas antes de sua exibicdo publica.
Entretanto, o tribunal sustentou por unanimidade @gipoderes constitucionais dos Estados

0S autorizavam a censurar previamente os filmegaado que

nunca se podera deixar de ter em mente que a &aildie fitas de cinema € um
negécio puro e simples, originado da idéia de lgcdirigido para ela, como outros
espetaculos, que ndo devem ser considerados, nepretendem ser, pela
constituicdo de Ohio, segundo nos parece, come partimprensa de um pais ou
como 6rgéos de opinido publita.

Apesar da vitoria da censura nesses trés estaldosstava longe de ser rigidamente
exercida, e em 1916 somente mais um estado americamle Maryland, instituiu um

conselho de censura. “Bons ou maus, limpos ou sogolmes rolaram sobre as barreiras de

34 Block v. City of Chicagapud Sklar, 1978, p. 151
35 Relatério da Comissdo Cinematografica de Chicagad Sklar, 1978, p. 154
36 Mutual Film Corporation v. Industrial Comission 6hio apud Sklar, 1978, p. 152
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censura como ondas sobre castelos de dfeia’s esforcos para se promulgar no Congresso a
instituicdo de uma censura federal foram suces&mgenmal-sucedidos. Contudo, no inicio
da década de 20, trés escandalos envolvendo sstielalto nivel abalaram a imagem de
Hollywood: o julgamento do comediante Roscoe “Fa#tsbuckle, acusado de ter matado a
atriz Virginia Rappe durante uma festa em S&o Fsaoem 1921; o assassinato do diretor
William Desmond Taylor em fevereiro de 1922 e aglacdes quanto a sua bissexualidade, e
a morte do ator Wallace Reid, devido ao uso deadogm janeiro de 1923. Esses fatos
receberam atencao exclusiva da imprensa, princgrdabra sensacionalista, fazendo com que
a opinido publica americana se voltasse contrayiobhd, considerando-a pervertida e

pecaminosa.

Muitos intelectuais da época também eram forteen@aintra o cinema e a sua
influéncia, principalmente na vida dos jovens. @i&@ogo e ferrenho critico do cinema
Edward Alsworth Ross afirmava que, gracas a premagdposicdo dos jovens a filmes
excitantes, “seus instintos sexuais foram despastgohra a vida anos antes do que
costumavam sé-lo os dos rapazes e mocas de bogisgaem em resultado disso, em muitos
deles a ‘caca do amor' passou a ser o principaksge na vide® Ross também culpava o
cinema de ter incitado as modas em que as mulhsseravam cada vez mais o0 corpo; a
producéo de literatura pornografica; a populariaadds dancas provocativas e o uso de trajes

de banhos sumarios.

Em consequéncia dos escandalos de Arbuckle e (Tayiota e dois legislativos
estaduais debateram projetos de lei que institudarmoensura: Nova lorque e Florida
promulgaram rapidamente suas novas leis. A criag@oAssociacdo de Produtores e
Distribuidores Cinematograficos — Motion Pictureodrcers and Distributors Association
(MPPDA) —, em 1922, e a nomeacédo de Will H. Haya@seu presidente, deteve a maré em
pleno curso. Devido as habilidades de Hays padaein€iar os legisladores a favor da
induUstria cinematografica, apenas um dos trintgefe de lei sobre a censura discutidos no
final de 1921 foi promulgado, o do estado da Viaitm Massachusetts, um projeto sobre a
censura passou no legislativo, mas foi submetidap@vacdo através de um referendo
popular. Os exibidores passaram a projetar nadatee as secdes de cinemslidesdizendo

para os espectadores votarem contra o projeto dquom efeito, foi derrotado por uma

37 Sklar, 1978, p. 155
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margem esmagadora.

Ja superada a crise de 1921-1922 e cada vez iexais do poder que exercia sobre as
classes populares, a industria cinematograficaopaasestar mais confiante e, através da
diplomacia de Will Hays, em meados da década de@sforcos de grupos culturais
tradicionais para censurar os filmes tinham sidombitizados. Robert Sklar salienta a
importancia do lider da MPPDA:

Hays funcionou para a industria do cinema como lamfigado homem de relacdes
publicas. Sua funcgéo visivel era discursar, re@igigos, patrocinar livros, estudos e
comités para apaziguar os criticos do cinema. Skganlinha oficial doHays
Office, como veio a ser chamada a MPPDA, o cinema depara tras o passado
agitado e estava comec¢ando a cumprir sua prom@sstai de ser o 'Esperanto dos
olhos' [...] Hays e seus escribas estigmatizavasnaura como nada menos que um
ataque antiamericano aos principios da democtacia.

Entretanto, outra reviravolta fez com que essa fescalmaria tivesse fim: o advento
do cinema falado, em 1927. De fato, a palavra timt@aor vulnerabilidade ao crivo da
censura e, além disso, questdes técnicas tornawgassivel para os censores estaduais e
locais mexerem nos filmes falados: ndo se podieaicoem alterar os discos, e as eventuais
mudancas deixariam o som dessincronizado. Nessasnsiancias, os procedimentos da
auto-censura da industria cinematografica tornasarmada vez mais importantes. Will Hays
ja havia formulado em 1927 uma lista cdon'ts and be carefufdestinada aos produtores
americanos. A lista sugeria que nédo fossem tratadesfiimes temas como sexo, drogas,
prostituicdo, ridicularizacdo do clero, crueldaee, Embora muitas vezes algumas cenas ou
didlogos fossem cortados, os realizadores praticeamedo obedeciam a lista de Hays,

filmando tudo aquilo que quisessem.

Para reforcar a moral nas produc¢des de Hollywpogienindo uma censura vinda do
governo, um Cadigo de Producéo foi promulgado ptgs Office em 1930, e a influéncia
da MPPDA sobre os textos e os realizadores acet@inda mais. O cddigo, que também
ficou conhecido como Cddigo Hays, foi escrito peftitor da induUstria cinematogréafica
Martin I. Quigley com a colaboracdo de um padreifas Daniel A. Lord, com a finalidade

de unir a moral religiosa as necessidades de érihedos filmes. A ocasido para a

38 Ross apud Sklar, 1978, p. 163
39 Sklar, 1978, p. 103
40 “Coisas para néo se fazer e ter cuidado”. Tdacutora
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promulgacdo de um cdédigo decorrera dos problemados para a censura pelos filmes
falados, porém seus autores foram mais além e nargpa um documento que estabelecesse
de uma vez por todas um padrao de valores moraisurmmeio de comunicagcéo e
entretenimento de massa. De fato, o codigo “iddge quanto podia no sentido de expressar
o ponto de vista dos bispos catdlicos sem convesterfilmes cinematograficos de

entretenimento em teologia popufdr”

Como o Hays Office ndo tomou medidas severas quamicumprimento do codigo,
0s estudio se mostraram tdo a vontade em ignoraiowss padrdes quanto ja haviam se
sentido com a lista ddon'ts and be carefulde 1927. A época em que o documento foi

lancado também néo ajudou muito para que ele fegado a sério pelos produtores:

Desde as primeiras fitas de cinema de um minutgesals damas na loja de
espartilhos, os filmes comerciais norte-americaserspre haviam tentado dar ao
publico toda a excitacdo sexual que lhes permitéirraoral contemporanea e, logo
no comeco do periodo da Depresséo, quando a freiqidos cinemas principiou a
cair rapidamente, os produtores néo tiveram estogm atirar o codigo as urtigas
e agarrar de qualquer maneira suas platéias, efatedhes mais historias sexuais,
mais pico na linguagem e mais nudez feminina dotiouram ousado até aquele

momento.

A luta pela moral nos filmes tomou novo folego mga uma lideranga de bispos
catélicos norte-americanos fundou um comité cinegrafico em 1933. Foi forjada entdo
uma estratégia para restaurar as exigéncias daragasravés de uma organizacao de ambito
nacional, a Legido da Decéncia, que tinha comaigbjécoordenar a campanha destinada a

boicotar os filmes que a Igreja catdlica considezasdecentes'®

Comecando a atuar em abril de 1934, a Legiadldiatrformularios de compromisso
pelas dioceses catolicas, convocando o publicameiap boicote. Em cerca de dez semanas,
onze milhdes de pessoas assinaram o documentasnuetas protestantes ou judeus que
aderiram com vontade aos esfor¢os da Legido. Um@oraor que a campanha logo se
revelou tdo eficaz em mobilizar o apoio que netassifoi a tendéncia geral dos filmes
nunca ter sido tdo claramente contraria a moralidi@al da classe média. Sentindo a
pressdo da populacdo por um cinema mais moralistane medo das consequéncias

econdbmicas que um boicote acarretaria, Will Haysn @ome dos produtores

41 Sklar, 1978, p. 203
42 ldem, Ibidem, p. 204
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cinematograficos, ofereceu a Legido da Decénciangtrumento de imposi¢do das decisdes
da censura: a Administragdo do Cdédigo de Produg¢&odution Code Administration -, que
foi chefiada pelo irlandés catdlico Joseph |. Brdgmeen tinha total liberdade para aprovar,
censurar ou rejeitar as peliculas feitas ou disiléds pelos estudios de Hollywood, porém seu
principal papel era obrigar os produtores a readimaobras de acordo com os padrdes que
eles mesmo j& haviam proclamado no Codigo HaysimAs& auto-regulamentecdo da
propria industria do cinema foi afinal aceita pdiagas de censura, que ndo poderiam ter
logrado controle mais eficaz sobre o contetido Hfime$ de nenhum outro mod&*"Segundo

Goeés:

0 c6digo era um objeto tipico da moral burguesaédista e legalista, que tinha
maior interesse em manter status quo O estilo de vida que idealizava era o
american way of life[...] Mas a maior preocupacao do cédigo, sem dijveda com

a questdo sexual. O sexo, em todo os aspectos,doncipal alvo. Sempre houve
um medo de a arte corromper o ser humano moralmeriteipalmente pelo lado
sexual, e isto é colocado no cédigo. [...] Paraoeaitburguesa, o sexo era um fator
de desagregacao, de subversdo, pois reavivavasbstos animais do homem.

. ~ . . . 45
Tirava sua concentracdo daquilo que seria maisriape, o trabalho:

Por restringir o apelo sexual e as referénciasimgistos animais dos homens do
conteudo dos filmes, o Cdédio Hays exprime muito l@srcaracteristicas tanto da doutrina
calvinista quanto danoral dos ressentidosCuriosamente, em uma de suas passagens, 0
codigo explicita a importancia de se ter um entiietento “moralmente saudavel” e condena
as praticas de diversao utilizadas pelos antigosmaros, povo que, segundo Nietzsche,

representava a antiteserdaral dos ressentidos

A importancia moral do entretenimento é algo quedoonhecido universalmente.

Ele entra intimamente nas vidas de homens e mulheres afeta profundamente.
Ele ocupa suas mentes durante as horas de lazsaba &nfluenciando nas suas
vidas como um todo. Um homem pode ser julgado pgladrdes de seu

entretenimento assim como pelo seu trabalho. Ent&afretenimento correto eleva
todo o padrdo de uma nacgéo. O entretenimento ediadoui as condi¢cdes de vida

e os ideais morais de uma raca. [...] Note o efgite tiveram em nac8es antigas
esportes como combates de gladiadores, pecas assRemanas, eft.

43 Sklar, 1978, p. 203

44 ldem, Ibidem, p. 203

45 Goés, 2003, p. 73

46 “the moral importance of entertainment is sonmethivhich has been universally recognized. It enter
intimately into the lives of men and women and efdhem closely; it occupies their minds and afbes
during leisure hours; and ultimately touches theletof their lives. A man may be judged by his dind of
entertainment as easily as by the standard of bik.\0 correct entertainment raises the wholedstahof a
nation. Wrong entertainment lowers the whole livimditions and moral ideals of a race. [...] N
effect on ancient nations of gladiatorial comb#ts,obscene plays of Roman times, etc.” (The Motion
Picture Production Code of 1930. Trad. da autora)
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Porém, sem os filmes que giravam em torno de sexde crimes, ndo haveria
fregueses em numero suficiente para sustentar (st cinematografica. Cientes disso,
guando redigiram o Cédigo Hays, Martin |. Quiglep ®adre Lord buscaram uma formula
que encaixasse os filmes sobre temas imorais delusolimites morais desejados pela
populacao: era concedida liberdade para se mastsatelas comportamentos considerados
indecentes — como o adultério e o homicidio — engudouvesse algo de “bom” que
contrabalancasse o que o codigo definia como nedaera a formula do “valor moral
compensador”, que afirmava que os atos “maus” ddogpelos personagens deveriam ser
neutralizados pelo castigo ou pela regeneracd@dadper. Assim, os culpados e os pecadores
dos filmes eram sempre punidos, ndo se permitingoogpublico simpatizasse com o crime

nem com o pecado, afirmando os valores morais tégéh

Apesar de sua enorme forca sobre todos os eneegessonagens, a influéncia do
Cdédigo Hays € notada principalmente na caractéaas figuras femininas nos filmes da
época. Ao retratar donas-de-casa submissas com@opaé comportamento, castigando
severamente em suas tramas todas as mulheresgjam fdesse estilo de vida, Hollywood
ajudou a manter uma mentalidade altamente maahistaservadora na sociedade americana
das décadas de 30, 40 e 50. Eduardo Geada, eimrseQ Poder do Cinemdala sobre essa
relacéo:

Como ¢é ébvio, as restrices do Cédigo de Produggioe;-com ligeiras alteracdes,
se manteve até os anos sessenta — afetaram sobostpdpéis femininos. Em nome
do sagrado matrimdnio, a mulher foi confirmada @o gapel de mée, esposa e dona
de casa exemplar, prevendo-se sancdes inevitéagst@dos aqueles que ousavam
transgredif*®

O cabdigo também proibia uma série de express@periéncias humanas que eram
julgadas indecentes, tais como a homossexualidade]acdes sexuais entre pessoas de racas
diferentes, o aborto, o incesto, as drogas e mpiédavras vulgares ou de xingamentos,
incluindo a propria palavra “sexo”. Essas proibgdefluenciaram fortemente a producgéo
cinematografica dos Estados Unidos a partir da deetdos anos 30. Os diretores e
realizadores eram obrigados a seguir religiosammntermos do Codigo Hays, ou corriam o
risco de terem seus filmes banidos. Isso fez coentggia producdo americana desse periodo

tivesse um forte tom moralista e conservador. Be fahistoriador Eric Hobsbawm comenta

47 Sklar, 1978, p. 204
48 Geada, 1985, p. 55
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em sua obrakgra dos Extremgsque “a classica industria cinematografica de yadod era,
acima de tudo, respeitavel; seu ideal social eta versdo americana dos 'sélidos valores da
familia'; sua ideologia, a da retérica patriota.”

Hollywood trabalhou dentro dos rigidos limites@édigo de Producéo até o final dos
anos 50, quando a chamada “era de ouro de Hollyivesihva no seu final e os filmes
americanos se deparavam com duas fortes ameacapodagam roubar seu publico: a
televisdo — que estava se popularizando cada vez-+re os filmes estrangeiros — que nao
sofriam as restricbes do coédigo. Outro problemameras casas independentes que
trabalhavam fora do sistema e mostravam filmesamg#iros e americanos feitos sem
nenhuma restricdo. Para ter de volta seu podeu @aico, o cinema precisava mostrar 0
gue os americanos ndo poderiam ver na televis@erpregida por um coédigo de censura
ainda mais rigido que o cinematogréfico. Aléem digsotempos haviam mudado desde os
anos 30 e uma ameaca de boicote da Legido da Dec&w significava mais um fracasso
comercial. Prova disso foi que alguns produtoreseg@ram a ignorar o codigo e lancar seus

filmes sem permissédo, e mesmo assim conseguiraar icam suas obras.

Em 1954, Joseph Breen, o primeiro presidente ddution Code Administration,
aposentou-se, passando seu posto para Geoffreyjo8huEssa mudanga indicava uma
tendéncia a um abrandamento na censura dos filhé&s. disso, o lancamento de sucessos
como Quanto Mais Quente Melhg1959), de Billy Wilder, ePsicose(1960), de Alfred
Hitchcock, sem a aprovacdo da censura, tambémawalic enfraquecimento do codigo. No
inicio dos anos 60, filmes estrangeiros que falagabre sexualidade e homofobia foram
lancados nos Estados Unidos, aumentando aindaandiésussao sobre a censura e a pressao
de grupos de direitos civis, de direitos gays ¢oslens para uma reavaliacdo do tratamento

que o codigo dava a temas como raga, género elskaxde

Chegado um ponto em que ja ndo era mais possizet tom que os estudios e
produtores seguissem o cédigo, a MPAA resolveuddrarlo e trabalhar de acordo com um
sistema de classificacdes, no qual ndo haveriatrig@ss sobre o que poderia ser filmado.
Assim, em novembro de 1968, foi lancado o sistemd&AA, com quatro categorias: G

(para todas as audiéncias), M (para um publico neadu crian¢cas acompanhadas dos pais),

49 Hobsbawm, 1995, p. 324



24

R (somente para maiores de 16 anos, ou menoregpanbados dos pais) e X (proibido para
menores de 17 anos).

