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RESUMO

A presente dissertacao inicia-se por uma brevatieatde definicdo do periodo classico
do film noir. Ap6és uma contextualizacdo sociocultural, histrie politica, € abordada a
dificuldade em categorizar os filmes deste tip@pBndo dar um contributo para a discussao, o
film noir € assumido como sendo uma categoria transgenérica.

Partindo da andlise dos contextos fdm noir, € proposta uma abordagem da figura
feminina presente no mesmo. Mulher fatal, mulhévaae mulher independente sdo os trés tipos
considerados. Analisar a mulher fibon noir € um contributo para compreender o lugar das
mulheres na sociedade americana. Enquanto as doesrps sdo claramente reconhecidas pela
critica noir, bem como as suas significagcdes, a mulher indepémdé uma figura pouco
explorada, e que merece um maior reconhecimenta,gém de ser das que mais esta associada
a sua época.

Em Double Indemnity (19448 mostrada a polaridade entre a mulher fatal eullaan
cativa. A andlise da mulher independente encontepeesentacdo adequada Bhantom Lady
(1944).

Palavras-chave: Film Noir; Figura Feminina; Femme Fatale Mulher Cativa; Mulher

Independente.

ABSTRACT

This dissertation begins by a brief attempt tordethe classic period &fm noir. After a
sociocultural, historical and political contextuzaliion, is approached the difficulty to categorize
this films. Proposing to make a contribution to thiscussionfilm noir is assumed as being a
transgeneric category.

Based on the analysis of the contextdilof noir, an approach of the female figure is
proposedFemme fatalecaptive woman and independent woman are the thpes considered.
Analyze the woman ifilm noir is a contribution to understand the place of worimeAmerican
society. While the first two are clearly recognizgdnoir criticism, as well as their meanings, the
independent woman is a figure less explored, arsgrges a greater recognition, besides being
one of the most associated with her time.

In Double Indemnity (1944)s shown the polarity between thiemme fataleand the
captive woman. The analysis of independent womadsfiadequate representationPhantom
Lady (1944).

Keywords: Film Noir; Female Figure; Femme Fatale; Captive WaomIndependent Woman
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"A arte da vida consiste em fazer da vida uma obra de arte"

Mahatma Gandhi



INTRODUGCAO

Esta dissertacdo centra-se na figura femininflmionoir, propondo uma interpretacao
da figura feminina dentro de todo o contexto histrcultural e cinematografico ligado ao
film noir.

A escolha da personagem feminina, dentro de um endachomens que érmir, foi
uma escolha quase imediata, devido ao fasciniceure tive peleemme fataleSeguiu-se-
-lhe o grande interesse em compreender melhor wasotipos de mulhenoir que existem
nos filmes, para além da mititemme fatale

O meu interesse pelooir remonta a primeira vez que assistbauble Indemnity
(1944) de Billy Wilder, um momento que me foi muit@arcante. O filme fascinou-me de
uma maneira quase inexplicavel, com o seu ambiataksta e alienado, ambiguidade moral
e critica social, os didlogos inteligentes e, ppalknente, com afemme fatale
impressionantemente interpretada por Barbara S@avdepois fui descobrindo o mundo do
film noir, toda a importancia do contexto em que foi pradinziicando por ele seduzida. E,
mesmo depois do visionamento de mais de centoqueita filmes ao longo do estudo e
elaboracao desta dissertacdo, continuo semprelademe do que senti na primeira vez que
vi Double Indemnityo filme que escolhi para analisar a figurdetame fatale

Mas antes de dissertar sobre a figura femininélghonoir € coerente abordar em que
consistiu esse conjunto de filmes, uma vez gtiknonoir existiu num periodo da histéria do
cinema americano e € importante contextualiza-lea peonseguir entender melhor o
fendmeno complexo que foi.

Este estudo propde uma analise da evolucadiltionoir, na medida em que as
discussOes criticas sobrefibm noir permanecem, apds varias décadas, e existem \@riada
definicdes e muitos pontos de vista diferenteseselte. Isto prova como é dificil chegar a
uma conclusao clara, definitiva e unificada sobe¢eana questéo “o que dilon noir?”.

Deste modo, no primeiro capitulo sdo analisadasflagncias culturais e artisticas do
film noir. As duas grandes influéncias séo a literatanal-boilede o Expressinismo Alemao
dos anos vinte. As historidgard-boiled tratavam do sexo e da violéncia no submundo do
crime, numa visdo cinica da sociedade, com pergsogague ditavam as suas préprias leis.
Era dado um destaque ao lado psicologico do hqu&, contava a sua historia na terceira
pessoa. Todos estes aspectos vieram a revelampsetamtes nas narrativas €t noir, ou

nao fossem grande parte dos filmes adaptados destasias. Os escritoresard-boiled



“influenced noir screenwriting as much as the German influencenl cinematography”
(Schrader, 2004:56). O Expressionismo Alem&o, conmsen ambiente pessimista e
protagonistas atormentados numa sociedade alienadfijibui, de igual modo, parafim
noir. A técnicachiaroscurq os cenarios distorcidos, com linhas e angulotwess, sao
elementos que se tornam adequados ao estilo deti#th noir. Para além destas, também os
filmes deGangsterso Realismo Poético Francés e a Psicanalise dsgeponsideradas.

Todo o contexto sociocultural, historico e politigoe assistiu aéilm noir também
deve ser considerado. A sociedade americana, mpee saido da Depresséao, entra na Segunda
Guerra Mundial, sofre depois todas as implicacGegds-guerra, enfrenta uma desilusdo
generalizada, na qual predomina o pessimismo émnagbo, afectando a producéoir e
transformando as tematicas dos filmes. Seguidament#acartismo trouxe o medo do
comunismo, agravando o ambiente instavel de me@oanoia. E possivel associar tudo isto
a muitas das caracteristicasfiffm noir, e os seus significados devem ser interpretados.

A quantidade de discussdes criticas em tornélionoir contribuiram para tornar o
termo familiarizado, no entanto formulam inUmeragmides divergentes e varias definicdes
dofilm noir, fazendo com que ainda hoje seja uma area desd@guEncontrar uma categoria
para ofilm noir parece ser a prioridade de muitos criticos, mash@um consenso e as
abordagens criticas movem-se entre o género, lo,astperiodo, o ciclo, o fendmeno. “The
‘history’ of film noir is fractured and amorphous, putting up a resistancany workable
process of categorisation” (Krutnik, 1991:x).

Tenho como objectivo fazer uma breve revisdo doscipais pontos de vista,
mostrando como esta questao foi sendo encaraam@o tlos anos, para depois demonstrar a
classificagcdo ddilm noir como uma categoria transgenérica, ndo sendo niirtbacao
chegar a uma definicdo fechada e definitiva, manap compreender a complexidade e
ambiguidade déilm noir (onde assenta muito do seu fascinio).

Finda a tentativa de sistematizar as caracterssticeilm noir, parto entdo para a
figura feminina. No capitulo dois, comeco por rifarconsideragdo dilm noir como um
mundo masculino. A identidade masculina ndo é wesuposto adquirido, nem se consolida
facilmente. E nesse processo de definicdo e/ouotidagdo da sua identidade, o hemGir
relaciona-se com o mundo do crime e, principalmertm a figura feminina.

E preciso pensar a figura feminina no contexto da svolucdo na sociedade
americana. @ilm noir revolucionou a imagem da mulher, e é interessam#sa-lo na forma
como transformou a personagem feminina no cinenas @ambém na forma como isso

possui um grande interesse sociocultural.



A figura feminina é, por mim identificada, em ttgss distintos: mulher fatal, mulher
cativa e mulher independente.

A mulher fatal tem sido a figura feminina de esriot mais intenso e duradouro.
Definida pela sua sexualidade, é a mulher mais esslwa. Ela reflecte os desejos
transgressivos dos herdis, que a vém como desejasiperigosa. Ha nela um lado misogino,
uma visdo negativa dos novos papéis das mulheresogiadade. Por outro lado, é uma
mulher que desafia o patriarcado, procurando sgésf e definicdo pessoal, quebrando os
contextos familiares de casamento e familia.

A mulher cativa esta associada as imagens tradisiote feminilidade dentro da
familia nuclear tradicional. Normalmente, é repnégga no inicio, como alienacéo para o
personagem e mote para a sua transgressao eahaéirve como redentora do heréi e para
restaurar a ordem patriarcal tradicional.

A mulher independente € uma figura pouco reconheeigxplorada, e para a sua
categorizagao tomei como vector a obra “Hollywooerdihes”, de Helen Hason. A forma
como esta mulher independente se posiciona na timarrageralmente no papel de
investigadora, representa todo o contexto em quauliseres americanas, durante a guerra,
comecaram a ganhar independéncia. Ha que questioorao refere Hanson, o que estas
caracterizacOes femininas “meant for the concepifrofnoir as a male-addressed genre”, e
também o significado que tém, dentro do contexéiosaltural dos anos quarenta (2007:xvi).
Ha uma tentativa de adaptar os novos papéis sodass mulheres com o0s contextos
masculinos ddilm noir.

Esta dissertacao aborda, depois, dois filmes eticplar —Double Indemnityf1944) e
Phantom Lady(1944), procurando mostrar e analisar os trésstige figura feminina
discutidos no capitulo dois.

Double Indemnity(1944), no terceiro capitulo, aparece como exerdpl@olaridade
entre a mulher fatal e a mulher cativa. Pegandalgoms momentos do filme, verifico o que
foi referido nas consideracdes tecidas acercasldsts tipos de figura feminina.

O quarto e ultimo capituld?hantom Lady(1944), como veremos, demonstra uma

representacdo das noc¢des que considero fundamafigisa da mulher independente.



CAPITULO |

FILM NOIR: UMA DEFINICAO

[.1. Influéncias culturais e artisticas do film noir

“What was striking about the event was that it waee of the first
encounters | can consciously recall with the exgmex@ of moral ambiguity.
Here was this detective you were supposed to liked-elid like—behaving
and speaking in peculiar and unexpected ways. Hedagp to the cops,
partly for real, partly as a ruse. He connived vathoks, for his own ends
and perhaps even for some of theirs. He slept migttpartner’'s wife, fell in
love with a lady crook, and then refused to savefizen the police, even
though he could have. Which side was he on? Was lzay side apart from
his own? And which or what side was that? The dgpee was not only
morally ambiguous; it was morally complex and erdgimas well”, Steven
Marcus (1975apud Mayer & McDonnell, 2007:6) a propésito da primeira
vez que viuThe Maltese Falcon.

Nino Frank foi o primeiro a usar o terrfibon noir, quando detectou um novo tipo de
filmes americanos, nos quatro filmes que tinhamreadb nos ecrds parisienses,
repentinamente, em Julho de 194®e Maltese Falcorf1941),Laura (1944), Murder My
Sweet(1944) eDouble Indemnity(1944). Os franceses tinham estado privados deesil
Americanos durante a guetm ainda se lembravam de filmes cofif@ Letter(1940) eHow
Green Was My Vallel941). Com este subito afluxo, assiste-se a umdanga nos filmes,
quer ao nivel do campo narrativo, quer ao nivetalmpo tematico, mudanca essa que veio
contrariar o popular optimismo presente nos file®ricanos. Nino Frank, para falar desta
nova tendéncia, emprega entdo o terfihm noir, no seu ensaio “Un nouveau genre
“policier”: L'aventure criminelle”, publicado em Etran francais, em Agosto de 1946, uma
vez que reconhece uma tematica semelhante ené® fdsses e a “Série Noire”, das Editions
Gallimard, a qual foi concebida e editada por MaBughamed, sendo que a maior parte dos
titulos eram traducdes das historias de autores@nes daard-boiled crime fiction

Os criticos franceses detectam um tom negro, songpessimista nestes filmes e

véem isso como uma mudanca de estado de espidgionah Nos Estados Unidos, nessa

! Durante a Segunda Guerra Mundial o mercado int@makpara os filmes americanos diminuiu drasticaee
Em 1941 os cinemas em Franca (e também em outiesspda Europa continental) ja ndo estavam abaotos
distribuidores americanos.



época, sentia-se uma desilusdo cada vez maior sadeais tradicionais e isso reflectiu-se
nas cenas de crime e de morte destes filmes.

Os franceses “emerging as they were from the shadavar and with a between-the-
wars literacy tradition of deep pessimism, were enattuned for these qualities” (Crowther,
1989:10), porque viam este novo fendmeno fora deedade Americana, e ainda porque a
Franca pos-guerra tinha uma cultura cinematografigis sofisticada, na qual os filmes eram
tratados como arte e discutidos pelos criticos,s@mlo vistos apenas como entretenimento
comercial. O conceito d@dm noir foi, assim, adoptado pelos criticos francesedes égmes
tornam-se 0s arquétipos de uma categoria emergegtisam uma grande influéncia no
pensamento francés, durante mais de uma década.

Por seu turno, os americanos demoram a reconhéditer roir, e s6 no final dos anos
sessenta, inicio dos anos setenta, € que o t@rmaooir se institucionaliza nos estudos anglo-
americanos. No entanto, existem muitos pontos sta diferentes sobre fdm noir e como
defini-lo. Os criticos ainda hoje discutem sobreti@gos essenciais daoir e as suas
influéncias. De tudo o que se diz, concorda-seajgea primeira expressao foi aceite como
“periodo classico”, periodo esse que comeca em,18h The Maltese Falcgnde John
Huston, e acaba em 1958, cdmuch of Evilde Orson Welles. No entanto, até hoje, ainda
existem filmes que ecoam a tradigémr.

Ao longo dos anos Hollywood fica mais escura, os@®gens mais corruptos, 0s
temas mais fatalistas e o tom mais desesperadop&andoThe Maltese Falcoe Touch of
Evil pode-se constatar isddaltese Falcortem angulos ocasionais, iluminagcéo, que chamam
a atencao para as personagens, e foca-se numepej@tque se afasta dos desonestos e da
sedutorafemme fatale A sua integridade mantém-se intactauch of Evilcentra-se num
policia psicotico, numa cidade na fronteira mexacanisturando jogos de sombra complexos
com angulos obliquos, com uma camara inquieta xapeaa, desfiguradora. Acrescem-se
cenarios exoticos de expressividade barroca. Neahpersonagem € boa, é unoir
estilhacado e o ultimo filme bem sucedido da dewcidélofilm noir.

Para entender a evolucao filon noir e todo o fendmeno que lhe esta subjacente, é
essencial contextualiza-lo de acordo com as suhg€mtias culturais e artisticas. H4 uma
unanimidade em relacdo as duas grandes influémmaslm noir: o hard-boiled e o
Expressionismo Alemé&o.

A ficcdo hard-boiled ou tough-guynasce nos anos vinte e durante a Depresséo,
guando florescem gsulps magazinesA pulp mais conhecida foi a “Black Mask”, fundada

em 1920, por Henry Mencken e George Jean Nathaeyviata principia com um qualquer
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tipo de histdrias de aventura mas depois restréegapenas as histérias de crime e detective.
Dashiell Hammett foi o primeiro a escrever em edtihrd-boiled e a publicar na “Black
Mask”. A sua historia “The Continental Op” apareceurevista, em Outubro de 1923. Estas
historias contrariavam as convencdes do estilcésngledetective storyde autores como
Allan Poe, Arthur Conan Doyle e Agatha Cristie,stagam muito associadas as condicdes
socioecondmicas da altura. Cheias de realismoydalasobre sexo, violéncia e do lado
desagradavel da vida. Estes escritores tinham uis@o wcinica doAmerican Dream
reconhecendo o seu lado mais negro. O meio samieecvador e aristocratico datective
storyclassica € substituido pelas ruas sombrias daeiglaelo submundo do crime.

Os escritores da escdiard-boiledque muito contribuiram paranmir foram Dashiell
Hammett, Raymond Chandler, James M. Cain, CornelbiMth e Horace McCoy. Entre
estes, contam-se também William Riley Burnett e Tihompson. Muitos dos escritoreard-
boiled trabalharam, mais tarde, nos estudios de Hollywesedrevendo também argumentos
para os filmes.

Dashiell Hammett foi pioneiro a escrever nestelegsendoThe Maltese Falcon
(1941) a primeira histérihard-boiledadaptada para o grande ecra. Depois outra histidgaia
foi adaptada eniilm noir: The Glass Key1942). Raymond Chandler teve todas as suas
histérias adaptadas para filmes, sendo a mais elofé&e Big Sleel§1946). A grande criacao
de Chandler foi o private eye Philip Marlcotve

O private eye é o0 arquétipo dard-boiled € o investigador solitario no submundo do
crime que luta contra criminosos numa cidade ceaigesorientadora e ameacadora. Ele nao
tem sentimentalismos. E, por vezes, td0 amoral cosmoriminosos que derrota, e cria a
maneira tough’ de agir e de pensar. De acordo com Frank Krutailgrivate eye € um
mediador entre o submundo criminal e o mundo deedade respeitavel. Ele pode mover-se
livremente dentro destes mundos sem fazer parés §&991:39). Sam Spade de Hammett e
Philip Marlowe de Chandler sdo os grandes privges,equer ddard-boiled quer dofilm
noir. Eles seguem o seu proprio codigo, sdo moralmdietdveis e recorrem ao
comportamento violento, se necessario. Ambos s@gabaente ambiguos, pois apesar de

serem seduzidos pelas mulheres, mostram-se inagiessm termos sexuais.

2 philip Marlowe foi 0 heréi de sete romances essrjior Raymond Chandler: “The Big Sleep”, “Fareyly
Lovely”, “The High Window”, “The Lady in the Lake™The Little Sister”, “The Long Goodbye” e “Playldc
Quatro deles foram adaptados pfilra noir: Murder, My Sweetle 1944 (adaptado de Farewell, My Lovely),
The Big Sleemgle 1946,Lady in the Lakede 1947 €The Brasher Doubloowe 1947 (adaptado de The High
Window).



N&o é s0 a solucdo do enigma que esta sujeitasoate complicacdes, mas também a
determinacao da identidade do herdi (como hométajd-boiledfiction involved not merely
an Americanization of the classical crime or devecstory, but also an emphatic process of
masculinisation”(Krutnik, 1991:42). As histériasepcupam-se, assim, com o0 protagonista
masculino, com 0s seus objectivos e ambicdes, @@ se define a ele mesmo através da
sua habilidade de superar os desafios, quer aidaaquer a sua integridade. O protagonista
demonstra a sua masculinidade ao derrotar os a&dieErcriminosos e ao triunfar sobre os
perigos representados pela figura feminina. A laggum € usada como uma arma e 0S
confrontos entre o herdi e 0s seus adversariapjéréemente, sao disputas verbais, nas quais
tentam afirmar a sua competéncia masculina. A nm@adie das vezes lward-boiled marca
uma oposicao entre 0 homem, como usuério da lirgnag a mulher, como objecto erotico
(perigoso).

Outros dois escritores bastante influentes, degeisHammett e Chandler, foram
James M. Cain e Horace McCoy. Contudo, neste ultimpo de escritorelsard-boiledha
diferenca nas historias, pois estas possuem uro elterente: os protagonistas sdo o0s
criminosos, que narram a sua histéria, revelango lo crime e depois o seu porqué. O
principal ndo € descobrir o autor do crime, mas giostrar Como 0 Criminoso €, no que
concerne ao seu lado psicolégico e emocional. @ dwrd-boiledcentra-se na abordagem
nao sentimental do sexo e da violéncia. Enquant@roste-eyes estdo envolvidos nas
situacOes dificeis porque € o seu trabalho, e t§umasentido de justica social e virtude, por
tras do seu cinismo, neste segundo tipo de histéog herdis sdo homens comuns, que sao
forcados pelas circunstancias a tentar sobrevig#tiuacdes dificeis. S&o enredados no crime
devido a um acidente desafortunado ou por culpauti@a pessoa. A narragdo em primeira
pessoa e o “Confessional Mode” (narracao a pagturda necessidade interna de confessar),
estratégias narrativas destas histérias, tiverarrarmiluéncia no estilmoir.

Cain cria personagens auto-destrutivos ou usadwaidos por mulheres fortes. A
ameaca déemme fatale@ uma constante nas suas historias. Apresenta-posto de vista
daqueles que cometem crimes, que sao levadosme daevido a uma mulher poderosa, em
historias recheadas de ganancia, como se podesdiimesDouble Indemnity1944) eThe
Postman Always Rings Twi¢E946), adaptados dos seus romances com nomeaént

Cornell Woolrich também viu muitas das suas hiaggerem adaptadas em films
noirs. As suas narrativas foram a base para variogdilgue lidavam com a amnésidie
Street of Chanc€1942) adaptado d&€he Black Curtain, Black Ang€ll946), The Chase
(1946) adaptado delack Path of Fegre Deadline at Dawr(1946). As suas histérias deram a
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oportunidade aos realizadores de explorarem a e@digunana, centrando-se nos homens
perturbados psicologicamente.

Em ambos os estilos de histérias descritos ha weraaBdade ilicita ou exotica,
corrupcéo das forcas sociais da lei, e uma granelepca da cidade, que explora o lado
negro do espirito humano, sendo corrupta e desadera para o protagonista masculino,
levando-o, por vezes, a sua auto-destruicdo. Bsfesctos notam-se também film noir,
uma vez que a cidade é um elemento crucial do st#o.eAs historiashard-boiled davam
importancia ao individuo e a sua necessidade dmafia sua singularidade, dentro de um
mundo que realcava a “man’s helplessness when fadbdthe inexorable reality of life”
(Crowther, 1989:14), lidando, assim, com o exiggdistno e com a alienagdo, elementos
importantes também no mundo filon noir.

O hard-boiled bem como dilm noir, ddo grande importancia a masculinidade e a sua
afirmacdo, por parte do protagonista, num meioritheece corrupcao onde existe “a sequence
of scenes structured around principles of masculséing where the hero defines himself
through the conflict with various sets of advermsaricriminals, women)” (Krutnik, 1991:40).
Uma das caracteristicas da eschtrd-boiled € a sua linguagem, que é dura, cinica e
epigramatica, podendo ser entendida como um sepbder do heroi.

Nos anos trinta ndo existe um ciclo de filmeard-boiled para corresponder a
popularidade dos romances e contos, e isto acantpdacipalmente, devido ao “Production
Code” que via as historias como demasiado libestipar causa da presenca do sexo e da
violéncia. S6 nos anos quarenta € que surge umraarsgbstancial no numero de adaptacoes
hard-boiled e é a partir de 1944 que o ciddard-boiled se desenvolve com todo o seu
fulgor’. Isto porque devido & guerra, Hollywood teve deoetrar valores alternativos de
producdo, por causa da falta de pessoal e dagdestmos orcamentos. As historlerd-
boiled eram adequadas, uma vez que as descricbes dap®spas caracterizacdes dos
personagens, bem como os diadlogos breves, ajudavagonomizar, tornando-as, assim,
histérias com um valor comercial confirmado. Ao @da os romanceshard-boiled
Hollywood consegue prevenir a escassez de novésulas, que a guerra originara, e varios
escritorehard-boiledforam contratados para escrever argumentos paos ffitmes.

A segunda grande influéncia diidlm noir € o Expressionismo Alem&o, mais

concretamente o cinema do Expressionismo Aleméo alwss vinte. O movimento

% Vejamos como exemplo que, em 1936, a Paramouniirad@s direitos para adaptacéo cinematografica de
Double Indemnitynas o filme so estreia oito anos depois, preciatarem 1944.



expressionista surge no inicio do século XX, fodrta influenciado pelo trabalho de pos-
impressionistas, tal como Van Gogh, Cézanne e Gaudevido as suas capacidades de
exteriorizacdo da subjectividade. Os artistas esgoaistas4 criaram trabalhos que
assentavam nas verdades pessoais e internas, efe wezstrarem uma realidade objectiva e
externa. Estes cultivavam um estado emocional mio)ealucinatério, com imagens de caos,
maldicdo e desordem, que transmitiam instabilidadeucura. Era a sua visédo interior.

Convertiam os seus demoénios interiores em imagenstuchulto e colapso, imagens

distorcidas das formas dos objectos para causaactmpemocional, criavam distorcbes e
transformacdes da realidade para mostrar a memt@idppara causar inquietacdo e terror.
Interessavam-se pelas forcas da magia negra e dmepHumana. Os temas do

Expressionismo eram, assim, a noite, a morte, ardes psicoldgica e social, numa nova
concepc¢ao de um mundo dominado pelo caos e peto.ter

De acordo com Foster Hirsch a visdo sombria eigtdadlestes artistas passou para os
filmes aleméaes durante a chamada Idade de Ouraamoecou no final dos anos dez e durou
até ao fim da era do cinema mudo (1981:54). Osefilraxpressionistas eram criados em
estudio, em ambientes claustrofobicos, onde adeaidi era distorcida. Ainda, segundo
Hirsch, “stories about the loss or the impossilif individual freedom dominated the
‘haunted screen’ibid..) e estavam inundadas de imagens de morte, de enddaangustia,
face a um destino fatal. O sobrenatural e a demé&as personagens amaldicoadas também
eram elementos constantes nos filmes.

Para transmitir todos estes temas sombrios, osdikmloptam tons escuros, e a técnica
chiaroscurg com sombras, luz teatral, claros/escuros coatnged, criando uma expressao
visual poderosa, que transmite a negatividade isééexia humana. O contraste entre o claro
e 0 escuro representava o confronto entre o bermal,ocomum nos enredos. O tempo e o
espaco eram distorcidos, os cenarios eram arifi@afragmentados, cheios de linhas e
angulos instaveis, com constru¢cdes decadentessetattaosas, criando uma atmosfera de
forte poder simbdlico.

O filme, Das Kabinet des Dr Caligai{1920), marco expressionista, de Robert Wiene,
leva ao extremo as caracteristicas expressionifiste filme € anti-naturalista, os seus
cenarios e formas distorcidos, angulos alucinaetesn jogo de linhas que enfatizam o

fantastico, fortes contrastes entre o claro e auresccaracterizacdes e interpretacdes

“Tomemos como referéncia alguns dos mais importartestas expressionistas: Ernst Ludwig KirchneaylK
Schmidt-Rottluff, Oskar Kokoschka, Alexej von Jamgky, Max Pechstein, Emil Nolde, Otto Mueller, Max
Beckmann, Wassily Kandinsky e Franz Marc.



exageradas, enquanto percorremos a mente tortui@daarrador. Mesmo depois de ser
revelado que tudo era um pesadelo, 0 mundo contiBganétrico e expressionista, nunca
existindo um mundo normal.

Outras obras cinematograficas, que também sado agamtcomo fundamentais do
Expressionismo Alemao sa@er Golem, wie er in die Welt karf1920) de Wegengr
Nosferatu, eine Symphonie des Graud®22) ePhantom(1922) de F.W. Murnaier mide
Tod (1921) eDr. Mabuse, der Spielefl922) de Fritz Lang{zenuine(1920) eRaskolnikow
(1923) de Robert Wiene ¥on morgens bis Mitternachl922) de Karl Heinz Martin.
Contudo, mais tarde, os filmes expressionistas @snuesta época passam a ter um cariz
mais realista, embora contendo elementos decosaéixpressionistas, como por exemiglo
(1931) de Fritz Lang.

O cinema expressionista aleméao dos anos vintar@cammente pessimista e reflectia a
desilusdo pos-guerra, pois detinha a expressdoaadagara a instabilidade social e politica e
0 caos econdmico que se vivia. Nestes filmes egjmeistas havia uma tendéncia em ver a
histéria como um pesadelo. Os realizadores pavtilimauma atraccdo sobre o destino incerto
do Homem, os personagens bons eram apresentadas fcacos, ingénuos e indefesos
perante a corrup¢&o universal, numa tendéncia oeebderrotista

Estes filmes expressionistas, com 0s seus protstgsratormentados numa sociedade
alienada, e com os seus cenarios urbanos estiizagerceram uma grande influéncidfifra
noir americano. Por um lado, devido ao facto dos skusestos e algumas caracteristicas
serem uma iconografia apropriada paréilmm noir, por outro, pelo facto dos realizadores
expressionistas terem emigrado para Hollywood. Gordespoletar da Segunda Guerra
Mundial, e devido & ameaca nazi, os realizadorpsesgionistas tém de deixar a Europa, e
vao para os Estados Unidos, onde véem uma maienaed¢ oportunidades, uma vez que la
havia uma industria cinematografica consolidadaed€E®migrantes alemaes tiveram um
grande impacto no desenvolvimentordwr, especialmente Fritz Lang, Billy Wilder e Robert
Siodmalk. Toda a obra de Fritz Lang é exemplar na infll@da estilo visual expressionista
alemao no cinemaoir americano. Estes cineastas iriam, depois, infiaeros realizadores

americanos, como John Ford e Orson Welles e, endgnaarte, o cinema americano, com 0s

®> No sentido de aprofundar o conhecimento acercBxgwessionismo e cinema alemao Cf. “From Caligari T
Hitler: A Psychological History of the German Filrdé Siegfried Kracauer.

® Otto Preminger, Max Ophuls, Franz Waxman, JohmBraAnatole Litvak, Karl Freund, John Alton, Dougjla
Sirk, Fred Zinneman, William Dieterle, Max SteinEdgar G. Ulmer, Curtis Bernhardt, Rudolph Matégsun
como exemplo daqueles que emigraram e que estiyelepnis, ligados & indlstria cinematografica e@n
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seus temas e estilo visual expressionista. Muit@sgilandes realizadores filon noir eram
emigrantes alemédes. Como Isabel Lourengo comeatmgontexto historico em que, nos
Estados Unidos, surgiu fdm noir foi atribuido um papel semelhante ao que fora taghw
aguele em que se havia desenvolvido o Expressiorddamao, o que constitui mais um elo
de ligacao entre ambos.

O Expressionismo foi, de certa forma, ajustado maslutores e as audiéncias da
América. O mundo ddilm noir ndo é tdo distorcido como o expressionista, e ha u
realidade fisica, “but the films contain an underent of Expressionist motifs that functions
as a kind of visual italics, supplying mood andtes and removing the stories from a merely
brand, everyday context” (Hirsch, 1981:57).

Esses motivos expressionistas vém-se nas sombogs,contrastes criados pela
iluminacao chiaroscuro (os alemaes eram 0S mestres aliiaroscurg, nos cenarios que
sugerem o ambiente claustrofobico, de tensédo en@arao pessimismo e a alienagdo que se
tornaram tipicos ddilm noir. O jogo de sombras, por vezes, € usado para sugedo
inesperado, e também, para sugerir que as persmnagtio prestes a ser atacadas ou a
entrarem em colapso. ENight and the City1950) ha um Expressionismo intenso ao longo
do filme, e os locais da cidade que Harry Fabianh@d Widmark) — que juntamente com
Cody de White HedtL949) formam os personagersr mais instaveis — percorrem reflectem
o aprisionamento do heréi, com as suas ruas estr@itagens angulares e fragmentadas, e a
iluminagcdo com um extremchiaroscuro O ambiente é de desespero, brutalidade e histeria
O final deScarlet Streef1945), € também um exemplo de uma cena bastaptessionista,
guando Chris (Edward G. Robinson) é levado a laucom as vozes alucinatérias de Kitty
(Joan Bennett), dentro do quarto escuro, onde ag@sea um sinal néon que esta do lado de
fora da janela.

Outra influéncia expressionista consistentefilno noir, € a sequéncia do pesadelo ou
da alucinacao, em que, por alguns momentos, o tidmea-se muito subjectivo, entrando na
consciéncia do herdi para mostrar os seus fragmentosua desordem interior. Um grande
exemplo éMurde, My Swee{1944) no delirio de Marlowe (Dick Powell) induaighelas
drogas. EniThe Woman in the Windo{®944) podemos encontrar uma grande sequéncia de
sonho, onde o protagonista sonha com a sua avemypticando um lado mais profundo e
negro da sua psique. A énfase que havia no Expressio do subjectivo, nblm noir, é
limitada a sequéncia de sonho ou ao truque viseialsé&r a camara como se esta fosse o

personagem como se pode ver em momentos onde annfagp obscura ou se dissolve em
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padrées ondulados para sugerir a perda de consgi@nea perturbacdo, ou medo subito do
proprio personagem.

Um cenario expressionista famoso é a feira de sfesr (reminiscente de Caligari)
gue aparece também varias vezesfim noir, e que nos mostra uma “association with
madness, and with the granting of wishes in a mghish form” (Walker, 1994:31). Alguns
exemplos sadNightmare Alley(1947), The Lady from Shanghdil947) eStrangers on a
Train (1951).

O estilo do Expressionismo Aleméao encaixou-se mériashard-boiled € um estilo
e uma sensibilidade compativel com as historias dpgerevem 0s private eye e outros
criminosos, num mundo alienado e desagradavel s@#a@eshard-boiled“influencednoir
screenwriting as much as the German influenoad cinematography” (Schrader, 2004:56).
Estas duas principais influéncias filon noir ajudaram a promover uma visdo do mundo que
sublinhava o fatalismo da existéncia humana e altapcia do passado nas ac¢des presentes.

O filme degangstersgambém influenciou &lm noir. A subida da criminalidade nos
Estados Unidos nos anos vinte, depois da primeiearg, a Lei Seca e o trafico ilegal estdo
na origem dos filmes dgangsters O aumento da criminalidade levou a que fossem
explorados os temas do crime e da violéncia. Ohcdas bolsa de New York, em 1929,
originou a Grande Depressdao que dominou os anas.trA Depressao foi marcada pelo
crime, miséria, desemprego, e os filmes reflectirsgn. Os filmes eram recheados de cenas
urbanas, bairros marginais, armas, mulheres e bimedestinos Os trés filmes dgangster
arquétipos sahittle Caesar (1931), The Public Enemy (198 Hcarfacg1932).

Os filmes degangstersexploram a América enquanto terra de oportunidafitata, a
pulsdo ndo controlada do desejo (de poder), qudardugar ao crime e a morte. As historias
nao sao complexas, ao contrariofifm noir, e ndo ha qualquer tipo de ambiguidade narrativa
e moral. Tém sempre uma moral final, o lugar-comtoncrime ndo compensa”. Integram
uma separacao do bem e do mal, da legalidadeatidade.

Os filmes degangsterspartilham com dilm noir, o crime, a violéncia e também o
ambiente urbano. Os filmes decorriam na grandedeidanericana, num ambiente de crime e
violéncia, com armas e carros pelo meio. A maiotepdestes filmes eram em interiores de

estudio. Diferem no tipo de cenarios de cidadeidade do filme degangstersé neutra e

" Os chamadoSpeakeasiegjue durante a época da Lei Seca eram os sitoguais se vendiam ilegalmente
bebidas alcodlicas.

12



habitada, enquanto fdm noir isola a cidade, priva-a de vida, dando-lhe, asaim caracter
mais ameacador e fatalista.

O film noir € mais pessimista, cinico, e o seu cenario séaiahis importante do que
as intrigas policiais, perseguicdes e mortegaagster “Whereas theangsteris a chaotic
element ultimately eradicated by the forces of aoarder, the trulynoir figure more often
represents the perspective of normality assailethéywists of fate of an irrational universe”
(Silver e Ward, 1992:2).

As histérias dgangstergeflectem condi¢des sociais diferentes, tém umdderente
dofilm noir. Durante a Depressaagyangstersurge Como uma presenca viva e como um heroi
popular. E uma figura publica e procura a notoideda, no seu desejo de poder e dinheiro, é
menos alienado do que os personagens introvertddosoir, que querem escapar deles
préprios e do seu passado.dangsteré uma figura da sociedade e, como protagonista
(tipificado em actores como James Cagney e EdwarRdbinsofl), é muito diferente do
anti-heréinoir. Em ultima instancia gangstertambém é derrotado pelo sistema mas surge
como uma figura de vitalidade e empreendimentoy&@nip 0 protagonistaoir € derrotista e
nao herdico. Concordando com Hirsch, “the typigaingster saga is something of a
celebration of self-assertiveness, whereas focuses on stories of doom and withdrawal.
Cagney and Robinson challenge the world, niog hero wants mostly to be left alone”
(1981:60). Ogangsterreage heroicamente, em vez de ter medo e seranteicomo o
criminosonoir.

Os filmes dggangstersde certa forma, reflectemAmerican Dreamtal como dfilm
noir. No filme degangsterso American Dreamesta representado no jovem que ascende a
fama e a riqueza, através das suas proprias apo8éwas (embora sejam acc¢des criminais
gue, depois, no final, o levavam a pagar por is&e)historiasnoir mostram outro lado do
American Dream nas quais a morte é precedida, ndo pelo sucesss,pelo fracasso
sombrio. Os tipos d&lm noir que lidam com as lutas de boxe, coBoaly and Sou|1947) e
The Set-ug1949), também surgem associadosAawerican Dreamuma vez que 0s jovens
lutadores tinham a ilusdo de que poderiam alcaalgarpositivo e subir na vida. O filme que
melhor representa esta viséo cinicaAdeerican Dreane The Harder They Fal1956).

O filme degangsterdoi um género que perdurou pouco tempo. Domindétada de
trinta, ndo voltando, depois, a ter a mesma presaigtematica e o mesmo tipo de
codificagdo. Tem um percurso divergente e vai dgarl a outros tipos de filme. O filme de

8 Estes dois actores, mais tarde, foram também gsamtagonistas ddm noir.
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gangstersera muito menos versatil qudilon noir, uma vez que as histérias do heyangster
(a ascensao e queda) eram quase sempre semelhantes.

O Realismo Poético Francés foi outra influénciaapsilm noir. O Realismo Poético
veio da literatura e a expresséao foi usada no aneara o filmd.a Rue Sans Noif1933), de
Pierre Chenal. Alguns dos realizadoreditio noir, antes de irem para a América, estiveram
em Franca e fizeram filmes considerados como peete#as ao Realismo Poético, como é o
caso dos emigrantes alemaes Max Ophils e Robehin8loe o francés Jacques Tourneur. O
Realismo Poético funde dois conceitos que podemcparcontraditérios: realismo e poesia.
Influenciado pela literatura e pelo Expressionisiilemao, este ciclo de filmes foi,
essencialmente, produzido por Jacques Prévert ealzador Marcel Carné, que fizeram,
conjuntamente, sete filmes, sendo que trés deles@u considerados os marcos do Realismo
Poético:Quai dés Brume$1938),Le Jour se Levg1939) eHobtel du Nord(1938§. Julien
Duvivier e Jean R®ir também foram realizadores que contribuiram paraanaste estilo.

Os filmes do Realismo Poético carregam um retrasocondicdes de vida conturbadas
do proletariado parisiense, ou da classe médiaapdxqueles que viviam na pobreza e no
crime, enfrentando a dificil situacdo social e fodida altura. Eram dramas urbanos onde a
“poetry’ and mystery are found in everyday objeetsd settings — hence the proletarian
milieu” (Vincendeau, 1994:52). A poesia estava @éspntada esteticamente nas narrativas,
gue eram pessimistas, exaltando o desanimo e wauigést tendo uma grande nocdo de
fatalismo. Estas narrativas reflectiam as ansieslddeascensdo do fascismo e do eclodir da
guerra que se vivia (o pessimismo também se estérsleestantes artes na cultura francesa).

Os cenarios eram concebidos em estudio e a icdmgiacluia as famosas
“cobblestones” das ruas nocturnas de Paris, dodrlsiols (os “faubourgs”) e os interiores
sombrios dos clubes nocturnos iluminados pelo n@sncarros, as ruas nocturnas molhadas
da chuva ou invadidas pelo nevoeiro, também eramezitos frequentes (tal como film
noir). A iluminacdo contrastante lembrava a do Expoeésmo. No entanto, estes filmes
dedicavam-se a demonstrar as comunidades e agnpanites dos actores, ao contrario do
Expressionismo Alemdo. Os cenarios eram realistaestos aos mais abstractos, dos
alemées, evocando Paris, como uma cidade realladleiera muito importante, tal como no

film noir. S&o os dois géneros urbanos, nos quais a iluvnagopositadamente, obscurece a

° Para além destes, tixus classicuslo Realismo Poético Francés fazem pBeaebourg-Montmartrg1931),
Le Grand JeuX933),La Rue Sans No(1934),La Belle Equipg1936)Pépé le Mok@1937),Abus de
Confiance(1937),Le Puritain(1937),La Béte Humain€1938),Prisons de Femmg4938),L'Entraineuse
(1938),Le Dernier Tournan{1939),Derniére Jeunessd 939) eRemorque$1940).
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cidade. A cidade do Realismo Poético era iluminaolapontos de luz que reflectiam nos
“cobblestones” e por sinais néon reluzentes, cdloea entrada dos salées de danca e dos
casinos. O jazz surge como um elemento que, tabaomfilm noir, conota o exotismo, 0
perigo e o lado sexual. Todos estes aspectos maoc&wealismo Poético como um dos
precursores dblm noir.

Vejamos o exemplo dQuais des Brume$1938), com Jean Gabin, o actor, por
exceléncia, do Realismo Poético, e representaqigepo do trabalhador francés presente
nestes filmes. O filme tem as ruas pouco iluminasl@®mpletamente abandonadas, o que
realca a alienacdo do personagem da ordem soatds Elmes oferecem uma visdo do
mundo criminal nos quais parece que 0s persong@essio condenados pelo destino.

A harmonia entre os personagens e 0s ambientetesnéibnes, é de grande
importancia. O rosto dos personagens merecia es@dencao, sendo que era profundamente
iluminado numa atmosfera de escuriddo, que domimatrajectéria narrativa e a mise-en-
scéne. Também rfdm noir os padrdes de iluminagdo assinalam estados pgicosintensos
e a escuriddo é uma caracteristica comum.

Para Vincendeau, o sentido de desespero, de foesaisitivas, ndo no exterior mas no
interior dos personagens (masculinos) que perméim amoir americano também caracteriza
o Realismo Poético. Um exemplo é o mito do escapemdém a atraccdo pelo exotismo
(1994:55). No mito do escape (do pais, da idenéidees circunstancias) o sonho de fuga é
frustrado e os herois séo destruidos. Outro deramtomcomum entre o Realismo Poético e o
film noir é a inexisténcia de um futuro. E um tema primdnatefilm noir (como mostram os
narradores de Double Indemnity e Out of the Paahdao relatam as suas historias sabendo
gue ndo ha esperanca de nenhum futuro) e, senmminamie aos personagens dos filmes do
Realismo Poético, sdo constantemente atirados ggrassado, como erenny (1936),
Carrefour (1938),La Béte humain€l938) ele jour se Levg¢1939).

Pépé le Mokd1937) é um filme no qual se pode observar tutdo & um filme muito
pessimista, no qual podemos observar 0s cenariaticex em que @angsterPépé (Jean
Gabin) se refugia da policia, mas fica aprisionadg@assado e, no final, ndo consegue fugir
ao destino inevitavel. Pépé estabeleceu um paraditpnpersonagem que foi precedente dos
herdisnoir, como notou Michael Atkinson: “Certainly, beforége the true anti-hero — the
rational man whose moral code conflicts with sggieind whose destiny is marked by na
ongoing argument with the world - is difficult tmél in movies” (1999:76).

Os filmes do Realismo Poético ajudaram a defiimema nacional francés dos anos

trinta, que mais tarde foi abracado por Hollywonds suas producOemir. Estes filmes
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inspiraram os realizadores didim noir e alguns tiveram umemakeem versaonoir: Le
Chienne(1931) comoScarlet Stree{1945),La Béte Humaing€1938) comoHuman Desire
(1954),Le Jour se Leveomo The Long Nigh{1947) eLe Corbeau(1943) comorhe 13th
Letter(1951).

Outra influéncia ddilm noir foi a Psicanalise de Freud. Nos anos quarentantiua
Segunda Guerra Mundial, e depois no pds-guerrajehama popularizacdo da psicanalise,
gue também se estendeu a Hollywood. O termo j&i@xiesde a primeira guerra mas,
durante algum tempo, a industria cinematografisstie em usa-lo por ser muito intelectual,
sendo que também seria problematico por causa dduéron Code, devido as suas
conotacdes europeias e sexuais. Ao longo dos antssdomecaram a aparecer referéncias a
psiquiatras e a utilizacdo de termos como “consgied “inconsciente”. Estes indicios de
utilizacdo da psicanalise surgem, primeiro, nasémhas e, mais tarde, na transi¢cao do final
dos anos trinta para o inicio dos anos quarenkargaa-se a outros generos, como o Thriller
e o Horror Film. Com o decorrer da guerra o us@sleanalise intensifica-se, avivado pelas
desordens psico-neuroéticas por ela causadas, & pdaser parte do tecido social.

A influéncia da psicanalise e das ideias freudiare&aa dar um lado psicologico e
pessoal aos impetos criminosos, as forcas interigue levam os criminosos a transgredir a
lei. Ocorre uma “personalizagédo do crime”. Enquarttdilme degangstersa criminalidade é
mostrada como um problema social, filon noir exploram-se as razfes psicolégicas do
criminoso (como por exemplo, o resultado de traymasapropriacdo da psicanalise, feita
pelo film noir, resultou em filmes nitidamente subjectivizadas,apos quais concorrem as
estratégias narrativas comovaeice-overe o flashback O interesse nos impulsos criminais
internos e subjectivos €, assim, uma caracteristigg@al dofilm noir. Os filmes representam
o crime do ponto de vista do criminoso e ostentamepercussdes psicologicas do autor do
crime, como enbDouble Indemnity(1944),Detour (1945), eScarlet Stree{1945). Ha filmes
gue contém referéncias directas a psicanalise, éomecaso d8pellbound1945), Nightmare
Alley (1947) éWoman in the Windoy1944).

No film noir a invocacao da psicanalise revelou-se um mei@tastitii para sugerir
aquilo que néo podia ser mostrado directamentadaeo Production Code. A sexualidade
sempre foi um assunto chave da psicanalise e aiag80 entre estas permitiu um modo de
representacédo indirecta das intrigas sexuais emtas ddilm noir. A psicanélise surge como
uma espécie de disfarce e preenche a lacuna qeatié as restricdes de representacao
explicita (como por exemplo o sexo ter de ser gulb por um beijo) e a expectativa que o

espectador tem em relacdo a forma como as persmagalmente se comportariam. A
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relacdo sexual pode nao ser visivel no ecra masiguada com elipses, ou transmitida pela
forma como a personagem se move, fala, olha pamuigs, e executa certos gestos, tais
como o acender de um cigarro, carregados de sisniolsexual. Os jogos verbais também
sdo usados, frequentemente, como negociacdes segaaio podemos ver no dialogo em
The Big Sleed1946), entre Marlowe (Humphrey Bogart) e Vividrairen Bacall) sobre
corridas de cavalos, o qual, na verdade é sobreaaralacdo sexual. As dancas que
acontecem, recorrentemente, também servem comagé&xold transposition of the sexual act
itself” (Borde & Chaumeton, 2002:53).

Gilda (1946) € um filme inteiramente relacionado com tadpe acabou de se referir.
O filme esta cheio de insinuagbes sexuais, comena em que Gilda (Ritdayworth) ndo
consegue apertar o vestido e pede ao marido B&lkorge Macready) para o fazer, dizendo
“I can never get a zipper to close. Maybe thatdgdor something; what do you think?”. O
filme insiste, persistentemente, que a heroinamigcua mas, por outro lado, nega-o. Numa

conversa entre Gilda e Johnny (Glenn Ford) ha mesn#referéncia directa a psicanalise:

Johnny: Get this straight. | don’t care what you do. Buah lgoing to see to it it looks
alright to him [o marido dela]. From now on, you goywhere you please, with anyone
you please. But I'm going to take you there and ¢jaing to bring you home. Get that?
Exactly the way I'd pick up his laundry.

Gilda: Shame on you, Johnny. Any psychiatrist would tellilythought-associations are
very revealing (...). All to protect Ballin — who gou think you are kidding, Johnny?

Neste caso, a referéncia a psicandlise serve paex fima associacdo a relagcéo
homossexual entre Johnny e Ballin, disfarcada magdalo filme. Concordando com Krutnik,
pode afirmar-se que o filme joga com uma sérieetéitos e relacionamentos perversos, mas
fa-lo de tal maneira indirecta que ndo vemos nélaeimente censuravel (1991:51).

Citizen Kang(1941), de Orson Welles, emergiu como uma grandeao para muitos
realizadores, e outros ligados a indastria cinegrafica, passando a ser um dos filmes mais
respeitados. Este filme é também uma grande irdlaépara o estilmoir. Citizen Kane
conta-nos a histéria de Charles Foster Kane, uninbgrobre que se tornou num magnata do
jornalismo milionario. O filme comeca com a mort idane (Orson Welles), que antes de
morrer profere a palavra “Rosebud”. Com todas dicias a falarem sobre Kane, o jornalista
Jerry Thompson (William Alland) comeca a investigarvida deste para descobrir 0
significado da palavra “Rosebud” que ninguém sabeequer dizer. Ao entrevistar pessoas
gue fizeram parte da vida de Kane, tais como onselhhor amigo Jedediah Leland (Joseph

Cotten) e a sua segunda ex-mulher Susan Alexabagothy Comingore), entre outros, o
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filme mergulha numa série diashback do passado que mostram episédios ao longo da sua
vida. No final, quando est& no palacio de Kane,adan onde as coisas de Kane estdo a ser
destruidas, o jornalista chega a conclusdo queénéapaz de resolver o mistério e que a
palavra proferida vai ser sempre um enigma. O jstaaconclui “Mr. Kane was a man who
got everything he wanted, and then lost it. Maylesddud was something he couldn't get, or
something he lost", sendo depois revelado ao empactue Rosebund era um trené (o qual
arde junto com as outras mobilias), a recordacdafélacia de Kane, a Unica altura em que
ele fora feliz.

O filme mostra-nos uma estrutura dlashback juntamente com uma narracdo em
voice-over que nunca tinham sido tdo proeminentemente usAdogpta angulos inovadores,
nao usuais, um movimento de camara elaboradop®féjiticos e montagem engenhosos, e
uma iluminacdo de grande contraste, na qual aelzal de Welles € usada para reforcar os

demaonios interiores de Kane. James Naremore, epa@kCitizen Kaneescreve:

“What seemed different aboufane was its synthesis of cinematic and literary
modernism: it showed the influence of expressionisarrealism, and Soviet montage
(...) Welles was only the most spectacular manifastadf a growing acceptance of
modernist values throughout the culture” (2008:47).

Todas as caracteristicas deste filme remetem-n@s gsacaracteristicas didm noir,
comprovando que Citizen Kane foi crucial para definestilonoir. Orson Welles deu um
grande contributo parafdm noir, sendo o Unico realizador americano que iguakdesaes
na técnica expressionistair. “Welles delight in exaggerated angles — the fasrlow angle
shots which distort the character's appearencee-l@came atandardpart ofnoir syntax”
(Hirsch, 1981:122).

Neste filme, para além dos “rebuscamentos” estitist existe um jornalista que faz o
papel de detective, numa estrutura narrativa comapleue contém pontos de vista
divergentes (das diferentes pessoas entrevistadash entrelacamento do passado e do
presente, que antecipa os labirintos das narratigits O filme providencia uma nova
dimenséao psicoldégica, ambiguidade moral, e uma-ensgcene que desvenda os mistérios da
personalidade, como também encontramosfilno noir. Citizen Kane teve, assim, uma
tremenda influéncia nos padrdes visuais e nar@tue resultaram no estioir.

O estilo visual noir €, frequentemente, referido como o elemento conis ma
importancia e mais definidor ddm noir. O estilo visual ddilm noir € marcado por uma

tensdo entre luz e sombra, que é traduzida nooeftchiaroscuro Este efeito usa a

18



iluminacaolow-keypara criar sombras incomuns. A técnica dominanteamos trinta era a
iluminacaohigh-key que dava o que se considerava ser uma impreas@altiade, em que o
rosto dos personagens era modelado de forma atrasém exagero, com areas nao naturais
de sombra. A iluminacamw-key usada ndilm noir, é directamente o oposto. Assim, ao
contrario da iluminacahigh-key que procura exibir atractivamente todas as atedsame, o
estilo low-key® opbe a luz e o escuro, escondendo os rostos,edoinidas casas e as
paisagens urbanas na sombra e na escuriddo, qegararconotacées do misterioso e do
desconhecido. Estes esquemas inusitados de lusentwa sdo adequados a criagdo de um
clima de parandia, delirio e ameaca. Os rostoseapar com sombras, que simboliza o
aprisionamento da alma, e os interiores tém padiéeombras nas paredes como se fossem
as forgcas do mal, numa espécie de pressagio. Res,ves crimes ou a descoberta dos
amantes acontecem (apenas) através das sombraxtéd®res sdo filmados “night-for-
night™' e as cenas tém uma grande profundidade de campoodo a que 0s personagens e
0s objectos no cenario tenham o mesmo peso, et&s lde grande angular sdo usadas para
provocar uma certa distorcdo. Acima de tudo, € restamte oposicdo de areas de luz e
escuridao que caracteriza o estilo visuafilwo noir.

Para além da iluminacédo, os angulos de camara teosn exagerados, dramaticos, e
as linhas instaveis e obliquas, criam um desequilbfragmentam o espaco, sugerindo um
mundo deslocado, distorcido e permeado pela aBenagcdesespero humano. A mise-en-
scene inquietante perturba e desorienta o espectadim como os herdis do filme se sentem
desorientadosl-men(1947) € um dos filmes mais ousados na obliquidade

O uso da iluminagdohiaroscuroe dos angulos e linhas de influéncia expressmnist
acima referidos servem, também, para enfatizalemsemtos psicolégicos das histérias. Os
elementos expressionistas estdo em todo o permfiondhoir variando, desde a sequéncia da
alucinacao de Marlowe, eMurder, My Sweef1944), até a iluminacédo arrasadora e angulos
de camara perturbantes, @euch of Evil(1958). No estilo visuahoir 0 mundo exterior
expressa 0 mundo interior dos personagens. VgparsexempldOut of the Pas(1947), onde

19 Na técnicalow-key a proporcdo da key-light (fonte primaria de iluagéio dirigida ao personagem,
geralmente, do cimo e para um dos lados da cafanma luz directa e forte que produz sombras dkfmi
nitidamente) para a fill-light (¢ uma luz colocga@téximo da camara, suave, difusa ou indirecta,pjaenche as
sombras criadas pela key-light) é grande, criamdasdde grande contraste e sombras escuras e atesmda

1 Significa que as cenas de noite eram realmenteadias & noite, sendo que antes as cenas de raite er
filmadas durante o dia, com filtros na lente daa&me isso implicava a presenca de luz artifjggah iluminar
cada area vista na frame.
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mesmo nas cenas com luz ha sombras profundasuehaeidras, que reflectem os segredos
gue cada personagem esconde.

A cidade tem uma presenca fundamental no estilo A cidadé® é o local do crime
por exceléncia e, nblm noir, é pessimista no seu tom, impessoal e isoladoissoeesta
reflectido nos seus habitantes, solitarios e atiesaEstes sdo mostrados a deambular pelas
ruas e becos sombrios ou, entdo, nos seus quatdioHS.

Ha uma oposicdo entre a area urbana no centroddae;i mais tradicional, e os
suburbios. Esta justaposicao pode ser vista, pempbo, emAct of Violencg1949) ePitfall
(1948) em que o contraste entre locais € tambérmantnaste metaférico entre a seguranca e
o0 medo, a proteccdo e o perigo. O mundo, fora ddodom da casa, especialmente nos
personagens de classe média, tende a ser a forperdm, oferecendo uma alternativa
aventureira e atractiva mas, ao mesmo tempo, tigatrA cidade é vista como ameacadora.

No periodo inicial ddilm noir as cidades eram criadas em estudio, deliberadament
com a falta da vida e da densidade de uma cidaale As ruas destas cidades eram
assustadoramente desertas, com sombras ameacdderisnes com este tipo de cidades
eram psicologicamente claustrofébicos, com hissorle obsessdo e aprisionamento e,
também, de auto-destruicdo. Eunarlet Stree(1945) ndo existe sentido de vida. Todas as
cenas exteriores estado desprovidas da densidametend da cidade. As ruas sao desertas, as
sombras alongadas, os edificios ameacadores,i@d® ¢m vacuo que esta conectado com a
historia de obsessdo de Chris (Edward G. Robinddmg. Maltese Falcorf1941) passa-se
guase sempre em interiores, sendo o exterior daddoses pequenas, como, por exemplo, as
imagens da cidade que se vém apenas através thsjarenetendo-nos para uma cidade sem
vida e inerte. A cidade dehe Blue Dahlig1946) é das mais sufocantes, sem um traco de luz
natural.

Depois da guerra, as ruas passam a ser de cidzalsqapesar de continuar a haver
filmes em estudio) e desenvolvem-se novas hist@éasrimes, de acordo com este novo
espaco, mais ligado ao lado social. No entantoidade continua a ter um estilo visual
expressionistaNight and the City(1950) € um filme cheio de imagens altamenteizstias.

A cidade é transformada num mundo claustrofobicagral e frenético, repleto de fumo,

becos estreitos, ruas sinuosas e escuras e comatasadonadas. O herdi tenta, sem sucesso,

12 A presenca e a importancia da cidade em muitor§ilpode ser vista também no titulo: quer quandyesa
palavra city The Naked City1948,Dark City 1950,City That Never Sleed953), quer pela utilizacdo do nome
da propria cidadeQalcutta(1947),Kansas City ConfidentiglLl952),The Phenix City Storf{1955)).
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escapar ao seu destino, numa cidade hostil quikcoldariza.Criss Crosq1948) eSide Street
(1949) sao outros exemplos disso.