Em 1970, devido as confusfes que o publico faz@assificacdo M foi transformada
em PG (permitido para todas as idades, mas der@mnefa com acompanhamento dos pais) e,
em 1984, devido a alguns elementos de horror pesem filmes com&remlins(1984), e
Indiana Jones o0 Templo da Perdic&(l1984), foi criada a classificagcdo PG-13, um meio
termo entre PG e R, que significa que alguns elerseto flme podem ser inapropriados
para criangcas com menos de 13 anos. Em 1990, 3ufistituido pela classificacdo NC-17,

levando ao sistema da MPAA que é usado até hoje:

G = General Audience@-ilme permitido para todos os publicos)

PG = Parental Guidance Suggest@eode conter material inapropriado para criancas)
PG-13 = Parents Strongly Cautione@Pode conter material inapropriado para criancas co
menos de 13 anos)

R = RestrictedProibido para menores de 17 anos, a ndo ser compamnhamento de pais ou
responsaveis)

NC-17 = (Proibido para menores de 17 anos)

Atualmente, apesar de os diretores e produtoremtbberdade para filmar tudo que
desejarem, as grandes producfes norte-americantiEssiio carregadas do mesmo moralismo
de décadas atras. Certamente hd mais cenas de esexomes nos filmes, porém,
freqlientemente é reproduzida a maxima de que ‘os $&rdo recompensados e 0s pecadores
serdo punidos”. Assim, a producédo cultural dos déstaJnidos continua carregada com a
moral dos ressentidogfirmando que quem for bom, for trabalhador e cgusedominar
seus instintos sera recompensdtk®mplos claros disso sdo os campedes de bilh8eleaa
Americana(1999), de Sam Mendedssassinos Por Nature24994), de Oliver Stone &
Procura da Felicidad€2006), de Gabriele Muccino.

Nos dois primeiros filmes, os protagonistas rompesm as barreiras morais e
resolvem seguir seus instintos e desejos - sejamdel usar drogas e manter relagdes extra-
conjugais com pessoas mais novas ou de matar gualqu que cruze seu caminho — e por

isso, no final sdo condenados por seus pecada@baragagando com suas proprias vidas. Ja
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o terceiro filme representa claramente a moralt@ai de valorizagao do trabalho. Sua maior
mensagem € que, ndo importam as condi¢cBes nas ajga&@m se encontra, fazendo muito
esforco é possivel atingir a salvacado através doalino constante, sendo essa salvacao

representada no alcance de uma posi¢cao econdrgicase

As associagOes pela decéncia e a moral tambeéfors@mente presentes na sociedade
americana atual e, mesmo nao exercendo papel deresncomo no passado, contribuem
muito para o controle da midia e dos produtos raikuProva disso € que a Conferéncia de
Bispos Catélicos dos Estados Unidos — United Stamsference of Catholic Bisho¥is—,
novo nome da Legido da Decéncia, classifica osefilm programas de TV americanos de
acordo com seus preceitos e critérios moraissiaa entidad®, é possivel ler as resenhas
de todos os filmes que estdo nos cinemas e atiidwes lancamentos. A Conferéncia ainda
divulga suas opinibes sobre alguns programas dke gla TV e possui um vasto arquivo que
contém a maioria dos filmes que ja foram lancados BEstados Unidos desde 1965,
devidamente classificados e com comentérios. Oubrgdos que também controlam a
decéncia e a moral na midia sdo o Morality in MEdiaMoral na Midia — e 0 American
Decency Associationl — Associacdo de Decéncia Americana. Independentente serem
vinculadas a Igreja ou ndo, essas associagfeshemmr para que o sentimento moralista
continue presente na sociedade americana, espentalrmos meios de comunicacao,
ajudando assim a manter forte os principios ndaral dos ressentidosormulada por

Nietzscheaté os dias de hoje.

50 http://www.uscch.org/

51 http://www.uscch.org/movies/

52 http://www.moralityinmedia.org/
53 http://www.americandecency.org/
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3 A MORAL NO CINEMA NOIR

3.1 O que é Cinemadloir

A expressadilm noir (que literalmente pode significar filme preto aumdrio, triste,
odioso, perverso) foi inventada por criticos frasse apés a Segunda Guerra, para se
referirem a um grupo de producdes policiais ameasdeitas a partir dos anos 40 e que
tinham certas semelhancas tematicas e estéticamntBua ocupacdo nazista, as obras
americanas ndo podiam ser exibidas na Franca.t&mive quando o pais foi libertado, a
populacao teve acesso ao que foi acumulado noscuads anteriores. Em poucas semanas,
classicos daoir como Reliquia Macabra(1941), de John Hustohaura (1944), de Otto
PremingerAté a Vista, Querid41944), de Edward DmytrylRacto de Sangu€l944), de
Billy Wilder e Um Retrato de Mulhef1945), de Fritz Lang, passaram nas telas passge
A nova onda déhrillers americanos contrastava com o otimismo das proguwi@eanos 30 e

representava uma crescente desilusdo com os tdedigonais do pais. Mattos reforga que

€ claro que, nem Huston nem Preminger, Dmytryk,d&/ilou Lang tinham
consciéncia de que estavam fazendo filmess. Estes eram comercializados e
exibidos tal como os outros filmes, entendidos c@adencentes ao género drama
criminal. N&o procediam de uma forma de produc&yiral — ndo eram ‘cinema de
arte' de qualquer espécie — nem suas equipesvasatonstituiam um grupo ou
escola dentro de Hollywood. O ternfiim noir era desconhecido pela indUstria
cinematografica e pelas platérés.

De fato, a primeira vez que se utilizou o temuoir foi em um artigo publicado pelo
critico Nino Frank na revist&cran Francais,em outubro de 194@Analisando os filmes
citados acima, ele concluiu que

estes filmesnoirs' ndo tém nada em comum com as fitas policiais doHhgbitual.
Nestas narrativas puramente psicolégicas, a acéimlenta ou movimentada —

importa menos do que os rostos, os comportameagogalavras, isto é, a verdade
dos personageris.

Frank elegeu a palavmoir pois detectou uma semelhanca entre as pelicutss e

54 Mattos, 2001, p. 12
55 Frank apud Mattos, 2001, p. 12
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romances policiais d&érie Noireda editora Gallimard, na sua maioria traducdekistérias

de Dashiell Hammett, Raymond Chandler ou James. (Egres autores escreviam uma
literatura conhecida comuard-boiledou pulp fiction Ela era constituida por livros policiais
urbanos com forte conteludo violento que acabarabstituindo a imagem do detetive
gentlemangcriada por Edgar Allan Poe (efsssassinatos na Rua Morgue Conan Doyle (na
série de livros com o personagem Sherlock Holmadl tough guy(ou “cara durdo”) das
ruas, que usa uma linguagem curta e pouco rebusbagalo ao grande sucesso que esse
tipo de literatura gozava na época, logo surgirampraneiras adaptacdes para o cinema dos

titulos dapulp fiction

Em 1941, John Huston, estreando como diretorsfoamou o livro The Maltese
Falcon de Hammett, no film&eliquia MacabraNao era a primeira vez que se fazia um
filme baseado nesse tipo de livro. De fato, Husto terceiro diretor a levar para as telas a
referida obra literaria. Os cineastas Roy del RuWilliam Dieterle ja haviam feito versdes
cinematograficas do mesmo livro em 1931 e 193@eaiamente, porém foi o trabalho de
Huston que ficou conhecido como a mais fiel ada&@maalém de ser considerado por muitos

criticos como a primeira pelicula puramemoére™®.

A partir da denominagdo de Nino Frank, uma enodiseusséo surgiu entre o0s
tedricos a respeito da classificacéo do filmé. Até hoje os criticos e historiadores parecem
nunca ter chegado a um consenso, cada um aprederdasua explicacdo e uma série de
filmes para justifica-la. As controvérsias concemnado s6 a natureza do filme (que é
considerado tanto um movimento, quanto um ciclmjeg® estilo, tom, fenbmeno ou
tendéncia), quanto ao seu periodo de duracdo @hodos anos 40 aos 60, até os dias de

hoje, etc.).

Em 1955, na publicacdo pioneiPanorama du Film Noir Américaif1941-1953),
Raymond Borde e Etienne Chaumeton tipificamo@ como umasérie que € “um grupo de
filmes de um pais com tracos comuns (estilo, atemastema) bastante evidentes para marca-
los inconfundivelmente e Ihes conferir, no conteds tempos, um carater inimitavaf.Os

autores afirmam que essas séries podem durar @eodm dez anos, e citam outros exemplos

56 Decidiu-se conjugar o substantivoir de acordo com as regras gramaticais francesaguaasse
acrescenta urano singular feminino, urano plural masculino e uesno plural feminino.
57 Borde e Chaumeton apud Mattos, 2001, p. 13
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como os filmes de gangster dos anos 30 e a conmglesa. Eles também afirmam que a
principal e a mais constante caracteristica dogeghoirs € a existéncia do crime e da morte,
que “sordida ou insélita, emerge sempre no fim me viagem sinuosa®. Outros elementos
fundamentais nessas obras sdo apontados, taisacambigiidade moral dos personagens, o
anti-heroi, a mulher manipuladora e assassinapgplexidade contraditoria das situacoes, a
incerteza dos motivos e a atmosfera de pesadajoin8e a opinido de outro critico francés,
Ado Kyrou, publicada em 1957, o que marca o filmé& € a natureza secreta do individuo,
sendo “as neuroses, as psicoses, a paranOia e naesstuizofrenia as forcas motrizes dos

assassinos?®

O termo e o conceito de filmmir demoraram um pouco para serem adotados pelos
criticos anglo-saxdes. No inicio da década de set®aymond Durgnat e Paul Schrader, em
dois artigos distintos, afirmam que o filmeir ndo € um género comowesternou o filme
de gangster, e se define pelas “qualidades mais dettom e de atmosfer®”Em 1974,
Janey A. Place e Lowell S. Peterson publicamme Visual Motifs of Film Ngia primeira
analise sistematica do estioir. Os autores afirmam que o clima de claustrofobibsmo,
desespero e parandia presentes nas peliculastgemstuma visdo do mundo que nao é
expressa pelos didlogos ou enredos, mas por meimdsstilo singular, repleto de elementos
“antitradicionais” na fotografia e direcéo, criandim ambiente visualmente instavel, no qual

nenhuma personagem tem uma base moral que Ihetpemiti com seguranta

Robert Porfirio prefere abordar o filrmeir sob o ponto de vista tematico, e no seu
artigo No Way Out: Existencial Motifs in the Film Node 1976, assinala a afinidade desses
filmes com o existencialismo, afirmando que a maraacipal dos filmesoirsfoi o clima de
pessimismo subjacente, que frustra qualquer teatadie final feliz e impede que as

producdes desse estilo funcionassem como uma divessapista tipica de Hollywdéd

Forster Hyrsch afirma que o filmmoir tem todas as convencdes filmicas que podemos
associar com um género cinematografico — comotastrunarrativa, caracterizacao, tema e

estilo visual — e 0 uso repetido dessas convengdetassifica como um género, tao

58 Borde e Chaumeton apud Mattos, 2001, p. 14
59 Kyrou apud Mattos, 2001, p. 14

60 Mattos, 2001, p. 15

61 Idem, Ibidem, p. 15

62 Profirio apud Mattos, 2001, p. 16



29

intensamente codificado quantevesteri®. Contrariamente, Fernando Mascarello afirma que
‘0 noir, como género, nunca existiu: sua criagdo foi sptotiva [...] trata-se de uma

‘categoria critica' [...] e com certiddo de nascitméavrada no estrangeirm posteriort **.

Ja Jon Tuska afirma quenoir pode ser tanto um estilo como uma estrutura maarat
Assim, o estilo pode transpor o género e ser ersxdmem um filme de gangster, cofaria
Sanguinaria(1949) ou em unwestern como Sua Unica Said41947) Entretanto, o que
classifica ou ndo tais filmes conmwirs € a presenca da estrutura narrativa caracteristica
estilo visualnoir sem a estrutura narrativa ndo produz um filmo&, mas o contrario sim.
Para ilustrar sua teoria, o autor cita o fil@destino Bate a Sua Por{d947), que, apesar de
nao carregar o estilo visuabir, assim é considerado por conter a estrutura narrpica

desse estift.

Paul Schrader, Pam Cook e Sylvia Harvey sao daigmpde que o film@oir surgiu
em 1941 conReliquia Macabrae acabou con® Marca da Maldadg1958f°. De fato, o
filme de John Huston introduziu elementos que pmstaente viraram marcas do filrmeir
— 0 herdi alienado e com sua propria mordierame fatalee 0 ambiente urbano escuro e
perigoso —, transformando o antigo modelo de filcesletetive. JA Marca de Maldade
considerado por muitos como o “canto do cisne” awroanoir. Nele, o diretor Orson
Welles exagera e re-interpreta o estilo visual maaativanoire, resultando em um filme
caracteristico desse cineasta. Paul Schrader divide o noir em trés fases: a primeira se
deu durante a guerra, indo de 1941 a 1946, e pomds a fase do detetive particular, da
mulher fatal, dos didlogos cortantes e inteligenteedo como inspiracdo constante a
literaturahard-boiled Sao representantes dessa primeira fase os fiRekéguia MacabraO
Destino Bate a Sua Por@Pacto de Sangué\ fase seguinte abrange o pdés-guerra - de 1945
a 1949 - e deu énfase ao crime das ruas, a coowpgarotina policiais. Os heréis eram
menos romanticos que os do periodo anterior. Gsnealdesta fase demonstra o sentimento
de desilusdo do pos-guerra e a dificil readaptad@® veteranos a sociedade que se
transformava, podendo ser visto em filmes cdBnotalidade (1947), Assassinog1946) e
Amarga Esperancél949). A terceira e Ultima fase vai de 1949 &3] @%a o tempo da "caca
as bruxas", da histeria coletiva do MacarthismolaNgwedominam a paranodia, o impulso

63 Hyrsch apud Mattos, 2001, p. 17
64 Mascarello, 2006, p. 179
65 Tuska apud Mattos, 2001, p. 17
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suicida e a acao psicolégica. O desespero e ategsigdo do heréi chegam ao apice e o
assassino psicopata, ndo mais um mero figuramea-s® definitivamente o protagonista.
Filmes comoCrepusculo dos Deus€$950),0s Corruptos(1953) eMortalmente Perigosa

(1950) representariam esse periédo.

As divergéncias entre os tedricos e criticos saboefinicdo do filmenoir sdo tédo
grandes que podemos nota-las nas listas que d4as Bmumerando essas obras. Borde e
Chaumeton apontam apenas 22 filnmed&s, Raymond Durgnar inclui filmes tdo diversos
como Matar ou Morrer (1952) e2001, Uma Odisséia no Espa¢tO68), ja Spencer Selby
apresenta uma lista de quase quinhentos filmes.

No presente trabalho, utilizaremos a definicadildee noir elaborada por Antdnio
Carlos Gomes de Mattos. Segundo ele, o fimoe& ndo pode ser um movimento como o
expressionismo alemé&o, o neo-realismo italiano onoavelle vague pois foi menos
autoconsciente e articulado. Tampouco pode seldaaslo um ciclo, como o das comédias
de Ealing ou dos filmes de horror de Hammer, péis tnata de um Unico tema e nédo € téao
limitado no tempo. Também n&do € um género, poiioeantenha personagens e cenarios
tipicos e que se repetem, incorpora-se em um g@meexistente, o do drama criminal. Além
disso, ndo pode ser classificado como apenas ulm, ¢st e atmosfera ou tipo de estrutura
narrativa, pois € preciso uma relacao intrinsedadies esses elementos para se ter um filme

puramentenoir.

Por fim, Mattos afirma que o filmoir é

um desvio ou evolucdo dentro do vasto campo dorg&hama criminal, que teve o
seu apogeu durante os anos 40 até meados dos @nesfdd uma resposta as
condicdes sociais, histéricas e culturais reinangesAmérica durante a Segunda
Guerra Mundial e no imediato pés-guerra. Nele smbioam, basicamente, as
formas de ficcdo criminal americana produzida pscriores como Dashiell
Hammett, Raymond Chandler, James M. Cain, CornWgtholrich e seus
descendentes ou semelhantes literarios, com uio gs&tual inspirado nos filmes
expressionistas alemaes dos ano¥ 20.

66 Schrader; Cook e Harvey apud Blaser, 1999c¢
67 Korodi, 2001
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3.1.1 Origem do Cinemidoir

A guebra da Bolsa de Valores de Nova York em 198fgnou a Grande Depressao
pela qual o povo norte-americano passou durantécadd de 30. Na época, o presidente
republicano Herbert Hoover (1928-1932) fora incagazevitar a paralisacdo da economia,
que acabou atingindo proporcdes catastréficas: e dnos, cerca de 7 milhdes de
americanos ficaram desempregados. Funcionando aom valvula de escape para as
angustias da populacéo, a corrente de cinema ateef@ muito forte em Hollywood durante
esse periodo, representada especialmente pedsterns musicais, filmes de aventura,
comédias leves e melodramas. Apesar da forte ecm@dmica, os estudios cinematograficos
aumentaram seu poder consideravelmente, o quemezjae o modo de vida das estrelas dos

filmes acabasse por reafirmar a forca do mito kadlydiano.