A cidade ndo € neutra, ela “participates in théoactcomments’ on the characters,
supplies mood and tension” (Hirsch, 1981:79). O oOhenoir anda nas ruas
desconfortavelmente, como se fosse um intrusoDEadline at Dawn(1946) este aspecto é
bastante explicito: a cidade é a vila, pois a hersiunca deixa de a ver como uma forca
malévola, deliberadamente sabotando quaisquerpiméelicidade ou mesmo fuga.

Panic in the Street$1950) apresenta-nos uma cidade violenta, perigosaida e
infectada e a cidade d®uch of Evil(1958) € uma redoma de sujidade e imoralidadelosan
cidade mais pestilenta de todos os filme&. A cidade dofilm noir, geralmente, tem um
clima extremo. Ou chove bastante, ou entdo & adbatmin um calor intenso. Isto € vivido
por exemplo entaura (1944), onde é verdo e esta sol, e as personagtits sempre a suar
muito. O clima cruel, por vezes, parece ser o isaddr do crime, como justifica Gus (Paul
Lukas) emDeadline at Dawr(1946), “anything can happen in this heat”.

“Is a world where is always night, always foggyeet, filled with gunshots and sobs,
where men wear turned-down brims on their hatsvemahan loom in fur coats, guns thrust
deep into pockets” (Higham & Greenberg, 2006:27E8).iconografia ddilm noir também
fazem partes os clubes nocturnos, hotéis, esquadsasitorios, cais, cafés de esquina,
fabricas e armazéns, mansdes, ringues de boxagdestde comboios. Cada um destes locais
esta coberto de ameaca e de perigo. “Placasiirreveal character (...) Settings are chosen
for thematic reinforcement” (Hirsch, 1981:85). Osrros e 0s comboios figuram,
abundantemente, rfdm noir porque sdo boas metaforas para o aprisionamestmadilha.
Por seu turno, as escadas, os retratos e 0s es@@bmutros elementos iconogréaficos com
muito significado. Os quadros tornam-se um elempriteipal emLaura (1944) eWoman in
the Window(1944), e as histdrias desenvolvem-se a sua \@WHaespelhos sdo importantes
pois séo “representations of fragmented ego ofimgehimage” (Place & Peterson, 2006:68)
e também representam a confusdo entre a realidadeaginacéo que figura moir. O filme
mais representativo deste significado dos espeaifidee Dark Mirror (1946), que comeca e
termina com uma imagem de um espelho partido &ragp do filme, as imagens das irmas
reflectidas nos espelhos tém grande significanmia ps questdes psicologicas abordadas pelo
filme.

Para além destes ambientes comurfdponoir, por vezes, também contém cenarios
surreais e exoticos, que insinuam o pesadelo, aps@m as feiras de diversdes, a estufa em
The Big Slee1946) e a casa dos espelhos Ehe Lady From Shanghdil947). Neste
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ultimo, a cena na casa dos espelhos € uma daspoaesosas a nivel visual de toddilm
noir, e é a representacdo do mundo ambiguo, labirieticagmentado que énoir.

O estilo visualnoir esta associado a certos procedimentos narratmogplexos os
guais, conjuntamente, auxiliam a definifillm noir, destacando-se entre esses procedimentos
narrativos oflashback e avoice-over A estrutura narrativa déilm noir expressa uma
subjectividade caracteristica através destes mxulsnarrativenoir é tortuosa, nao linear e,
propositadamente, confusa. fashback por vezes, € central na historia, obstruindo o
presente, enquanto as personagens tentam recongpagsado.

O prototipo do acabado de referifBe Killers(1946) no qual, através dos seus onze
flashback, se tenta desvendar o porqué da indiferenca edes(Burt Lancaster) em relagao
a sua propria morte. A cronologia nao linear, astp® de vista diferentes,flashbackdentro
do flashback tornam-se essenciais para o significado da astGr enigma é reforcado pelos
pontos de vistas que colidem, numa estrutura diviege fragmentada. Vamos percebendo o
protagonista através de excertos, 0s quais, pa@syefio muitos ilusérios. O filme lembra
Citizen Kane em que alguém exterior investiga sobre a histénergulhando num passado
em que predomina a indefinicdo e o mistério.

A estrutura emflashback“support the characterization, which are also, aftén
spectacularly, crooked rather than straight, des/iather than forthright. Like the handling of
time, motivation and identity inoir are frequently oblique, confusing” (Hirsch, 19815),
como acontece enThe Locket(1946), em que numa estrutura convoluta com varios
flashback confusos, Nancy (Laraine Day), aparentementgasasideal, € mostrada como
mentirosa e cleptomaniaca.

O passado é, geralmente, um labirinto que tem rdéesifrado através ddashback,

e vai sendo revelado numa sequéncia complexa caortopale vista contraditorios. Este
aspecto esta ligado ao fatalismo fdm noir, ao facto de o passado estar sempre presente.
Geralmente, é através de um elemento do passalderdioque a historia se desenvolve e que
depois o leva a sua destruicdo. Atravésfldshback o mundonoir é transformado num
pesadelo. EnDut of the Pas{1947) o passado € reconstruido em fragmentopossiem
informacgdes contraditérias, e dramatiza-se o ingpdct passado na accao preseBiry,
Wrong Number(1948) eThe Enforcer(1951), sdo dois filmes que também tBashbaclk
arrebatadores.
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O flashbackja existia nas histériakard-boiled® e também fazia parte do cinema
expressionista alemao, como se pode observddasmNachsfigurenkabineft924), mas é a
juncao ddlashbackcom avoice-overque faz dilm noir ter uma estrutura narrativa distinta.

A voice-overé usada para contar as historias na primeira pesSeralmente é
reflexiva e € uma espécie de guia através do mabido mundanoir. Nas historiashard-
boiled a narracdo é feita na primeira pessoa,veiee-overé um instrumento narrativo que
pretende reproduzir isso nos filmes. Eady in the Lakg1947), a tentativa de igualar a
narragcdo na primeira pessoa da histéria foi levadaextremo, fazendo com que o
protagonista interpretasse todo o papel\ace-over sendo visto no ecrd apenas de uma
perspectiva subjectiva, através dos reflexos noalless e nas janelas.

A voice-overdo narrador emerge no presente narrativo, enquamtonagens em
flashbaclk vao retratando a histéria do passado do persomage € o proprio narrador. Este
tipo de narracdo distingue-se da narracado na tarmpessoa, geralmente usada em Hollywood,
na qual um narrador que nao faz parte da diege$iénaoconta a histéria na perspectiva de
um observador ndo envolvido. Yoice-overe a camara subjectitfado film noir servem
também para que o espectador se sinta mais pr&arwerdi e partilhe as suas emocoes.
Também compele o espectador a identificar-se camarcador, mesmo quando este é um
Criminoso.

Ha filmes nos quais as vozes narrativas sdo difesanaté contraditorias. E o caso de
The Killers(1946),Sorry, Wrong Numbe(1948) eCrossfire(1947). Neste ultimo, a narrativa
apresenta trés versfes diferentes do mesmo acuoetdo, sendo somente uma delas
verdadeira. Este tipo de enredo e narracéo tragllsio uma luta entre diferentes vozes
pelo controlo da narrativa, para contar a histd®@. outro lado, ha filmes comdurder, My
Sweei(1944),The Postman Always Rings Tw{d®46) ouDouble Indemnity{1944) em que a
voice-overé Unica e directa, e impde-se durante todo o filbnentando o enredo sinuoso.
Por vezes, o narrador fala directamente para &acidi com enhady in the Lak€1947), ou
entdo dirige-se a outro personagem, como € o @aboathk (John Garfield), efrhe Postman

Always Rings Twic€l946), que conta a sua histéria a um padre.

13 Na literatura, dlashbackja existe desde a Odisseia de Homero.

14 A proposito da camara subjectiva Fritz Lang deelaf'You show the protagonist so that the audiesareput
themselves under the skin of the man. First oflalise my camera in such a way to show things, ewesr
possible, from the viewpoint of the protagonistb@adovich, 196&pudErickson, 2006:309-10).
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Por vezes, a historia do narrador é confessionalite-terapéutica, enquanto ele
confessa os seus crimes e 0s acontecimentos cumarea sua destruicdo. “Theice over
penetrates into the past of a central male charastevell as into this character’s psyche in
order to arrive at a fundamental truth that is saerrausing an individually and/or socially
abnormal or destructive situation” (Hollinger, 20264). Enquanto o protagonista confessa a
sua historia, fala com alivio, e até com um certzgr, apesar da ameaca de morte iminente,
como o faz Jeff (Robert Mitchum), e@ut of the Pastl(947).

As vezes, aoice-over mesmo de um narrador Unico, pode ser instaverterpada,
como se pode constatar dnO.A. (1950) onde o herdi, envenenado, tenta explicaelo
préprio assassinato, ou eédnnset Boulevar(l950), onde Joe (William Holden) ja esta morto
e surge, logo no inicio do filme, a boiar na piaagimas, posteriormente, ouve-se a sua voz que
conta como € que aconteceu a sua morte.

Todas estas caracteristicas comp&em o estilo visaaharrativanoir, sublinhando o
interesse dofilm noir num mundo labirinticd e fragmentado, no qual predomina o
pessimismo, o desespero, a alienagcdo e um grantldosde fatalismo. Estas dissonancias
visuais e narrativas, caracteristicas deste mmottosdo, também, a marca das contradicbes

ideologicas do contexto historico em que os filfeeam produzidos.

|.2. Caracteristicas sociais, politicas e historica s definidoras do film noir

“Film noir is quintessentially those black and white 194bssfi bathed in deep shadows,
which offered a ‘dark mirror’ to American societyndh questioned the fundamental
optimism of theAmerican Drearh(Spicer, 2002:vii).

O periodo entre 1941 e 1955 foi 0 mais conservamonais regulado e escrutinado da
historia do cinema americano, sendo que é pre@Bectir em todas as estas condicbes
experienciadas pela sociedade para compreenderfiar d@ film noir. As influéncias
historicas e politicas também sao explicativas ézege ddilm noir, uma vez que ha uma
reflexdo social e cultural americana subjacentefirogs, sendo que é muito importante a

relacdo ddfilm noir com a histéria sociocultural dos Estados Unidas filthes sdo, assim,

15 Jerold J. Abrams, no seu artigo “From Sherlocknhés to theHard-Boiled Detective inFilm Noir”, de forma
interessante pega nas definicbes de Umberco Ece kdlirintos e argumenta que o labirintofdim noir € um
“Rhizomatic Maze”, aquele do qual ndo ha saidaT6& Philosophy ofilm Noir, de Mark T. Conard).
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construcdes que se ligam, inevitavelmente, aosextwd® nos quais e para os quais foram
produzidos. O clima depois da Grande Depressdegarfdla Guerra Mundial e o consequente
pos-guerra que se viveu na América marcaram muftioonoir. Para além disto, nos anos
guarenta e cinquenta, Hollywood também estevetaugebutras situacdes dificeis, desde a
manutencado do Production Code Admninistration,@@opressiva da House Un-American
Activities Committee, a queda dstudio systenme ainda, mais tarde, ao aparecimento da
televiséo.

O Hays Office, criou, em 1930 o Motion Picture Rrciibn Code, escrito pelo editor
cinematografico Martin 1. Quigley, com a ajuda dadge Daniel A. Lord. O Production
Codé® era um reforco para fazer os filmes transmitirestvalores familiares e defender as
instituicbes legais, religiosas e politicas da AogérEm 1934, Will H. Hays, criou a
Prodution Code Administration, na qual os filmethéim de ser submetidos antes de serem
lancados. O responsavel foi Josheph I. Breen enaingdracdo aprovava, rejeitava ou
censurava os filmes produzidos e distribuidos ethyWood, com o principal intuito de fazer
com gue os produtores cinematograficos respeitassgadréo ja estabelecido no Production
Code. Desde entdo, a administracao foi uma fort@mdeante na construcdo das narrativas e
delineamento dos personagens em todos os filmesizdos nos estudios, que perdurou até
ao final da década de cinquenta.

Depois deThe Maltese Falcoi(1941) ter dado inicio afim noir, os Estados Unidos
entraram na Segunda Guerra Mundial, em Dezembi®4i o que provocou uma lacuna na
historia dofilm noir, devido ao facto de a guerra ter levantado pressdbeedefinido
prioridades, em Hollywood. Os estudios foram caaalds a produzir filmes que visassem o
tema da guerra e ajudassem no esforco naclpimalo ao encontro dos objectivos de unido e
de mobilizacao cultural. ®m noir, que reflectia o lado negro da vida americanatragava
a propaganda e o0 entretenimento escapista neosssaesta altura. Realizavam-se,
essencialmente, comédias, documentarios, filmagudea e de espionagem (uma vez que 0
espirito de unido em detrimento dos desejos indaigpode ser visto mais facilmente neste
tipo de filmes), com&asablanca1942),This Is the Army1943) eFor Whom the Bell Tolls
(1943).

16 Cf. Anexo I, que contém os principios gerais eapbcacdes particulares prescritas pelo “Motiootire
Production Code”.

" Devido a pressdo doffice of War Informationmas também porque a guerra tinha-se tornadonaipai
mote de preocupacao quer ao nivel das audiéncsiequtodo o pais.
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Esta necessidade de apelar ao patriotismo fez ce@nofijm noir s6 se desenvolvesse,
em forca, em 1944. O periodo inicial filmn noir foi marcado pelas historigrd-boiled dos
private eyes e déemme fataleAo longo dos anos quarenta Hollywood foi ficandaito
mais negra, uma vez que com o final da guerra #&iacid jA estava mais segura e nao
precisava de ser animada. A violéncia era repradantle forma diferente devido as
experiéncias ocorridas durante a guerra, comox@mnploThe Strange1946), que contém
referéncias aos actos nazis.

O final desta guerra trouxe varias mudancas. Octbgenacional, unificador, que se
tinha criado durante a mesma tornou-se uma ilesgeyou-se uma fase de instabilidade e de
desilusao na sociedade americana. No pds-gueridJAsestabeleceram-se como 0 maximo
capitalista do poder econémico e militar, e a agvetade ganha na guerra néo foi apenas
dirigida as forcas externas, havendo um ressurdongas forcas conservadoras dentro do
pais contribuindo, assim, para a instabilidade mate

A sensibilidade ddilm noir ligou-se, assim, a esta condi¢do cultural de Vpast
malaise”. Os soldados que regressavam sentiamutprarh por um ideal que tinha falhado,
nao se conseguiam reajustar facilmente a uma smg@eohde havia uma falta de interesse e
de respeito pelos interesses e necessidades deidumli (desenvolviam-se as grandes
empresas e monopolios, havendo uma acelerada at@indos pequenos negocios), o que
gerou um clima de grande alienagéo, agravado psiudéao geral que se sentia na sociedade.
Consequentemente, fdm noir, cada vez mais, aborda o tema do destino dosaveter
retornados, evidenciado em filmes co@ornered(1945), The Blue Dahlia(1946), Dead
Reckoning(1947), em que os soldados retornavam da guereageontrar a sua mulher,
infiel ou morta, ou para descobrir uma traicdo @o €olega, ou toda uma sociedade
pessimista e desiludida. “The war continues, buw rbe antagonism turns with a new
viciousness toward the American society itself’{@cler, 2006:55). O heradioir, €, assim
um estranho num mundo hostil, como Bide the Pink Hors€1947) em que o retornado,
desiludido, Gagin (Robert Montgomery) refere see“man with no place” e acrescenta “I'm
nobody’s friend”.

A guerra e o pos-guerra foram um periodo de red@olde costumes) na sociedade
americana, especialmente em relacdo a mulher, emgue passou a ocupar os lugares que
os homens deixaram quando foram combater. As nedhiernaram-se mais independentes
economicamente, mais livres e activas na socie@agheidaram os seus papéis dentro do lar e

da familia. E é ao reflectir o novo papel activo rdalher na sociedade quenir se
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relaciona, profundamente, com o este periodo, abdal as consequéncias socais e
psicoldgicas destas mudancas, assunto este queaeserdvolvido no capitulo seguinte.

No entanto, com a chegada dos veteranos as mulloeads contrariadas e forcadas a
deixar os seus trabalhos, cedendo-lhos, e a retomaapéis de esposas e maes. Richard

Maltby no seu artigo “The politics of the malajustext” escreve:

“The solution arrived at dealt with both the psyldgical and the economic aspects of
readjustment; normality would be re-estabilisheddwersing a number of wartime social
trends. Women war-workers sould give their jobskb@cthe returning soldiers, marry
and buy the plethora of consumer durables whichldveaplace the war materiel,
abandoning their economic independence for a ®lpraviders of well-adjusted homes
for their husbands and children — the Levittownaldef conformist suburban living”
(1992:44).

A estrutura tradicional da familia jA ndo voltasiaer a mesma e, afastado do lar e da
familia, com uma sensacao de tempo perdido, onadorndo se consegue adaptar novamente
a sociedade. O problema do reajustamento dos meten@assa a ser encarado como um
problema semelhante & dificuldade de reorganizecéndmica que o pais agora enfr&hta

Os filmes também transmitem os problemas do veterafastado do seu lar, onde o
doméstico se torna num ideal que o protagonistacoéieegue realizar, como ébut of the
Past(1947) eCriss Cross(1949), ou entdo, o doméstico é destruido, comd leenBig Heat
(1953). Nofilm noir a alienacdo encontra-se também em relacdo a damdra além da
alienacao da sociedade. Essa alienacao, presentidmes, aliada ao grande sentimento de
perda (desilusdo) podem ser vistos como um reft@somudancas na estrutura da familia e
na reorganizacao da economia.

Para além destas dificuldades de adaptacdo quatemco veterano volta da guerra
desorientado e violento, com neuroses obsessiggsiraas durante o periodo em que esteve
afastado da sociedade. A manifestacdo da violérasafiimes é vista como um trauma de
guerra, tal como nos mostra Buzz (William Bendeth The Blue Dahlig1946), com o0s seus
ataques de cegueira e faria temporaria, ou o jpedor Joe (Robert Ryan) ehet of Violence
1948), ou entdo, como violéncia contra o espirteaciedade, como eBrute Force(1947).

Comecam a aparecer fim noir personagens neurgticas que se envolvem no critimas

18 Os jornais e revistas americanos inundaram adig&ntom conselhos em como lidar com o problema do
reajustamento.
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da sua loucura, em substituicdo dos protagonistascgmetiam os crimes intencionalmente,
sendo estes, por sua vez, previamente planeadbe ffotagonist of these movies is
Hollywood’s neurotic personalitgar excellenceé(Maltby, 1992:46). Estes novos criminosos
neurdticos sao afectados por um comportamento dsimpucomplexos de culpa, crises de
identidade ou amnésia. S&8o psicologicamente inist@&/dornam ofilm noir mais negro,
incerto e assustador. O mundoir representado é cada vez menos seguro, cheio de
duplicidade, no qual nada é o que parece e ndodmgonfiar em ninguém, como o alerta o
Professor WarrenQeorge Brent)‘Don’t trust anyone!” a HelenQorothy McGuire), a
heroina déhe Spiral Staircas€l946)

Para além do que foi mencionado, James Damico eapieeainda outra razao para o
clima de desiluséo, alienagéo, instabilidade eosuque se vive no pds-guerra: “the lack of
efficacious religious faith or a societal systenagfeed-upon ethical and philosophical values
to which the population could repair in a time gfensive psychological stress” (2006:99).

Depois da guerra ha um ressurgimento do realisnsociadade, o qual se pode ver no
film noir, por meio da utiliza¢do dos locais reais, em ez eabtidios, como cenarios das suas
historias. Este aspecto surge, primeiro, nos filsed.ouis de Rochemonthe House on
92nd Stree{1945) eCall Northside 7711948), que utilizavam um estilo semi-documentario
contendo a luz do dia e ruas reais, bem como uilo egterno e objectivo. Outros filmes se
seguiram que também se serviram de locais reais cemario, mas continuavam a introduzir
0S motivos expressionistas, transformando a cidedle tornando-a claustrofobica e repleta
de sombras, como eithe Killers (1946), T-men(1947) eRaw Deal(1948). O movimento
neo-realista também se identifica com o ambiensequ@rra, devido a “the public’s desire for
a more honest and harsh view of America would mosé#tisfied by the same studio streets
they had been watching for a dozen years” (Schy20€6:55).

Este tipo de filmes era mais focado nas questdesidee nas ruas, isto €, no lado
social do crime, em vez do lado psicoldgico do ggohista neurético. Como refere Hirsch,
“the central characters of the semi-documentarylldls are staunch law enforcement
officers, defenders and protectors of shetusquo” (1981:67), e o herdi policia, geralmente, é
corrupto ou entdo conduz a sua investigacdo olsessntra as ordens dos seus superiores,
como emThe Big Heat(1953) eThe Big Combd1955). Isto comprova que todos os herdis
noir sao alienados, até mesmo os policias, nos semird®arios mais realistas, sao
excluidos do trabalho em equipa e forcados a ilgggsiozinhos e secretamente.

Em filmes comoThe File on Thelma Jordol950), Where The Sidewalk Ends
(1950), Touch of Evil(1958), os policias sdo corruptos. Earce of Evil(1948), Joe Morse
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(John Garfield), um advogado sem ética e corrugtoit@: “| wasn't strong enough to resist
corruption, but | was strong enough to fight fqriece of it”.

A partir de 1947 a preocupacdo dominante, socidkned a propagacdo do
comunismo. Depois da vitdria do comunismo na Cham, 1949, e o inicio da guerra da
Coreia, este medo intensificou-se e afectou aAidaricana em multiplos aspectos, inclusive
a industria cinematografica.

Em 1947 foram realizadas as primeiras audiénciadalse Un-American Activities
Committee e depois, novamente, em 1951. Muitosqdestrabalhavam nfilm noir foram
atacados. O numero de pessoas da blacklist queaestaolvido com dilm noir era, em
muito, superior ao das dos outros gén€rosima vez que ofilm noir mostrava
comportamentos e caracteristicas que se desviawmrstdndards normais americanos,
fazendo, portanto, destes trabalhadores um alvatoMuleles foram forcados a deixar a
industria cinematografica, sendo que houve reabEsdque deixaram os Estados Unidos e
foram para a Europa, como é o caso de Jules Dagsioveitando o clima que se vive, foram
realizados alguns filmes anti-comunistas, comaaso déaVoman on Pier181949) ePickup
on South Stredt1953). A atmosfera de desilusédo, presente noedildesta altura, ja ndo tem
tanto a ver com a nacdo mas sim com as circunaghgtoricas e politicas que os proprios
argumentistas, realizadores e actores experiemujaa@moln a Lonely Plac€1950).

O medo e a insegurangca ja estavam enraizados nadade e, rapidamente,
converteram-se em parandia. Experiencia-se umnsemnitd colectivo de histeria, resultante
da caca as bruxas. Esta situacdo agrava-se, amidadavido a ameaca nuclear e pela Guerra
Fria. A parandia atinge o seu auge durante o Maoaste isso repercute-se fibm noir,
sendo um elemento muito relevante no universovabtir’.

Ao longo dos anos, o detective filon noir foi sofrendo uma degeneracéo, sendo que
nesta altura passa a sucumbir ao mundo corrupt@ tounar-se criminoso. Enquanto Sam
Spade (Humphrey Bogart), efthe Maltese Falcorf1941), era o mais incorruptivel, Mike
Hammer (Ralph Meeker), eidiss Me Deadly(1955), representa 0 mais desagradavel do
detective americano, tendo as suas proprias leisaedo a violéncia sem piedade. Este
detective aparece durante o Macartismo e “carreecart ugly extreme the deep-rooted
American belief that the ends justify the meansirfier, 1999:46). Mike parte numa cruzada

pessoal para salvar a América do comunismo, mdmaeEste filme reflecte a parandia da

19 pelo menos trezentos profissionais ligadofilaonoir foram colocados na lista negra.
20 A parandia total também afectou bastante outpostile filmes, em especial os filmes de ficcaotiiea.
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sociedade uma vez que o “the great whatsit” qua todente procura com ganancia, acaba
por revelar-se ser uma bomba atémica.

Paralelamente ao inicio da perseguicdo ao comunggn@ de ser possivel fazer
filmes com sentimentos liberais e surge um tipdfidees que retratavam assaltos, e que
continuavam a fazer criticas camufladas ao cagwitafi. O grande arquétipo fd@ihe Asphalt
Jungle (950), que estabeleceu as principais caractedstieate tipo de filmesArmoured
Car Robbery(1950),Crime Waveg(1953),5 Against the Housgl955), e Theilling (1956)

também integram este tipo de filmes.

1.3. A caracteristica transgenéricado  film noir

“Almost every critic has his own definition &fm noir, and personal list of film titles and
dates to back it up. Personal and descriptive tliefirs, however, can get a bit sticky. A
film of urban night life is not necessarilyfiam noir, and &film noir need not necessarily
concern crime and corruption. Sinfilen noir is defined by tone rather than genre, it is
almost impossible to argue one critic’s definitiagainst another’'s. How manyoir

elements does it take to makélan noir noir?” (Schrader, 2006:54).

Apesar de o termdilm noir ser inquestionavelmente aceite, defini-lo contimuaer
problematico: ndo hd uma concordancia nas suastedsticas, noCorpus unificado de
filmes, bem como netatusdo film noir em si mesmo. Entre um género, um subgénero, um
ciclo, um movimento, um periodo, um estilo, um tamm fendmeno, séo varias as teorias,
algumas até divergentes, em torno da discussacadalifilm noir.

Em 1955, Raymond Borde e Etienne Chaumeton, forsupianeiros a escrever sobre o
film noir, no seu livro “Panorama dtilm Noir Américan”. Borde e Chaumeton definiram o
film noir como uma “Série Noire” que podia ser caracterizzmao um grupo de “motion
pictures from one country sharing certain traitglés atmosphere, subject matter...) strongly
enough to mark them unequivocally and to give thewer time, an unmistakable character”
(2006:17). Estes autores defendiam que as sénisistn por espacos de tempo variaveis,

2L O facto de os cineastas de esquerda serem tratadwsoponentes da lei, levou a que fizessem osames
filmes do ponto de vista dos criminosos.
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podendo durar dois anos, ou, por vezes dez, seadpextador que, em parte, decide isso. Do
ponto de vista da evolucéo filmica “series sprirgf certain older features, from long-ago
titles. Moreover they all reach a peak, that isyament of purest expression. Afterwards they
slowly fade and disappear leaving traces and irdbreequels in other genresibi@.).
Referiam-se, ainda, d@m noir como um “certain mood at large in this particulare and
place” (2006:19). Assim sendo, ao pensarmos naimridgofilm noir temos de pensar numa
reaccdo efémera a um momento na Historia, e assiexgica a ligacdo entre filmes téo
diferentes comdhe Shanghai Gestuf@941) eThe Asphalt Jungl€l950).

Charles Higham e Joel Greenberg, em “Hollywoodhia Eorties”, de 1968, foram os
primeiros a dissertar sobfém noir, em inglés e, ao centrarem-se na descricdo do seu
ambiente, reconhecem que existem uma série desfifiue sdo identificaveis confibn noir.

A tese de doutoramento de Amir Assoud Karimi, “Taiva Definition of the America&ilm

Noir (1941-1949)", de 1970 (tendo sido publicada coménente em 1976), foi a primeira
obra em inglés dedicada inteiramentefibo noir. S6 no inicio da década de setenta é que a
expressaoffim noir’ se tornou um termo critico aceitavel e se famiizu.

Karimi declarava que era no estilo e ndo no gégeeose encontrava o legado do cinema
noir. Inicialmente, pode parecer que a melhor aborda§esncarar dilm noir como um
género. O sistema de géneros, conjuntamente codo@g&o, a partir dos anos vinte, do
studio systeme do star systemserviu para a consolidacdo da industria cinenatiog
americana. Os géneros (como 0 musicalyestern o gangstey o drama) caracterizam-se
pelas convencdes de enredos, personagens e cepagios era benéfico para os estudios se
organizarem melhor, como também para facilitarrawstcacdo entre a industria e o publico.
“Genre represents a systemstdindardzed variation at the level of narrative itself”r{Knik,
1991:7).0u seja, o sistema de géneros permite criar unadiksadcio das expectativas e, ao
mesmo tempo, produzir um grau de diferenciacéo.

Podemos entdo encarar 0s géneros como sistemadomgsrade orientagdes,
expectativas e convengdes que circulam entre atinao texto e o subtexto. Foster Hirsch
defende que dilm noir funciona dentro de certas convencdes que se pedsotiar ao
género cinematografico, e que € o uso repetidadessivencdes que o classificam como um

género:

“Noir tells its stories in a particular way, anddrparticular visual style. The repeated use

of narrative and visual structures which soon becamnventional, depending on a
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shared acknowledgement between the film-makerstlamcudience, certainly qualifies

noir as a genre, one that is in fact as heavily coddatevesterri (Hirsch, 1981:72).

Higham e Greenberg, na sua analise do ambimitereconhecem quefdm noir € um
género, uma vez que tem cenarios, personageny gi&ial e um som proprios. Por seu
turno, James Damico ndo considera gfieronoir se caracterize por um padréo recorrente no
estilo visual, uma vez que ndo encontra nenhumeaapte que este seja coeso, mas também
avanga com a possibilidade de encarar as pelioalasomo um género.

Os géneros sao dinamicos, vao mudando e acumusigmiticado ao longo do tempo.
Assim sendo, podemos dizer que os géeneros naoafidadms por um certo limite temporal,
mas que tendem a atravessar varios periodos. Aassém, e uma vez que fim noir
acontece apenas num periodo especifico da Higtraunstancia realcada por quase todos
0s criticos), ndo o podemos classificar como unegen

Os géneros existem para facilitar a propria indaisinematografica, na medida em que
0s produtores, realizadores, e outras entidadasieabdas com a industria cinematografica,
tenham um maior entendimento entre si, até mesmteenos de economias de repeticao, e
também para que a audiéncia possa reconhecer, etbatoy o género, através das suas
convengdes. Contudo, no seu periodo classico, lmesinem sequer eram rotulados de
“noir”, o termo ainda néo era familiar, usando-se palwomo “psychological thrillers” ou
“crime drama”. Definitivamente, os realizadores edtavam, a época, a fazer filmgrs. O
gue também leva a afirmar qudiln noir € um termo puramente critico, em oposi¢do a uma
categoria de producao de estudicfil® noir ndo se desenvolveu nunca como um fenémeno
auto-consciente e s6, posteriormente, é que fazaitas reflexdes em torno do mesmo.

Assim sendo, considero quenoir ndo deve ser tido como um género, argumentando
também com o facto de que a determinacdo de unrgyébega, impreterivelmente, a sua
definicdo e descricdo exaustiva, através de uneg® de caracteristicas e combinacdes das
mesmas. Ora isto ndo se verifica no periodo decéardofilm noir (se o fendmeno nao
estava reconhecido, como poderiam defini-lo?) elaaihoje ndo é claro, ndo existem
convencgdes precisas capazes de defini-lo enquénirg (dizer que o elemento comum € o
crime, como disseram Borde e Chaumé&onao chega para delinear um género), como
acontece nos outros géneros, onde ha um conjudt@rpaado de personagens, cenarios,

temas e iconografia recorrentes que estao presemt@sioria dos filmes.

22t is the presence of crime which givéisn noir its most consistent characteristic” (Borde & Chaton,
2006:19)
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Raymond Durgnat escreve, em 1970, “The Family ®fabe Film Noir’, onde afirma:
“The film noir is not a genre, as tWesternandgangsterfilm, and takes us into the realm of
classification by motif and tone” (2006:38). O autinda descreve, em onze subtitulos, o
gue, no seu ponto de vista, sdo as principais ditleaforca ddilm noir: Crime as social
criticism; GangstersOn the run; Private eyes and adventures; Mid@dlescmurder; Portraits
and doubles; Sexual pathology; Psychopaths; Hostagirtune; Blacks and reds; Guignol,
Horror, Fantasy. Estas categorias enformam-se estrigées de ciclos ou motivos
dominantes (e ndo géneros) e @im noir pertencera a pelo menos duas delas, “since
interbreeding is intrinsic to motif processes” (B(ED).

Paul Schrader reafirma o “tone” como elemento |ppadcmas acrescenta que o “mood”
(em vez do “motif” apontado por Durgnat) € de gemahportancia. Em “Notes oRilm
Noir” este autor refere quefdm noir ndo € um género pois, ao contrario\esterne do
Gangster que sao definidos por convencdes de “settingtanflict”, o film noir define-se
por qualidades mais subtis como “tone” e “mood”fdre ainda, que Glm noir representa
um periodo especifico na histéria do cinema, tel@o Expressionismo Alemao ou a Nova
Vaga francesa (2006:53).

Este “mood” € um de escuriddo, cinismo e pessimigm@reconhecido rfdm noir por
todos os criticos, embora alguns lhe atribuam maiomenor importancia. Schrader, ao
aludir aos subtitulos elaborados por Durgnat, ok este se esqueceu de reflectir sobre a
paixdo pelo passado e pelo presente, e 0 medo tdm.flDe facto este € um aspecto
importante a focar, uma vez que o hardir esta preso ao passado, o que contribui para o
ambiente de perda, nostalgia e, acima de tudoatdisimo, que tanto é discutido pelos
criticos. Posteriormente, no seu artigo, Schrader dinda uma reflexdo sobre o maior
interesse, por parte diim noir, no estilo do que no tema, concluindo gfilennoir was first
of all a style, because it worked out its confligcisually rather than thematically, because it
was aware of its own identity, it was able to ceeattistic solutions to sociological problems”
(2006:63).

Em 1974, Janey Place e Lowell Peterson num ensaiondinado “Some Visual Motifs
of Film Noir”, vém reforcar a ideia de que quase todas astiveaggpara definir dilm noir
sdo concordantes quando afirmam que é o estil@lvigie une filmes tdo diver¢8sEstes

autores admitem que:

% Alain Silver a proposito da discusséo sobre daesbir ser o seu principal elemento definidor toma como
exemplo oito filmes que ndo se relacionam em maham aspecto a ndo ser no estilo coedite: Big Clock
(Paramount, 1948Brute Force(Universal, 1947)Cry of the City(20th Century Fox, 1948¥orce of Evil
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“The characteristidilm noir moods of claustrophobia, paranoia, despair, ahdism
constitute a world view that is expressed not tghothe films’ terse, elliptical dialogue,
nor through their confusing, often insoluble pldist ultimately through their remarkable
style” (2006:65).

No entanto, a énfase dos criticos colocada naaessibal pode fazer com que se pretira
a questdo de uma narrativa e tematica caractadstio film noir. Adicionalmente, as
descricbes do estilnoir tendem a ser demasiado generalizadas, e compatalpodemos
afirmar, de animo leve, quefitm noir é definido pelo seu conjunto de estilisticas. Aceese,
gue muitos dos elementos englobados no estilo Ivigiando sdo elementos especificos do
film noir, uma vez que ja existiam noutros géneros e moMDdBeI® que vem contrariar a
assumpcao de que um estilo visual € definido psto repetido de praticas filmicas que
depois se tornam caracteristicas do conjunto dee$il H4 que ver sim o estilo visual como
um dos principais elementos fibn noir, mas este s6 se converte em “estitar” quando
conjugado com 0s outros elementos narrativos eatematicas representadadiimo noir.
Cada um dos elementos isolados (e até combinadi@ssenndo séo caracteristicos sditio
noir e, consequentemente, nao podem ser argumentados seus definidores. Frank
Krutnik transmite esta ideia: “it seems to be thsecthat what is referred to as theit style”
tends to be a more disparate series of stylistikimgs which can be seen asir when they
occur in conjunction with sets of narrative and ntlaéic conventions and narrational
processes” (1991:19).

Michael Walker, na tentativa de resolver esta dilade em encontrar ustatuspara o
film noir, considera que @Im noir ndo é uma categoria a qual os filmes podem ou nao
pertencer, mas sim um “generic field”, que abrafilgees que se socorrem de elementos de
géneros diferentes (1992:21). Aponta como exempldte Strange Love of Martha Ivers
(1946), que comeca como melodrama, enquanto o®ragens sado adolescentes e, ao
avancar dezoito anos na narrativa, converte-sglmmoir.

Tomemos ainda outro exempMildred Pierce(1945), em que os primeiros dois longos

flashback sdo “Woman’s Picture”, durante os quais a herainadiscurso do melodrama,

(MGM, 1948),Framed(Columbia, 1947)Qut of the Pas(RKO, 1947),The Pitfall(UnitedArtists, 1948) &he
Unsuspected(Warner Bros., 1947). S&o oito filmes com oitoedihtes realizadores, cinematégrafos e
argumentistas, adaptados de 8 histérias originésedtes, para actores diferentes, em 8 estudfesedtes
(2006:7).
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descreve a sua vida passada, as suas relacodaresra emocionais. Depois a mise-en-scene
noir toma conta do filme quando, flashbackseguinte, ela descobre que foi traida bem como
confessa o crime, e também quando a narrativanegeto presente, tornando a pelicula num
film noir. Por tudo isto, e segundo 0 meu ponto de an&liseidero que @Im noir se afirma
COmo uma categoria transgeneérica.

Concordando com Abilio Hernandez Cardoso, na “saadicdo essencialmente
multimoda e transgenérica” (2001:109)fillm noir engloba varios géneros ja existentes. A
este propadsito, € interessante referir que RayneoBdrde ja diziam que flm noir parecia
sintetizar varios géneros: “horror film”’gangsterfilm”, “mystery film” e “social-problem
film” (1955 apud Krutnik, 1991:22). James Damico também reconheg®& duncéo
transgenérica nblm noir, referindo que este contém formas duais e hibddas‘blend two
or more genres with varying degrees of artisticcess” (2006:101). Esta citacdo € de grande
importancia para apoiar o meu ponto de analiseer@d hibrido também foi apontado por
Paul Kerr, que, num seu artfyosugere que a combinacdo de férmulas genéricascpar
formas hibridas foi uma estratégia dos produtoBsdesde o final dos anos trinta. Esta
tendéncia, em relacédo a combinacdo genérica, @ctor cthave na génese das formais de
diferenciacéo estilistica (2006).

Em Porfirio surge também a ideia de um carécteniddpuma vez que o facto dibm
noir atravessar muitos dos géneros tradicionais leyaeancar a necessidade da criacdo de
um género a partir de categorias pre-existente®6(Z@). Os conjuntos de influéncias
estéticas, culturais e sociais (ja descritas awtagnte) contribuiram, sobremaneira, para esta
natureza hibrida dfilm noir e para a explicacdo da variedade de filmes inctufbCorpus
noir. Os elementos identificados fitm noir sdo caracteristicas separaveis, pertencentes a
tendéncias desligadas, que atravessam uma graméelacee de géneros e ciclos dando,
assim, amoir a sua qualidade trangenérica.

E assim, devido ao facto ditm noir ser transgenérico, que se explica que ele sefcap
de incluir flmes degangsters comoThe Gangste(1947),Key Largo(1948), The Killers
(1946), The Phenix City Stor{1955), The Racke{1951),Big Combo(1955) eWhite Heat
(1949) em que gangsterCody (James Cagney) € um dos protagonisbasmais instaveis,
debilitado fisica e psicologicamente, com explosdelentas memoraveis; filmes de guerra e

de espionagem com@ornered(1945),Ministry of Fear(1946),Notorious(1946); Westerns

% paul Kerr, em “Out of What Past? Notes on theilB1 Noir”, reflecte sobre o facto de grande parte dos films
noirs serem “filmes B” e teoriza sobre as caractedsti o estilo déilm noir derivarem de constrangimentos
econdémicos e tecnologicos.
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como Pursued(1947) eBlood on the Moor(1948), curiosamente ambos interpretados por
Robert Mitchum, o actor que mais contribuiu pareniatura dos dois estilos. Esta ultima
pelicula foi adaptada das histérias de Luke Shexristem outros dois hibrido®irsivesterns
gue também foram adaptados de historias dele, @is golam o personagem num ambiente
alienado:Ramrod(1947), que conta também com ufemme fataléConnie (Veronica Lake),

a qual o protagonista rejeita, numa tradicdo geaémisogina doNesterne Station West
(1948), com Dick Powell, o actor que primeiro iptetou o papel de Philip Marlowe em
Murder, My Sweef1944). Ofilm noir também inclui melodramas, tais comdddred Pierce
(1945) ePossessed1947), ambos interpretados por Joan Crawfordil® noir também
engloba “gothic films”, comd’he Spiral Staircas€1945),My Name is Julia Ros&l945) e
Secret Beyond the Dodqd947). O “gothic film” é centrado na heroina, remus conflitos
mentais, numa mansao assustadora que causa tefestreicdo. O semi-documentario, que
mistura 0 mundamoir com o realismo do documentario, como €he Naked City{1948) e
em The Street With no Nan{@948), é outro testemunho da condicdo transgenéfilm
noir.

Robert Porfirio declara que o “Visual style (...) wast everything” e que “What keeps
the film noir alive for us today is something more than a smsrioostalgia. It is the
underlying mood of pessimism which undercuts atgnapted happy endings (...) it is this
sensibility which makes the black film black for'us é esta “black visio® que unifica
filmes tdo diversos comdhe Maltese Falcor(private eye)Detour (crime), The Lodger
(period piece)Brute Force(prison film),Woman in the Windopsychological melodrama) e
Pursued(western (2006:80).

Concordando com este autor, considero qudilm noir se distingue pela sua
sensibilidade expressa através do esiilw, a qual, como ja referido, resulta da combinacéo
entre os elementos estilisticos do estilo visual o8 elementos narrativos e tematicos. A sua
tensdo pessimista, a alienacdo, a ambiguidade jreorahsiedade, a obsesséo (geralmente
sexual), o desespero, a parandia e, sobretuddalisifi@o, criam uma ambiente no qual “a
sense of dread persists until the final images’rgBo& Chaumeton, 2006:25) e fazem o
espectador experimentar uma angustia e insegureaigasteristicas dflm noir. E toda esta
sensibilidadenoir que, simultaneamente com a sua qualidade traniganpermite que &Im

noir englobe filmes téo dispares.

% Robert Porfirio no artigo “No Way Out: Existentifotifs in the Film Noir” disserta ainda sobre a sua
consideragdo de que esta “black vision'fitta noir € uma atitude existencialista perante a vida.
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CAPITULO Il

A FIGURA FEMININA NO FILM NOIR

[1.1. Mulher num mundo de homens

“What we retain from many of these films is not teeressive treatment of
women — in narrative and visual terms — but thengjth of the image of the
women in the face of textual repression” (Kapla398&:19).

Um dos elementos mais importantes e recorrentdsnmmoir € a crise de identidade
masculina que o protagonista atravessé&lm® noir € um mundo de homens. Geralmente, o
protagonista € masculino e o seu ponto de vistaviéegiado. O herdéi ddilm noir € um anti-
herdi, moralmente ambiguo, segue a sua propriarofdeis alta do que a sociedade), indo,
por vezes, contra a lei. Como refere Bruce Crowtherfilm noir there is no simple conflict
between the good guys and the bad. Here thereistréng bad guys and the ambiguous ones”
(1989:12). O heréinoir é uma figura problematica e alienado dos parametie
masculinidade socialmente aceites. Encontra noecrum pretexto para definir a sua
identidade masculina, sobretudo através do cormfrooim os adversarios e com as figuras
femininas. A narrativa estrutura-se em volta ddbfema da afirmagdo da masculinidade e,
também, da autoridade patriarcal, a qual ganha m@srtancia do que propriamente a
resolucao do enigma.

Em The Maltese Falcor{1941), a crise de identidade e autoridade doapauiista
Sam Spade (Humphrey Bogart) é suprida, e a magtadia é afirmada. Mas este € o filme
em que esta questdo € menos problematica, umaueo derdi ndo adere a qualquer
compromisso ndo individual, é auto-confiante, e ceae a tentagdo do sexo e do dinheiro. O
mesmo nao acontece nos filmes produzidos desde, emtique a questdo da afirmacédo da
masculinidade, por parte do herdi, se torna cadanas complexa. Ao longo do periodoir
o herdéi masculino foi sofrendo alteracdes, e é ipekdistinguirem-se vérios tipos de
protagonistas nblm noir.

Frank Krutnik apresenta trés formas diferentes teroi se posicionar em relacdo ao
enigma: “The Investigative Thriller”, em que o hieéd geralmente, um detective profissional
gue procura restabelecer a ordem (e, a0 mesmo temlidar a sua propria identidade), ao
expor e revogar uma conspiracao criminosa; “TheeMalspense Thriller”, em que o heroi
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estd numa posicao de inferioridade, quer em relagda@riminosos quer em relagcéo a policia,
e procura restaurar-se para uma posicdo de seguraogerradicar o enigma, e “The
Criminal-Adventure Thriller”, no qual o herdi, géreente com o auxilio de uma mulher,
envolve-se numa qualquer transgresséao da lei,cioteasl ou acidental, e tem de enfrentar as
consequéncias (1991:86).

Tomando como referéncia Krutnick, € possivel enamndrés tipos principais de
herdis masculinos niilm noir: o detective, o criminoso e a vitima/inocente. tédos eles, é
na sua relacdo com o crime que o protagonista tamtsolidar a sua identidade masculina.
Durante a sua trajectoria o heroi “seeking ostéysddramatise a positive trajectory — the
affirmation of masculine identity and the right‘ofale law™ (Krutnick, 1991:88-9). O herdi,
no entanto, é frequentemente derrotista e aliedadovalores da sociedade, o que dificulta a
afirmacdo da identidade masculina idealizada (easo do detective, também da autoridade)
gue, convencionalmente, era incorporada no hendi. ruitos filmes a masculinidade é
mesmo um ideal falhado e inacessivel, como podemmpemThe Killers (1946), onde é
notavel a falibilidade masculina.

O detective vé o0 seu profissionalismo testado miasltaneamente, também a sua
identidade enquanto figura masculina. Move-se nuomdo masculino, € frio e sem
sentimentalismos, segue o seu préprio cédigo tnabdb, quer dentro, quer fora da lei, mas,
apesar de tudo, acredita na justica. O detectimeutma linguagemtbugh’, agressiva (como
nas histériavard-boiled, por vezes cinica ou irénica, que € apropriadenando masculino,
sendo, sobretudo, através da linguagem e do cdafvenbal com os seus adversarios que ele
define a sua masculinidade. Essa linguagem junt@meom o seu modo de agir,
predominantemente violento, sdo caracteristicasrdemasculinizacdo evidente. No entanto,
ele é instavel, e necessita de provar 0 seu pédeiniciar a sua investigacdo o detective
entra no mundooir, ameacador e perigoso, que requer que ele enfrénts obstaculos que
ndo sdo mais do que um teste aos seus podereméndegridade. Estas obstrucdes, depois de
haver uma ruptura da ordem, séo representadas gmliesadversarios masculinos e também
pela figura da mulher, que aparece como um deaafiprotagonista. O detective, para além
da sua visdo cinica da humanidade, tem uma atitod®gina, e tem de se manter
invulneravel face a ameaca da figura feminina, sB@opara conseguir legitimar a sua
identidade masculina, mas também para haver unfianfation of the hero as an idealised
and undivided figure of masculine potency and inewbility” (Krutnik, 1991:93). The

BN

Maltese Falcon (1941) gira a volta desta questdoddalizacdo de Sam Spade como o
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protétipo do poder falico que, no final, entreganalher a justica, validando, assim, a
exclusao do feminino no final do filme e contribdnpara a respectiva reposi¢cao da ordem.

A mulher, neste contexto em que o herbi é o demctiepresenta o perigo das
obrigacdes familiares (e sociais), pois, como saisem detective € solitario e individual por
natureza. Por outro lado, também existe a mulher rgjeita o seu lugar convencional e
seduz, eroticamente, o detective, tornando-sepealta teste ao herdi, uma vez que este para
se manter como uma figura da lei tem de se protbmenvolvimento sexual. Em muitos dos
filmes é a prépria mulher que se torna o objedtacyal da investigacdo do heroi.

A partir de 1944, verificou-se um aumento da preaeata “historia de amor”, que veio
mudar a énfase da histéria de crime e investigpedia uma historia de obsesséo erdtica.
Como explica Krutnick, a histéria de amor compléc#rajectoria linear da investigacdo do
heréi e o predominio da mulher problematiza o sancio falico envolvido na figura do
investigador solitario e na trajectéria da sua &ussself-defining” e “male-oriented”
(1991:97). Quanto maior for o dominio da mulherjsificil se tornara validar o caracter
masculino.

O criminoso € o tipo de herdi que executa uma gr@ssao a lei, a qual, geralmente,
esta relacionada com o desejo eroético por uma mglee pertence a outro homem. E mesmo
nao pertencendo a outro homem a mulher, por snséntiva o herdi a transgredir. Este heroi
ndo tem ambicdo e vive uma vida entediada, masngmacam estimulo motivacional por
meio do seu envolvimento no crime. Este herdi ¢rowo € passivo, masoquista e, muitas
vezes, tem uma curiosidade morbida. A transgregsd@ioele cometida, € uma afronta ao
sistema patriarcal, como podemos ver &uauble Indemnity(1944), e o herdi tenta
posicionar-se acima da lei e da ordem. O desafiprdtagonistanoir a uma tradicdo de
autoridade patriarcal institucionalizada resultssao fracasso. Este aspecto € revelado, desde
cedo, neste tipo de histdrias. As historias com &30 de herdi estdo mais relacionadas com a
fragmentacdo do eu, com a rendi¢do ao crime exagdicita.

Através do adultério, da aventura criminosa, o iterda afirmar a sua masculinidade,
0 seu poder contra a lei castrante. Mas a sua hradade é ameacada pela presenca da
mulher e pelo seu envolvimento com ela. ot of the Pas{1947), Jeff (Robert Mitchum)
revela uma submissao total a Kathie (Jane Greergseida de um sentimento de amor
obsessivo, e transgride todo o regime de autorideazulina. Chris (Edward G. Robinson),
em Scarlet Stree{1945), tem uma crise de masculinidade muito glsivivendo numa vida
gue o descontenta, rende-se a Kitty (Joan Beneedtjhe submisso, uma vez que com ela

sente-se mais jovem e vé uma oportunidade de renupedesejo perdido. Quer que Kitty
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seja sua para recuperar a sua masculinidade. Eoararh fraco, uma indicagéo da perda do
patriarcado. A sua “lack of sufficient masculinttguse the “trouble” in the narrative, and
brings about his destruction” (Kaplan, 1998:43)ri€wé na mulher um veiculo para a sua
auto-definicdo, o que também acontece com variassheoir.

Este tipo de herdi, geralmente, vé nas forcas dondea causa do seu envolvimento
nas situacdes que ameacam a sua vida, como podenightfall (1957),D.0.A (1950) ou
emCriss Crosq1949), quando Steve (Burt Lancaster) afirma ‘dsvn the cards”. O recurso
a imputacao do destino é representado especialrapridetour (1945), onde Al (Tom Neal)
€ um heroi debilitado, fragil, que nega continuareenpossibilidade de tomar alguma accéo
determinante (por oposicdo a Sam Spade que tedtamaar o mundo), culpando as forcas
do destino por tudo o que Ihe acontece. Quanddiel8d-ate, or some mysterious force, can
put the finger on you or me for no good reasonlatana este aspecto bastante evidente. Os
films noirs de Fritz Lang também sao representativos daadargsteriosas, nos quais 0s
herdéis sdo quase todos vitimas do destino.

Ha filmes que contém, simultaneamente, os dois tifherdis, como efrhe Killers
(1946), no qual Riordan (Edmond O’Brien) € o hemoestigador e Swede (Burt Lancaster) é
o heroi criminosoD.O.A (1950) é bastante invulgar, acoplando no mesmi be papéis de
investigador e vitima de assassinato. Ambos osiheair existem num mundo no qual a
liberdade esta aliada ao sexo, dinheiro, podeom@ssa de aventura, como &un Crazy
(1950) ou enWoman in the Windo@1944).

O inocente € o um heroi que figura menos vezese Bl@rotagonista das histérias em
gue o heréi é acusado, injustamente, de um crim@seajsempre assassinato, e inicia uma
investigacdo para provar a sua inocéntie Blue Dahlig1946),The Dark Corner(1946) e
Dark Passagdg1947) sédo disso exemplo. Efine Big Clock(1948), isto € particularmente
dramatizado, uma vez que o0 herdi, ao ser tramaéesevobrigado a conduzir uma
investigacdo dupla: uma publica, que leva a quer@lerio seja identificado como o assassino
e outra privada, na qual, secretamente, tenta apanlerdadeiro assassino.

Noutros casos, o0 heréi € mesmo preso pelo asstsguna ndo cometeu e depende de
alguém gue execute a investigacao por si. A0 sBmas pressao é maior, uma vez que a
verdade tem que ser descoberta antes que o h@@xsaeutado. Parafraseando Krutnick, o
herdi, nestes filmes, é exonerado em termos dssinsto real mas tende a ter um desejo
forte de cometer o crime. A incineracdo errada el@ihé proeminentemente figurada como
um castigo para 0s seus pensamentos criminoso$:{B3). Isto acontece, por exemplo, em

Phantom Lady{1944) eBlack Angel(1946). Outras vezes, o0 herdéi sofre de amnésé dem
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a certeza sobre o seu envolvimento no crime, camBeadline at Dawn(1946) eFall Guy
(1947).

Em todos os tipos de protagonistasir, a sua caracterizacdo serve, também, para
sugerir a crise de masculinidade, sendo estestedraclos como fracos, sem cor, solitarios,
sem virtude e virilidade masculina (excepto HumpHBegart e Robert Mitchum, que tém
algumas afirmacgdes masculinas positivas). Adicioealte, apesar da introducao de relagoes
amorosas com as figuras femininas, por vezesfilno noir, tem apontamentos de
homossexualidade, quer em certas figuras como (Réter Lorre), enThe Maltese Falcon
(1941), quer por relagdes homossexuais, emboraagapemplicitas, devido ao Production
Code, como pode ser observado [@ead Reckoning1947),The Big Comb@1955),Double
Indemnity(1944) eGilda (1946). Estes elementos contribuiram, igualmerdea pepresentar
a crise de masculinidade subjacentdilno noir.

O film noir apresenta, portanto, um mundo de homens, mas tarsige como um
mundo no qual a mulher ingressa com veeméncia,sgj@icomo obstaculo a investigagcdo do
detective ou até como o proprio objecto de invagfig, quer seja como figura sedutora que
leva o heréi comum a entrar no mundo do crime oupptro lado, como redentora do heréi.
Acresce-se, ainda, que ha filmes que sdo maisackrgma figura feminina, ou pelo menos
com a mulher em co-operacéo e igualdade com o,hev@rtendo o centro masculino tipico
noir.

A figura feminina, ndilm noir, mostra-nos um novo tipo de mulher americana. Esta
nova representacdo da figura feminina é um prodatsituacdo historica que os Estados
Unidos vivem ap0s o inicio da Segunda Guerra Mundia necessidades econdmicas
geradas pela guerra mudam radicalmente a posicda sa mulher americana, que troca o
tradicional papel em sua casa por uma nova funedwatbalhadora, sendo esse o seu dever
patriotico. Deste modo, a mulher passa a ter unelpsgcial mais importante e a ganhar
independéncia. A mobilizagdo cultural promove uiscdiso de unido e luta nacional, sem
divisbes de classes, de racas e também sem delsigeslsexuais (que eram tipicas antes do
inicio da guerra). Neste contexto, ocorre uma foanmgacao nos papeéis relacionados com o
género e com a identidade, coincidindo, precisagme&oim o advento dilm noir. Assiste-se
a uma redefinicdo do lugar das mulheres dentratiara, o que gera uma certa confusdo em

relacdo aos papéis tradiciorfdisuma vez que agora as mulheres desafiam a agéacia

% Em filmes masculinos como d&esternsou osGangsters nos quais os conflitos eram resolvidos com as
accdes dos herdis, ou no “crime film”, onde a itigagdo masculina restabelecia a ordem, as mulhietesm
lugares fixados como esposas e méaes ou, por cadi@ tomo prostitutas, e as preocupacdes sociam er
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género e entram no campo dos assuntos sociocsltitavendo uma ideologia patriarcal na
producéo cultural, a mulher, na assumpc¢éo destessruosicOes, passa a ser um problema
social reconhecido, uma vez que agora desafiacsidade patriarcal.

Muitas discussodes criticas em torno do significealciocultural ddilm noir encontram
paralelos nestes contextos da representacdo doogéra sexualidade, como nos faz notar

Steve Neale:

“For many commentators, the principal hallmarksioir include a distinctive treatment

of sexual desire and sexual relationships, a distie array of male and female character
types, and a distinctive repertoire of masculing faminine traits, ideals, characteristics
and forms of behavior. For some these elementdbearlated directly to contemporary
social and cultural trends and factors; they hepanmly to definefilm noir, but also to

account for its existence” (2000:161).