Entretanto, existiu uma segunda corrente cinegnafica, destinada a refletir sobre a
realidade do pais — delingliéncia, miséria, desayopree capaz de expressar as verdadeiras
preocupacdes do povo americano. Eram os chamahes file gangster, biografias realistas e
violentas dos chefées do crime organizado. Philaeaire justifica o surgimento desses
filmes afirmando que “em plena crise econdmicajeal da ascensao social rapida sé poderia
ser popular, apesar da violéncia da criminalidat@na.®® Tais producées eram recheadas
de cenas urbanas, bairros marginais, noites deachdigparos de revélver, mulheres e

ambientes de luxo e bares clandestinos speakeasies da época da Lei Seca.

Com o advento da Production Code Administration €84, que, como vimos no
capitulo anterior, p6s em pratica o Codigo Haysagediografias romanceadas dos grandes
gangsters foram seriamente afetadas e acabaradegaparecer, pois “ndo era mais possivel
a identificacdo com os personagens do lado erradei®’. Segundo o c6digo, “a simpatia da
audiéncia nunca deve ser voltada para o lado dwecdo erro, do mal ou do pecatlo’Esse
cenario ja prenunciava o surgimento do filnogr, que, sendo um descendente direto do filme

de gangster,

68 Mattos, 2001, p. 23

69 Paraire apud Castellan, 2003, p. 11

70 Mulvey apud Castellan, 2003, p. 11

71 “the sympathy of the audience should never tmath to the side of crime, wrongdoing, evil or SifT.he
Motion Picture Production Code of 1930. Trad. dinea)
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trazia o mesmo cenario: ruas sombrias, docas, ¢chures de fardis, bares suspeitos
e prostitutas de baixa categoria ou de luxo. A intoenava-se maleavel numa

sociedade onde as antigas leis politicas e ecoadnjgcndo garantiam um futuro

estavel e promissor. A violéncia torna-se um teretdon social e os homens

desesperados ndo hesitam em utiliza-la para pérsems interesses.

Entretanto, o cenario social do filmeir € mais importante do que a intriga policial,
as perseguicdes e os assassinatos dos filmes g&tgyarsendo que o filmeir exercia “uma
visdo critica da crise enfrentada pelos Estadosidgrl® Além disso, “o tomnoir é
deprimente e pessimista, mais psicanalitico, maiisrohinista, mais cinico e mais brutal do
que o dos filmes de gangstéf.”

Outro fator crucial para o nascimento dos filmegs também proveio da recessao

causada pela Grande Depressao: a pratitdod& bookingque deu origem aos filmes B.

Com o advento do cinema sonoro, em 1928, a indusirematografica encontrava-se
sob o controle dos oito maiores estudios: MGM, atat, 28' Century Fox, Warner
Brothers, RKO, Universal, Columbia e United Artislsntos, eles comandavam quase tudo:
producéo e distribuicdo, além de grande parte alas dge exibicdo. Entre 1930 e 1948, essas

oito companhias forneceram cerca de 95% dos fierésdos nos EUA.

Para manter o controle do mercado, os oito est(atiotaram uma politica que, com
algumas alteracOes, estd em vigor até hojbtook booking.Essa pratica constituia-se na
venda de filmes em pacotes, obrigando os donosndena a comprarem todos os filmes de
um conjunto, sem que pudessem escolher aquelexansgderavam melhores ou mais
adequados as suas salas de exibicdo. Esses pagoteiam normalmente cerca de vinte
filmes, e faziam com que, ao comprar um filme qaseghsse, o0 exibidor acabasse levando

uma série de outros de qualidade duvidosa.

Como essa pratica fazia com que qualquer filmessig sua venda certa, os estudios de
Hollywood tranformaram-se em verdadeiras linhas mh@ntagem cinematografica,
produzindo em larga escala filmes de baixo orcamemtndo necessariamente de baixa

qualidade, que passaram a ser chamados de filmes B.

72 Castellan, 2003, p. 12
73 Idem, lbidem, p. 12
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Para suprir a demanda, foram criados dentro diglies departamentos para lidar
exclusivamente com a producédo de filmes B. Ess@mades acabaram sendo terrenos férteis
para novos diretores, alguns deles que acabaraduzinoo filmesnoirs, como Edward

Dmytryk, Fred Zinnemann e Jules Dassin.

Entretanto, devemos lembrar que a origem dos dilmars sé se deu quando a
industria dos filmes B ja estava consolidada etab&rnovas experiéncias. Mesmo que a
maioria dos filmesoirs fosse de fato producdes de baixo orcameniRehquia Macabra
considerado por muitos como o primeiro filmeir, foi feito em 8 semanas com um
orcamento de 300 mil dolares —, eles apresentavam narrativa complexa e trabalhada,
diferentemente dos primeiros filmes B, que narravastorias mais previsiveis e de facil

apreensad’

3.1.2 Influéncias Tematicas e Estéticas no CinRimia

O filme noir surgiu da juncdo entre um elemento literario ecoatnematografico,
além de outros fatores politicos, econémicos easoala época, que prenunciavam o0s

sentimentos pessimistas e imorais a serem trapwlossse tipo de filme.

Como ja citamos anteriormente, o elemento literguie influenciou o surgimento dos
filmes noirs foi a literatura dapulp magazingsgque comegaram como revistas impressas em
papel barato, feito com fibra de polpa, e que @&mzcontos variados. Em seguida, elas
evoluiram para publicacdes especializadas em taistde crime, mistério, de guerveestern
entre outros temas. Uma das revistas mais impedamsse tipo foi 8lack Mask onde
surgiram as histériabard-boiled de detetives, que os franceses denominamaman noit
Publicavam naBlack Maskautores como Raymond Chandler, Dashiell Hammé&laeoll
John Daly, que acabaram criando uma nova espéciamativa policial, com muito mais
acao, sexo e violéncia, em uma linguagem popldaida e objetiva, tipicamente americana.
Rompendo com a tradicdo de detetives logicos etidedy superdotados intelectualmente e
de postura britanica, como os personagens de BEalgar Poe (Auguste Dupin), Arthur
Conan Doyle (Sherlock Holmes) e Agatha Christier@die Poirot), que dominaram a ficgao

policial até os anos 30, a escola de Hammett e didévamtroduziu o modelo de detetive
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violento, dubio e beberrdo, colocando de lado agdihiés de quebra-cabecas artificiais e
trazendo o crime para as ruas sordidas da gradddeci Segundo o préprio Chandler, sua
literatura devolveu o crime “a espécie de pessa@sojcometem por alguma razdo e nao

apenas para proporcionarem um cadaver ao |&td@e fato, Mattos afirma que

com Hammett o romance policial humaniza-se; pagea @mo personagens seres
de carne e 0sso — assassinos de aluguel, polodaisptos, pequenos escroques,
prostitutas, chantagistas, traficantes e detefdpagticulares que ndo sdo 'maquinas
pensantes’, mas homens normais. [...] Vestido ga @apermeavel e chapéu de
feltro, fumante inveterado e beberrdo, exprimindoesn um dialeto lacénico e
vulgar, seu her6i mais famoso, Sam Spade, lancad®he Maltese Falcgnusa
mais 0os punhos do que o cérebro para realizarvastigacdes. E urhard-boiled

um tough guy insolente e esquentado, aproveitando-se das tezgerquando
necessario, mas cuja integridade moral ndo podeosta em david4.

Ao contrario dos escritores de historias de dedstique o precederam, Hammett
conhecia 0 mundo sobre o qual escrevia, pois @etag tornar escritor trabalhou na Agéncia
Nacional Pinkerton de Detetives, onde recolhew fandterial para suas obras posteriores.

A literatura dapulp fiction ndo influenciou os filmesoirs somente com seus livros.
Alguns de seus autores, como Raymond Chandleréanttabalharam como roteiristas em
Hollywood, escrevendo scripts para filmes que wimarclassicos dmoir, como Pacto de
SangueouA Dalia Azul(1946).

Alain Silver e James Ursini ainda salientam a irtiowia de outro tipo de literatura
na formacdo do cinemaoir, a dos escritores naturalistas como Emile Zola ee$r
Hemingway, tendo este ultimo papel particularmaelevante, com sua prosa cortante e
poética e seus didlogos mordaZeBe fato, um de seus contos deu origem ao homénimo

filme noir Assassingsde Robert Siodmak.

Saindo da influéncia tematica e passando paranto e vista estético, a fonte mais
importante do filmenoir foi 0 cinema expressionista aleméo dos anos 2@ddada de 40, a
influéncia germanica em Hollywood era muito grandéuitos diretores, roteiristas,
produtores, diretores de fotografia e atores dairamn Europa e foram para a América,

trazendo na bagagem suas técnicas e formas dess&pré\lguns mudaram de pais a convite
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de estudios americanos, outros, mais tarde, foramgazos a partir para fugir da Segunda
Guerra. Assim, nos anos 40, nomes de peso do cialem#o estavam radicados nos Estados
Unidos. Entre eles, podemos citar Fritz Lang, M&tl@urtiz, Billy Wilder, Robert Siodmak,
Otto Preminger, Ernst Lubitsch, Erich Pommer, F.Mfurnau, Paul Leni, Josef von
Sternberg, Karl Freund, Marlene Dietrich e Peterrd.oEsses emigrados, principalmente os
diretores, perceberam que o estilo germanico poopmava uma iconografia apropriada para
a visdodark dos dramas criminais tarillers da época, passando a produzir filmes de baixo

orcamento que continham enredos policiais e aoegtlial expressionista.

O expressionismo como tendéncia artistica surgion wigor na Alemanha nas
primeiras décadas do século XX, visando “ndo mgsoduzir a impressédo causada pelo
mundo exterior no artista, mas expressar as emmdodienas do proprio artista no contato
com as coisas da natureZa.Os artistas ditos expressionistas afirmavam gaenecessario
libertar a “expresséo mais expressiva’ dos fatdesobjetos, se utilizando da abstracéo, da
deformacéo, da estilizagdo e do simbolismo.

O conceito de expressionismo surgiu na criticaim@ exposicdo de artes plasticas
ocorrida em Berlim em 1911, e foi utilizado paraigear aquilo que, na pintura moderna, se
opunha ao impressionismo. Segundo Eduardo Geada,

em termos gerais a pintura expressionista davaémfa papel da cor em detrimento
do traco e sublinhava as distor¢cdes emotivas daapreduzindo ou destruindo a
analogia iconica com a realidade tal como ela fomposta pelos codigos da
perspectiva renascentista. Mais, valorizava emlatmsa visao pessoal e interior do
artista, em contraponto com as preocupacdes de diietiva, desenvolvidas pelos
impressionista&’

O movimento expressionista se manifestou em digegeas, como a pintura, a
literatura, a masica, o teatro e, logicamente,neria, onde se desenvolveu um estilo visual
que serviu para simbolizar, através da abstragialetbrmacéo e da estilizacdo, os dramas
impregnados de morbidez e fatalismo, recorrentesuttara germanica conforme a tradicéo
romantica. Mattos cit® Gabinete do Dr. Caligar(1919), de Robert Wiene, como a obra
mais representativa do expressionismo no cinemfin@ conta a histéria de um louco e

utiliza-se de cenarios com formas distorcidas, efortontrastes entre claro e escuro,

79 Mattos, 2001, p. 29
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angulacbes de camera enfatizando o fantastico eotesgo, e trajes, maquiagens e
interpretacbes exageradas. Outras obras tambémcit@das como fundamentais do
expressionismo aleméo, corfiGolem(1920), de Paul WegendXpsferatu: Uma Sinfonia
do Horror (1922) e Fantasma(1922), de F.W. MurnauA Morte Cansada(1921) e
Dr.Mabuse: O Jogador1922), de Fritz LangGenuine(1920) eRaskolnikow(1923), de
Robert WieneDa Aurora & Meia-noite(1920), de Karl Heinz Martin © Gabinete das
Figuras de Cerd1924), de Paul Leni.

Segundo Laura Loguercio Canepa,

os filmes feitos depois d€aligari apresentavam uma jungdo Unica de diferentes
aspectos ligados #ise-en-scendluz, decoracdo, arquitetura, distribuicdo das
figuras e sua organizagdo em cena), que resultawea rénfase na composicao,
reforgada por maquiagem e figurino estilizados. sHssfilmes, personagens e
objetos se transformavam em simbolos de um dramaestemente plastico,
causando, as vezes, a impressdo de que uma pixumssionista havia adquirido
vida e comecado a se mover.

Além da influéncia visual do expressionismo ndsds noirs, marcada pelo forte
contraste entre areas claras e escuras, os amgutidsnera distorcidos, dssignssimbdlicos
e as composicdes de quadros irregulares, notammbeita vestigios desse movimento aleméo
nos personagens neuroticos e aflitos, no climaeteipbra e insania, e nas sequéncias de
pesadelo quando, por alguns instantes, o filmeos® tabertamente subjetivo, mostrando
fragmentos do que se passa na mente desordenaeadilo

3.2 A Questao da Moral nos Elementos do Cinemsoir

Nesta parte, iremos demonstrar commaral dos ressentidpsatravés do Cdédigo
Hays, esteve presente no cinenmr americano por meio dos personagens caracteristicos
dos elementos estéticos e de narrativa, e dos etesiematicos desse tipo de filme.

3.2.1 AMoral dos Ressentid@sos Personagens Tipicos do Cineioér

O filme noir pode ter dois tipos basicos de personagens magsub investigador e a

vitima. Quando o heroi da acado € um investigaderpede ser tanto um detetive particular

81 Canepa, 2006, p. 70
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guanto um policial, um jornalista ou um cidaddo aom Nesses filmes, que sdo os que
chegam mais préximos das historias de detetivesicks, o investigador interroga uma série
de testemunhas e suspeitos para, apos um conjenistads falsas, chegar a uma concluséo
surpreendente. Ja a vitima € geralmente um indvédusado de um crime que ndo cometeu,
gue escorregou no crime por um lapso momentangmiue foi seduzido por uma mulher
atraente, ou ainda porque passava por dificuldddasceiras e precisava ganhar dinheiro.
Esse tipo de protagonista é

freqientemente perseguido e procurado do principiofim do filme [...] ele
encontra grande dificuldade em ligar-se a um ustvejue parece tdo governado
pelo acaso, tdo inerentemente absurdo. Tal comsauif, ele pode ser levado a
cometer atos criminosos de rebeldia como oposigisa absurdidadg.

E em torno desse anti-herdbir que sdo construidas as histérias mais irénicas.
Enquanto as histérias contadas do ponto de visiawdstigador tendem a ter um tom mais
objetivo, refletindo a frieza e o desligamento awoh as histérias construidas a partir do
modelo da vitima inclinam-se para um tom mais giMgiee uma narrativa mais complexa,
refletindo a personalidade emotiva e neuroética dagonista. Ocorrem também situacdes
em que a mesma personagem funciona como investigaditima; um exemplo éCom as
Horas Contadag1950), de Rudolph Maté, onde o protagonistaignaitpois esta fatalmente
envenenado desde o inicio do filme. Ao procuraesi@sradamente por seus envenenadores,

ele acaba por cumprir os dois papéis.

De acordo com alguns autoresnhair transgride a construcdo classica de herdi que
aparece, por exemplo, nagsternsou nos filmes de acdo e de aventura, e que repeese
her6éi como uma figura idealizada de identificac@ocisista, promotora da ideologia da
onipoténcia e invulnerabilidade masculina. De famnoir o herdi (ou anti-herdi), mesmo
sendo um detetive durdo, constitui uma inversacsadesgo ideal, por suas notorias

caracteristicas de ambigiidade, derrotismo, isattane egocentrism®.

Esse protagonista, que pode tanto ser investigeamo vitima, é “geralmente um

masoquista — com uma incrivel incapacidade paraeper a desonestidade da mulher
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traicoeira — que usa sua paixdo louca como formautie-punicdo® Ele vai dialogar com
outra personagem marcante no filma@r: a mulher fatal. Ao invés de conquistar a mulher
como um parceiro romantico, de acordo com a cordertassica, 0 protagonistair fica

sob seu poder. Segundo Silver e Ursini, as peremsagiasculinas “freqientemente tornam-
se obcecadas por uma mulhefemme fataleque é muitas vezes a causa de sua desgraca ou
morte.”® De fato, um dos temas mais comuns no cinewig, originado diretamente da
escola hard-boiled, € o do personagem principal masculino — ingénumpi@oso,
amargurado ou obsessivo — envolvido em um crimaspaktimanhas de uma mulher
corrompida, a quem ele conheceu por forca do aedfisse modelo € encontrado em grandes
exemplares daoir, comoReliquia MacabraAté a Vista, QueridaPacto de Sangue; Curva

do Destino(1945);Almas Perversagl945);AssassinoskFuga ao Passad@l947);Confisséo
(1947); A Dama de Shangha Baixeza(1949). O protagonista desses filmes esta sempre a
mercé de um destino malévolo que o empurrou pagamas da fémea perversa e o colocou
em uma situagao angustiante, deixando-o incapaeseobrir ou de controlar as causas do

seu infortdnio.