A figura feminina, ndilm noir, tende a estar dividida em dois grandes poloscdedo
com a sua sexualidade:femme fatalee a mulher cativa. Aemme fataldem acesso a sua
sexualidade, enquanto a mulher cativa ndo. A mutiaiva pode ser vista como um
esteredtipo, enquanto a femme fatal, que usa orptzdsua sexualidade para atingir os seus
objectivos, causa grande impacto, mudando a pergpelas mulheres no cinema. Maslm
noir outorgou uma imagem negativa a este novo papeiudaef’. Enquanto na sociedade
americana as mulheres ganhavam um cariz de forda edependéncia, nblm noir
aparecem como sendo sexuais, cruéis e destruidoras.

O film noir, usualmente, exclui as mulheres das posi¢cdes der,poos contextos
econdmico, social e legal, e as mulheres que ‘fegbek, or momentarily obtain, such power
tend to be threatening, ‘castrating’ figures” (Kmkt 1991:140). Este tipo de mulher,
simultaneamente, atrai e ameaca o heréi mascugerando conflitos interiores no heréi e
perturbando a sua consolidacdo masculina quergle paocura alcancar. A mulheoir serve
como um dos meios principais pelos quais o herdcyra definir-se a ele proprio. Assim,

apesar ddilm noir ter um protagonista maioritariamente masculindigara feminina é

afastadas das preocupacbes privadas do lar e daafasendo essas preocupacdes retratadas nosogéner
dirigidos as mulheres.

?" Uma das criticas feministas feitasfam noir é que, sendo maioritariamente feito por homens,co@isegue
mostrar a mulher como poderosa e inteligente, ssgoid a transformar num monstro sexual.
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extremamente importante nas relacdes que deténtparaste, especialmente num contexto
onde a identidade e afirmag&o masculina tém deossolidadas.

Seguindo o ponto de vista de Deborah Thomas, d éenda figura ambigua, apanhado
entre a consciéncia (que pode ser vista como umsventernalizada das expectativas da
sociedade americana dos seus homens) e os desejesotam as normas (1992a:59). Esta
divisdo do herdi pode ser extensivel aos outrosopagens, entre 0s quais, por um lado, esta
afemme fatalgue suporta o seu desejo de transgredir e, poy [aato, estédo as figuras da lei
e da autoridade patriarcal (para suportar o dadejberéi de castigar tal transgressao) e a
mulher cativa (representando o conforto doméstias ealores tradicionais).

A crise de masculinidade do herdi @in noir foi exacerbada pelo contexto pés-
guerra. O pés-guerra foi um periodo de reconstrogiaral e dilm noir aborda-o, focando-
se na dificuldade de uma redefinicdo da identidadsculina, mostrando o retorno a uma
hegemonia masculina (que era natural antes daajussmo um processo bastante dificil.
Quando os retornados regressaram depararam-se roansaciedade alterada em mudltiplos
aspectos. Com a entrada da mulher no mercadolidhoaestes perdem autoridade em casa e
no emprego, sentem-se inseguros com a probabildia@eesposa os deixar pela carreira, ou
até por outro homem, bem como por ja ndo seremmtbeds do controlo da sua familia. Todo
este sentido de desapropriacdo, acrescido de utideseate tempo perdido, enfraquece a
autoridade e a identidade do heréi. Nos herdis-gerama incompatibilidade com os seus
papéis masculinos anteriores e ja ndo é possiveimples retorno, uma vez que “the war
and its conclusion provided crisis points in Amatscexpectations of its men by imposing
sudden and extreme shifts in the norms invokedb(iths, 1992a:59-68)) fazendo com que
agora ja ndo conseguiam preencher os papéis tradisi Vejamos, por exemplo, €hine
Blue Gardenia1953), a dificuldade de Harry Prebble (RaymondrBao tentar viver com a
sua falsa reputacdo de mulherengo. A crise de iddetg do protagonista masculino
relaciona-se, também, com os medos pds-guerra de co@seguir exercer as suas
responsabilidades de dominio, poder e sucesso Uais, na sociedade patriarcal, eram
centrais para a masculinidade) e projecta, assimmuiher, esta crise de masculinidade.

O contexto do pos-guerra e da crise de identidaaecutina relaciona-se, também,
com a representacdo negativa da familia. Se asemegdo da familia nos filmes antes e

durante a guerra serve, conforme refere Sylvia élargomo mecanismo no qual o desejo é

2 Aquilo que tinha sido considerado normal para@séns durante a guerra, tal como a licenca pararymat
companheirismo masculino, um comportamento sexa# gasual e liberto tornou-se, depois, na soceegéad-
guerra um comportamento depravado e desviante.
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preenchido, ou pelo menos estabelecido um equilildeolégico, nofilm noir esta serve
como veiculo para a expressdo de frustracdo (19P84 familia, nofilm noir, € uma
metéfora para o descontentamento social. Primentareeentrada das mulheres no mercado
de trabalho muda a funcéo econdémica e também igiealda familia; depois, com o terminar
da guerra, os homens voltam para casa mas naonsegeem reajustar-se facilmente. As
mulheres séo despedidas dos seus trabalhos ecamiofiacdes sexuais reaparecem sendo,
agora, encorajadas a voltar para as tarefas daa®stima vez que a unido nacional
desapareceu, bem como os discursos que fomentavdemale que a mulher podia ter um
lugar activo na sociedade. Estas mudancas néo ftaeilmente aceites, uma vez que as
mulheres queriam continuar a ter a sua indeperalémaum papel activo na sociedade.
Consequentemente, tudo isto destabilizou o contitoliar, contribuindo para a crise de
masculinidade, uma vez que o0s papéis familiaresvermionais sdo importantes para
legitimar a identidade sexual.

A instituicdo da familia, ndilm noir, € negativa, fragmentada, impossivel ou, entao,
inexistente. Os herdis, geralmente, sdo solteirgsoe vezes, até desprezam o casamento,
opondo-se a uma vida social estavel (principalmestkerois detectives). Quando existe um
casamento, geralmente este € fracassado e, raens&ot mostrados casais com filhos,
opondo-se, assim, a imagem tradicional que sereiasuporte do cinema americano
conservador. Quando o herdi é casado, é alienattood#o seu casamento, como podemos
ver emPitfall (1948), no qual o herdi John (Dick Powell) é-nasstrado em contextos quer
Nno seu emprego, quer no seu lar, nos quais a fdbénarovoca desagrado. Quando conhece a
modelo Mona (Lizabeth Scott) esta é 0 mote parsmdransgressao, para a saida de uma vida
de limitacdes e obrigacdes familiares, isto €, artopidade para poder satisfazer os desejos
interiores. EmWoman in the Windo\{d944), o herdi também tem uma posi¢cdo constrangid
dentro da sua familia, e a fantdSigerada por meio do sonho, surge para equilibraeas
desejos com as restricbes sociais. Neste fiime eSeanlet Stree{(1945), num devido a
auséncia da familia, no outro em resposta a prassmpcante de uma esposa obsessiva e
castrante, o protagonista (Edward G. Robinson) r@se com “the embodiment of his
repressed desires in the form of Joan Bennettp&maises her ilicit and forthright sexuality
in typical femme fataldradition, but delivers a nightmare of murder,chlaail and deceit.

The hero is destroyed, losing his respectability social position, his money, his dream girl”

# A fantasia, neste contexto, surge como uma fantasiis dificil de concretizar do que quando o héréi
solteiro e ndo tém restricbes sociais/familiares.
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(Jacobowitz, 1992:154). Nestes filmes, para alémugtura da familia existe um conflito
entre 0o heréi masculino seguir os seus desejos,sgaeproblematicos, ou manter a sua
posicdo privilegiada dentro da sociedade. Os filnsegerem um aborrecimento e
aprisionamento dentro do casamento e, assim, mdsmnim da instituicdo da familia o herdi
donoir € alienado.

A destruicdo da familia caracteristicafdm noir é ainda mais acentuada nos filmes
em que as esposas desejam matar 0s seus marigdand® “scenarios of revolt against the
family as a site of integration into the culturadler” (Krutnik, 1991:60), uma vez que o lugar
da mulher dentro da familia e do lar determinaa @osicdo na sociedadeEstas atitudes
transgressivas reflectem o facto de as mulheresu@eem uma nova posigédo social, sendo
gue esta exclusdo familiapbir serve, também, como forma de mostrar a ameacamente
da sexualidade feminina, que, como ja referido trdmn para as ansiedades masculinas.
Testemunhos disto s@ouble Indemnity1944) eThe Postman Always Rings Twid®46),

e tambémApology for Murder(1945).

A familia era o unico local onde a sexualidadeasgite, mas de forma limitada. Era
no casamento que as necessidades sexuais podigmesachidas, no entanto, embora os
casais estivessem, deste modo, “autorizados” airterenvolvimento sexual, estes eram
mostrados “in a totally de-eroticised way” (Harv&$98:37). Quer o homem, quer a mulher,
procuram satisfacdo sexual fora do casamento,aeto fle a mulher ser adultera, também
representa a visdo negativa e fragmentada da familkh ameaca sexual feminina, como
podemos ver enduman Desire(1954), The Killing (1956) e enirhe Lady from Shanghai
(1947).

Todos os filmes expressam o0s valores sociais, eosio desses valores, através de
cenarios que representam, quer as instituicdes, apieelacdes entre as pessoas, observa
Sylvia Harvey. Algumas instituicbes sdo mais resdtefas dos valores e crencas sociais do
qgue outras, e a familia €, talvez, uma dessaguigstes mais significante (1998:36). Deste
modo, compreendemos a importancia da alteracaostituicdo da familia néilm noir, que
reflecte as mudancas sociais, econdmicas e idea®gjue ocorriam no pos-guerra e que
também ajudam a interpretar a crise de masculieidacherénoir.

Apesar de ofilm noir ser um mundo maioritariamente masculino, ele nédé o

totalmente. Embora, usualmente, o protagonista,istdrta e o ponto de vista sejam

% |sto também pode ser visto como um reflexo dass@e existente nas relagdes sociais.
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masculinod', existem filmes centrados numa heroina feminin, g0 se encaixa nem no
papel dafemme fatalsnem no da mulher cativa. Muitas perspectivas emotdofilm noir
apenas véem o protagonista masculino a ser ameagdaanulher, que é definida como
femme fataleembora, por vezes, estas perspectivas nao sejapriadas, como se pode ver
em Laura (1944), em que esta ndo pode ser consideradafemmae fataleuma vez que,
apesar de ser fatal para os homens, néo age eesskd ssao eles que agem assim.

Apesar das criticas feministas reconheceram o gmublda ubiquidade d@mme
fatale continua a haver a tendéncia, entre os critd®saracterizar as figuras femininas “as
femmes fatalesintent on castrating or otherwise destroying mnale hero” (Belton, 1994
apud Martin, 1998:206), e uma dificuldade em lidar comfilmes em que existem heroinas
femininas fora dos contextos da polaridéetame fatalenulher cativa. Percorrida a literatura,
esta aponta, claramente feanme fatalecomo a figura feminina proeminente film noir,
contudo, a teoria critica didm noir tem uma incapacidade de reconhecer e valorizanteas
figuras femininas, com outras funcdes narrativaa p#m das da mulher sexual que ameaca
o heroi.

Para além dos arquétipos da mulher fatal e da molitera, considero existir, nfdm
noir, um terceiro tipo de figura feminina igualmentgortante: a mulher independente. Esta
forma de categorizar a figura feminina amplia aacerizacdo da mulher ribm noir, uma
vez que as mulheres independentes realizam furgdesistem noutras formas que néo
somente aquelas que as reduzem a sua sexualiddddipg de mulher liga-se, directamente,
ao contexto do tempo de guerra, no qual as multeyesairem da esfera do seu lar, para
serem activas dentro da sociedade, como ja refecmnecam a ganhar independéncia. Os
filmes nos quais este tipo de personagem feminigard reflectem, precisamente, essa
mudanca e 0s novos papeéis activos da mulher, uimaalaliferente daquela que é feita
guando os filmes convertem esta nova autonomia uwlaem com o impacto que gera nas

ansiedades masculinas, e a transformam numa anteaga.¢ representado na mulher fatal.

“The femme fatalehas cast an imaginative shadow over the periodiudimg and
obscuring female roles that fit neither within thie’ or ‘virtue’ polarity of sexuality.
This is partly attributable to (...) the way that fieenme fataldnas stood as paradigmatic
of socio-cultural changes in women’s roles in therMd War Il and post-war eras.
Bringing the range of female characters of the $9a@ from under this shadow means
looking again ahoir's contemporary moment, acknowledging the hetereges array of
films and character types that comprise it" (Han&007:4).

31 Onde em algumas situacdes a articulacédo comdéihisia mulher é um factor que problematiza a etidade
do drama masculino.
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Esta citacdo de Helen Hanson engloba as razdepapem explicar a escassez de
discussdes em torno deste outro tipo de mulheapgaesce ndlm noir. Apesar da tendéncia
de caracterizar semprefitm noir como uma forma de filme masculino, este tercepo tle
personagem feminina levanta questdes em torno clo farrativo, desafiando o ponto de
vista masculino. Ha filmes que séo explicitamertetrados na figura feminina, concedendo-
Ilhe o centro narrativo, 0 ponto de vista e at@iae-over Outros, usam a partilha narrativa,
dando igual énfase, quer ao lado masculino, quela@o feminino, e a figura feminina
aparece num regime de co-operacao com a masapitinaipalmente nas historias onde ela
investigadora. Estes filmes proporcionam um espgaggoral para contar as histérias das
mulheres, em paralelo com as dos homens. Tomenme exemploThe Blue Gardenia
(1953), no qual os dois discursos séo apresensadaseparado, como duas visdes diferentes
da historia. Por um lado, o masculino, com o jostalque investiga e, por outro lado, o
feminino, na personagem de Norah (Anne Baxter).

Para além destes trés grandes tipos de figurasifeasinoir, existem muitas outras,
embora em menor escala, mas que, por vezes, chegamo a ser centrais nas histéfias
comprovando a existéncia de uma centralidade femino film noir. Alguns filmes tém
titulos que mostram esta centralidade, dos quaigsd@mplosiaura (1944),Mildred Pierce
(1945), My Name is Julia Rosgl945), Gilda (1946), The Strange Love of Martha Ivers
(1946),Nora Prentisg1947),Daisy Kenyor(1947),The File on Thelma Jordof1950),Vicki
(1953). O aumento do numero de mulheres a trabalmaiHollywood durante os anos de
guerra acentuou o angulo feminino na producdo doed (de todos os tipos) dos anos
guarenta, o que contribuiu para a énfase nas pEgens femininas e suas preocupacdes, no
film noir.

Robert Siodmak, em muitos dos seus filmes, atrédbumulher um papel de grande
importancia.The Killers (1946) contém uma grandemme fatale enquantoCriss Cross
(1949) eThe File on Thelma Jordo(l950) contém possiveis mulheres fatais. Outlossfi
noirs de Siodmak tém no centro da histéria uma persmndgminina:Christimas Holiday
(1944),The Spiral Staircas€1945),The Dark Mirror (1946) ePhantom Lady(1944), sendo

gue este ultimo sera alvo de anédlise mais detalhadparto capitulo desta dissertacao.

*Angela Martin, no seu artigo “Gilda Didn’t Do Anyf #hose Things You've Been Losing Sleep Over!: The
Central Women of 40s Films Noirs”, lista mais de fithes produzidos entre 1941 e 1959, que contém
personagens femininas centrais, sendo que 33 dos tim mulheres envolvidas na producéo, nos paegis
argumentistas ou mesmo realizadoras ou produt@astas personagens femininas centrais considera que
apenas uma frac¢do das mesmas pode ser claramieaea comdemme fatale
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Nos filmes de Hitchcock o sentido do mundlbr € mais perigoso para as heroinas e o
realizador centra-se em personagens femininas &oigparseguidas e vitimas do marido,
comoNotorious(1946),Undercurrent(1946), The Two Mrs. Carroll§1947),Sleep, My Love
(1948), Sorry, Wrong Numbe(1948), Secret Beyond the Dodf947), Caught (1949) e
Sudden Fear(1952). Nestes filmes observamos o ambiente clEdsico, ameacador e
parandéico ddfilm noir em torno da uma heroina. Ha outros filmes censrath heroina
perseguida e vitima de homens psicoticos, tais doark Waters(1944),My Name is Julia
Ross (1945), Spiral Staircase(1945), Road House(1948), Cause for Alarm!(1951), e
Beware, My Lovely1952).

[1.2. Mulher Fatal

“The noir femme fataldnas no occupation; sex is her full-time job”
(Hirsch, 1981:154).

A mulher fatal, astuta e misteriosa, com uma seitske deslumbrante, ndo é Unica e
exclusiva ddilm noir. A mulher fatal tem raizes biblicas e miticas,grath ser observada em
Jezabel, que ndo olha a meios para atingir os $erso determinada, independente e sem
escrupulos; em Dalila, que seduz e trai Sansadipbreiro; em Salomé que com 0S seus
atributos seduz e leva Herodes Antipas a matar eeeanque peca e tenta Addao com o
pecado. A mulher fatal também existe nas histéhasd-boiled normalmente sendo
apresentada como malévola e sedutora, consistmdabstaculo ao heroi.

Ao nivel cinematografico, asamps sdo suas antecedentes, pois também eram
mulheres sedutoras, perversas e cruéis, apesatodgerem criminosas e assassinas como a
femme fataleTheda Bara, Louise Glaum, Pola Negri, Musidooaarh actrizes que ficaram
conhecidas pelas suaampsdo cinema mudo, tendo sido no fillAeFool There Wa§1915),
com Theda Bara, no qual esta interpretava uma mujhe se serve do seu charme para
seduzir um advogado, casado, que o teraropse definiu.

No cinema alemao do periodo de Weimar, que usavatsmo decadente do final do
século XIX para expressar os medos crescentes e fmoman” (Naremore, 1998:89),
também podia ser vista uma mulher fatal. O med@rdgresso industrial estava, de certa

forma, associado as mulheres eréticas, comoMatropolis (1927) em que ha um robd
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feminino. A mulher fatal, no cinema alemé&o, eraeesimente interpretada por Marlene
Dietrich e por Louise BrooksDie Biichse der Pandor&l929) mostra-nos uma mulher
sedutora, Lulu (Louise Brooks), que enfeitica todeiomens, fazendo com que o respeitavel
Dr Schon (Fritz Kortner) e o seu filho Alwa (Frasdiederer) ndo consigam deixar de se
sentirem atraidos por ela, sendo puxados para spialede tragédia inescapavel. Mas a sua
natureza sexual também a arruina a si propriaadgmnis de condenada pelo assassinato de
Schon e fugir, acaba na prostituicdo. Ber Blaue Enge(1930), um homem de meia-idade,
Immanuel (Emil Jannings), é seduzido e enfeiticpdo Lola (Marlene Dietrich), que é
dancarina de um clube nocturno. A sua paixdo parl@la-o a uma vida onde acaba
consumido pelo luxo e inveja, perdendo a sanidadedp descobre que Lola lhe é infiel,
acabando por voltar a antiga vida, humilhado etdéb.

Apesar destas manifestacdes ja existentes, fimaoir que a mulher fatal atingiu a
sua apoteose e ficou para sempre designada e fataleA femme fatalenofilm noir,
trouxe um novo tipo de mulher americana para o, eta@amente influenciada pelo contexto
histérico do durante a guerra e consequente pdsegus qual a revolucdo de costumes
mudou as relacdes de género e identidade, conefejddo anteriormente. A representacéao da
femme fataldransgressiva coincidiu com a forca de trabalmiriena durante a guerra e a
independéncia social e econdmica que as mulhecasgaram, sendo quefamme fatale
reflecte profundamente as mudancas nos papéiswhenmes desse periodo.

As mulheres foram incitadas a trabalhar nos emgrdgocados vazios pelos soldados
recrutados, sendo esse o seu dever no esfor¢co #izagdn cultural americana durante a
guerra. Inicialmente, dava-se preferéncia as meghsolteiras, mas a grande necessidade do
pais leva a que se incentivem também as mulhesaslas a trabalhar. Uma grande parte das
mulheres solteiras ja estava no mercado de trabatimdudo, como o numero de mulheres
solteiras declinou com o inicio da guerra, estas e@m suficientes para as exigéncias.
Consequentemente, as mulheres casadas constitaiaignificantly larger proportion of the
wartime increase in the female employment thartttidsingle woman” (Anderson, 1981%4)

Estas mudancas nos papéis das mulheres causaretiades sobre a estabilidade e
durabilidade da familia. Também originaram confusd@alefinicdo social dos papéis sexuais,

uma vez que as mulheres tinham adquirido algumasteaisticas masculinas, resultantes de

A este propésito, Karen Anderson refere que “Betwiamil 1940 and March 1944, the number of married
woman gainfully employed increased by 2 million,.2# of the total increase (...). For the first in tHeS.
history, married woman outnumbered single womethénfemale work force” (1981:4).
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ocuparem os lugares dos homens. As esposas, aotrabalhar, romperam as divisbes
tradicionais de papéis na familia.

Quando os veteranos regressam deparam-se comraegtagacas nos papéis sexuais e
nos valores familiares, e a esposa que esperaveomtesr, a domeéstica dedicada, tinha-se
transformado numa mulher independente, com podgE@sdmicos e sociais, causando uma
maior alienagao ao retornado, bem como ansiedasigsodda instituicdo familiar. Com os
papéis sexuais confusos, ou até mesmo invertitks egperimentam um sentido de perda de
autoridade, quer dentro da sua familia, quer al si@eial e no emprego, uma vez que as
mulheres tinham ocupado os lugares por eles desxado

Esperava-se que as mulheres deixassem os tralspleasveram durante a guerra e
voltassem para o dominio doméstico, cedendo osegmpraos retornados, e resolvendo
assim os problemas de desemprego, uma vez queimgtasvoluntariamente, voltar para
casa, mas tal ndo aconteteweve que haver uma mobilizagéo pés-guerra denetaos
valores tradicionais (agora incentivavam-se as aerath a regressarem ao lar), e nesta
reconstrucao voltam as discriminagbes sexuais femulher, quer no trabalho, onde as
mulheres sdo despedidas (mesmo tendo experiéncipti@des preferiam despedi-las e
contratar homens sem experiéncia), quer tambémgao fjue ocupam na sociedade.

Muitas das mulheres ndo aceitaram facilmente estecesso, uma vez que nao
estavam dispostas a abdicar da independéncia nju@nti conquistado, motivo outro que
contribui para a confusao e instabilidade nos ealaociais, e também familiares (os maridos
nao queriam que as esposas trabalhassem), bem pama@ sentimento de desilusdo que
caracteriza a América pés-guerra.

Se, por um lado, inicialmente a guerra aumentotasamentos, por outro, contribuiu
depois para a dissolucdo da familia, aumentanddneero de divorcios. Segundo Karen
Anderson, muitas esposas “plans to divorce thesbands after the war, nothing that their
marriages had been rocky before or that they hadsameone else in his absence” (1981:80).
Durante a guerra os limites matrimoniais das jovpresse apressaram a casar eram ténues, e
o desejo de companhia, actividades sociais, apdiovagasculina e experiéncia sexual,
persistiam na auséncia do marido. Havia um contidaa padrdes sociais que tinham antes
do casamento, o que contribuiu para a destruighdida durante e pos a guerra, devido,

sobretudo, a “importance of wife’s faithfulnessatsuccessful postwar reconciliationtil..).

3n the ten defense centers surveyed by the Wom@nigau, an average of 75 percent of the women
employed in 1944-45 planned to continue workingh@d&rson, 1981:163).
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Para a sociedade Americana a guerra trouxe mudgneaameacavam a integridade
dos valores e padrbes convencionais familiaresa tgue também tem grande significancia no
film noir. A nova mulher americana é acusada de uma distde&alores, praticas familiares
irregulares, promiscuidade, falta de respeito pelmem e, principalmente, por uma rejeicao
dos papéis tradicionais femininos. Tudo isto rédese nofilm noir através da figura da
femme fatale

Esta nova imagem da mulher filon noir, afemme fataleé marcada pela assumpcéao
de uma sexualidade sem remorso. Ela € uma mullmdista, manipuladora, cruel, e usa a
sua atraccéao e poder sexual para conseguir atisgeus objectivos, que se relacionam com a
sua ganancia e luxdria. E um tipo de mulher mai fe subversiva, procurando liberdade,
dinheiro e o prazer. E decidida e sabe o que g&erse importando com o que tem de fazer
para o conseguir. “She understood that while sptiatl dealt her a low hand from a stacked
deck, she did have an ace up her sleeve: her b@hgwther, 1989:115). Aemme fatale
poderosa como Cirée consegue enfeiticar os homens com a sua sexualidath depois os
manipular e controlar. Eretour (1945), Charles Haskell (Edmund MacDonald) chega a
afirmar que a mulher é “the most dangerous animtie world”.

Um dos axiomas ddilm noir é “0 mundo é um sitio perigoso”. O mundoir é
especialmente perigoso para 0 protagonista que esa tenredar peldemme fatale
Normalmente, ele € um homem comum que é “traido pektino”, sendo sexualmente
seduzido e, ainda aliciado, pelo dinheiro facibed#is do crime. Fica obcecado corfemme
fatale e ela, fria e sem sentimentos, controla-o e méaiplem direccdo ao crime. A partir
dai o protagonista vé a sua vida desmoronar-s@ndenaado e, por vezes, fica mesmo
psicologicamente destabilizado. Como menciona G@kabert Montgomery), erRide the
Pink Horse(1947): “They’re not human beings. They're deah fwith a lot of perfume on
them. You touch them, and you always get stung. daays lose.”

A femme fataleusa 0 seu corpo como uma arma destrutiva, apaovEitse do
protagonista instavel, levando-o a destruicdo ma@kofrimento e a auto-punicdo e, grande
parte das vezes, até a morte. Eaicutta(1947), o herdi Neale (Adam Ladd) reconhece isso,
ao dizer para Virginia (Gail Russell): “you countaa your beauty with guys. Even ones you
were going to kill”.

% Circe, deusa da mitologia grega, é uma feitic€@easou com o rei dos sarmatas e depois de o tenenando
e assassinado, substitui-o no trono. Era muitol cam os seus suditos e, sendo banida do reinlouise na
ilha de Ea, onde vivia rodeada de animais os quaisealidade, eram as suas vitimas. Circe transfaa os
homens em animais e era associada ao falcdo,tpbtmmo eles, ela rodeava as suas vitimas pam@isiep
enfeiticar.
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Muitas das vezes, fl@mme fataldem outro homem ou é casada e o plano elaborado
por ela, e pelo herdi que ela enreda, passa pblofrau mesmo assassina-lo. Podemos
observar este aspecto dhe Postman Always Rings Twi@46), no qual &&mme fatale
ambiciosa Cora (Lana Turner), casada com um homais velho, seduz e depois usa Frank
(John Garfield) para assassinar o marido e ficar g®eu restaurante.

Jean-Pierre Chartier afirma que o enredo comurilrdanoir resume-se a “woman as
insatiable as the Empress Messalina, animalistgenile husbands, young guys ready to Kkill
for the sexual favors of mme fatale As fraquezas destes herdis contrastam cdemene
fatale poderosa e agressiva. Eles sao os prototipoegames ddilm noir. “These women
cannot bear to lose, and the men who fall intortlevouring, annihilating embrace are to be
pitied” (Hirsch, 1981:155).

Tomemos também como exempBut of the Pas{1947), no qual demme fatale
Kathie (Jane Greer) usa 0 seu corpo e a sua seadelpara seduzir letalmente Jeff (Robert
Mitchum). Jeff tem uma obsessao por esta mulhesnmaesabendo que isso o levara a sua
destruicdo. Kathie mostra-se fatal para todos escquzam o seu caminho, sendo responsavel
por todas as mortes que acontecem. O ultimo dedéste herdi perdedor apenas pode ser a
morte, algo que aceita com alivio, uma vez queieadiorma de se libertar € destruindo a
mulher fatal, mesmo que para isso tenha de seudetmbém. Jeff tem uma posicdo e
atitude masoquistas e, na relacdo entre os daismpletamente submisso ao poder desta
mulher fatal.

O modo como d&mme fataleexerce controlo sobre os homens mostra uma inversa
de géneros, frequente nfdm noir. A relacdo estabelecida molda-se nos padrdes de
dominio/submissdo. Existe um dominio pela sua partema submissdo por parte do
protagonista. Aemme fatale&@ uma mulher falica e castradora, e esta invetsagéneros €
notada, também, nas caracteristicas masculinasagigenme fatalepossui, inclusive a
linguagem tough' e o0 acesso a elementos considerados masculi@isscamo as armas.
Notemos o exemplo déun Crazy(1950)°, em que ha uma narrativa denour foy e a
femme fatalé@nn (Peggy Cummins) € habil com as armas e viadaoléncia, o que lhe da
prazer e funciona como se fosse um impeto interior.