As mulheres fatais sé@o criaturas agressivas euasnsque levam os homens a
destruicdo moral, ao sofrimento e até mesmo a ménretanto, elas acabam sempre
punidas, vitimas de suas proprias ciladas. Seghtatims, elas sdo mulheres de posse de sua
propria sexualidade, que “fogem dos papéis trad@s do sistema patriarcal e, em
consequéncia, devem ser castigadas por esta van@i independéncia, para que seja
restaurada aquela ordem inviolav& A forca dessas mulheres é demonstrada na dominanci
que elas exercem no que concerne ao enquadranaagfoiacdo, movimento de camera e
iluminacdo. Elas estdo quase sempre opressivamententro do quadro ou no primeiro
plano, ou ainda atraindo o foco para si mesmasindol. Parecem dirigir a camera e o olhar
extasiado do heréi (assim como o de todo o publice3istivelmente para elas enquanto se
movem em cena. Assim como os detetivesndw foram imortalizados por atores como
Humphrey Bogart e Dick Powell, a mulher fatal gamhada no corpo de atrizes como

Barbara Stanwyck, Ava Gardner, Ann Savage, Janer@vkary Astor e Lana Turner.

Eduardo Geada considera que, no cinema classicfiguea caracteristica que
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representa uma ameaca para a familia nuclear élt@emifatal. Por ameacar a estrutura

familiar, essas personagens acabavam sempre dastnds finais dos filmes:

ao evidenciar o prazer dos sentidos e ao pdr esacagubmissédo do seu ser as leis
da moral judaico-cristd e aos imperativos de pagéio da espécie no seio da
estrutura familiar, a mulher rebelde acabaria, riavalmente, por ser punida pelo
desejo sexual dos outros — desejo de que seu eoapa matriz. A mulher falica
constituiu sempre um fortissimo perigo virtual, madida em que vinha abalar as
harmonias do imaginario burgu®s.

Essa ameaca qudeanme fataleepresenta metaforiza, do ponto de vista masgudino
status de relativa independéncia que as mulhecasmgdram no periodo historico do poés-
guerra. A mobilizacdo do contingente masculino diraa Segunda Guerra demandou a
contratacdo de mais trabalhadores na industriatomdeles mulheres que participaram
plenamente da expansdo da economia durante o toorHintretanto, finda a guerra, as
mulheres empregadas ndo queriam mais voltar pasaastarefas domeésticas. Estatisticas
oficias®® demonstraram que 80 por cento delas preferiransetoar suas atividades
profissionais ao invés de voltarem a ser donasasa.cConcorrendo diretamente com o
homem, a mulher o prejudicava, ainda mais quantiyna anos depois da guerra, o
desemprego e o subemprego comecaram a se alasimar aonsequéncia da concentracao
capitalista. “Além do mais, a verdade é esta, ekplialias, em muitos filmes da época: se a
mulher trabalha, quem toma conta da casa, dossfiéhdas tarefas doméstica8?Assim,
cooperando com a visdo masculina, o cinama transformou a mulher em “sedutora
malévola e passivel de punic&b” reforcando a masculinidade ameacada e tentando

restabelecer simbolicamente o poder perdido pelosehs.

A punicdo que demme fatalesofre nos filmes € tanto uma caracteristica ddoesti
noir, quanto uma necessidade para se atravessar o daiveensura. Sendo geralmente
maligna ou, nos melhores casos, simplesmente dafaduea, a mulher fatal ndo poderia sair
bem-sucedida no final de uma historia, pois estaftiaindo a simpatia do publico para o
pecado e para o crime, 0 que era, como vimos, idmitelo Cddigo Hays. Além disso, em
muitos filmes ela ja se encontra casada com owineein, freqiientemente mais velho ou com

a saude abalada (como nas producdes baseadasnarses de James M. Cain e A&rbDama
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de Shanghai Assim, ao flertar com um estranho, a mulher fgti@bra novamente o cédigo,
que prega que “a santidade da instituicao do castaneedo lar deve ser mantida. Filmes nao
devem sugerir que formas baixas de relacionamexieassédo aceitas ou comuris.”

Respeitando as normas do Cdédigo Hays, o cineomareproduz o pensamento da
moral dos ressentidoem muitos aspectos. Em um universo marcado pelanga e pela
fome de poder dos personagens, o0 protagon@tgparece nao dar valor aos bens materiais,
sendo geralmente incitado ao crime e ao pecadsyaocega paixao pela mulher faRh¢to
de sangue, Almas Perversas, A Dama de Shanghaas#3e$, ou agarrando-se ao seu
codigo de ética, mesmo quando isso acarreta nardarmulher amad&éliquia Macabra,
Confissd®. Assim, esses personagens transmitem a maximalistarde humildade e de
castigo a ambicdo. J4 a mulher €, segundaoeal dos ressentidpspunida por tentar se
libertar dos valores patriarcais, por querer seependente do homem e por exercer sua
sexualidade e tirar proveito dela. Além disso, lindi noir geralmente representa a
personagem poderosa, dominadora, rica e esperta semdo “maligna” e passivel de

punicao por seu egoismo e ganancia.

A punicao no filmenoir ndo é restrita & personagem feminina. Muitos govtstas
acabam pagando com suas vidas por terem comeimes;rse aventurado em casos e se
deixando dominar pela mulher fataPacto de Sangue, AssassinoQuando isso nao
acontece, a histdria geralmente acaba com a pgaonabandonada, sem rumo, sem
esperancas nem perspectivas, com uma visao de nulacdmente niilista Qurva do
Destino, Almas PerverspsObedecendo amoral dos ressentidpsesses homens foram
punidos por seguirem seus instintos e sua sexdalidaque deve ser controlado e “castrado”,
segundo essa filosofia. Assim, tanto os personagesculinos quanto os femininos séo

castigados por seguirem seus instintos e se aaeatoy quebrando leis e regras morais.

Entretanto, apesar da mensagem moralista queeonainoir transmite através do
desenlace de seus personagens arquetipicos, msske tiilme foi revolucionario no que diz
respeito a imagem gue se passava do sexo femiagmporque, mesmo quando € mostrado

que a mulher é um ser perigoso e merece ser puwicidhém € mostrada a sua situacao de

92 “The sanctity of the institution of marriage ahd home shall be upheld. Pictures shall not itifat low
forms of sex relationship are the accepted or comtinimg.” (The Motion Picture Production Code o309
Trad. da autora)
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confinamento — no fim, a luta por independéncia lgwa a destruicdo é uma resposta as
restricdes impostas pelo sexo masculino. Além disesese tipo de filme todo o universo é
perigoso e corrupto, ndo sofemme fatalep que faz com que ela se sinta muito mais a
vontade e inserida no contexto do filmeir do que as personagens femininas que nao séao
mulheres fatais. Raramente nesses filmes sdo mostreasais com filhos — a imagem
tradicional de familia — e geralmente os “hero&d solteiros, tém um casamento fracassado

ou ndo mostram nenhum interesse pelo matrimonio.

Alguns autores também alegam que a destruicaoultzemfatal no final do filme é
menos significante do que a imagem de sua indepeiadé poder que perdura no imaginario
do publico. Segundo Janey Place, “ndo é seu Badagvitavel que lembramos, mas sua
sexualidade forte, perigosa e acima de tudo, exeitdq...] A 'licdo’ final do mito geralmente
perde forca e nés retemos a imagem da mulher ardtte, irreprimida® Sylvia Harvey
complementa que “apesar da punicédo ritual dostedosgressores, a vitalidade com a qual
esses atos foram concebidos produz um excessontddosque ndo pode ser contido. As

resolucdes narrativas ndo podem recuperar sudisigidio subversiva®

Apesar de nao serem tao recorrentes, o cineamaainda apresenta dois outros
esteredtipos de personagens femininos: a “mulhet (good womahe a “mulher para casar”
(marrying typ@. A “mulher boa” exerce seu papel tradicional raamilia, aparecendo
deslocada do universo corrupto e pervertido doefimir. Em comparacdo com todo o
excitamento oferecido pela mulher fatal, a “mullbea” é vista pelo her6i sem muito
interesse. Ja a “mulher para casar’ comecou a@gamne cinemanoir no final dos anos 40.
Esse tipo de personagem feminina representa umacangeliberdade do herdi, pois tenta
domestica-lo, pressionando-o a cumprir o papel @eidm e pai de familia, o qual ele
geralmente acha chato e repressor. O aparecimeste dipo de personagem indica uma
alteracdo na mentalidade americana em relagdo lRemusso porque, no fim da década de
40, o “medo” gerado pela independéncia da mullaxathadora foi desaparecendo por conta

do alto nimero de casamentos depois da guerra corieqlentdaby boom Se antes a

93 “It is not their inevitable demise we remember tather their strong, dangerous, and above altieg
sexuality. [...] The final 'lesson’ of the mytheaitfades into the background and we retain the énadighe
erotic, strong, unrepressed woman.” (Place apuddBld 999a. Trad. da autora)

94 “Despite the ritual punishment of acts of tramsgion, the vitality with which these acts arecmned
produces an excess of meaning which cannot fil@lgontained. Narrative resolutions cannot recupera
their subversive significance.” (Harvey apud Blad®99a. Trad. da autora)



42

ameaca vinha da mulher independente, agora o pesigte na mulher que tenta domesticar
o0 homem, na dona-de-casa dependente e cobradarmega que pretende enriquecer com 0

casamento.
3.2.2 AMoral dos Ressentid@sos Elementos Tematicos do Cindxwr

O filme noir tem uma relagdo muito forte com o periodo historsocial e politico no
qual surgiu e se desenvolveu. Varios aspectos cladsale e da cultura americana no poés-

guerra podem ter gerado a depresséo e o desespe@s@dnoire. Mattos afirma que

a desilusdo de todo um povo ao se encerrar o grawdito mundial,
principalmente por parte dos que haviam combata@ocampos de batalha e tinham
dificuldade de se readaptar a vida civil, explizaiangustia dos protagonistas dos
filmes noirs. O medo e a inseguranca reestimulados pela GueisaeFpelo
McCarthismo justificariam a parandia existente BEetados Unidos naquela época,
constantemente refletida nos enredos.

Além disso, a revelacdo, por meio dos jornais roategraficos, das atrocidades
cometidas nos campos de batalha suscitaria a mates e até o apetite, pela violéncia que
vemos nesse tipo de filme. Mattos ainda afirma gusentimento de perda e de alienacao
presente nas producdes do cinema pode ser visto como produto tanto das mudangas na
organizacéo tradicional da familia (com a entraglandilher no mercado de trabalho) como
da reorganizacdo da economia. Com o crescimentgrdasles empresas e dos monopdélios
apos a guerra, caiu por terra 0 mito da igualdadepdrtunidade nos negdécios e do direito de
todo homem ser seu proprio patrdo, pois a pequenguésia foi cada vez mais sendo

obrigada a vender sua forca de trabalho para aparttias poderosas.

O crime, elemento constante nos filnesirs, seria, segundo alguns estudiosos,
“campo simbdlico para a problematizacdo do malresteericano do pds-guerra (resultado da
crise econbmica e da inevitdvel necessidade daeleeramento social ao fim do servico

militar).”®” Ainda, segundo Mascarello,

metaforicamente, o crimeoir seria 0 destino de uma individualidade psiquica e
socialmente desajustada, e, ao mesmo tempo, refagaea prépria rede de poder
ocasionadora de tal destruicdo. A caracterizag@gane¢nte ambivalente da quase
totalidade dos personagensirs, 0 tom pessimista e fatalista, e a atmosfera cruel

95 Mattos, 2001, p. 36
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parandica e claustrofobica dos filmes seriam todamifestacdo desse esquema
metaférico de representacdo do crime como espagoboico para a
problematizacdo do pés-guetfa.

Além das influéncias diretas que a situacdo hcst@ social dos Estados Unidos teve
na génese do filmeoir, alguns estudos e filosofias que ganhavam notatedea época
também cooperaram para o surgimento desse tipiintke A vulgarizacdo da psicanalise no
periodo posterior ao conflito mundial pode ter prado o publico para o insdlito e a

ambivaléncia dos filmesoirs e de seus personagens.

A ambivaléncia é caracteristica do universr: de um lado temos um submundo
corrompido pelos vicios e pelo crime, do outro, ando “respeitavel” da ordem e da
propriedade burguesa. E um mundo repleto de ddatiei e dissimulagdes, fazendo com que
o herdi fique sem saber em quem confiar, confuboeso que esti acontecendo ao seu redor.
A influéncia da popularizacdo da psicanalise eid@ss freudianas também ocasionou uma
“personalizacao” dos impetos criminais mostradagsses filmes e que difere, por exemplo
do retrato que os filmes de gangster faziam daiwcaldade, mostrando-a como “problema
social”. Assim, no filmenoir, um trauma de infancia pode muito bem tornar-seuaacde um
comportamento criminoso. Segundo Mattos, essasipbed “realcam mais as motivacoes e
as repercussdes psicologicas do ato criminosoe-sentjue 0s protagonistas ndo estao

totalmente no controle de suas acées, mas sob midode impulsos interiores e obscurds.”

Outra caracteristica fortemente presentenoio € o tom fatalista de seus filmes. O
protagonista esta sempre a mercé de um destinlhgyeega pecas: estranhos sincronismos,
acontecimentos inexplicaveis e encontros do adgé@m ema corrente que acaba por arrastar

o herdi para o seu fim pré-determinado. Segundar Skl

a marca distintiva dlm noir € o seu sentido de pessoa apanhada numa armadilha
apanhada em teias de parandia e medo, incapastieydir o culpado do inocente,

a verdadeira identidade da falsa. Seus vilGesertza e simpaticos, disfarcam a
cobica, a misantropia, a malevoléncia. Seus herdisroinas séo fracos, confusos,
suscetiveis as falsas impresso&s.

Devido as coincidéncias insdlitas, o crime no @rse noir nunca € perfeito,

geralmente levando seu (ou seus) autor(es) a moarta destruicdo moral, como profere

98 Mascarello, 2006, p. 181
99 Mattos, 2001, p. 36
100 Sklar, 1978, p. 296
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Barton Keys, personagem de Edward G. RobinsoRa&cto de Sangue

0 homicidio nunca é perfeito. Mais cedo ou maidea¥ descoberto. Quando estéo
duas pessoas envolvidas é geralmente mais cedoéo E como irem juntos numa

viagem de trélei onde podem sair em varias paradestio presos um ao outro e
tém de seguir viagem até o fim da linha. E é unaenn s6 de ida e a Ultima

paragem é o cemitérig

Além da psicanalise, outra corrente de estudosaga no pos-guerra e que também
acabou por influenciar a producéoire foi 0 existencialismo. Deparamos-nos com aspectos
da filosofia existencialista nmoir quando é mostrada a falta de sentido da vida dos
personagens, a sua alienagédo, assim como a prdig@ndd dever e da responsabilidade.
Robert Porfirio enumera uma série de temas exisistas encontrados no cinemair: o
her6i ndo herdico, a alienacdo e a soliddo, a lsamtistencial, o homem sob ameaca de
morte iminente, a falta de sentido da existénci@dna, o absurdo, o0 caos, a violéncia e a

paranéia®

David N. Meyer também enumerou uma série de temomss,que foram sintetizados
por Mattos: 1. Nenhuma boa ac¢édo fica impune; 2.nkaidefesa do herdi € a observacéo
imparcial e irbnica dos eventos. Quando ndo comsegprimir seus sentimentos, surgem 0s
problemas; 3. A mediocridade da existéncia conduzrane. Os homens correm para a
chama mortifera da mulher fatal porque ela reptasema mudanca no seu cotidiano
entorpecido; 4. O protagonista estd sempre a ntdas&aprichos do destino. Um individuo
pode ser arruinado sem a menor culpa de sua paie € geralmente alienado de si mesmo,
da sociedade e daqueles com os quais convive. Otgneas apontados por Meyer sdo: a
transcendéncia da violéncia, a obsessao sexuayam@a, a desconfianca, a ganancia, a
corrupcao e a resignacao ao fatalisitio.

Aspectos damoral dos ressentidopodem ser percebidos em varios desses temas
citados acima. Ao viver em uma sociedade onde, camos no primeiro capitulo deste
trabalho, o fraco, o pobre e o doente séo tidooctnmm”, o protagonistaoir leva uma vida
mediocre e alienada. Os cineastasidip “viam a sociedade de uma perspectiva inferior, do

ponto de vista do perdedor, do criminoso, da pesssa sorte ou do homem banal

101 Pacto de Sanguéd944
102 Porfirio apud Mattos, 2001, p. 37
103 Meyer apud Mattos, 2001, p. 42
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trabalhador*®. De acordo com a moral, esse protagonista devémiepseus instintos e
desejos, porém, quando é atraido pela mulher fata,se torna impossivel, e entdo sé lhe
resta aguardar as consequéncias que seu destimeskrwou. A parandia, a violéncia e a
obsesséo sexual presentesnog sao resultado de uma existéncia vivida em umadade
castradora e repressora, €, uma vez que o prosagdiberta seus desejos, eles vém em uma
onda explosiva a devastadora, tanto sexual (rapesek® por sua atragdo obsessiva pela
mulher fatal), quanto violenta (que culmina no @imue muitos desses personagens

cometem).