A femme fatalevem contrariar a ideologia sexual convencionad fdm noir foca

grande parte do sentimento de ansiedade nos escelsscexualidade feminina (uma

3% Gun Crazy(1950) eWhere Danger Live§1950) s&o dois filmes que contém casais crimisosmidos da lei,
com uma relagdo amor/ddio entre eles, sendo qeesamagem feminina € unfiemme fataleEstes filmes sao
antecedentes dgonnie and Clyd¢1967).
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consequéncia da independéncia das mulheres). Ha visBa negativa da sexualidade
feminina nofilm noir, que se liga ao medo e ansiedade relacionadosoconavo lugar da
mulher na sociedade americanafefnme fataleepresenta a condi¢cdo de as mulheres serem
vistas de forma misogina. A sua ambicdo e sexuddidd@o inapropriadas para 0 status
enquanto mulher, e devem ser limitadas, todavaaam@bicdo que a move em todos os filmes.
Porfirio refere-se a estas mulheres dominadora® coastrating bitches”, “unfaithful

wives” e “black widows”, que personificam as piofastasias sexuais dos homens (2006:86-
7). Estas mulheres sdo criacdes dos hoMedsfinidas pela sexualidade, que reflectem as
ansiedades que estes experimentavam em relacadadengas nos papéis de género e 0s
medos de perder a sua autoridade na familia eadsale. Assim, numa cultura patriarcal,
as ansiedades persistentes em relacdo ao novdeipwlher reflectem-se famme fatale
uma “overpowering woman with a shocking abilityrHomilliate and emasculate her men”
(Farber, 1999:49).

Uma das maiores marcas filon noir é o tratamento caracteristico do desejo sexual e
das relagOes sexuais. Esta nova mulher contribvai yga erotismanoir distinto, “which may
be at times nothing more than violence eroticiz&Brde&Chaumeton, 2006:22). A poderosa
sexualidade reflectira, entédo, a violéncia maseuprojectada no corpo da femme fatal. A
hostilidade direccionada as mulheres, film noir, declara, astutamente, os problemas
masculinos, sendo que estas mulheres perigosasmenehtdo, a reflectir os conflitos
existentes dentro da identidade masculina. Os igsuda critica feminista acerca filmn
noir partilham este ponto de vista. De acordo com Hefamson, a critica feminista

argumentava sobre:

“(...) the genre’s complex representation of taeme fataldigure as condensing male
anxieties about women’s sexual and economic freeclmncident with shifts in gender
roles in America’s wartime and post-war society0{2:xv).

Estes discursos sdo baseados na perspectifiandooir como um género masculino,
com um campo de ac¢ao masculino, onde a agénciaifieng vista e controlada através do
desejo transgressivo. Como ja referido, o fasc&io perigo dafemme fatalesdo uma
contradicdo existente na propria identidade masaukla reflecte as ambivaléncias dentro da
identidade masculina, entre a opressdo que encotraormalidade e os perigos da

transgressao. A este propadsito, Foster Hirsch escre

37 Janey Place afirma quéibn noir é “a male fantasy” (1998:47).
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“The incoherence which marks the aims and motivatiof thefemme fatalarises from

the conflicting desires which the hero projectsoonér. In these narratives, the sexual

woman becomes one of the principal vehicles for hieeo’'s own self-definition”

(1981:63-4).

A femme fatal@ode ser vista como um “bode expiatério” paraficitlireconhecimento
da erosao dos mecanismos da identidade e papéisiimas. Afemme fatalereflectindo as
ansiedades masculinas, também revela a propriaalggade do homem, que deve ser
reprimida e controlada de forma a ndo o destruitb&a, por vezes, o herdi seja destruido
porque ndo consegue resistir a mulher e controlaew desejo sexual, os filmes tentam
restaurar a ordem através da exposicao e depdisstiaicdo da sexualidade fdame fatale
usada para controlar e manipular os homens. Jdaeg faz notar que a operacao ideoldgica
referida (a necessidade absoluta de controlar aanébrte e sexual) atinge-se, primeiro por
demonstrar o seu poder perigoso e 0s seus resslltsdnistadores e, depois, destruindo-a
(1998:56).

O film noir destaca, entédo, a sexualizacdo das relactes gqawes s poder reprimir, e
as cenas finais, nas quais a mulher que possuisgxaalidade ameacadora ao sistema
patriarcal deve ser castigada, sdo miséginas, wnagMe a tentativa de independéncia da
femme fataleem de ser extinta para que a ordem permaneceek®é&4 ego masculino
controlado.

Disto é exemplo Elsa (Rita Hayworth), dihe Lady From Shangh§l947), que € uma
femme fataleue utiliza o poder da sua seducao e beleza pamgpular e enganar as pessoas
a sua volta e concretizar os seus desejos. Casapesas por conveniéncia, e planeia a morte
do marido para ficar com o seu dinheiro. Michadfl@®a (Orson Welles) € uma das suas
vitimas, sendo sexualmente seduzido e levado pamarmulo do crime. A sua sexualidade é
destruida e controlada no final, numa sequénciaaréral na casa dos espelhos, em que ela
€ alvejada e abandonada, mortalmente ferida pondéic que se erradica da maldade dela e
se restabelece como herdi masculino.

Muitas feministas, como Christine Gledhill, afirmague as reaccdes das mulheres
americanas a guerra reflectem a sua frustracdoosamadicionais papéis de género, o
noir representa-o, de forma depreciativa, atravéemane fataleDeste modo, para além de
representar as ansiedades masculinas em relacérualidade feminina, &emme fatale
reflecte, também, nas suas atitudes, uma tentakvdibertacdo da mulher do sistema
patriarcal (que a oprime). #smme fatale& transgressiva porque se recusa a ser definids pe

normas sociais de feminilidade e também em relaggdomem. “The primary crime the

55



‘liberated’ woman is guilty of is refusing to befoheed in such a way, and this refusal can be
perversely seen (in art, or in life) as an attackren’s very existence” (Place, 1998:47).
Esta sua atitude também esta ligada a rupturandididacaracteristica di@m noir, uma

vez que as normas e relacdes familiares tradigos@b destruidas, em grande parte pela
femme fataleque se recusa a aceitar as restricoes socicaigltg quais se deve submeter. Na
assumpc¢ao de uma atitude de recusa do papel deaespoée, que a sociedade lhe atribui, a
femme fataleecorre ao assassinato como uma forma de sealilgatrelacdo que se tornou
insuportavel com um homem, usualmente o marido,aqu& como propriedade sua e a trata
como um objecto. Por outro lado, a sua ambicaonérgaa também podem ser vistas como
uma forma de se libertar das restricOes existentaa,vez que vé o dinheiro como um meio
para atingir a independéncia do sistema patriaRelhtivamente a este aspecto, para Andrew

Britton ndo é necessario:

“(...) formulate ‘positive images’ off female strehg resistance or independence in
order to produce a narrative that criticises pathga from a woman’s point of view, and
many works of the greatest dramatic and ideologpmm@her have chosen instead to
represent the tragic waste or perversion of a wsnstnuggle for autonomy and self-
definition in the context of an implacably host@ed oppressive culture” (1992:214).

A femme fatalecomo mostra a expressao que a designa, é fatlt@dos, inclusive
para si propria. O seu poder é tdo forte que oiherditas vezes, ndo tem hipdteses de
sobreviver. E quando sobrevive, acaba destrocaelm, imo, esperanca ou quaisquer
perspectivas futuras, testemunhando os perigos wndomnoir, como emsScarlet Street
(1945),Detour (1945) ouThe File on Thelma Jordofl1950).“Deceit and duplicity run their
crooked courses through these stories, pervadednbatmosphere of impending doom.
Women are predators, ensnaring weak-willed men,liket the men they enslave, they have
no control over their lives” (Crowther, 1989:7).

Tanto os herdis masculinos comofasimes fatalesdo castigados, por quebrarem as
leis e as regras morais. A retribuicdo moral dimsefs deve ser “crime does not pay”, devido
as restricoes do Production Code. No entantéename fataleganhou uma popularidade
crescente junto da audiéncia, e as suas interpestale mulheres fortes, eréticas, decididas,
poderosas, com didlogos inteligentes ficavam ndianta do espectador. O que retemos da
femme fatale a sua forga, 0 seu perigo e, acima de tuda aeswalidade, e a maneira como
desafia a autoridade patriarcal, e ndo o seu fiagico e punidor. Janey Place também faz

mencao a este aspect, ao afirmar que “the visylal gives her such freedom of movement

56



and dominance that it is her strength and senssiaMexture that is inevitably printed in our
memory, not her ultimate destruction” (1998:63).

A forca e o dominio ddemme fataldambém sdo evidenciados pelo enorme poder
visual que possui. Ostenta uma preeminéncia visuatesmo estando em plano de fundo,
atrai o foco para si. O enquadramento, os angugdueminacédo fazem-na ter uma liberdade
de movimento, controlando a camara enquanto se.moweagem da mulher erética domina
o texto, mesmo havendo repressao narrativa.

A femme fataléem uma beleza extrema, uma perfeicdo quase, io@al roupas e joias
brilhantes, cabelo cuidadosamente arranjado e uaguithagem ostentadora. Os cigarros
também sédo parte da sua imagem, devido as suamcoes eroticas.

Em The Killers(1946), afemme fatal&itty Collins (Ava Gardner) € uma mulher cheia
de glamour, sendo a imagem do erotismo, aparecendo com westido preto justo e luvas
longas, cativando o olhar de todos, inclusive &dede (Burt Lancaster), que fica fatalmente

seduzido por ela. Andrew Spicer descreve Kitty caima figura que possui:

“(...) a dreamlike sensuality, the apotheosis of noghfemininity, sexy and feline, with

her sloe-shaped eyes, curvaceous high cheekbdettgtin, full, upturned mouth, all an

open sexual invitation. Even during the mundanitidésplanning a robbery, she is
reclining suggestively on a bed, shot from a higbla and attractively lit to accentuate
the lines of her body” (2002:91).

Kitty vive num mundo de homens, despertando o dem®j todos eles, e o poder desta
femme fatal& mostrado através do seu dominio visual em taslasnas em que aparece.

O facto de afemme fataledominar visualmente os personagens masculinogilmo
noir, reforca a ameaga que ela provoca devido a sumlggede. Afemme fataleexplora a
sua posi¢cao como objecto visual de modo a obtezrpod

Barbara Stanwyck, Rita Hayworth, Lizabeth Scotanl®@ennett, Ava Gardner, Jane
Greer e Claire Trevor sdo exemplos de actrizessgudestacaram ao interpretafeaame
fatale Barbara Stanwyck é considerademme fatalenais implacavel e impiedosa €itm
noir, devido a sua interpretacdo de Phyllis,Rouble Indemnity{1944), filme este que ira ser
abordado no capitulo seguinte. Para alérDaigble Indemnity1944), Barbara Stanwyck deu
vida afemmes fataleem The Strange Love of Martha Ivers (1946), S&hpng Number
(1948), The File on Thelma Jordon (1953) e CrimPadsion (1957).

The Maltese Falcor§1941), Muder My Swee(1944), Woman in the Windo\1944),
Scarlet Stree1945),Apology for Murder(1945),Fallen Angel(1945),The Great Flamarion
(1945), The Killers (1946), Gilda (1946), The Postman Always Rings Twi46), Decoy
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(1946), The Locket(1946), The Lady From Shangh#i947),0Out of the Pas{1947),Dead
Reckoning(1947), Too Late for Tearg1949), Where Danger Liveg1950), Gun Crazy
(1950),Sunset Boulevar@L950),Angel Facg1952) eHuman Desirg1954) sao exemplos de
filmes onde é possivel presenciarmos a figurdedame fatalee, embora sendo mulheres
diferentes entre si e cada uma com a sua caragi@dz em todas elas se verificam o0s

aspectos abordados neste ponto da dissertacao.

[l. 3. Mulher Cativa

“The dark lady, the spider woman, the evil sedsstneho temps man
and brings about his destruction is among the olthesmes of art,
literature, mythology and religion wwesternculture. She is as old as
Eve, and as current as today’s movies, comic baokisdime novels.
She and her sister (or alter ego), the virgin,timther, the innocent,
the redeemer, form the two poles of female arclesti{place,
1998:47).

Como é referido pela autora nesta citacdo, osatqigétipos da figura feminina séo a
mulher fatal e a mulher cativa. Estes dois tipomd#eres constituem uma polaridade, sendo
gue afemme fataleserve-se da sua sexualidade e a mulher cativebisée divisdo da mulher
como sendo o “objecto bom” ou o “objecto mau” fii@ noir, relaciona-se com os conflitos
existentes dentro da identidade masculina. Poragim éstéd #&mme fatalea mulher sexual
gue transporta a oportunidade de transgressaoitagda e, por outro, estd a mulher cativa,
gue € uma tentativa de promessa de confianca, ,saéderanca, fidelidade e estabilidade
social. Neste seguimento, também Christine GledMithite a divisédo da figura feminimair

nestes dois tipos de mulher:

“Women in this world tend to split into two categps: there are those who work on the
fringes of the underworld and are defined by théensaminal ambience of the thriller —
bar-flies, night-club singers, expensive mistres$esmmes fatalesand ruthless gold-
diggers who marry and murder rich old man for tineimey; and then are women on the
outer margins of this world, wives, long-sufferigigl-friends, would-be fiancées who are
victims of male crime, sometimes the objects oftthe’s protection, and often points of
vulnerability in his masculine armour” (1998:28).
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A mulher cativa € um estereétipo da mulher reptesiennos filmes classicos de
Hollywood, nos quais as mulheres eram passivasésiicras, cujo objectivo de vida era
casar, uma vez que sé atingiriam a felicidade wessem um lar e filhos, e estivessem
protegidas pelo homem.

As mulheres cativas, nblm noir, sdo figuras que se situam nos papéis femininos
fixados, de esposa, mée ou filha, e sdo representaino fracas e incapazes, necessitando da
proteccdo do herd6i masculino. Esta mulher doméstai@ctiva é devota ao her6i, mesmo que
ele seja alienado ou esteja envolto no mundo daecri

Cathy O’Donnell, quer enThey Live by Nigh{1949), quer enSide Stree(1950),
interpreta uma mulher cativa. Em ambos os filmasm& mulher que ama devotamente o
protagonista, que sofre, mas que acima de tudoémaat sua lealdade para com ele. No
primeiro filme, Bowie (Farley Granger) foge da pose € levado a participar numa série de
assaltos, integrando um grupo de criminosos; noregfilme Joe (também interpretado por
Farley Granger), num momento de tentacdo roubsetimhmas depois, sentindo-se culpado,
intenta devolvé-lo, envolvendo-se numa espiral clen@cimentos que o levam, cada vez
mais, para 0 mundo sombrio @ilon noir. Nestes filmes, embora o heréi se envolva no crime
e na imoralidade, a mulher cativa apoia-o incondiaimente, compreende-o0 e permanece
sempre a seu lado.

Em Kiss of Death(1947) e enThe Killing (1956), Coleen Gray também interpreta, de
forma notavel, uma mulher cativa devota ao homeeagna. Ambas sdo mulheres comuns,
simpaticas, que se apaixonam por homens traidosdestino, que também se envolvem em
actos criminosos, mas que contam com a dedicagsédpagte desta mulher.

A mulher cativa desempenha o seu papel tradicideatro da instituicdo da familia
(ao contrario ddemme fataleue a destroéi), e aparece deslocada do mundgptoreumoral
do film noir. Usualmente, a mulher cativa € vista pelo hear como aborrecida e sem
interesse, quando comparada com toda a excitagferta de sexualidade personificada na
femme fatale Comummente, o mundo das familias e domesticidad&so dull and
constricting that it offers no compelling alterwatito the dangerous but exciting life on the
fringe” (Place, 1998:60).

No filme Pitfall (1948), Sue (Jane Wyatt) representa a vida dooagsti assume o0
papel de esposa e mae, mas € vista pelo herdi aboreecida e desinteressante, levando a
gue este tente escapar a constricdo do seu laslvendo-se com Mona (Lizabeth Scott),
entrando, assim, no mundoir. Apesar da traicdo, no final, o heréi volta a gida familiar,

procurando a redencdo depois da transgresséoldadaa capacidade de perdédo da mulher
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cativa, Sue, que depois de ser traida, continugper@ do herdi e da outra oportunidade ao
casamento.

Nos filmes nos quais figura a mulher cativa, o pdpsta € visto como uma ancora de
suporte e consolo para o homem. Maternal, estaanaflerece ao herdi o seu amor, lealdade
e compreensao, pedindo muito pouco em troca, nui@e altruista. Para o heréi alienado
noir, esta mulher representa a possibilidade de stegear num mundo estavel e, também,
nele préprio. A mulher cativa € a redentora do iherd

Em D.O.A. (1950), Frank (Edmond O’Brien) procura uma vidacigmte em
alternativa ao casamento e a vida domeéstica coiralc e s60 quando as alternativas se
revelam demasiado perigosas e € condenado a movenenado, € que aceita a vida familiar
e se torna sentimental com Paula (Pamela Britted)mindo-se antes de morrer. Paula € uma
mulher cativa, que ama Frank, que quer casar-sagrair uma vida em conjunto, e que vai
atrds dele para o ajudar, compreendendo a necdssglee este teve em procurar uma
alternativa a vida constrita que levava.

Em contraste com a femme fatal, a mulher cativasSipa e quase estatica dentro da
frame, ndo motivando a composicdo da mise-en-soeémeo movimento de camara. Muitas
vezes, aparece ligada a natureza, as paisagensgmst a espacos iluminados bigh-key
como se fosse um mundo alternativo. “Often, in otdeffer this alternative to the nightmare
landscape ofilm noir, she herself must not be a part of it” (Place,8160).

Tomemos como exemplo do afirmado Mary (Ida Lupireo),On Dangerous Ground
(1952), uma mulher boa, cuja lealdade e capacigeda amar ajudam a regenerar Jim
(Robert Ryan), o heroi angustiado, violento e radu. O protagonista encontra a redencgéo
em Mary, que é uma figura maternal e assexuadacujda dele, vivendo num mundo que
contrasta com o mundwir, rodeada pela natureza pastoral. Este filme difanedo presenca
da femme fatalepelo facto de haver uma interdependéncia entee tal, uma vez que
ambos tém problemas e precisam um do outro pssapesar.

Em Out of the Pas{1947), Ann (Virginia Huston), a mulher cativamiaém esta
ligada ao ambiente pastoral, aos espacos extegagisscenas mais iluminadas, vivendo num
mundo onde os valores sao diferentes dos do maoodto Ann contrasta com a figura de
Kathie (Jane Greer), que é sexual, excitante, ndsa e poderosa. Assume-se como “fair
instead of dark, domestic and dependent rather sbanal and independent (...), Ann is as
submissive as Kathie is assertive” (Grist, 1992)209

Como mulher cativa que €, confia e apoia totalmenberoi Jeff (Robert Mitchum),

como ela propria admite: “everything you say to hilieve”. E doce, inocente, afavel e
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calorosa, e oferece-lhe o seu amor, fidelidadengpoeensdo, bem como a possibilidade de
este obter estabilidade e seguranca. Como podeernp® Beu sonho resume-se a construir
uma casa e casar-se com Jeff. Contudo, o herdarajelomesticidade oferecida pela mulher
cativa, preferindo a sexual e excitante Kathie, messabendo que esta relacdo esta
condenada. Ann representa a “girl-next-door”, otevido heroéi, capaz de o perdoar, e esta
directamente ligada a sua reconstrucao. Consthip@ese de Jeff encontrar a redencéo e de
se restaurar na ordem patriarcal, mas a destrudedte € inevitavel e ideologicamente
necessaria, havendo um restabelecimento da orderarga no final do filme através das
figuras de Ann e de Jim (Richard Webb), este Ultiepresentante da lei.

A mulher cativa oferece um mundo estavel, no qaalalores sdo seguros e 0s papéis
e identidades estdo bem definidos. Esta mulherciasse a um elemento estabilizador
fundamental para Bim noir. Assegura o lado doméstico tradicional e presarusstituicao
da familia contribuindo, assim, para a manuteng@airda autoridade patriarcal. “Only via
contrast with the feminine good girl, however mushe is relegated to the diegetic
background, cafilm noir's male protagonist maintain his claim to masculjeader next to
the femme fatale(Straayer, 1998:155). No final ddm noir a ordem € restabelecida com o
controlo da ameaca da sexualidade, sendo que t@pesa por meio da figura da mulher
cativa (e também do homem respeitavel).

No filme Fallen Angel (1945), Eric (Dana Andrews) é o protagonista queyes
posicionado entre duas mulheres que séo represastda polaridade entre a mulher fatal e
cativa. O herdi fica obcecado pela activa e se@tlla (Linda Darnell), que sé o aceita se
este tiver dinheiro para lhe proporcionar uma \bd@. No pressuposto de vir a ser um
homem rico, casa-se com a passiva June (Alice Fgye) é apaixonada por ele. Quando
Stella € assassinada, Eric torna-se o principgbesiass mas pode contar com 0 apoio e
compreensao de June, a mulher cativa. Esta € tApreensiva que até lhe perdoou o facto de
na noite do casamento ter ido ter com Stella. $anda cidade com o heréi, permanecendo a
seu lado como esposa devota. Enquanto estéo fechado quarto de hotel, a mulher cativa
torna-se ouvinte do heroi, enquanto este desalsasaias frustracées de vida, comecando a
corresponder aos sentimentos que ela nutre porDapois de descobrir o verdadeiro
assassino, o herdéi acaba feliz ao lado de Juneylldemcativa que funciona como a sua
salvacéo.

Em The Killers(1946), em oposicao a Kitty (Ava Gardner) surgs-hibly (Virginia
Christine), a mulher cativa, a rapariga boa e dtic&gsjue acaba por ser rejeitada por Swede

(Burt Lancaster), quando este é seduzido festeme fataléitty, e troca uma vida estavel por

61



uma vida nas margens do crime. Lilly acaba porsarccom Lubinsky (Sam Levene), e estes
representam um casal feliz (apesar de secundareddilme), e as virtudes domésticas de
Lilly sdo ainda mais enfatizadas.

Ann (Anne Shirley), enMurder My Swee(1944), € uma mulher cativa assexuada,
representando o verdadeiro amor para o detectivdoMa (Dick Powell). Aparece em
oposicao a manipuladora e sexualmente poderosaaV@taire Trevor). O detective repele
as tentativas de seducéo de Velma e procura urgioedioméstico em Ann, que cuida dele
maternalmente, oferecendo-lhe afecto e compreendéb.of Violence (1948), Sunset
Boulevard(1950) eNigth and the City{1950) sdo outros exemplos que também nos mostram

a presenca da mulher cativa.

[I. 4. Mulher Independente

“(...) the story offilm noir's women is not reducible to this vice-virtue
polarity. There is a much wider range of femalerabgerization in the
noir crime thriller during the 1940s” (Hanson, 2007:4).

A mulher independente surge, filmn noir, como uma representacdo da independéncia
feminina nos anos quarenta. Estad directamenteiorlda com o contexto sociocultural
experienciado durante a Segunda Guerra Mundialseias ressonancias. Esta personagem e
as suas accoes dentrofdo noir reflectem as mudancgas existentes na identidadeifeama
assumpcao de novos papéis na sociedade americana.

Recordando o afirmado noutro ponto desta dissertagdnova posicdo da mulher
americana desafia 0os pressupostos da agéncia doogénofilm noir apresenta essa ruptura
problemética por meio da figura da sexfeinme fatale Muita discussdo em torno do
significado sociocultural dblm noir encontra paralelos nestes contextos da repregendac
género e da sexualidade. Contudo, a mulher indepémdoffers a different picture of gender
relations than the ‘gender crisis’ or ‘gender cmtifthat is so commonly ascribed as central
to noir's meaning” (Hanson, 2007:2).

As mulheres independentes ndo sao apenas redudigeis sexualidade (ameacadora
ou inexistente), ou melhor, a polaridadetime fatalenulher cativa”, e assumem outros

papéis dentro da narrativa €ilon noir. Destaque-se que este tipo de mulher ndo é pdacebi
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nem como uma ameac¢a a masculinidade do herdéi, nem am meio para este atingir a
redencdo num mundo de transgressoes. Trata-sealégura que nos provoca uma reflexao
sobre as mudancgas ocorridas nos papéis da mulbensequentemente, no género. A mulher
independente pode ser entendida como uma tentiivategracdo dos novos papeéis activos
da mulher e da independéncia por esta alcancadapmaio tipicamente masculino e regulado
pela ordem patriarcal. O enfoque destes filmessedoentra numa crise e conflito de género,
gue tem de ser controlada revertendo os novos pdpéinulher e destruindo a sexualidade
ameacadora, mas sim numa tentativa de englobaudangas dentro da agéncia do género
(que ocorriam na sociedade americana).

Estas mudancas surgem associadas ao contexto plo tenguerra, isto €, resultam do
facto de as mulheres sairem da esfera do lar mmeansactivas dentro da sociedade, e
adquirirem, consequentemente, contornos de indepéesl Nao podemos perder de vista,
portanto, a ligacdo das representacdes da mulbdep@mdente, nélm noir, com todo este
contexto sociocultural.

Com o inicio da guerra, o recrutamento dos homare @ combate gera uma situacao
em que se torna mandatario empregar um grande auteemulheres. Os empregos eram
variados, contudo, era particularmente necess&uwoutar mulheres para trabalhar nas
industrias pesadas e nas fabricas de maquinagaatea. O governo, a industria, os meios de
comunicacao e também as associac¢des voluntarigdermgue, entretanto, criadas, cooperavam
a incitar as mulheres a cumprirem o seu devergti@wie a aceitarem sair do seu lar para ir
trabalhar.

Cria-se propaganda para incentivar as mulheresballrarem, aludindo ao patriotismo
e ao dever de a mulher participar no esfor¢co derguEsta propaganda visa a mobilizacao
ideologica que ocorre no tempo de guerra, de umiésfor¢co nacional, mas era apresentada
de uma forma que realcava a natureza temporargta#cao, o que permitia, como refere
Karen Anderson, uma aceitacdo, por parte do pyt#icorelacdo a participacdo das mulheres
em trabalhos inusuais, sem desafiar as crencasabasbbre os papéis das mulheres
(1981:10). A propdsito do conteudo destes prograseagsropaganda, a mesma autora refere

que:

“The availability of economic opportunities, a glanzation of war work, a stress on
women’s capacities for nontraditional work, aneeipts to allay specific fears regarding
women and industrial work characterized recruitnpeograms” (1981:27).
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Nesta época, a propaganda torna-se bastante pppdéama sociedade americana.
Surgem imagens de mulheres trabalhadoras, senda maés notoria é Rosie the Riveter. A
figura de Rosie junta-se slogan“We can do it”, e esta passa a ser o exemplo gladi
feminina patriotica, constituindo um icone da idgsde feminina (trabalhadora) na sociedade
em tempo de guerra.

Também na indastria cinematografica surge a reptas@ das mulheres
trabalhadoras na industria de guerra, como podemgpor exemplo, erftender Comrade
(1943) eSince You Went Awd1944), e também em filmes que mostram a figurRaokse,
como é o caso do musidabsie the Rivetg1944).

As mulheres americanas corresponderam aos incefifivmotivadas pelo dever
patriético mas, também, devido a outras motivagdese as quais se contam as necessidades
econdmicas, a variedade de empregos disponivegssbilidade de adquirirem uma maior
independéncia e interac¢ao social, o desafio entade de trabalhar fora da esfera doméstica
e até como uma forma de preencherem a soliddaaartm a auséncia dos maridos.

Apesar da variedade de empregos disponiveis, adgraferta era no sector de
manufacturacdo, em trabalhos pesados que requepaeparacdo e experiéncia.
Consequentemente, criaram-se programas de forntec@oodo a dotarem as mulheres de
aptiddo para trabalharem nestes sectores. Estet@aspenjuntamente com a propaganda e
ideologia de mobilizagdo cultural, como referiddeaiormente, contribuiram para que o0s
novos papeéis das mulheres fossem aceites e parasjuiscriminacdes sexuais fossem
minimizadas.

Inicialmente, as mulheres solteiras eram prefenidaa a forca de trabalho, pois ja era
habitual estas mulheres trabalharem (no periode erfinal da sua educagéo até se casarem).
Contudo, as necessidades ultrapassaram, em muiidmero de mulheres solteiras, e as
mulheres casadas passam, assim, a ocupar os pesteabalho. Antes da guerra ja havia
algumas tendéncias de conciliagdo do seu papelidamom o trabalho fora do lar, uma vez
que, devido as condi¢Bes adversas da Depressaspectigas necessidades economicas,
algumas mulheres casadas tinham comecado a precopaego.