A moral dos ressentiddambém é sentida na viséo niilista que os hemisair tém

do mundo e de suas vidas. Como citado anteriorm@&he&zsche afirma que os valores
morais modernos tem uma forte relacdo com o nidisgoie representa a “vontade de nada” e
a “repulsa a acdo” que esses personagens transniderfiato, em um estudo realizado por
Deming sobre as dificuldades psicolégicas dos &laes anos 40, os heréis dessa época sao
classificados em quatro tipos principais, e todes apresentam caracteristicas niilistas. S&o
eles: “o herdi que ndo vé nada por que lutar; Gitipre desespera de construir uma vida para
si; 0 herdi que alcanca 0 sucesso mas encontraig; ¥ao descontente que rompe com a vida

antiga, apenas para dar consigo em parte algtfftha.”

3.2.3 AMoral dos Ressentid@sos Elementos Narrativos e Estéticos do Cindia

Na década de 40, ocorreu uma grande mudanca nodtbcdwama cinematogréfico,
gue passou do mundo exterior para 0 mundo intedos filmes da era da Depresséo, as
ameacas vinham de fontes estranhas, como vampiorstros, gigantes e feras. Ja na década
seguinte o medo estava bem mais perto: “na veladguerenca de intimos que gozavam de
nossa confianca, nNos nossos pensamento mais rexdi Para expressar essa nova
subjetividade nos filmes, que é caracteristicarddygaonoire, foram usados recursos como
avoz overlcom narracao na primeira pessoajashbacke as sequiéncias de sonhos e delirios

dos personagens.

A voz overé, segundo Mattos, a mais caracteristica dagégitia da narrativaoire,

104 Silver, 2004, p. 169
105 Deming apud Sklar, 1978, p. 298
106 Sklar, 1978, p. 299
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geralmente introduzindo ou acompanhando um retobspgara alguma agao ou
acontecimento anterior. Essa técnica sinaliza tatlamente para o espectador a concluséo
dos fatos que serdo narrados, além de assinal@sanga de uma estética radiofénica que
nao tinha equivalente no romance antigo. O narranonoz ovema maioria das vezes utiliza
um tom reflexivo, confessando seus crimes — com®aato de Sangue O Destino Bate a
sua Porta— ou respirando aliviado por ter escapado de umaseada, como e/ Dama de

Shanghat®’

Pode-se dizer também que a utilizacdo desse reprogeio da influéncia que a
literatura hard-boiled exerceu no cinemanoir, ja que na maioria dos seus titulos a
personagem principal narra a histéria em primegsspa. De acordo com Silver e Ursini, a

VOz overserve para muitos propésitos no filmar, ja que

primeiro, colocava o0s espectadores na mente daagmooista. Desse modo o
espectador podia experimentar de uma forma mtredra raiva do personagem.
Mais importante, compelia o espectador a identfsgapelo menos parcialmente
com o narrador, mesmo quando o narrador tinha iosedsfeitos e era capaz de

comportamentos criminosos ou mesmo de raiva psiia&%%

O passado € inserido no filmeir através doflashbacksEmbora essa técnica tenha
sido utilizada desde os primérdios do cinema, cemuso continuo e criativo empregado no
noir ela adquiriu popularidade e aceitacdo. Michaeldviifirma que os estilos classicos de
Hollywood utilizavam a estratégia dflashback para passar ao espectador todas as
informagcBes necessérias para que ele seguisse eremmdesse melhor a narrativa.
Entretanto, o filmenoir adotou oflashbackpara gerar ambiguidades, enfatizando lacunas

narrativas e até mesmo possibilitando narrativasigdiam o espectadd??

As sequéncias de sonhos e delirios presentesimes hoirs sdo marcas da influéncia
do expressionismo alemao. Através dessas cenaspeattador acessa o0 inconsciente da
personagem, realcando ainda mais o tom subjetigaqgoir possui. Podemos citar exemplos
classicos dessas passagens: a cemdnaas Perversagsa qual seu protagonista, Christopher
Cross (Edward G. Robinson), ouve, em um deliri@aggce risos de sua amante Kitty, a qual
assassinou; a sequéncia no parque de diversde®Pdea de Shanghana qual o anti-herdi
Michael O'Hara (Orson Welles) acorda em uma cadacaapos desmaiar por ter ingerido
uma grande dose de pilulas para dor; e praticanbetideo filmeUm retrato de mulherque,

no fim, acabamos por descobrir que ndo passou deommo de seu protagonista Richard

107 Mattos, 2001, p. 44
108 Silver, 2004, p. 20
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Wanley, também interpretado por Edward G. RobinSegundo Sklar, os filmes desse estilo
“parecem estudos contidos, fechados, umbrosogndepaisagem interior da mente e emocéao

inteiramente novos no extrovertido cinema norteraraeo.™°

Outra caracteristica que aumenta a sensacéao g¢\wdade no cinemaoir € a ampla
utilizacdo da camera subjetiva. O desenvolvimeesséd recurso (que permite ao espectador
enxergar no ponto de vista da personagem) se dauvéatde progressos técnicos feitos
durante a Segunda Guerra, com o aparecimento derasimais leves, do tipdrriflex ou
Conninghamque possibilitaram filmagens em posi¢cdes antasideradas impossiveis, além

de fornecer maior mobilidade.

O estilo visual dos filmesoirs é tdo antitradicional quanto seus métodos naratiko
sua maior caracteristica € a iluminacdo em chaweabau escura How key lighting—
diretamente oposta a iluminagdo em chave altaithabte —high key lighting- amplamente
utilizada pelos estudios nos anos 30. Nessa iluggmalassica de Hollywood, o cenério é
abundantemente iluminado, com poucos contrastelsizle sombra. Ja no estilwir, 0
cenario é pouco iluminado, produzindo uma constapésicao entre areas de luz e escuridao,
resultando em sombras difusas. Outras estratéggaaiy que aparecem repetidamente no
cinemanoir sao citadas por Mattos:

angulos exagerados; primeirissimos planos; cameéei@ua; linhas horizontais
cruzadas com verticais aumentando a impressdoatsurh psicolégica e fisica;
variacdes no posicionamento da luz chakey (ligh), atenuante fil light) ou
contraluz backligh) para produzir esquemas inusitados de luz e senalotequados
a criacao do clima de parandia, delirio e ameagmgos delineados em silhuetas
draméticas contra um fundo iluminado; filmagem deas noturnas realmente de
noite (ight-for-nigh) tornando o céu mais negro e ameacador; refleaaspelho
sugerindo o 'outro lado' do personagem ou sublohhars temas recorrentes de
perda ou confusdo de identidade; estranhos pamiasadsos sobre o rosto do heroi
para injetar-lhe uma aparéncia sinistra ou de dei@gheroinas fotografadas de
maneira sedutord!

Segundo Silver e Ursini, os diretores de fotografnoir tinham especial predilecao
pelos angulos baixos, que fazem com que as pemosiag elevem do chdo de uma forma
quase expressionista, dando-lhes uma aura dramg&ticas simbdlicos. Além disso, os

angulos baixos também permitem que o0 espectadar ogjtetos dos cenarios interiores,

109 Mills apud Castellan, 2003, p. 47
110 Sklar, 1978, p. 295
111 Mattos, 2001, p. 46
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criando uma maior sensacéo de claustrofobia e fiardA

Outra marca da fotografiaoire é a acentuada profundidade de campo, que faz com
que tanto o fundo do quadro quanto a personagemapecam constantemente em foco. Esse
efeito é causado pelo uso de lentes grande angutare possuem também uma caracteristica
de distor¢ao, criando o oposto do efeito de disiamento das lentes teleobjetivas: “as lentes
grande angulares atraem o espectador para dentronwwo do filme, tornando os

acontecimentos emocionais ou dramaticos mais irtoesdis®

Além dos angulos inusitados e da acentuada prifade de campo, a fotografia do
cinemanoir também €& marcada pela organizacao irregular dacesgentro do quadro: 0s
personagens ficam perdidos na imagem, perturbardismorteando o espectador. Cameras
alta e baixa sado utilizadas, planos de referérmaesiminados e muitas vezes o teto e as
paredes dos cenarios confinam os atores em cemadgeum clima de repressdo e angustia.
Também é comum a utilizacdo do “plano dentro dagjlaatravés de janelas e espelhos que
“enquadram” os personagens. A montagem dos filmetfioé desnorteadora quanto a
fotografia, opondo mudancas de planos radicaispoomorte do primeirissimo plano para o

plano em camera alta.

A quase totalidade das producdesressdo ambientadas na grande cidade americana,
que pode ser recriada em estudio ou filmada entdacaA metropole € o local ideal para a
acao daoir, “com seus becos e ruas escuras invadidas pdiaaeln molhadas pela chuva,
onde a morte e a violéncia podem irromper a cadtarnte.** Cenarios como boates e
restaurantes (ordinarios ou de primeira classegrtgsl de hotéis; prédios de apartamento e
escritorios; mansdes de luxo; delegacias e suas sl interrogatorio; fabricas; portos;
armazéns abandonados e estacfes ferroviarias epaceen repeticdo. Também € comum a
filmagem de cenas em locacdes surreais e exoticas) o aquario, o teatro chinés e o parque
de diversdes deA Dama de ShanghaiAssim como a ambientacdo, existem também
decoracgles, figurinos e acessorios caracteristicosoir, como as casas com cortinas e
venezianas produzindo sombras listradas no intdaambiente; chapéus com aba; capas de

chuva; gabardines; cigarros; piteiradrimks Charles Highman e Joel Greenberg descrevem o

112 Silver, 2004, p. 16
113 Mattos, 2001, p. 17
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universonoir como

um mundo onde é sempre noite, sempre nebuloso thadm repleto de disparos
de armas e choros, onde os homens usam as abaswoshapéus viradas para
baixo e as mulheres aparecem ameagadoras nosasau®<€ de pele, com as armas
empurradas para o fundo dos bol58s.

A moral dos ressentidos ressaltada no cinemair pela estrutura narrativa, pois ela
destaca a subjetividade da personagem. Ao ouviomekato do narrador atraves iz ovey
ficamos cientes do arrependimento que ele estéindenpor ter cometido um crime ou se
envolvido com a mulher fatal. Esse arrependimerdwes de licdo de moral para os
espectadores, incitando-os a ndo cometer os mesmass No inicio dd?acto de Sangye
Walter Neff (Fred MacMurray) inicia a gravacdo deasconfissdo de assassinato (que
funciona também como narracdo do filme) alegantiatéi-o. Matei-o por dinheiro e por
uma mulher. N&o fiquei com o dinheiro e ndo fiquem a mulher. Bonito, ndo?® J&
Michael O'Hara (Orson Welles) demonstra seu aripganto no comeco dd& Dama de
Shanghai“Se eu soubesse onde eu iria parar, eu nuneaderiado nada comecar. Isso se eu
estivesse com minha cabeca no lugar. Mas uma vezaqu... Uma vez que a vi, eu ndo

estava com a minha cabeca no lugar por algum témpo.

Também o clima de claustrofobia, enclausuramemépeessao presente na fotografia
noire através de angulos inusitados e composi¢cfesatitibnais serve para demonstrar a
angustia de se viver em uma sociedade represso@adista, como afirmamos no primeiro

capitulo do trabalho.

115 “A world where it is always night, always fogar wet, filled with gunshots and sobs, where mvear
turned down brims on their hats and women loonuircbats, guns thrust deep into pockets.” (Highman,
1970, p. 20. Trad. da autora)
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4 A DAMA DE SHANGHAI — ANALISE DO FILME

A Dama de Shangh&i o quarto longa-metragem dirigido por Orson Wele é uma
adaptacdo do romance policléll die before | wakeescrito por Sherwood King em 1938.
Apesar de o livro ser considerado fraco por mustiticos, Welles empenhou-se em mudar o
tom da narrativa, resultando em algo totalmentereiifte do original. O filme n&o traz tantas
inovacgdes técnicas quanto a obra mais célebrerétmdiCidaddo Kang1941), entretanto ele
ficou marcado por seus personagens, sua inveniiwidaseu simbolismo moraf Mattos
afirma que, apesar d& Dama de Shanghaer um filmenoir no sentido mais completo do
termo, “as concepc¢des arrojadas e a personalidadeante do diretor se impuseram e ele
se transformou em um filme de Orson Welté%”

A producao conta a aventura do marinheiro irlaiMighael O'Hara, interpretado pelo
préprio Welles, que, andando pelo Central Parkitie hconhece uma mulher misteriosa, Elsa
Bannister (Rita Hayworth), e, minutos depois, aos@de um assalto. Elsa oferece a Michael
um trabalho de contramestre no iate de seu marata,acompanha-los em um cruzeiro até o
México, porém ele recusa a oferta. Ela convencensaudo, o famoso advogado criminal
Arthur Bannister (Everett Sloane), a procurar Matha fazé-lo aceitar o emprego. O'Hara
acaba aceitando a proposta motivado por seu iseeda mulher. Durante a viagem, os dois
se apaixonam e Michael conhece o advogado sociBameister, George Grisby (Glenn
Anders). Grisby faz uma proposta inusitada a Mithele |he dara cinco mil ddlares se o
marinheiro confessar que o assassinou. O advogaalicaeque deseja fingir sua morte para
poder fugir para uma ilha distante com o dinheoséguro, e como nao existird um cadaver,
O'Hara néo podera ser condenado. O marinheircaaggitoposta, planejando fugir com Elsa
e com o dinheiro que Grisby Ihe dara. Na noite aleof assassinato, Grisby mata Sidney
Broome (Ted de Corsia), um detetive contratado Axthur para vigiar sua mulher, pois
Broome havia descoberto que na verdade Grisby jal@nmatar Bannister para ficar com o

118 Bochi, 2006, p. 53
119 Mattos, 2001, p. 99
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seguro que receberia como sdécio, incriminando @'hy@to acontecido. Antes de morrer, 0o
detetive avisa Michael da armadilha na qual ela.dc@imarinheiro corre para o escritério de
Bannister, pretendendo avisa-lo do perigo que aoporém € recebido por um grupo de
policiais e fica sabendo que Grisby havia sido merBannister ndo. Como havia escrito uma
carta confessando o assassinato de Grisby, Miéhaelisado do crime e vai a julgamento.
Arthur defende O'Hara, mas ndo tem a intencao ldé-kada pena de morte, pois esta ciente
de seu relacionamento com Elsa. Pouco antes daaferida a decisdo, Michael consegue
fugir do tribunal, fingindo tentar suicidar-se ingelo uma grande quantidade de barbituricos.
Ele vai se esconder em um teatro do bairro chim&seguido por Elsa. Enquanto policiais
vasculham o local a sua procura, Michael encontra arma na bolsa de Elsa, descobrindo
gue foi ela quem havia matado Grisby. Apds acuskplarime, ele perde os sentidos devido
aos barbituricos e é levado pelos capangas deaklsa parque de diversdes deserto. O'Hara
acorda na “casa maluca” do local e, depois de passasarias rampas e obstaculos em uma
seqUéncia tipicamente expressionista, encontraeetsadois entram na “sala dos espelhos”.
A mulher confessa que havia planejado com Gristmode do seu marido, para que os dois
pudessem dividir o seguro, porém teve que matarcaeplice pois ele havia perdido a
cabeca e matado Broome, podendo denuncia-la quatetfoogado pela policia. Bannister
aparece na sala e conta que escreveu uma cartaraotpr publico contando que Elsa havia
matado Grisby e planejado a sua morte, inocentasdon o marinheiro. Marido e mulher
disparam um contra o outro e os dois acabam marrédidHara deixa o local pensando no

futuro e o filme acaba.

Mattos afirma que

com seu génio artistico, Welles fez de um enredicigbcomum algo de especial

sabor, integrando-0 nas suas reflexdes sobre aj@mrénverdade e sobre a busca
desesperada do poder e da riqueza, temas abotdadusm nas suas obras-primas,
Cidadao Kanee A marca da maldadee dando-lhe um ritmo e uma plastica

esteticamente ricojsz.0

Highman e Greenberg concluiram que o filme é

Shakespeariano na complexidade de sua resposta ssaciedade maligna. Rita
Hayworth, sex symbobos anos 40, é chamada a interpretar um insetdvoap

mortal, Elsa Bannister; seu marido, Arthur Banmjstegrande advogado criminal,
€, como interpretado por Everett Sloane, um monistpotente e aleijado, cujas

120 Mattos, 2001, p. 101
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pélpebras sdo como as de uma cobra. [...] Fisid@mnerfiime é a obra de Welles
gue tem maior poder de atracdo [...] O amor de &¥efela luxdria, pelo
relaxamento e pelo prazer aparecem através do anwmgentario social e o
mostram essencialmente como um poeta da carjeD¢..um filme carregado de
detalhes, barroco e suntuoso, pode-se extrair amedade de cenas memoravéts.

4.1 Orson Welles A Dama de Shanghai

George Orson Welles nasceu em Kenosha, Wiscomnsir, e maio de 1915. Sua
reputacdo como cineasta provém do grande sucessdtida de seu filme de estréia, que se
transformou em um marco cinematografiGidaddo Kanede 1941 Kaneobteve tamanho
reconhecimento por, entre outros motivos, inovasgttica e a narrativa do cinema com
técnicas até entdo raras na producdo cinematografds como angulagbes de camera
inusitadas, exploracdo do campo e contra-campdizagtio de narrativa nao-linear e
sofisticacdo na montagem. O filme também chamder&ao por ser inspirado na histoéria do
magnata de comunicacao William Randolph Hearst, tgaéou impedir o lancamento da
obra, fazendo com que ele fosse adiado em varieegnélém disso, Orson Welles atuou
como diretor, co-roteirista, ator e produtor dm#l, tendo liberdade para realiza-lo e finaliza-
lo de acordo com sua idéia original. Segundo SikeUrsini, Cidaddo Kane“é uma
reconhecida influéncia seminal awir devido a sua inovacédo visual e as caracterizacdes

corrosivas e até mesmo aos dialogos estilizatfos”

Apesar de ser reconhecido por sua carreira cirogréica, as raizes artisticas de
Welles estdo no teatro, notadas no seu interesseaqaptacdes de obras literarias (os
classicos Shakespeariandacbethe Oteloforam transpostos para a tela por Welles, em 1948
e 1952 respectivamente, assim coBon Quixote que nunca chegou a ser concluido),
dialogos sofisticados e encenacdes expressioniE@atuou nos palcos da Irlanda e de Nova
York no inicio dos anos 30, e rapidamente comecassamir também fungdes de roteirista,
diretor e produtor. Ao lado de John Houseman, edatau sua propria empresa teatral, The
Mercury Theater, que comandava um programa semarraldio CBS, dhe Mercury on The

Air. No programa, Welles conduzia a representacatadsicos da literatura.

121 “Shakespearian in the complexity of its reggoto an evil society. Rita Hayworth, sex symbadhef
Forties, is made to play a deadly preying mantisa Bannister; her husband, Arthur Bannister, tieatg
criminal lawyer, is, as interpreted by Everett 8ldgan impotent and crippled monster whose eyaliddike
the freckled hoods of a snake's. [...] Physicalig, film is Welles's most mesmerising achievemient.
Welles's love of luxury, of relaxation and pleasui@sh through the bitter social comment and showto
be essentially a poet of the flesh. [...] Fromim foaded with detail, baroque and sumptuous, @amepick
out a handful of memorable scenes.” (Highman, 19730. Trad. da autora)
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Um dos episdédios mais famosos envolvendo o difeiaquando ele escolheu a obra
de ficcao cientificaA Guerra dos Mundosle H.G. Welles, para representar no seu programa.
Para acrescentar mais realismo a histéria narr@isgn Welles resolveu atualizar os
acontecimentos do livro e situa-los em diferenstqs dos Estados Unidos. O resultado foi
a criacdo de um verdadeiro estado de caos no @aisuvintes da radio acreditaram que
realmente estava acontecendo uma invasao marcaamarm, reagindo das mais diferentes
formas. Uns fugiram para o campo, outros para adeidpessoas procuravam padres para
fazer a confissdo e os hospitais e centros psitgugatiotaram. Esse episddio deu notoriedade
a Welles, rendendo seu primeiro contrato com undéstinematogréafico, a RKO, que viria
a realizacCidadao Kane

Quando Orson Welles comecou as filmagensAdBama de Shanghagem 1946,
estava com sua carreira em declinio em Hollywo@¥jdd ao fracasso comercial de seu
segundo filmeSoberba(1942), e ao seu rompimento com a RKO por seriderslo muito
dispendioso. Devido ao sucesso comercidDdestranhg(1946), produzido pela International
Pictures, ele conseguiu um contrato com a Coluipdnia dirigir, produzir e atuar emDama
de ShanghaiNa época, Welles estava casado com a maior edtredatidio, Rita Hayworth,
gue foi quem arranjou seu contrato com a Colun®sadois haviam se casado em setembro
de 1943 e vivido uma relacdo tempestuosa e cheiaedenciliacbes, até o divércio

pronunciado em novembro de 1947. Segundo AndréBazi

tudo indica queA Dama de Shanghdoi fruto de uma dessas reconciliacdes. Rita
Hayworth, estrela da Columbia, insistiu para qudiracdo de seu proximo filme
fosse entregue ao marido. Os diretores da emprdgaram possivelmente ter
tomado todas as garantias contra os caprichos déedN@o optarem por um
romance policial de tipo mais comercial, de Shevéing, para o qual Welles
escreveu uma adaptacdo de meras quinze pdginas.

A preparacao do filme foi muito comentada pelarenpa, principalmente o que se
relacionava a sua estrela principal, Rita Haywdsgus cabelos foram cortados e tingidos na
frente dos jornalistas, revelando ao mundo, segWidbles, uma Rita Hayworth até entdo
desconhecida. A equipe deDama de Shanghdicou varios meses no México rodando o
filme, e muito dinheiro foi gasto com a construgolocacdes e com o aluguel do iate no

qual a producéo foi realizada, o famagaca pertencente ao ator Errol Flynn. Segundo

122 Silver, 2004, p. 169
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Bazin, isso fez com que essa “pequena-producdo’pmeato-e-branco custasse tdo caro a
Columbia quanto uma superproducéo em technif8lde fato, o custo final do filme foi de
2 milhdes de ddlares.

Apesar da grande quantia investida, a versao dimaVelles para o filme ndo agradou
nem um pouco Harry Cohn, entdo diretor da Colunadn ficou extremamente preocupado
com a complexa e bizarra trama apresentada, aléfard@ pouco convencional com que
Hayworth havia sido fotografada. Ao invés didssesda esposa com luz suave, atenuado
pelas contraluzes, Welles havia fotografado a mulssim como todo o resto do filme, com
total nitidez e foco pronunciado. Para aliviar egsablema, oxlosesde Hayworth foram
refeitos por Welles de acordo com os desejos dsidaate do estudio.

Para tornar a historia do filme mais simples e asectansativa (a versao inicial de
Welles tinha 155 minutos), Cohn solicitou a prodaitexecutiva da Columbia, Virginia Van
Upp, e a montadora Viola Lawrence que acelerassetmo em varias sequéncias (inclusive
nas célebres passagens da “sala dos espelhos’cada maluca” e do teatro chinés) e
cortassem varias outras. O resultado final foi ymakcula com pouco mais da metade do
tempo da versao do diretor, 87 minutos, e queidifan muitos aspectos da idéia original de
Welles, principalmente no que se referia a trilobaosa, que, segundo ele, era Obvia e
repetitiva. Em um relatorio de nove paginas esgémm diretor apds ter assistido a verséao
final de seu filme feita pelo estudio, ele afirmeedse o laboratorio tivesse arranhado todos

0S negativos com iniciais e nimeros de telefone&suteria ficado mais insatisfeito com o

resultado®?®,

Como era de se esperar, o filme foi mal nos teltemudiéncia e sua estréia foi adiada
pela Columbia por 15 meses. Em 1948)ama de Shangh&éinalmente chega aos cinemas e
€ um fracasso comercial, tendo um impacto muit@tiegna carreira de Welles, que s0 viria
a produzir outro filme financiado por um grandealdsi dez anos depois, com seu clasgico
Marca da MaldadeEntretanto, a producéo teve uma boa acolhidaunep e chegou a ser
reconhecida como um classico a partir da décadé&Odequando uma nova geracao de

diretores americanos foi influenciada pelo cinema, tais como Roman Polanski, Francis

123 Bazin apud Bochi, 2006, p. 54
124 Bazin apud Bochi, 2006, p. 55
125 Welles apud Bogdanovich, 1995, p. 251
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Ford Coppola e Martin Scorsese.

4.2 A Moral dos Ressentidos erA Dama de Shanghai

4.2.1 AMoral dos Ressentido®s Personagens deDama de Shanghai

A historia deA Dama de Shanghag, assim como a maioria dos filmesirs, narrada
em primeira pessoa por seu protagonista, o marmhielandés Michael O'Hara. A
personagem de O'Hara se enquadra na categoridtoiea’vque vimos no segundo capitulo
do trabalho: se deixou enganar pela mulher fafi@l @ulpado por um crime que ndo cometeu.
Ao contrario dos protagonistas de muitos filmesdeasstilo, O'Hara ndo é uwugh guycom
controle de seus atos, “mas sim um inocente roo@ninero instrumento de Elsa. [...]
Compelido por sua ingenuidade, envolve-se nas magdés sordidas daquele grupo de

126

pessoas.”” Segundo o proprio Orson Welles, O'Hara “era unseegpobres infelizes que
gosta de ficar vendo o sol nascer e recitar pdéSia.

A nacionalidade estrangeira do protagonista indjoa ele ndo compartilha dos
mesmos valores dos outros personagens. De fatitpsafia de Michael é expressamente
contraria acamerican way of lifeEle repudia com orgulho a visédo capitalista e Bretado,
um romantico idealista, que nas horas vagas esaraJ&ro. A oposi¢cao entre o pensamento
anti-materialista de Michael e o0 pensamento praigmée Arthur Bannister fica clara nesse

didlogo, que acontece a bordo do iate do advogado:

— E quanto ao dinheiro?

— Eu néo ligo para isso.

— Dinheiro néo Ihe interessa. Vocé é financeiramamtependente?

— Eu sou independente.

— Do dinheiro? Antes de vocé comecar aquele ligranelhor que aprenda uma
coisa. Vocé viajou demais pelo mundo para descalgirma coisa sobre ele.

— Bem, senhor, eu sempre achei estar falido maitdgas.

— Dinheiro ndo pode Ihe trazer saude e felicidatt®tera, ndo é isso? Sem dinheiro
eu estaria deitado imével em um hospital publictheOpara este iate. Ele ja
pertenceu a Jules Bachrach, que me baniu de see parque minha méae era uma
grega de Manchester. Eu |he processei por perjiteomorreu falido e aqui estou
eu. Cada um tem a sua prdpria idéia de felicidades dinheiro € o que todos nés
temos em comurtf?

126 Mattos, 2001, p. 101
127 Welles apud Bogdanovich, 1995, p. 247
128 A Dama de Shanghdi947
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Apesar de Michael tentar transmitir uma imagemhdedi e detough guy —por
exemplo, salvando Elsa dos assaltantes ou afirmgudanatara um homem na Esparha
através da narracdo ficamos sabendo que no finaludeaventura ele descobre toda sua
ingenuidade e inocéncia originais. Em inUmerasfalpersonagem de Welles se auto-intitula
como sendo um “bobo”, um “tolo”, um “estdpido” qué&o conseguiu enxergar o perigo da
situagao na qual se envolvera. Quando Bannigteo@ura para oferecer emprego, ele recusa
0 convite e em uma atitude esnobe faz com que ogado pague bebida para seus amigos.
Entretanto, quando o advogado desmaia por caudkaa, Michael se vé obrigado a leva-lo
de volta para seu iate, em uma acéo altruista gpeisl se arrependeria de ter tomado.
Através de seu relato para o espectador, o prattgoavidencia toda a sua inocéncia
original: “Eu disse a mim mesmo que nao poderiaateum homem desamparado largado
inconsciente em um bar. Bom, era eu quem estaeasoEnte, e ele estava exatamente tao
desamparado quanto uma cascavel adormetidiakhn Kaplan afirma que o efeito da

narragéo de O'Hara em primeira pessoa

sempre rebaixa sua capacidade de ser de fato a besd o filme exige.
Desacreditando, desde o comec¢o, o mecanismo do deerdinema, ela faz piada
dizendo que s6 era capaz de 'bancar o heroi' mu@gorque seus oponentes eram
amadores. [...] O'Hara est4 relatando a narrateyoid de ela ter acontecido e é,
constantemente, sarcastico sobre suas antigagsluafertando o espectador para
qgue ndo acredite em aparéncias. O'Hara é na verdad#®o de Otelo, confiante
demais e honesto demais para imaginar a profunelidasl trapacas de que os outros
podiam ser capazé¥®

Devido a sua humildade, seu senso de justica ealselismo, Michael encarna o
protétipo ideal danoral dos ressentidoS&egundo Nietzsche, as trés palavras magicas desse
ideal serianpobreza, humildade castidade No final do filme, Michael tera absorvido essas
trés qualidades. pobreza como pudemos perceber, sempre foi uma qualidegiéda pelo
marinheiro, que ndo via beneficios no dinheiro rtetha ambicdes de atingir a riqueza
material. Ahumildadefoi absorvida por Michael quando ele percebeu @oqugénuo e
facilmente manipulavel era, reconhecendo, atraeésatracdo, que havia agido como um
tolo. E, finalmente, podemos afirmar quecastidadetambém se transformou em uma
caracteristica de Michael, porque, apdés sua awenaéle aprendeu que devemos dominar
nossos desejos e instintos, pois ao contrario, leewdo-se com uma mulher, poderemos

arranjar problemas e correr perigo. Além dissogsefb que Michael sentira era pela imagem

129 A Dama de Shanghdi947
130 Kaplan, 1995, p. 108
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idealizada de Elsa construida por ele, e ndo pedoedp era na realidade. Essa imagem é
destruida quando O'Hara descobre que foi Elsa guia imatado Grisby, o que o permite
deix&-la agonizando no parque de diversfes eeairsgntir remorso. A principio essa atitude
pode parecer perversa e vingativa, porém Elsaaada de tal forma no final do filme que a
sensacao que temos € a de que uma mulher tdo gEeeelissimulada como ela realmente

mereca esse castigo. Highman e Greenberg afirmrmam g

somente Michael, interpretado pelo préprio Wellesnarinheiro envolvido com
uma acusac¢do de homicidio por causa de seu amd@igareé visto como decente e
livre. No final do filme, quando Elsa e seu maradibam um no outro até a morte na
sala de espelhos, Michael caminha para uma platafoeluzente ao sol matinal,
libertado de uma civilizag&o maligna para a limjg\do mar:®*

A caracterizacdo da personagem de Orson Well@ssén como a de todos os outros
personagens do filme, exagerada e inverossimilhddic O'Hara parece ingénuo demais,
romantico demais, seu sotaque € muito acentuada ®;a fisica, absurda. Na fotografia do
filme, ele aparece sempre subordinado a imagemsde-Eseu rosto € encoberto enquanto o
dela é reluzente (fig. 1), ela aparece em locais slavados (fig. 2) e ele tem freqientemente

o olhar fixo na mulher (fig. 3).

Figwal Figiral Figiral

A personagem de Rita Hayworth permanece ambigtanttua maior parte do filme,
revelando sua real natureza somente nos ultimostosinDe fato, como afirma Mattos, “Elsa
é uma mulher perfeitamente enigmética, de rostopeerserend®™? ndo nos deixando
distinguir suas reais intencdées nem compreendeiramiente qual era seu plano. Ela € uma
femme fatalearacteristica: € egoista, dissimulada, ambiciogapendente, manipuladora, e

utiliza-se de sua sexualidade para tirar proveit® ltomens. Logo nos primeiros minutos de

131 “Only Michael, played by Welles himself, thagilor trapped into a charge of murder by his loVElsa, is
made to seem decent and free. At the end of time Wihen Elsa and her husband shoot each otheath de
a hall of mirrors, Michael walks across a wharfrkpag with early mornig sunlight, released formewil
civilisation to the clean life of the sea.” (Highma 970, p. 30. Trad. da autora)
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filme, podemos perceber algumas qualidades damegsem: o assalto no Central Park néo a
perturba nem um pouco, demonstrando sua friezan Aliéso, ela afirma ter trabalhado em
Shanghai, uma cidade onde “vocé precisa mais de@te’, mostrando saber tomar conta de
si mesma. Na garagem, ela pergunta se Michaelrgosia trabalhar como marinheiro para
ela, e ndo para seu marido, o dono do iate. Masaage todos esses indicios de que Elsa é
uma mulher independente e dominadora, sua dissjala a atracdo que ela exerce sobre
Michael ndo permitem que o protagonista percebaetp& uma mulher fatal. Jean-Claude

Allais comenta que:

por longo tempo, o espectador ndo percebe a abeshiréalidade que se esconde
sob a aparéncia divina de Rita. Loura, magnifisaukural, ela continua a encarnar
o ideal baseado sobretudo na fascinagdo fisicaegaece. Sua beleza coloca-a
acima de qualquer suspeita. Ela é Rosalind. E mwaée pureza. Rainha de um
universo desconhecido [...], é certamente uma deusameramente ocupa, por um
breve momento, um corpo terreno, permanecendossaed’>

Porém néo é somente sobre Michael que Elsa egetcencanto. De fato, ela utiliza
de seu poder de seducdo para manipular uma ségesdeas e assim atingir seus proprios
interesses. Casou-se com Arthur Bannister por pomaeniéncia e planejou sua morte para
que pudesse ficar com a heranca. Embora o advaged@ ciente de que sua mulher ndo o
ama e quer somente seu dinheiro, isso ndo dimirfaéanio que sente por ela, tentando
agrada-la de qualquer forma: seja indo atras déddicpara convencé-lo a trabalhar no iate;
seja dando um pic-nic de propor¢des gigantescagjmmia mesmo defendendo o amante de
sua mulher no julgamento (apesar de se sentimdbvpor perder o caso). Elsa também tem
uma acgao de certa forma hipnética sobre Grisbyvineea observa-la através de sua luneta
(fig. 4). Apesar de os dois personagens ndo interagnuito em cena, ficamos sabendo que
eles se uniram em segredo para matar Bannistererdopagem de Rita Haywoth ainda
conseguiu enganar Broome, o detetive contratadm qaserva-la, que descobriu o plano de
Grisby mas néo descobriu que ela estava envohetta Até a empregada do iate, Bessie, é
iludida por Elsa, considerando-a uma “pobrezinhag precisa da ajuda de Michael.