Naturalmente, as mulheres cujos maridos estavaoméater durante a guerra, eram
“three times as likely to work” (Anderson, 1981ds) que as mulheres que tinham os maridos

presentes. As mulheres casadas e mées recentesdsrque menos contribuiram para este

3 «At the wartime peak in July 1944, 19 million womevere employed, an increase of 47 percent over the
March 1940 level” (Anderson, 1981:4).
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esforco de guerra, uma vez que necessitavam dedinacasa a cuidar dos filhos recém-
nascidos (uma consequéncia do aumento, como jid@fdos casamentos no inicio dos anos
guarenta). “Thus, although the war caused an uafdested expansion of the female labor
force, it was women whose housekeeping and child mesponsibilities were lightest who
contributed most to that expansiotiig..).

Os trabalhos administrativos, associados a admag@&b dos esforcos de guerra,
foram dos mais desempenhados pelas mulheres. igsteld trabalho, similarmente visto
como patridtico, também foi importante para as mdh desenvolverem a sua independéncia
econdémica. De acordo com Helen Hanson, o treinoagugvens mulheres receberam no
trabalho de escritério, durante a guerra, provigena muitas uma carreira no periodo pos-
guerra, que nao teve de ser sacrificada pelosargisiretornados (2007:16-7).

As mulheres passam a ser melhor remuneradas rzdhiva considerados pesados e

masculino®’, e o mesmo aconteceu também nos trabalhos comdtdefemininos.

“The wartime system of labor priorities enabled snaromen to escape the low-paying
female-dominated fields of domestic and personabice and to obtain jobs in the
burgeoning war industries or in the government”dérson, 1981:6).

As mulheres, ao passarem a ter empregos comoamxigperadoras de fabrica, de
manufactura na industria de construcdo de guentrg eutros empregos, anteriormente
exclusivos aos homens, comegam a recusar trabglieosonsideravam ser mal patjos

Com tudo isto, as mulheres passam a ganhar mapendéncia, gerando, assim, uma
mudanca nos papéis das mulheres americanas, queonexto social, quer também no
familiar. D’Ann Campbell proferiu que a década deamgnta foi marcada por uma
transformacdo no modo como as mulheres americaaas as seus papéis, quer publicos,

guer privados:

“(...) the meanings of marriage and motherhood wdranging for younger woman.
Many women still espoused the traditional view ‘Wisagood for my family is good for
me’; nevertheless, younger, better-educated wonrensaeking less passive, more

39 Nos trabalhos considerados mais pesados, as res)heara além de receberem melhor, também recebiam
extras.

“° Tudo isto levou a que os trabalhos tradicionalmemupados por mulheres, tais como empregadas sk me
de lavandarias e de hotéis, por exemplo, comecaastan falta de pessoal, o que, consequentemestel g
menos discriminacdo em relacdo as empregadas neg@sssarias para preencher esta falta. As engagga
negras também séo reflectidasfiim noir, por exemplo enMildred Pierce(1945) eThe Lady From Shanghai
(1947).
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egalitarian, and more emotionally satisfying compaate marriages. Very few women
at the time claimed to want independent lives,thatyounger generation wanted to adapt
the old roles to new personal aspirations. Theylbto transform the roles of wife and
mother, and to improve the quality of personaltrefes in the face of disruptive forces —
the draft and migration to war centers — as wellna®y advantages, especially the
availability of well-paid jobs and the higher leyealf education and personal competence
of the younger generation” (1984, apud Hanson, 2G03).

Esta citacao € fundamental para percebermos oitoaeemulher independente filmm
noir. Este conceito surge com a necessidade de adaptpapéis tradicionais as novas
aspiragcdes pessoais adquiridas neste periodoln@sfhos quais a mulher independente esta
presente reflectem, precisamente, todas as mudguneascorreram nos papéis das mulheres,
sem que issO seja visto como uma ameaca a madaal@)iou sem que a mulher seja vista
apenas como um objecto sexual, como acontece d¢igoura dafemme fatale

A mulher independente continua a seguir os valdradicionais, o0 que pode ser
evidenciado no facto de esta ser casada ou, embdbnal do filme, afirmar uma relacéo
amorosa tradicional desejada. Contudo, procuraretagdo/casamento menos passiva e mais
igualitaria, na qual possa ter um papel activon3i@ma os papéis de esposa e de mée, em
prol de melhorar a qualidade da sua vida privadangbém o seu papel na sociedade.
Aproveita as novas vantagens trazidas pelo conwodmcultural, estabelecendo o seu lugar
na esfera publica, conquistando, assim, indeperénc

A mulher independente é central filmn noir, em torno da qual se constréi a narrativa.
Por vezes também domina o ponto de vista do filmag enesmo @oice-ovey como é 0 caso
de Mildred Pierce(1945). Os filmes com este tipo de mulher tém umento da énfase no
“angulo feminino” (por um lado, devido ao contegttomaior independéncia e importancia da
mulher e, por outro, devido a esta passar a trabaftais na industria cinematogréfica,
afectando tambémfdm noir).

Em Mildred Pierce(1945), o filme centra-se numa mulher independeéviigred (Joan
Crawford). O filme comeca com um assassinato, @relil € levada para a esquadra, onde
conta a sua histéria. A partir daqui o filme desdwe-se em trés granddémshback. O
primeiro, comeca na altura em que Mildred se segarmarido, Bert (Bruce Bennett), uma
vez que ele ndo € ambicioso e ndo tem as possexdinas que esta deseja. Mas a ambicao
de Mildred é altruista, uma vez que tem uma obeess@ proporcionar as filhas uma vida
boa, como diz a Bert: “Those kids come first irsthouse” e “I'm determined to do the best |
can for them”. Esta sua obsesséo € exacerbadafgmtoda filha mais velha, Veda (Ann

Blyth), ser snob e gananciosa, desejando, aciniadde uma vida de riqueza e luxuria.
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Mildred separa-se de Bert e vai a procura de eropr€gmeca a trabalhar como
empregada de mesa. Determinada e lutadora, nadmiedcancar uma vida melhor, decide
abrir o seu proprio restaurante, com o apoio det®i@@achary Scott), com quem se envolve.
O esforco de Mildred € recompensado, e consegusraonuma cadeia de restaurantes com
sucesso. No entanto, Veda, que quer sempre maig-4e cada vez mais fria e calculista,
egoista, e sem qualquer amor pela mae. A ganaeciéeda pela vida de luxo que Monte
representa, faz com que Mildred se humilhe e pelglrte para se casar com ela (mesmo
depois de se ter separado dele), de modo a assggera filha continue a viver consigo. Mas
o desonesto Monte depressa esbanja o dinheiro gdeest¥conseguiu ganhar, e 0 negocio
desta entra em faléncia. Monte e Veda sdo amantgsando Monte diz que nunca casaria
com Veda, esta mata-o, sem arrependimento. Mildipdsar de saber que a filha a traiu,
continua a ser-lhe devota e a fazer sacrificiosepmrinclusive encobrir o crime e assumir-se
como culpada. Contudo, a policia descobre que @adeira assassina € Veda e detém-na.
Mildred acaba sem nada, apenas com o conforto de @& nunca deixou de se preocupar
com ela.

Ao longo do filme somos conduzidos, através daatiae noir, pelavoice-overde
Mildred, o que confirma a centralidade da figuraniféna independente nesta historia. O
discurso de Mildred é muito diferente do do detegtique apenas se preocupa “with
establishing the truth, with resolving the enigwdjle Mildred’s story contains complexity
and ambiguity, showing a concern for feelings rathan facts” (Cook, 1998:71).

Este filme € representativo das caracteristicas nddher independente, forte,
trabalhadora e honesta. Mildred é ambiciosa masaapem prol das suas filhas, trabalhando
duramente para lhes tentar dar a vida que nunea @uando se vé com dificuldades em
sustenta-las, ndo hesita em procurar emprego @hebAcaba mesmo por conciliar a funcéo
de empregada de mesa com a de cozinheira, durameit® revelando-se bastante
trabalhadora e com uma independéncia adquiridaudferca de vontade e determinagéo,
como mulher independente que é, levam-na a atingircesso. A sua energia, robustez e a
coragem para avancar com a abertura do seu pn@gstaurante fazem dela uma mulher de
negocios bem sucedida.

Esta personagem forte e dominante tem apenas uto fsrano: a sua filha Veda, que
projecta todo o mal relacionado com a ambicéo.ohgd do filme Mildred vai sofrendo uma
transformacao, passando de uma mulher mais amenairgna para uma personalidade mais

dura, frigida, e até arrogante, tipica de uma nmudleecarreira. Esta mudanca nota-se na sua
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caracterizacdo, uma vez que vai surgindo com ol@abais apanhado e com roupas mais
formais e menos femininas.

Mildred é uma figura sexualmente ambigua, ndo aeniEl uma sexualidade
ameacadora comofamme fatalenem sendo “dessexualizada” como a mulher cabwvestilo
visual do filme transmite-nos essa ambiguidade aexwor meio dos contrastes entre luz e
sombra, na presenca do feminino e do masculina.ftggtra feminina é uma mée que assume
o controlo da sua familia, e também conquista esgdagbitualmente masculino, no mundo
dos negocios. Mostra-se uma mulher independente, egpelha as mudancas e a
independéncia conquistadas pelas mulheres amesjcapeopriando o seu papel familiar a
um novo papel na esfera social.

The Reckless Momelif1949) é outro filme que contém o exemplo de umaher
independente, também determinada e que age paeg@raa sua filha. No entanto, esta
mulher ndo é trabalhadora, mostrando a sua indéperano controlar da sua familia, na
auséncia do marido. Este filme também é centradmersonagem feminina, embora esta nao
seja detentora davice-over Existe um narrador externo que introduz a hiatéri

Lucia (Joan Bennett) € uma mulher de classe mgdeafem uma vida calma numa vila
perto de Los Angeles. Na primeira cena do filme-rsd@® logo mostradas a forca e a
determinacao desta personagem feminina, quandaodiramorado desonesto da filha, Ted
(Sheppard Strudwick) para ndo a procurar mais. @uared morre, acidentalmente, Lucia
encontra o corpo e, ao sentir que a felicidadeudafitha estd ameacada, decide escondé-lo,
pensando que a filha cometera o crime.

Tal como acontece eMildred Pierce trata-se de um problema dentro da sua familia
(com a sua filha), que leva Lucia a entrar no munoio. Ao ser chantageada por Martin
(James Manson), Lucia é firme e ndo se deixa domla chantagista, que acaba por sentir-
se atraido por ela, devido a sua personalidade. fQuiando este tem um acidente mortal,
antes de sucumbir confessa que matou Ted, apersllygatar Lucia e a familia de suspeitas.

Lucia € uma mulher independente, pois é forte roétada, ndo tendo receio do mundo
sombrio e corrupto, e prefere nunca contar nadseaaonarido, lidando sozinha com todos os
acontecimentos. Esta mulher lidera todos os eleveatd sua familia, colocando-os acima de
tudo, apoiando-se nos valores tradicionais, apksaua independéncia.

Enquanto demme fatale vista através do olhar masculino, nestes daig$i seguimos
o desenvolver da histdria através da perspectiVgydiaa feminina.

Laurel (Gloria Grahame), etm a Lonely Placg1950), também pode ser vista como

uma mulher independente. Vive sozinha, traballemeuma personalidade forte, conseguindo
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lidar com alguém t&o parandico como Dixon (HumphBegart). E uma mulher elegante,
bem vestida, amorosa, possuindo uma sexualidaddagr. Ao mesmo tempo é dura (o que
pode ser visto na sua postura com as maos nosspa@sgosta de controlar a sua vida. A
relacdo entre Laurel e Dixon comeca por ser unagdiel de amizade, na qual surge, depois, o
amor. Eles sdo companheiros, e ambos tém um petpal dentro da sua relacdo. A coragem
e independéncia de Laurel sdo-nos também mostpetasua capacidade de decisdo em por
termo a relagé@o entre eles (devido a Dixon est#a gaz mais parandico).

O film noir também contém alguns casais 0s quais, em vepdEsentarem a crise nos
papéis do género, tentam minimizar essas difereagasnodando uma nova mulher, mais
independente, dentro da relacdo. H4 uma semelleatigaos parceiros, como no casolte
Big Sleep(1946) eDark Passag€1947), interpretados pelo casal Humphrey Bogadwen
Bacall. Em ambos os filmes ela € uma mulher indépete, que tem uma relacéo de atraccao
muatua com o protagonista masculino, e 0 casal ‘Gates a pleasant sexiness in sexual
equality” (Staayer, 1998:155). Isto também reflamtenovos papéis das mulheres americanas
gque tém de ser adaptados aos existentes, aumentanddependéncia da mulher e
favorecendo a sua igualdade com o masculino.

Em The Big Sleep1946), a histdria de investigacdo é descentradabjectivo da
narrativa é “much more the consolidation of the paithe ‘Hawksiarf* heterosexual couple
than the resolution of the enigma” e Lauren Batsallncreasingly played against tfiemme
fatale connotations of her character Vivian” (Krutnik,9B898). Esta personagem pode ser
entendida como uma mulher independente, uma peysonéorte e determinada, que mostra
uma tentativa de igualdade com o herdi masculiner dentro do contexto privado, quer do
publico (representando, assim, 0s novos papéisrddiseres). A relacdo entre Vivian e o
protagonista pode ser compreendida como uma retlg@ooperacao, em vez de competicéo,
e em vez de uma relacao tdo-somente sexual. Niested dada grande énfase as mulheres,
gue aparecem em primeiro plano de forma persistentevarios os tipos de fun¢fes, desde a
empregada da livraria até a taxista feminina.

A mulher independente, muitas vezes, surge comeestigadora. Ndo como
profissional, posicdo essa ainda reservada aos rfgnmeas como uma investigadora
temporaria, gerada por meio de certos acontecirmeat@ircunstancias, geralmente para

ajudar o homem que ama. Usa a sua nova posicasfera social para investigar e resolver

“1 Nos seus filmes, Howard Hawks concebeu, persistegrite, um certo padrdo de relacdes heterossexuais,
caracterizadas por um “playful eroticism” e umaaigigdo do homem e da mulher. As mulheres dos #egesf
podem ser entendidas como mulheres independentes.
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os enigmas do crime. “The films present female stigative action as concurrent with a
negotiation of women’s public and private roles’a(tdon 2007:18).

Existem modificacdes distintas em relacdo a tipeaativa ddilm noir, uma vez que
neste tipo de filmes, nos quais a mulher indepaedmiquire grande importancia, a narrativa
requer que esta mulher se transforme em investigathanson afirma que o papel central
desta mulher também |he d& a agéncia de avancagsenwblver a narrativa. A sua
personagem é assim determinada e determinante: {8007

Usualmente, nos filmes deste tipo, 0os herdis memxsuienvolvem-se em enredos dentro
do mundo do crime, que sao resolvidos através deBea da personagem feminina, que
assume um papel de investigadora ou, pelo menas, ragime de co-operacdo com ele,
registando-se uma partilha da narrativa entre 6itleea mulher independente investigadora.
Estas sdo instancias de mulheres que, refere Hansoduzem a narrativa num “género
masculino”, num “espac¢o genérico masculino” e mexciam uma modificacao distinta do
noir como um modo exclusivamente masculino (2007:25).

Nestes filmes, as mulheres transformam os seusspdpeéante a narrativa, adaptando-
0s mediante a situacdo. As mulheres independeatedeterminadas, inteligentes e astutas,
caracteristicas que lhes permitem assumir difesguapéis, inclusive o de investigadora.

Vejamos o exemplo déhe Dark Corner(1946), no qual Kathleen (Lucille Ball) deixa
de ser a secretaria do detective e passa a sarolkga de investigacdo. Bradford (Mark
Stevens) € um detective privado que ja teve praddecom a justica, tramado pelo seu ex-
socio Jardine (Kurt Kreuger). Numa noite em quecsan Kathleen, percebe que esta a ser
seguido e suspeita que tem a ver com Jardine. iA g, Kathleen tenta perceber toda a
histéria e ajudar o detective. Kathleen é uma niuitie, obstinada, e apesar da resisténcia
inicial do detective em envolvé-la nos seus assyrdontinua a persistir até conseguir que
este a deixe entrar no mundoir em que se envolveu. Envolvem-se amorosamenteeo qu
contribui, ainda mais, para a determinacao desthenindependente em procurar e encontrar
as respostas necessérias para ajudar o detectible&n reforca esta ideia quando diz:
“Whatever's done to you is done to me”.

Alguém tenta incriminar Bradford, deixando Jardimeorto, no seu apartamento.
Kathleen ajuda-o a encobrir o crime e a limpar soas pistas (podemos ver aqui também o
seu lado doméstico), e depois partem numa bustintada até descobrirem que foi Cathcart
(Clifton Webb), dono de uma galeria de arte, queomdardine, uma vez que este era amante

da sua mulher (mas que tentou incriminar Bradfaid pabia que eram inimigos). Bradford
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€, assim, ilibado do assassinato pelo qual erseegaspcabando ao lado de Kathleen a fazer
planos para o casamento.

Bradford é um heréi que permanece numa posicdafdedridade ao longo do filme,
constantemente angustiado, dizendo, durante atigag&o: “There goes my last lead. | feel
all dead inside. I'm backed up in a dark corned hdon’'t know who’s hitting me”. Embora
o0 enigma seja erradicado no final, o heréi falha ®m uma posi¢cdo activa (Krutnik,
1998:101). O protagonista masculino contrastajrassom Kathleen, que é determinada e
tenta ser activa, transmitindo um sentimento pasitiEsta mulher independente eleva
constantemente a moral do herdi, encorajando-araeaggerindo possiveis solucdes. Surte
influéncia de equilibrio na vida do heréi, angustiaa oprimido, ajudando-o a encaminhar a
investigacdo, tornando-se, temporariamente, irgedtira para ajudar a provar que o homem
gue ama € inocente.

Os hero6is masculinos sdo quase sempre condenadasprime que ndo cometem,
sendo que a verdade é descoberta e o herdi libed@m@cusacdo, através da investigacdo da
mulher independente, ou entdo dos dois em conjuktoaulher é levada a investigar,
motivada pela sua conviccdo de que o herdi estgeime. “By forwarding, and helping to
resolve, the detection narrative, the female ingasir restores the male character’s position,
and he shifts from potential villain to the safatcal hero” (Hanson, 2007).

Ao interpretar este papel de investigadora a muéraruma grande mobilidade dentro
dos espacos urbanos do filme, o que contrasta cmwbdidade limitada do heréi (enquanto
principal suspeito) e, sobretudo, com 0 seu ap@Esiento, nos casos em que este € preso
injustamente, como podemos ver Bimntom Lady{1944) eBlack Ange(1946).Em Woman
on the Run(1950), o protagonista masculino ndo esta press, esta escondido, havendo,
portanto, semelhancas com o referido.

Black Angel(1946) mostra-nos uma mulher investigadora, Cet@ddune Vincent),
cujo marido Kirk (John Phillips) é condenado, ingusente, por assassinar Mavis (Constance
Dowling), uma chantagista sedutora. Catherine #&eretalmente nele, iniciando uma
investigacdo por sua conta, para descobrir 0 vemta@dssassino e provar que o marido é
inocente (mesmo depois de saber que este a traiuMawvis). A sua primeira pista leva-a a
Martin Blair (Dan Duryea), ex-marido de Mavis, géealcodlico e ainda sofre com a
separacao. Esta mulher, determinadissima, mui® elufirecta, acusa-o logo de ser o autor
do crime. Martin ndo se lembra do que aconteceumtaise a Catherine na sua investigacao.
Os dois criam uma relacdo de cumplicidade e enileag chegam a um possivel suspeito,

Marko (Peter Lorre), que € dono de um bar. Formara falsa dupla de artistas para actuar
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no bar e Catherine comeca a aproximar-se de Mak@ajosa, com o intuito de descobrir
mais sobre ele, deixando-se seduzir. Marko revel@pgnas mais uma vitima das chantagens
de Mavis. No final do filme, Martin tem um sonhau@hante e lembra-se que foi ele o
assassino, conseguindo salvar Frank mesmo anesgalser executado, aspecto temporal que
contribui para csuspenseo longo do filme, uma vez que a investigacdo étrada numa
espécie de “corrida contra o tempo”.

Catherine representa, neste filme, uma mulher entgnte, dura, decidida, que faz o
gue for preciso para provar a inocéncia do manon que seja sujeitar-se a seducao de
Marko. Move-se como um verdadeiro detective, ir@iido-se no mundo sombrimir a
procura de respostas.

No filme Woman on the Ruf1950), o protagonista Frank (Ross Elliott) égesinha
de um crime e foge de seguida, pois corre perigwide. E casado com Eleanor (Ann
Sheridan), com a qual tem problemas conjugais quad& tem estado distante. Escondido,
precisa que Eleanor lhe leve os medicamentos, idedeaviar-lhe uma pista, uma vez que
esta esta a ser vigiada pela policia. Esta inadiga anda pelas ruas da cidade, a procura de
indicios da presenca de Frank e a tentar deciffgista que este |lhe tinha enviado. Nesta
investigacdo é ajudada por Danny (Dennis O'Kegi#),diz ser um jornalista interessado em
publicar a histdria, mas na verdade é o assasginetende descobrir onde esta Frank para o
silenciar. Neste filme, tal como elBlack Angel(1946), o personagem masculino que ajuda a
heroina investigadora, revela-se o assassino @aauEleanor € uma mulher independente,
afastada da esfera domeéstica, que atravessa useantairimonial mas que, no decorrer da
sua investigacdo para entender a pista do maetembra varios momentos importantes da
vida que tiveram a dois. A investigacdo levadalm qaor esta heroina, para além de salvar o
marido, serve para reafirmar o seu amor por ele.

Neste tipo de filmes, nos quais as mulheres assumaapel de investigadoras, depois
de existir o restabelecimento do herdi, a narrativeerra com a formacao ou a reafirmacao
do casal. Para além da mulher independente percona aventura, ao investigar no mundo
sombrio donoir, ela também engloba o romance. A sua posicdo aaisgh the couple
resolves any moral jeopardy that her investigabhas prompted” (Hanson, 2007:29), bem
como justifica a sua motivacéo. A investigacaoiradh, girando em torno do herdi, permite,
ainda, a esta mulher, testar o seu parceiro aates dntregar ao seu amor e ao casamento.

Em Deadline at Dawn(1946), a independente June (Susan Hayward), ajuda
marinheiro Alex (Bill Williams) numa investigacaatéentada para descobrir o verdadeiro

assassino de Edna (Lola Lane) e provar que nadalési quem cometeu o crime. Depois de
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iniciarem a sua investigacao junta-se-lhes um t@xus (Paul Lukas). O mundo onde eles
se movem é uma cidade tipicafdm noir, cheia de labirintos, locais sombrios e personagen
corruptos. A narrativa vai-se adensando e, no,fiestio cinco pessoas a investigar, sendo
gue June € a unica mulher, e que se destaca ndelemy com ideias inteligentes e astutas.
Depois dos caminhos sinuosos que percorrem, nadsegoam encontrar 0 assassino, e a
policia detém Alex. E neste momento que o taxisia @ecide confessar o crime, uma vez
gue Alex é um homem bondoso demais para ser culippggtamente. No final do enredo
June e Alex reconhecem o0 seu amor, uma vez quéor@o da investigacdo foram-se
apaixonando.

June é tipicamente a mulher independente, tendo sailito nova da sua terra para ir
para a grande cidade, uma vez que era ambiciosdager independente e ter uma carreira
de sucesso. Esta mulher transforma-se, temporariamem investigadora, para ajudar um
inocente que considera ser “such a baby”, masqedbse apaixona. E determinada, com um
caracter forte, apesar de também ser meiga, dlgedi sentimental. Alex, ao longo da
investigacao, refere varias vezes “You're much sandhan me”, o que confirma que € June,
como mulher independente, que lidera a investigacao

Spellbound1945),High Wall (1947), The Second Womdt950) eVicki (1953), sdo
outros exemplos onde figuram mulheres independeniesse tornam investigadoras, para
provar que o protagonista masculino é inocentecdases de que é acusado, motivadas pelo
seu amor por ele, amor este que leva a que noafreélem como casais.

Berlin Express(1948) também contém uma mulher independente pureyia das
circunstancias, se torna investigadora. No entamtoontexto e a narrativa deste filme séo
diferentes do que tem sido descrito. Lucienne (&&beron) é a secretaria de um activista
importante, que é raptado, sendo forcada a inastig procurar o seu paradeiro, nas ruas de
uma Berlim destruida pela guerra. Contudo, Lucieter® a ajuda de varios outros
passageiros que iam no comboio, e ndo ha nenhuanoamo filme.

A mulher independente, sendo investigadora ou cd@draria a ideia de uma crise nas
relacbes de género, existente nas histdréad-boilede nosfilm noir através da figura da
femme fataleComo podemos comprovar ao longo dos filmes gopmi@dos como exemplos,
a mulher independente mostra uma adaptacdo dosspamddigos femininos tradicionais

com as novas posi¢coes das mulheres na sociedasleaaralependéncia.
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CAPITULO Il

DOUBLE INDEMNITY: a polaridade entre a mulher fatal e a mulher
cativa

‘ killed him for money — and a woman - | didn’ttgle money and |
didn’t get the woman. Pretty isn't it?’
Walter Neff em Double Indemnity (1944).

Double Indemnity(1944) foi realizado por Billy Wilder, adaptado den romance de
James M. Cain, pelo proprio Wilder em pareceria ¢daymond Chandler. O director de
fotografia do filme é John Seitz, na altura conside o melhor na Paramount. Este filme é
considerado uma das obras-primas fdm noir e um dos filmes mais influentes de
Hollywood®, reconhecido, especialmente, pela demme fatale considerada a mais
malévola, implacavel e glacial do periodo classiow.

Os filmsnoirs de Wilder possuem um comentério social satinoma desaprovagao
mordaz do modo de vida americano, que se tornouaansarca caracteristicouble
Indemnity(1944),Sunset Boulevar(ll950) eAce in the Holg1951), séo filmes que tém um
foco publico, em que as personagens se movem nextorsocial, e a atmosfenair € usada
para fazer comentérios sociais. Wilder configursw@ass personagens para depois as atacar
pelas suas falhas.

Double Indemnity no seu enredo arquétipmir de obsessdo pefemme fatalee
assassinato, contém um ataque astuto ao matewadismganancia americana ascendente, no
facto de ser o dinheiro a motivacdo de ambos osopagens principais. Wilder trata a
ganancia e o fracasso moral dos personagens c@reseatativos de uma condi¢céo social
generalizada.

Neste filme ndo existe mistério. Desde o inicio ggbemos 0 que aconteceu, para
depois seguirmos a preparagao, execucao e resggectimsequéncias do crime. Este aspecto
faz com que nos centremos mais nos personagensreadiva desenvolve-se com clareza ao

longo de todo o filme.

* Double Indemnityfoi indicado a sete 6scaiBest Motion PictureBest Director Best ActressBest Writing,
Screenplay Best CinematographyBest Musi¢c Scoring of a Dramatic or Comedy Pictuee Best Sound,
Recording
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As primeiras imagens deouble Indemnitycomecam com um homem, Walter Neff
(Fred MacMurray), um vendedor de seguros, que Bgedao seu escritorio, na Pacific All
Risk Company, onde grava uma confissdo do seu wmaito num caso de assassinato e
fraude da empresa, dirigida ao seu patrao Bartges@edward G. Robinson). Deste modo, a
narracao do filme, feita enpice-over apresenta-se como uma confissdo de Walter, etoquan
o filme se desenvolve effashback. Esta estrutura eftashbackapresenta-nos a sua historia
do ponto de vista de um personagem gue ja sabe cadaocena ira acabar (“I didn’t get the
money and | didn’t get the woman”), e que vai falerwomentarios da accao. O discurso
visual serve-nos como garantia da verdade, masssonconhecimento das personagens €
limitado as percepcdes e memorias do ponto de disteerdi. Este método permite o foco nas
divisdes interiores do protagonista, falhas na ger@epcéo e falta de auto-conhecimento,
enguanto, como heréoir que €, se debate para impor uma coeréncia nodeassciedade e
de si proprio.

“It all began last May”, narra Walter, aquando @w rimeiro encontro com Phyllis
Dietrichson (Barbara Stanwyck), quando foi a susaqaara que o marido desta renovasse o
seguro do carro. Desde 0 momento que entra paremor abafado da casa de Phyllis, com
as persianas a reflectirem linhas horizontais nasedes, num significado ao seu
aprisionamento, este herdi mergulha no mundw, sendo enredado na armadilha de uma
“spider-woman”, que exala sexo, sedu-lo e tece teimde decepcgdo e assassinato e, ao
conseguir o que quer, passa a vé-lo tdo dispenséme “the male spider who is consumed
by his mate after performing the sex act” (Crowtli&89:134).