132 Mattos, 2001, p. 100
133 Allais apud Kaplan, 1995, p. 98
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Elsa significava para Michael o pecado e a lilgéidados instintos e desejos, e por
isso, segundo moral dos ressentidpseve que ser destruida. Ela era materialistaargansa
e egoista, tendo uma visdo contréria a essa nidaatena da “sala dos espelhos” — uma
passagem simbolista tipica de Orson Welles —, juotm Elsa também morrem todas as
imagens (fig.5) que ela representava para as dissgessoas da trama. Podemos perceber
uma grande diferenca no pensamento de Elsa e dea&licEnquanto ele, como vimos, é
sonhador e ndo da valor ao dinheiro, ela demortdramente, desde o inicio, uma visdo
mais materialista, afirmando que precisa de dioheara sobreviver. Essa diferenca pode ser
vista em varios didlogos entre os dois: quando B&tlpergunta se dinheiro € mesmo tao
importante, ela responde: “querido, vocé ndo safdarsobre o mundb® em outra
passagem, Elsa afirma: “tudo é mal, Michael, tido se pode fugir nem lutar, temos que
contornar, fazer acordos e nos render. Vocé é loxstmhador, € grande e forte mas nao sabe
cuidar de si mesmo, como poderia cuidar de mifi?® préprio Michael afirma sua
inocéncia, antes mesmo de descobrir a traicdo sk Bh cena do aquario, quando admite:

“sou um tolo, um tolo por escolha prépria, e éar fipo, sabe?*°

Devemos ressaltar que, na época, Rita Hayworthuera das grandes estrelas do
cinema americano e a maior estrela da Columbiafegt Orson Welles mudou essa imagem
ao cortar seus longos cabelos ruivos (fig. 6) aaé-la interpretar um@mme fatalenaligna
e destruidora. Se é bem verdade que em algumaagpassela aparece como uma verdadeira
diva Hollywoodiana — como quando ela caRtaase don’t kissie(fig. 7) no deck do barco,
quando mergulha no mar em trajes de banho (figpudem seus inumeradoses(fig. 9)
inseridos a mando da producédo do filme — o resulfadhl da obra mostra a destruicdo da

imagem depin upcom a qual o publico estava acostumado.

134 A Dama de Shanghdi947
135 Idem
136 Idem
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FigraT

Figira®

Segundo Highman e Greenberg:

o tema da mulher fatal é trabalhado com um detalhisrilhante; o falssex symbol
gue sorria dos outdoors ao longo das estradas@mas e brilhava nas audiéncias
da época €& desnudado, enquanto o marido vira unbokimndo menos
impressionante do castrado homem ameri¢&ho.

Maurice Bessy concorda, afirmando que “com inawddncia, Welles desmistifica
a mulher de que Rita Hayworth era justamente odaimi$ob a imagem ideal que o cinema
fizera dela, denuncia um monstro, uma devoradorhotieens, uma louva-a-DeuS? Esse
“monstro”, segundo enoral dos ressentidpsleve ser punido por incitar nos homens o desejo
sexual e leva-los para o lado do crime. Um detdthBlme que pode fazer analogia ao poder
destruidor de Elsa € o nome do barco no qual partecdo acontecee Circe Circe é uma
deusa grega, famosa por sua aptidao para a fetigda morava em uma ilha, dentro de um
castelo cercado por lobos e lebes, que na verdade llomens que ela havia enfeiticado e
transformado em animais. Cré-se que essa ilhadioade hoje € o monte Circeu, na costa
sudoeste da Itdlia. Circe era identificada comau$deda morte horrenda e terrivel” e era
associada aos falcGes, pois, assim como eles, irglandava suas vitimas para depois
enfeitica-las. O grito do falcéo - “circ-circ” -adnsiderado a cancdo magica dessa deusa. Ela
era ainda tida como a regente da lua nova, do éisioo, da feiticaria, dos encantamentos,
dos sonhos precognitivos, das maldi¢cdes, das wegarma magia negra, da bruxaria e dos
caldeirdes. Com o auxilio de sua varinha e de poeSes, ervas e feiticos, ela transformava

139

homens em animais, fazia florestas se moverem i @iGhr noite.”” Tao forte quanto o

poder de Circe é o poder de Elsa, que enfeiticar@pula todos que estédo a sua volta. Welles

137 “The Fatal Woman theme is reworked in brillidetail; the fake sex symbol that beamed down fibven
hoardings along American highways and glitterednftbe period's front-of-house is stripped bare Jevtiie
husband becomes a no less striking symbol of ttesenfated American male.” (Highman, 1970, p. 30.
Trad. da autora)

138 Bessy, 1965, p. 74

139 Segundo artigo disponivel em http://pt.wikipearg/wiki/Circe
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faz essa conexdo quando mostra primeiramente ugemm do barco com o nome visivel

(fig. 10) e logo depois corta para uma imagem da Elergulhando (fig 11).

Figira 10 Figirall Figwall

A figura de Elsa é tratada com especial destaquante o filme. Seu rosto esta
sempre iluminado e sereno (fig. 12), seu olhar sstapre distante. De fato, nas cenas que
divide com outros personagens, ela esta frequentengeslocada (fig. 13), posicionada em
um canto ou em um local elevado, chamando a atgragacsi. Seu figurino € discreto porém
muito luxuoso — muitas vezes ela utiliza trajesnbos (fig. 14 e 15), que a deixam com uma
imagem casta e angelical, ou roupas masculinasl@jg que evidenciam sua forca e poder —,
e sua elegancia contrasta com as figuras viscogasterbantes de Bannister (fig. 17) e

Grisby (fig. 18), que a fazem parecer as vezesaéstial.

Figira 14

Figwalé Figwal7 Figwal®

O mundo representado pelos advogados associddims éruel, doentio e deformado.
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Bannister € ressentido devido a suas pernas alsijadcomo parece incapaz de satisfazer
Elsa sexualmente, contratou um detetive para assegue ela Ilhe permaneca fiel. A figura
do homem aleijado, doente ou muito mais velho érrente no cinemaoir; ela aparece
também emA Beira do Abismg1946) ePacto de SangueSegundo Sylvia Harvey “a
presenca de maridos que andam de muletas ou cadeh@da sugere que a impoténcia é de
alguma forma um componente normal do casamé&fitd®orém, a paralisia das pernas de
Arthur Bannister também representa a paralisiardaria relacdo dele com Elsa, que néo
possui romantismo, amor, afeicdo, nem sexo. Jahgaeode satisfazé-la nem conquista-la,
Bannister sente um certo prazer sadico ao tratarnsulher com desprezo, chamando-a
ironicamente ddover e frustrando a relagédo dela com O'Hara. Apesasedé&stamento
doentio, a devogdo que Bannister nutre por Elsadigdente em varios momentos do filme.
Até mesmo no final, quando vai mata-la na “salaespelhos”, ele afirma “eu estou mirando
em vocéJover. Mas, € claro, matar vocé é matar a mim mesmomgsana coisa. Mas, vocé
sabe, eu estou cansado de nés dUisD significado dessa fala é acentuado pela anamiaat

da cena na “sala dos espelhos”: Bannister atirgausamulher e também na sua propria

imagem refletida (fig. 19).

Figgal? Figiea 20 Figwall

A paralisia das pernas de Bannister € mostradal@stante realce durante o filme.
Na primeira cena na qual o advogado aparece, mostguas muletas e pernas antes mesmo
de seu rosto (fig. 20), o mesmo acontece quandentta na “sala dos espelhos” no final do
filme (fig. 21). O personagem parece sempre sedarsi e ciente do que estad acontecendo.
Quando Broome vai lhe avisar do plano de Grisleyaéirma: “Eu vou ser assassinado, nao €

isso? Eu vou ser morto. Bem, Sid, vocé acha guéiewsei disso? De tudo sobre isso? Agora

140 “The presence of husbands on crutches or @elghairs suggests that impotence is somehow aahorm
component of the married state.” (Harvey apud Blas@99b. Trad. da autora)
141 A Dama de Shanghdi947
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me deixe em paz, eu quero me divertft’Afirma ainda, durante a passagem do pic-nic, que
nao se importa se Michael esta apaixonado por Edsdue, George, vocé é um idiota. Vocé
tem que perceber que eu ndo me importo nem um periddichael esta apaixonado pela

minha mulher. Ele é jovem, ela é jovem. Ele é fata é bonita***

A profisséo de Bannister e Grisby n&o foi escallad acaso. Welles tinha aversao a
essa categoria — “queria fazer vinte filmes gopasha cara dos advogadb¥’ele afirmou
certa vez — e isso fica bem claro ao longo do filBennister ganhou seu iate ao processar
outro homem por perjario; Grisby convence Michag @s dois vao burlar a lei fingindo o
seu assassinato (“De acordo com a lei, eu estotore@nocé disser que me matou, mas vocé
ndo é um assassino a ndo ser que eu esteja moko, B30 é7*° ele comenta); Bannister
afirma que um bom advogado se sentiria lisonjeal@ea chamado de tubardo; e toda a

sequéncia do julgamento é um grande arremedo der paticiario.

Grisby € uma figura tdo doentia quanto seu séeainiter. Ele estd sempre molhado
de suor (fig. 22) e o tom de voz empregado pelo Gtenn Anders confere a personagem
uma expressao excéntrica e psicotica, acentuada frefuentesloses(fig. 23) que fecham
seu rosto. Grishy é umoyeur arquetipico, ele adora observar secretamente a9sout
principalmente Elsa — através de sua luneta. Muiéaes, o espectador é colocado na sua

posicao (fig. 24) e também enxerga 0 mundo comeayaur.

A

Figwa 22 Figlwa 23 Figira 24

A esséncia de Elsa, Bannister e Grisby é revetaiaWelles em uma analogia: a
historia dos tubarbes que seu personagem, O'Hamtg durante o pic-nic. Ele fala que uma

vez, quando estava na costa do Brasil, viu o netofte sangue. Ele e alguns companheiros

142 A Dama de Shanghdi947
143 Idem
144 Welles apud Bogdanovich, 1995, p. 253
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estavam pescando e ele pegou um tubardo. Os amirais do bando ficaram tao loucos ao
sentir o cheiro de sangue que comecaram a devosagaas outros, até que nenhum tubardo
sobrevivesse. Assim como os tubardes, Elsa, Banmskrisby acabaram por pagar com suas
vidas pela ganancia, ambicdo e vontade de podersepigam. Esses personagens foram
punidos pois iam contra moral dos ressentidpgjue, como vimos, pregahaumildace, a
pobrezae acastidade.Como o filme mostra, nenhum deles é humilde nenreyob foi
justamente por causa da ganancia que os trés analmaorrendo. Além disso, a castidade
também nédo era caracteristica desses personageasutlizou-se de sua sexualidade para
atrair Michael; Grisby era uwvoyeure demonstra claramente que sente desejo pelamaghe
seu sécio; e Bannister, apesar de nao poder gatifaus impulsos sexuais, alivia seu desejo
através da maneira sadica e manipuladora com drgteakua esposa.

Outro personagem relevante do filme é Sidney Beyamndetetive especializado em
divércios contratado por Bannister para vigiar Esssim como Grisby e o casal Bannister,
Broome também é controlador e mal intencionado.nQoiadescobre o plano que Grisby
montou para assassinar seu socio e colocar a emipdichael, ele tenta conseguir dinheiro
com essa informacgéo. Ao invés de concordar comaatagem de Broome, Grisby o mata.
Assim, dos cinco personagens principaisAddama de ShaghgMichael O'Hara, Elsa
Bannister, Arthur Bannister, Geroge Grisby e SidBeyome) somente Michael sobrevive no
final, pois foi o Unico que ndo se deixou dominalapganancia e pelo dinheiro. Além disso,
no final de sua aventura ele também percebe quede@mos nos deixar enganar pelas

aparéncias e nem seguir nossos instintos e desejos.

4.2.2 AMoral dos Ressentidos Estética e na Estrutura NarrativaddPama de Shanghai

Como vimos anteriormentéd Dama de Shanghat considerado pela maioria dos
criticos como um filmenoir puro, seja por sua estética, seja por seu enregstretura
narrativa. Podemos encontrar diversas caractesstares na fotografia da producédo, que,
acrescentadas ao estilo de Orson Welles, result@mamimagens que expressam com
preciosidade o clima de tensdo e angustia viveadadante o filme. Essa tensdo comeca no
momento que Michael O'Hara aceita 0 emprego nod@tBannister (em uma seqténcia de

ritmo acelerado na qual ele se pergunta o queatado naquele local) e s6 acaba na ultima

145 A Dama de Shanghdi947
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cena do filme, quando o protagonista sai do padudiversdbes e caminha em direcdo ao
mar, liberto daquele pesadelo de crimes e traicAemfluéncia da estéticaoire é vista
sobretudo na disposigao irregular (fig. 25) dos@eagens e objetos em cena; nos angulos
inusitados (fig. 26), que acentuam o sentimentoegeessao e claustrofobia; nos inimeros
closes(fig. 27), que evidenciam a insanidade dos persamggio alto contraste entre locais
iluminados e sombras (fig. 28); na instabilidades danas passadas no iate; e na forte
influéncia do cinema expressionista, que € notadaaareza na seqiiéncia da “casa maluca”
(fig. 29).

Figwall

Figwa 28 Figwald Figwa30

A ambientag&do das cenas muitas vezes funciona comcomplemento da narrativa,
tornando o filme muito rico visualmente. QuandosByifaz sua estranha proposta a Michael,
os dois estdo na beira de um penhasco (fig. 3@ades por urubus e gaivotas (fig. 31) e
filmados em primeirissimo plano (fig. 32), o quenfese a cena um clima muito mais tenso
do que se ela fosse filmada em outro local. Isstbé&mn acontece na cena em que Michael e
Elsa se encontram no aquario de Sao Francisco.elm$npeixes gigantes (fig. 33) e animais
assustadores (fig. 34) séo vistos ao fundo, evidedo a ameaca e o perigo que o herdi esta

correndo. Mesmo assim, ele s6 tem olhos para sadara a obedece cegamente.
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Figiwa 34 Figlwa 35 Figwa 36

A sequéncia do julgamento é famosa por seu &t gimbdlico — segundo o proprio
Welles, ali estamos “no limiar pontiagudo do singrob™*®. Para evidenciar a incoeréncia
do sistema judiciario que aparece no filme, o direpresenta um tribunal que mais parece
um circo, no qual a platéia dorme (fig. 35) e dada das piadas feitas pelos advogados (fig.
36). O juiz também é mostrado da maneira cariclita 87), parecendo muito mais
preocupado com seu jogo de xadrez do que com ogeasesta julgando. De fato, esse jogo é
uma clara analogia ao processo judiciario: em uena @emos um grande tabuleiro de xadrez
(fig. 38), com o juiz controlando as pecas e teselo proprio reflexo aparecendo na janela,
com a cidade de S&o Francisco ao fundo. Em seguoda;se para uma sala de tribunal vazia

filmada emplongée(fig. 39), o tabuleiro no qual o verdadeiro jogtaga acontecendo.

Figwa 37 Figwa 38 Figea 39

Entretanto, talvez a seqiéncia mais célebre o fdeja a da “casa maluca”, com seu

146 Welles apud Bogdanovich, 1995, p. 255
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final memoravel na “sala dos espelhos”. Segundo Kaqian:

a ultima parte do filme representa, simbolicameageconsequéncias do desejo e
idealizagdo de O'Hara por Hayworth. O louco munade garques de diversées para
o qual Hayworth havia, literalmente, transportaddd®a, refletia a loucura de sua
obsessd@o por ela. Metaforicamente, ela o havissgmatado para o espaco da
'loucura’, de modo que ele estava disposto a famdicamente qualquer coisa,
inclusive arriscar a vida, para conquista-la. Qratezante passeio até o tiro ao alvo
do parque, em que O'Hara confronta-se com uma samede imagens terriveis,
simboliza todos os horrores que advém do tipogiefio em que O'Hara se metera.

A cena do pesadelo ilustra as situacfes monstrumsassua errbnea confianca

produziu®*’

Paradoxalmente, ao acordar no mundo louco (figddéQarque de diversbes, O'Hara
esta “curado” da obsessao que sente por Elsa,dgs@sbrir que ela matou Grisby e € uma
traidora. Ele afirma na sua narragéo\em over “depois de tudo que passei, qualquer coisa,
por mais louca que seja, pareceria natural. Masestava seguro sobre uma coisa: ela. Eu
estava seguro sobre ela. Ela planejara matar Banniga e Grisby*® Essa descoberta da
verdadeira identidade de Elsa permite que O'Harhateima posicao critica em relacéo a
mulher durante a cena na “sala dos espelhos”, gidd@mais como um apaixonado iludido,
mas sim como um homem que descobriu que sua amadana traidora oportunista. Mas
ndao € somente O'Hara que descobre a verdadeiradatia de Elsa. Seu marido, Arthur
Bannister, também fica ciente das verdadeiras ¢goeshda mulher, e a segue até o parque de
diversdes com o intuito de mata-la. Porém Bannsgate tamanha obsesséo por sua mulher
gue ndo se importa em morrer também, e, ja agahizdaz um Ultimo comentario sarcastico
para Elsa: “para uma garota esperta, vocé cometesrarros. Vocé deveria ter me deixado
viver. Vocé vai precisar de um bom advogatfS.A destruicdo dos espelhos nessa cena
representa a destruicdo das inUmeras imagens de(figJs 41) que os homens do filme

construiram ao longo da narrativa. Como comentaktapian:

a imagem extraordinaria de Bannister envolto poltiptds imagens de Hayworth,
enquanto se prepara para atirar, sugere que aglagilimagens de Hayworth
afunilaram-se durante o filme; seu corpo foi o pale representagdes fragmentadas
e incoerentes que jamais fundiram-se num todo ntereHayworth, vista
diferentemente por varios homens, era uma figueajgmais poderia ser percebida,
compreendida®

147 Kaplan, 1995, p. 104
148 A Dama de Shanghdi947
149 Idem

150 Kaplan, 1995, p. 105
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Figira 40 Figiradl Figiwa 42

Assim, a fotografia do filme também funciona commmplemento da narrativa.
Através dela, o diretor Orson Welles expressa og@®e as ameacas e 0s sentimentos dos
personagens. Aoral dos ressentidassta presente nas imagensdd@ama de Shanghabis
elas exprimem o clima de tensdo, de angustia eoftenento caracteristico do mundo
corrompido com qual o protagonista foi se envol#sse clima s6 termina quando Michael
sai do parque de diversoes, liberto de seu desejklsa e de suas ligacbes com aquelas
pessoas malignas, oportunistas e traidoras, quelnédeciam anoral dos ressentidpsnas
sim aos seus proprios impulsos e ambicdes. Essa gea é a Ultima do filme, transmite um
sentimento de alivio que difere de todas as owteass da producéo: ela mostra Michael
caminhando calmamente ao ar livre (fig. 42), enegdio ao mar, iluminado pelo sol da
manha, em um dos poucos planos abertos utilizanlfigre.

Entretanto, devemos ressaltar que, embora a mendagd deA Dama de Shanghai
tenha um forte cunho moralista, seu diretor consegatar de temas controversos na obra,
principalmente para uma época rigidamente conteolaelo Codigo Hays. Assim, Orson
Welles questiona a validade do casamento, queesemado nas figuras de Arthur e Elsa

como uma instituicdo fria e sem amor. Embora o @oéiays afirmasse que

a santidade da instituicdo do casamento e do ler skr mantida. Filmes ndo devem
sugerir que formas baixas de relacionamento ses#ial aceitas ou comuns. O
adultério, as vezes necessario ao enredo, nao sevieatado explicitamente, ou
justificado, ou apresentado de forma atrativa.

A imagem que vemos e Dama de Shangha& a do casamento como uma
instituicdo de aparéncias e interesses, na qualllaemé presa, buscando a liberdade atravées

do adultério.

151 “The sanctity of the institution of marriagedethe home shall be upheld. Pictures shall net itifat low
forms of sex relationship are the accepted or comthimg. Adultery, sometimes necessary plot materia
must not be explicitly treated, or justified, oepented attractively. ” (The Motion Picture ProdutiCode
of 1930. Trad. da autora)
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Orson Welles também questiona o Cédigo Hays aartide forma escrachada o
sistema judiciario, na famosa sequéncia do julgamele O'Hara, a qual comentamos

anteriormente. Segundo o cédigo:

a Lei, natural ou humana, ndo deve ser ridiculdezaem deve ser criada simpatia
por sua violacdo. [...] As cortes ndo devem seesrtadas como injustas. 1sso ndo
significa que uma corte especifica ndo possa sesaptada como injusta, muito
menos que um oficial da corte em particular ndcpaeer apresentado desse modo.
Entretanto, o sistema judiciario do pais ndo derevisto como resultado dessa
apresentacab?

Porém Orson Welles nos presenteia com uma imagénzada de todo o sistema
judiciario: ndo s6 os advogados séo corruptos cofuiz é desinteressado a respeito do caso
e 0 juri enxerga todo o processo somente como dieeasdo. Na sequéncia fica claro que a
critica feita pelo diretor diz respeito a todo stesina judiciario americano, e ndo s6 a uma
corte ou um grupo de pessoas especifico. Assimoertbndo seguido as normasrdaral
dos ressentidggresentes no cinermoir e impostas pelo Cbédigo Hays, o diretor conseguiu,
através de sequéncias simbdlicas e inovadoragntianalgumas idéias que contrariavam a

moral vigente.

A estrutura narrativa do filme € marcada pelazaigido dos recursos &az overe do
flashback,muito comuns no cinemaoir, como vimos no segundo capitulo do trabalho.
Entretanto, diferentemente dos outros filmes dessiéo, que intercalam cenas do presente
com flashbacksdo passado para romper a linearidade narrativastaria deA Dama de
Shanghaié toda resgatada pelo relato do protagonista, plodassim ser considerada linear.
A narragd0 emvoz overse encontra no presente, porém esse presente quin Ser
visualizado no filme, ele serve somente para rditamsos fatos do passado, que sé&o
mostrados na tela como se toda a narrativa fossgramaeflashback Estando no presente e
ja tendo vivenciado toda a aventura que ird coMarhael pode comentar os acontecimentos
e suas atitudes, alertando o espectador para Quepnéeta 0s mesmos erros que ele cometeu

e nem se deixe enganar pelas aparéncias.

152 “Law, natural or human, shall not be ridicyledr shall sympathy be created for its violatio}.The
courts of the land should not be presented as urjbs does not mean that a single court may eot b
presented as unjust, much less that a single offigial must not be presented this way. But tharto
system of the country must not suffer as a reduhie presentation.” (The Motion Picture ProdantiCode
of 1930. Trad. da autora)
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A escolha de Orson Welles de mostrar todo o filmgpassado, como uma lembranca
na mente do narrador, é percebida logo na primggiéncia: ao contrario do padrao
convencional visto nos filmawirs — tais comdPacto de Sangue, A Dama no LagoCurva
do Desting nos quais primeiro € mostrado o narrador e ogesfigico no qual ele esta
inserido para depois mostraflashbackque ilustra sua narracdo — o diretor resolveu came
o filme direto com uma imagem do passado, contéxaga pela narragdo do protagonista.
Esse recurso acentuou mais ainda a subjetividadardativa, fazendo com que o espectador

tenha como unico referencial no presente o relatioedoi.

Esse relato ja comeca como um alerta ao espegbadarque ndo se deixe enganar

pelas aparéncias e evite se envolver com mulherstermasas e sedutoras. As primeiras

palavras do narrador séao:

guando eu comeco a fazer papel de bobo, poucamaisame deter. Se eu soubesse
onde eu iria parar, eu nunca teria deixado nadecamIsso se eu estivesse com
minha cabeca no lugar. Mas uma vez que a vi... emaque a vi, eu ndo estava

com a minha cabeca no lugar por algum tempoali.gstava uma bela garota, e eu
com tempo suficiente para me meter em confusdamdg pessoas podem sentir o
cheiro do perigo. Eu nd6®

Essa narracdo é acompanhada por uma sequéncracgti;da como Michael avistou

Elsa pela primeira vez, fazendo uma clara conerfite @ mulher misteriosa e a aventura de

perigo e confusdo que o narrador ira contar.

A cena mostra Elsa passeando no Central Park aleetdr Michael aproxima-se e
oferece um cigarro (fig. 43), como desculpa paraegar uma conversa. Depois de socorré-la
de um assalto (fig. 44), ele a acompanha até aygaraa qual seu carro esta estacionado,
descobrindo que Elsa € uma mulher casada. Essabdetsc frustra as expectativas de
Michael, que recusa a oferta de trabalho que aeniiie oferece e rasga o cartdo de visitas
(fig. 45) que ela lhe entrega, em uma atitude digri@nrada. Logo depois, para ressaltar
ainda mais sua convicg¢do de nao se envolver comnuutizer comprometida, o protagonista
afirma na narracéo: “pessoalmente, eu ndo gostamaenamorada minha tenha marido. Eu

imagino que se ela é capaz de enganar seu maddaneém é capaz de me engariat.”

153 A Dama de Shanghdi947
154 Idem
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Figwa 43 Figira 44 Figira 45

Michael recusa o emprego mais uma vez quando ABaonister vai procura-lo junto
aos outros marinheiros a mando de sua mulherfeeasdo assim para ficar longe de Elsa e
nao se envolver com uma mulher casada. De fatoptagonista sé aceita o trabalho quando
seu senso de altruismo o obriga a levar Bannistenriagado e inconsciente, de volta ao seu
iate. Ao avistar Elsa novamente, Michael € movidto mlesejo e aceita a proposta, somente

para estar perto dela. No relato que faz ao egp@¢t@'Hara condena sua atitude:

e 0 que estava eu, Mike O'Hara, fazendo em umdatduxo, num agradavel
cruzeiro pelo Caribe? Bem, esta claro agora, eavasitras de uma mulher casada.
Mas esse ndo era 0 modo que eu queria enxergaragd. Para ser um verdadeiro
cabeca-de-bagre como Mike O'Hara vocé tem que iertgdlas as mentiras que
inventa para si mesno:

O'Hara tenta resistir a Elsa mais uma vez durarteuzeiro, dando-lhe um tapa no
rosto (fig. 46) quando ela tenta seduzi-lo, porémavinheiro € convencido do amor que Elsa

sente por ele ao vé-la chorar (fig. 47), e decelgender aos seus sentimentos (fig. 48),

planejando fugir com sua amada.

Figwa 46 Figwa 47 Figwa 4%

Michael é sonhador e inocente pois, ao contran® a@litros personagens, nao pensa
em dinheiro e poder: todas suas atitudes sdo noyidasua paixao por Elsa. Até mesmo
guando aceita a proposta de Grisby, o marinheimoesf pensando nos cinco mil délares que

155 A Dama de Shanghdi947
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irA receber, mas sim na possibilidade de fugir sua amada. Assim, no final do filme,
mesmo que Michael ndo tenha obedecidoosal dos ressentides se envolvendo com uma
mulher casada e participando de uma farsa de assass seus pecados sao perdoados, pois
ele ndo estava movido pela ambicéo e pelo dinheias, sim por seu amor por Elsa. Quando
ele descobre que a mulher o enganou, aprende quelev®mos nos deixar levar pelas
aparéncias, nao se envolvendo com mulheres sedutor&io seguindo nossos instintos e
desejos. Assim, a licdo que o protagonista passeéastda narracdo evoz overeforca ainda

mais o principio danoral dos ressentidantido no filme.

A Ultima sequéncia do filme também tem especigdortdncia para reforcar essa
moral. Michael recita o provérbio chinés que Elasgid Ihe ensinado sobre o amor, “aquele
gue segue sua hatureza consegue manté-la até ,oefiatrescenta: “mas vocé nunca ouviu
falar de nada melhor para seguif®’Assim, ele expressa que, se nossos instintos Ss&o
ambiciosos, oportunistas e malévolos, ndo devemgsi40s, e sim reprimi-los, justamente

como manda anoral dos ressentidos.

156 A Dama de Shanghdi947
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo do presente trabalho, foi visto como o ga@mento moralista, descrito
através do conceito denoral dos ressentidosormulado por Nietzsche, influenciou a
producdo cinematografica americana. Por ser umadsmte calcada na filosofia puritana,
essa moral € muito presente nos Estados Unidgsigj® puritanismo calvinista americano é
descendente direto do cristianismo, sendo asstenfi@nte baseado n@oral dos ressentidos.
Segundo Nietzsche, essa moral é intrinseca da middde e valoriza a pobreza, a

mediocridade, a humildade e a castidade.

Apés o advento do cinema como meio de comunicagdmabksa, desenvolvido nos
EUA por uma pequena parcela de imigrantes judebsyguesia do pais sentiu necessidade
de embutir nesse novo produto cultural seus idedil®sofias. Protestos e acdes de grupos,
principalmente catdlicos, pela censura e a moratinema levaram a criagcdo, por parte da
propria industria cinematografica, do Cddigo dedbgdo, ou Codigo Hays, que, como
vimos, fora escrito em co-autoria entre um funaimndéa industria cinematografica e um
padre jesuita, reproduzindo assim os valores Spicocristianismo, e, consequentemente, da

moral dos ressentidos

O Cddigo Hays foi influenciar fortemente toda adaucédo do cinema americano até
meados dos anos 60, quando foi substituido por istensa de classificacdo etaria.
Entretanto, no presente trabalho nos ativemos dupém do chamado cinemair, por se
tratar de filmes geralmente mais complexos e coimmeantetdo simbdlico do que as outras
producdes que lhes eram contemporaneas. Alem disses filmes tratavam de temas
delicados para a época, como crimes, assassinathgdtérios. Apesar disso, como pudemos
constatar, os filmesoirs também carregavam forte conteddo moralista, assmododos 0s

outros titulos dos anos 40 e 50.

Para explicitar o conteido moralista presenteinentanoir, foi analisado um filme
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caracteristico do estildy Dama de Shanghailo célebre diretor Orson Welles. Ao realizar a
analise, constatamos quearmral dos ressentidoé reproduzida tanto no enredo quanto na
estrutura narrativa, na estética e nos personagerfdime. A formula denominada pelos
criadores do Codigo Hays como “valor moral compdns’ é posta em pratica quando 0s
personagens corrompidos, gananciosos e sensudiimmdacometem atitudes erradas porém
sdo punidos com a morte. Essa moral também estarppeena narracdo do protagonista em
voz over,que serve para alertar o espectador dos perigoseddeixar enganar pelas
aparéncias, de se envolver com uma mulher mistegode se obedecer aos seus instintos
naturais ao invés da razao. De fato, o protagomistdilme, Michael O'Hara, vivido pelo
préprio Welles, encarna o protétipo deral dos ressentido® humilde, ndo da valor a
rigueza material e, no final de sua aventura, @@eue devemos reprimir nossos desejos e

instintos sexuais.

Apesar das imposi¢des do Cddigo, também vimosnguitos filmes do cinemaoir
apresentavam uma nova Vvisao dos personagens fesiinima mulher muito mais forte,
ambiciosa e independente do que a figura que enaroente mostrada até a época. Mesmo
se essa mulher acabasse sendo punida no final rddac¢pes, sua imagem persistia no
imaginario do publico muitas vezes como a de ummaih& ou martir. O proprio Welles, no
filme analisado, conseguiu romper as barreiras @tigo ao retratar o casamento e o sistema
judiciario americano de uma maneira critica, fapeodatravés de simbolismos e

caricatuziracoes.

Por fim, acreditamos que o trabalho conseguiuizaalseus objetivos iniciais,
expostos na introducéao, servindo principalmenta pessaltar a forte influéncia moralista que
permeou 0 cinema americano, até mesmo em prodagdesos filmesoirs, que geralmente
sado considerados inovadores e polémicos por tratage assuntos controversos e

tfransgressores.
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ANEXO A - Ficha Técnica deA Dama de Shanghai

Dama de Shanghai, A / The Lady from ShanghdiColumbia, 1947). 87 min.

Producao/Direcao: Orson Welles

Producdo Associada: Richard Wilson, William Castle

Roteiro: Orson Welles, baseado no romaii¢elie before | wakede Sherwood King
Fotografia: Charles Lawton, Jr.

Musica: Heinz Roemheld

Direcao de Arte: Stephen Goosson, Sturges Carne

Montagem: Viola Lawrence

Elenco: Rita Hayworth (Elsa Bannister), Orson We(Michael O’Hara), Everett Sloane
(Arthur Bannister), Glenn Anders (George GrisbygdDe Corsia (Sidney Broome), Erskine
Sandford (Juiz), Gus Schilling (Goldie), Carl Frgi@komotor Publico), Louis Merrill (Jake),
Evelyn Ellis (Bessie), Harry Shanonon (Chofer d&i)la&Vong Show Chong (Li), Sam
Nelson (Capitdo do late).
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ANEXO B — Posters promocionais dé& Dama de Shanghai

HAYVWORTH

HITH RAYWIATH - 08S0N WELLES

ik T, T ion

Wita Ohaen
HAYWORTH - WELLES|

ama d. Sunnﬁn

AYWORTH - WELLES
e JADY frem SHANGHA) s

| foinge

RITA 2% RS oN
HAYWORTH - WELLES