A femme fatald’hyllis é introduzida numa cena em que aparea@mo das escadas,
num plano contra-picado, que reflecte o poder destloer. Aparecendo apenas com uma
toalha a volta do corpo, numa imagem poderosariaBdade, suscita de imediato o desejo
de Walter, que ndo consegue disfarcar a sua atratizéndo, de forma insinuante, que o
seguro do carro estd a acabar e ela podera nadfalitacovered”. A voice-overtraduz-nos
0 seu pensamento: “| wanted to see her again,,cM®ut that silly staircase between us”.

Quando Phyllis desce as escadas, ha um closesupuda pernas, que nos mostra a
pulseira que tem no tornozelo. A pulseira funciag@i como um simbolo fetichista que
permanece na memoria de Walter (e também na n@sgp)anto a camara acompanha a sua
descida pelas escadas. O filme joga com a sexdalidaensualidade da mulher, focando-se
em algumas partes do seu corpo como objecto dgpd&seante toda a sequéncia Phyllis é
filmada do ponto de vista da sua sexualidade,ealgada a contemplacdo do heroi, quando

ela coloca batom em frente ao espelho. O espeliresenta a duplicidade e o narcisismo
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destafemme fatalelndica-nos a sua falsidade e perigo, relembrajpgono mundmoir nada

€ 0 que parece, e que esta mulher ndo é de camfiBn¢ outro lado, a independéncia que a
mulher sexual procura surge representada visuadmentolta num narcisismo egoista (uma
vez que se importa apenas com 0s seus desejosg e, e nofilm noir em geral, a
mulher “gazes at her own reflection in the mirignoring the man she will use to achieve her
goals” (Place, 1998:57).

Phyllis tem uma presenca glacial, palida e com leelcaloiro, com um aspecto
metalizado. Nao demonstra ter qualquer tipo de és®)@ seu rosto é gelado, a sua voz e o
seu corpo estao sempre rigidos, transmitindo uragem de mulher monstruosa que sugere
perversidade. O seu discurso é astuto, sabendo dew® falar para cativar Walter, com
“clever verbal foreplay” (Crowther, 1989:134). Ams@rsa entre Phyllis e Walter estabelece-

por meio de metaforas sexuais, tal como se poaelper no dialogo sobre automoéveis:

Phyllis: There's a speed limit in this state Mr Neff, 45mph

Walter: How fast was | going officer?

Phyllis: I'd say around 90.

Walter: Suppose you get down off your motorcycle and gneea ticket?
Phyllis: Suppose | let you off with a warning this time?

Walter: Suppose it doesn’t take?

Phyllis: Suppose | have to whack you over the knuckles?

Walter: Suppose | burst out crying and rest my head on sloolder?
Phyllis: Suppose you try to putting it on my husband’s $den?

Walter: That tears it.

Os protagonistas usam a linguagem com duplo senstito €, como um modo de
seducao, e o conteudo sexual da conversa é subelteA femme fataléransforma tambéem
a linguagem em poder sexual. E um filme que contérita ironia, quer visual, quer verbal.
No final deste primeiro encontroyaice-overde Walter conclui: “It was a hot afternoon, and
| can still remember the smell of honeysuckle &hg the street. How could | have known
that murder can sometimes smell like honeysuckl¥@’narracdo de Walter predominam as
piadas auto-depreciativas.

Walter € um herdi que nos faz lembrar o priva ea sua inteligéncia e humor, mas

é egocéntrico e usa a sua determinacido para dhteid e sexo. E um herdi afastado do
contexto familiar, € solteiro, solitario, e alievadesta alienacéo por si sentida, juntamente
com um sentimento de aprisionamento, € experimamadmise-en-scene da companhia de
seguros. Estes sentimentos resultam da sua iagdilstom a rotina, e procura uma fuga na
sexual Phyllis. Como refere Sylvia Harvey, a posdesie Phyllis, bem como a de qualquer

outra mulher nanoir que funcione como mercadoria sexual €, no mundofittoes, tida
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como um meio de escape, tentador, do tédio e d&rdgfio de uma existéncia rotineira e
alienada (1998:39-40).

Inicialmente, quando Phyllis aborda a questao degpcar um seguro de acidentes para
o marido (sem que este saiba), Walter afirma quejéebeu o jogo dela, indo-se embora, “I
knew | had hold of a red-hot poker, and the timdrap it was before it burned my hand off”.
No entanto, cedo reconhece, informando-nos atrdaésuavoice-over que “it was just the
beginning”. Phyllis aparece em casa de Walter & $abre o marido. Define-o como sendo
um homem violento, ciumento, que a trata como ujeotd, que ndo a ama mas que também
nao lhe concede o divorcio. Com toda esta revelgu@bende dar a entender, que a Unica

forma de sair da prisdo que € o seu casamenta seoéte do marido.

Phyllis: Yes, Walter. He's so mean to me. Every time | &duwyess or a pair of shoes, he
yells his head off. He never lets me go anywheeekékps me shut up. He's always been
mean to me. Even his life insurance all goes tbdhaghter of his. That Lola.

Percebemos aqui a sua natureza ambiciosa, cordaboregando, finalmente admite,
gue deseja a morte acidental do marido para recetigheiro do seguro. A escuridao quase
completa da mise-en-scéne aumenta o dramatismitudgéo, bem como a chuva que cai do
lado de fora da janela. E também nesta cena, eandoalkerdi, que sdo mostrados momentos
de intimidade entre eles. Beijam-se, bebem e futuamritual que significa intimidade), e é-
nos sugerido que se envolvem sexualmente, atraeésnth elipse (o filme retorna
momentaneamente ao presente), tdo necessariaodavidProduction Codeé Depois da
relacdo sexual, Walter afirma que ira ajudar Phydlimatar o marido. E real¢ada aqui a
natureza disruptiva do desejo sexual, na figurenheme fatalePhyllis destaca-se, nesta cena,
devido ao seu poder, determinacdo e aura sexuahno-se numa imagem de malignidade.
A sua presenca visual faz, por si s6, a afirmacg@iemsa do desafio e da transgressao que ela
representa.

Para além da transgressdo que esta representsefpoma mulher casada)feanme
fatale funciona também como um meio do protagonista estiiicar com os seus desejos
transgressivos e impulsos interiores amorais, ugr que deseja, com o crime perfeito,
defraudar a companhia de seguros. Walter dividens®e o desejo de transgresséo e o medo

da castracao, e, segundo Evans, o facto de elamaactfbaby” oferece-lhe uma maneira de

 “Excessive and lustful kissing, lustful embraces, suggestive postures and gestures, are not to be shown” (Cf.
Anexo ).
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controlar através da linguagem esta mulher que @osasmagadoramente e sofisticadamente
uma ameaca (1992:170).

Phyllis aceita que seja Walter a fazer todos aaqd para o crime, um modo de faze-
lo acreditar que é ele que controla, quando, ndader, estd a manipula-lo, num jogo que
culminara com a satisfacdo da sua avareza. “Remaoigidly sensual, she never laughs and
rarely shows the merest flicker of a smile or hary-hard face” (Evans, 1992:168), agindo
meramente por ganancia, enquanto Walter (apegand®m ser ambicioso) age por paixdo e
porque deseja desafiar o sistema. O herdi usa oss#ecimento no mundo dos seguros para
planear o assassinato de forma a receberem umbhblédodemnity”.

Mesmo durante o assassinato do seu marido, Phydisgra uma calma gélida, e néao
revela qualquer emocéao. Walter, goice-ovey comenta que ela foi perfeita, “no nerves, not
a tear, not even a blink of the eye”. Todas as aog8es sdo executadas muito seguramente,
demonstrando controlo, mesmo sob pressdo. Depoasshssinato, Phyllis € representada,
inequivocamente, como uma mulher falica e castegdguer no seu desejo pelo dinheiro,
quer por desconstruir a familia, quer por controalter, reflectindo a ameaca que ela
representa a autoridade masculina.

Embora Walter, seduzido e obcecado por Phylliabhmoe avidamente com os seus
planos desta para assassinar o marido, € um horaen) fjlue mais tarde tenta afastar-se do
mundo onde entrou. Depois de cometer o crime qusiderava perfeito, o herdi comeca a
ser inundado por sentimentos de culpa e pessimidnoouldn’t hear my own footsteps. It
was the walk of a dead man”.

O maior receio de Walter é ser descoberto pelgpagdo, Keyes, que nao acreditava
gue a morte tivesse sido acidental. Acaba por éesdodo o plano, s6 ndo sabe quem tinha
sido o cumplice de Phyllis. “I could feel my nenyasgling me to pieces” relembra Walter.

Cenas depois, Walter encontra-se com Phyllis n@&reugrcado, um cenario com
iluminacaohigh-key representando a alienacédo emocional subjacessgéea personagens. O
protagonista tenta convencé-la a desistir da indeagéao do seguro para ndo serem suspeitos,
mas a ganancia dela é mais forte e diz-lhe “nobqayling out” e relembra a Walter que “It's
straight down the line for both of us”. Nesta ceestafemme fataledlemonstra toda a sua
forca e, pela primeira vez, desafia directamentdtaiaque comeca a perceber toda a
maldade que ela encerra em si préopria e, a paréintéo, evita-a.

Seguidamente, o foco muda para Lola, a mulher aafivaproximagéo de Lola e de

Walter contribui, ainda mais, para acentuar o amdpnento.
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Apesar de ndo haver um envolvimento amoroso erdle & Walter, esta suscita a
atraccao do herdi, atraccéo esta, porém, muitoetife da sentida por Phyllis. A fragilidade e
necessidade de proteccao de Lola atraem-no, g&i@on sentimento paternal.

Quando vemos Lola e Walter juntos, nas cenas erdsti ha uma associacao da
mulher cativa a natureza. Lola € meiga, inocentginal, contrastando, veementemente, com
a sexual Phyllis (manipuladora, ambiciosa e cried}ja polaridade que representam também
é realgada no facto de Lola, a mulher cativa, osrema relagdo romantica idealizada, n&o
ameacada pela sexualidade, enquanto Phyllifgname fatale oferece uma relacdo de
castracao e ansiedades, que resulta em destruicao.

O herdi passa, entdo, a acreditar que a Unica fdemadencao € através da destruicdo

daquela que o levou a entrar no mundo, ou seja, deemme fatale

Walter: For the first time, | saw a way to get clear of tehole mess | was in, and of
Phyllis too, all at the same time. Yeah. That'stwhihought. What | didn't know was that
she had plans of her own.

Walter dirige-se a casa de Phyllis, e ja sabem@ssgas suas intengdes. Se no seu
primeiro encontro 0 ambiente na casa desta eratejuelmeio de sexualidade, com a luz a
entrar pelas persianas agora, no ultimo, o ambéstenbrio e de total escuridao.

Phyllis vai ficando cada vez mais atroz e esta cevela a verdadeira femme fatal que
€, mortifera e implacavel: Para além de matar adma de enganar Walter, era amante de
Nino (Bryon Barr), namorado de Lola, com o intuite o manipular para a matar. Walter
confronta-a:

Walter: Only you're a little more rotten. You got me tadacare of your husband for ya. And
then you get Zachetti to take care of Lola, maydie tcare of me too. Then somebody else
would have come along to take care of Zachetty&orThat's the way you operate, isn't it, baby?
Phyllis: Suppose itis.

Phyllis dispara sobre Walter, com a intencdo deatam De seguida, ndo consegue
voltar a disparar (pedindo a Walter que a abrazegora € Walter que dispara sobre ela,
matando-a. H4 uma erotizacdo da morte nesta aeala fi

Depois da ameaca de Phyllis desaparecer, Nino palta Lola. Como mulher cativa,
esta ama Nino e, independentemente de este ai@o,taceita-o de volta, num acto tipico.

Lola restaura assim a “mulher” como um objecto Ipama a ordem patriarcal:
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O filme volta ao presente, quando Walter acabardeag a sua confissédo, e é quando
percebemos que Keyes esteve la a ouvir toda arihigi€eyes funcionava como figura
patriarcal autoritaria, e agora também ele restabeh ordem). O declinio fisico de Walter é
uma exteriorizacdo da sua ferida espiritual e, es@amais debilitado, acaba por morrer. O
heréi é triplamente vitimizado, pela mulher faga¢la sua instabilidade psicologica e pela
morte, que se torna tao inevitavel para ele conma Payllis (também devido a moralidade
exigida pelo Production Code Phyllis e Walter acabam num final ja prevista geyes:
“They're stuck with each other and they got to atlehe way to the end of the line and it's a
one-way trip and the last stop is the cemetery”.

A sexualidade de Phyllis tem de ser controladajltaasdo na sua destruicdo final.

Como refere Claire Johnston:

“In her very impossibility, she offers herselfasehicle for Neff to test the Law,
but the erotic drives she represents must finallythe film noir, become subject
to the Law — she must be found guilty and punish{&@898:83).

A destruicdo déemme fatalera ideologicamente necessaria, pois Phyllis septava
a possibilidade de uma transgresséao, que néo ped@ntida dentro da ordem patriarcal e da
estrutura das relagbes familiares tradicionais. d@dntece, quer neste filme, quer na
sociedade americana, que via a sexualidade femgonam ameaca aos valores morais e

sociais.

* Wilder tinha filmado um final diferente, em que Wéalera condenado & morte numa camara de gas. No
entanto, o Breen Office considerou este final umaaeira demasiado controversa de acabar o.filme
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CAPITULO IV

PHANTOM LADY: a mulher independente investigadora

“(...) from the desesperate innocent loose at nightiew York City,

a city of hot sweltering streets, to the detailghwkatening shadows,
jazz emanating from low-class bars, and the clickigh heels on the
pavement. The wholaoir world is developed here almost entirely
through mise-en-scéne”

(Silver&Ward, 1992:226).

Phantom Lady(1944)° foi realizado por Robert Siodmak (o seu primdilm noir),
sendo uma adaptacao, feita pelo argumentista RBei@arSchoenfeld, de um romance de
Cornell Woolrich, publicado sob o pseudonimo deli@fi Irish. Este filme, lancado em 1944
pela Universal Studios, foi produzido por Miltonldc@ por Joan Harrison, antiga assistente
de Hitchcock que escreveu alguns argumentos paaussfilmes.

Este filme mostra-nos uma “corrida contra o tempmm o suspense que lhe é
caracteristico, para salvar o heroi, inocente daesecucdo, depois de este ter sido enredado
numa teia de acontecimentos que o condenam porriome que nao cometeu. A narrativa
“sob pressao”, onde o tempo € o factor que maidicimma 0s personagens, ganha mais forca
através da atmosfera expressionista de parandengo do filme.

E possivel considerar o filme como dividido em tggandes partes. A primeira,
comega com o heroi, Scott Henderson (Alan Curgjsg se dirige a um bar para se abstrair
dos seus problemas matrimoniais e acaba por canheao@ mulher, cuja principal
caracteristica € o seu chapéu extravagante. O bandestas duas personagens (ambas
infelizes) cruza-se de uma forma que se reveld fasa o herdi. Apesar de nado se
conhecerem, decidem assistir a um espectaculosjunto entanto, sem ficarem a saber o
nome um do outro, por sugestdo da mulher, “no nanteaddresses, just companions for the
evening”. Isto pode ser interpretado como um impedito do controlo masculino sobre a
identidade da mulher. Curiosamente, a cantora g@ecé&sculo, Estela Monteiro (Aurora
Miranda), apresenta-se com um chapéu igual ao desther. Depois do espectaculo a

*5 Phantom Ladyoi um sucesso critico inesperado, tendo siddratésmitido como uma peca de radio em “Lux
Radio Theatre”, em Marco de 1944.
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cantora, aborrecida, livra-se do chapéu, recusaada-partir de entdo, em admitir que havia
uma mulher com um chapéu igual ao*&eu

Quando chega a casa, Scott tem a sua espera otorspargess (Thomas Gomez) e
outros dois policias, que o informam que a suassspdarcella, foi encontrada estrangulada
com uma das suas gravatas. Ao explicar onde esteaaenbém as dificuldades que o seu
casamento atravessava tendo, inclusive, pedidov@raid a mulher arrogante, a mise-en-
scene é reveladora do sentido de aprisionamenkemd (que o vai perseguir até ao final do
filme). No plano de fundo vemos um grande quadrm adigura da sua mulher, reforcando o
aprisionamento, e também o poder que esta pods@ ederoi, mesmo depois de morta.

A cena posterior, que se passa no dia seguineseta-nos a heroina do filme, Carol
Richman (Ella Raines), secretaria de Scott, a qasta trata por “Kansas”. Enquanto no
romance Carol era a namorada do herdi, no filmgegpacomo sua secretaria, numa
representacdo (positiva) da mulher independenteattos quarenta. Ficando a saber do
assassinato de Marcella através do jornal, mostrpreocupada e transtornada com o
sucedido, sugerindo-nos, desde logo, que 0s sartbisigue nutre por Scott, transcendem a
esfera do profissional. No entanto, Carol € umahemindependente, forte o suficiente para
gerir sozinha o escritorio (apesar da sua totapeddéncia estar limitada pelas ordens que
Scott |he deixa no gravador, o que podemos intemp@m um significado da ideologia
patriarcal), transmitindo a sua capacidade praofiedi Scott estd com a policia, para
comprovar o seu alibi que acha ser sélido, umaquez apesar de ndo saber nada sobre a
misteriosa mulher, tem varias testemunhas do sewn@o. Estranhamente, todas as
testemunhas negam ter visto o her6i acompanhadarparmulher com um “crazy heat”, e
entdo o seu alibi falha, tornando a mulher do chdpéantom lady”, e o herdi € acusado
como principal suspeito.

E-nos mostrado um mundo de aprisionamento e vitigdia, exacerbado pelo
julgamento de Scott, que € condenado a execuc@ddmak apresenta-nos o julgamento de
uma forma invulgar, nunca mostrando Scott nem nandhas participantes do julgamento. As
imagens mostradas sao apenas da audiéncia e dasesotitas pelo estendgrafo, enquanto se
ouvem partes do julgamento e das respostas de §uaete desacreditado por ndo saber nada
sobre a mulher com quem esteve. Nas imagens mastrda audiéncia, a camara foca-se em
Carol e em Burgess (que a observa atentamentart®de ndo vermos Scott faz com que ele
se torne “a ‘structural absence’ whose place atcmdre of the narrative is assumed by

“% Esta cantora era reconhecida pelos seus chapiées érextravagantes.

82



Carol” (Walker, 1992b:113). Esta sequéncia do julgato serve como uma transicdo de
Scott para Carol enquanto protagonista, uma vez auymartir dai, a narrativa centra-se na
personagem de Carol (a mulher independente).

Com esta transicdo inicia-se a segunda parte doe filcaracterizada por um
Expressionismo notavel, na qual Carol assume afmgie investigadora e mergulha no
mundonoir. Quando visita Scott na prisdo, a atitude deste éerrotismo e de passividége
e acha que é inutil continuar a tentar provar aisoeéncia, “assaulted by doubts about his
memory and his identity and almost whishing his aestruction” (Spicer, 2002:113). Carol
contrasta com Scott, sendo, de forma eximia, adiglinamica do filme. Ela encoraja-o,
“you’ve got to fight”, e decide, determinada, intigar por ela propria, para tentar provar a
inocéncia deste.

Tentar provar a inocéncia de Scott implica encorgrgphantom lady”. Carol avanca
para o mundo sombrimoir, obstinada em encontrar pistas para desvendarigman
mergulhando numa sociedade corrupta (com a qualasba). Esta exploracdo do submundo
resulta numa série de “descending spirals intd’ Ifeligham&Greenberg, 2006:29), numa
poderosa atmosfera de sordidez e violéncia.

New York é recriada em estudio pelos directoresade John Goodman e Robert
Clatworthy, mostrada quase sempre durante a noitm um calor excessivo, ajudando ao
sentimento claustrofébicooir. A atmosfera € consideravelmente realista, qua gmgn uma
iluminacdo e composigao intensamente expressisnStaealizador usa angulos inclinados e
iluminacaochiaroscurq de grande contraste, enquanto esta mulher indepen se move
pela cidade. “Behind the suave apartment blocksdrBak is telling us, there is a world
waiting to pounce in: at the gates of the respéetdbe jungle is already thrusting upwards”
(ibid..). O poderoso estilo visual faz da cidade um sitieel e impiedoso, quase como uma
forca maligna.

E interessante percebermos a forma como a mokdifiadinina contrasta altamente
com o aprisionamento estatico do herdéi masculirarolCmove-se livremente pela cidade,
mostrando o poder e a importancia que a figurarfermiadquire neste filme, podendo fazer-
se uma associacdo com a forgca que as mulheresvgamligntro da sociedade americana.

Carol comecga por ir varias vezes ao bar, no qua foda a noite a observar e
intimidando, com o olhar, o barman que deu um fastemunho. Carol apropria o que as

feministas chamam “the male prerogative of the ’lomk ponto de a sua vitima se tornar

“” E um her6i tipico da ficcdo de Woolrich, na qual lmomens sdo vitimas, essencialmente passivos,
aprisionados e quase impotentes para resistirladestino.
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nervosa e perseguida (Walker, 1992b:113). No faelnoite a protagonista persegue o
barman, numa sequéncia expressionista pelas ruabrias e molhadas da cidade. A
atmosfera de perigo e violéncia latente € reforgaa som dos passos nas ruas desertas,
especialmente os saltos de Carol, que ecoam de fpariurbadora. Ao ver que a mulher
mantém-se sempre firme, o barman decide confrant@dimitindo que foi subornado. Alguns
homens, na rua, ouvem a discussao e decidem impama a proteger, provocando a fuga do
barman, que acaba por ser atropelado. Omitindéeavencéo destes homens, ficamos com a
sensacao de que esta mulher teria sido dura desuécpara lidar sozinha com o barman,
mostrando a for¢ca da mulher independente e umae®d padrdes tradicionais, isto €, uma
aceitacdo da possibilidade de a mulher ser fasig@oma.
O inspector Burgess reaparece, interrogando Ceeota do incidente com o barman:

Burgess:Why did you follow him?

Carol: Maybe | needed the exercise.

Burgess:Try the central park next time, the air is better.
Carol: | don't have to tell you anything!

Este dialogo entre os dois mostra a ironia de Cara sua capacidade para o “jogo
verbal”, remetendo-nos para a linguagem do priegee e respectivas disputas verbais. A
ultima frase é proferida num tom muito alto, mastia o caracter forte que esta figura
feminina possui. Nesta cena, também percebemos/ejoede “Kansas” para trabalhar na
grande metropole, que vive sozinha e tem grandepemntiéncia. Estes aspectos acentuam,
mais uma vez, esta figura da mulher independenteapacitada para agir enquanto
investigadora.

Burgess oferece-se para ajudar na investigacaad#, @e forma n&o oficial, uma vez
gue esta convencido que Scott € inocente, sengadte argumento que apenas alguém muito
tolo, ou entédo, inocente, daria um alibi tdo fracdificil de provar. Contudo esta ajuda é
“double-edged”, como observa Michael Walker. Emhid#aa Carol uma assisténcia valiosa,
Burgess também supervisiona a sua investigacda sero filme nos quisesse dizer que uma
mulher ndo deve ir mais longe sozinha (1992b:114).

No entanto, na assumpc¢ao do pressuposto que naererdido a mulher ir “mais longe
sozinha”, o modo com esta figura feminina agiu ¢r@sos de personalidade que revelou até
aqui, sao significativos de uma mulher independdotée e trabalhadora, que néo é definida
como ameaca sexual, mas sim adaptada dentro dextmnhasculino, aspecto este néo

reconhecido por muitas discussoes criticas.
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Carol vai assistir ao espectaculo musical paraateabter informacfes através do
baterista Cliff (Elisha Cook Jr.), que também mestibre a “phantom lady”. Vestida com um
vestido preto justo, meias de rede, jbias exageradaaquilhagem acentuada, senta-se na
primeira fila, insinuando-se a Cliff enquanto mgatpastilha elastica de forma provocadora.

Cliff leva-a a uma “jam sessioff’ numa cave degradada, num ambiente de fumo e de
alcool. Esta cena é a mais notavel do filme, dédirpor Tom Flinn como “one of the most
effective bits of cinema produced in the Fortiesd, qual “Siodmak gives full rein to his
expressionistic propensities in a rhythmically cigt of angles” (1999:39). Carol esta,
sedutoramente, sentada em frente a Cliff, que sifteam a batida a medida que o seu desejo
sexual aumenta, intensificando-se também a comgmsi@ edicdo, numa atmosfera infernal
em que a iluminacdo e os angulos frenéticos eamdédis mostram um Expressionismo
extravagante, explorando os poderes falicos ddasumsntos. O solo de bateria de CIiff €
uma poderosa metéafora sexual, e este tem um orgasase explicito.

Esta “jam session” convida a pensar na presendgazondilm noir, uma vez que € um
elemento presente em varios filmes. HA uma assuridg Jazz com o Expressionismo, uma
vez que também o Jazz tinha fontes no submundmdorise uma relacdo entre este e a
violéncia urbana. A natureza de improviso e asidadés afectivas do Jazz eram bastante
compativeis com o Expressionismo, com a sua propara‘deeper meanings” e até por
segredos na alma em estados inconscientes e deog@tufirio, 1999:177). Os
expressionistas sédo grandes exploradores da aggmg@apular do Jazz com a morte, com as
drogas e com o sexo, e isso também acaba porricfarefilm noir®.

Depois da “jam session” seguem para o apartameat€lidf, e Carol tenta saber
informacfes, a0 mesmo tempo que tenta resistirsanos avancos sexuais, que considera
repugnantes. Consegue fazer Cliff confessar qusubornado, mas este descobre as suas
verdadeiras intencdes, sucedendo-se uma luta @htileis, num cenario expressionistar,
iluminado apenas por um pequeno candeeiro e uml s@@n que pisca na rua. A
determinacao e coragem de Carol continuam a skeadeses, quando consegue fugir daquele

local repugnante.

“8 Improvisacdo de Jazz com outros musicos, muitalpogm New York durante os anos quarenta e cirtguen
especialmente durante a Segunda Guerra Mundial.

9 A cena na cave ja existia no romance, sendo Wiotrimais expressionista da esdwdad-boiled A cena é
usada por este autor para captar o erotismo gseirdgas quer do jazz.

% Como podemos ver, por exemplo, EnD.A. (1950), onde o Jazz surge associado a0 sexo &td,mo em
The Blue Dahlig1946), onde o Jazz se associa aos distirbiosament
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A cena seguinte continua no mesmo cenario, agara wa homem misterioso que
visita Cliff, e o condena por ter falado demaizedido: “She was magnificent. She loathed
you but she went with you. She would have humiidterself to make you talk”. Até este
homem é capaz de reconhecer a determinacdo de, @amoker bem sucedida na sua
investigacdo. Percebemos, entdo, ser o homem duwnsw as testemunhas. Enquanto
discursa sobre usar as suas maos para fazer olbemal, a iluminagaohiaroscurodestaca
apenas as suas maos, iluminadas num ambiente @oleesbmbras e escuridao, que avangam
para estrangular Cliff, provando que este homenver@adeiro assassino.

Carol visita Scott na prisédo, que Ihe perguntdaesta apaixonada por alguém, ao que
ela responde com o siléncio, um sinal que podas&pretado como anuimento, seguindo-se
o dialogo:

Scott: Who is he?
Carol: My boss.
Scott: Your boss? Uau, that was quick. | don’t even kiyow have another job.

Carol confirma, assim, 0 seu amor por Scott, amese gue também |Ihe serve de motivo
para a investigacdo. Mais uma vez enfatiza-seia o que enquanto Scott ainda continua
passivo e impotente, Carol é activa (a favor desteenta exonera-lo. Muitas discussbes
criticas argumentam que o romance é o elementdantpexie que a mulher ndo seja tdo bem
sucedida no papel de investigadora, como o é o heaéculino. Contudo, a investigacdo
conduzida por esta personagem feminina ndo estéesatordo com o0 seu desejo romantico,
mas sim, faz parte dele e néo dificulta a sua tigesio; pelo contrario motiva-a ainda mais,
dando-lhe mais alento. Esta tese pode ser geraatalas figuras femininas investigadoras (e
independentes).

Ainda na prisdo, é-nos introduzido Jack Marlow (Ereot Tone), amigo de Scott e
gue veio da América do Sul. Mas esta € uma fatsadacao, uma vez que se trata do mesmo
homem que anteriormente tinhamos percebido conssassino. Comeca assim a terceira, e
Ultima parte, na qual suspense criado pelo facto de, enquanto espectadoresupomos
mais informacdo do que os personagens, sabendmteimao, que Jack é o assassino e que
representa uma potencial ameaca.

Jack junta-se a Carol na investigacao, fingindarefisposto a ajuda-la. No entanto, é
sinistro e perturbador, havendo uma énfase nas rfidqaietas” deste artista (ligada
directamente ao facto de ser um assassino quegstisas suas vitimas), que nos sugere que

podera ser violento, com impulsos interiores queamsegue controlar.
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Ambos véao até a fabricante dos chapéus e, atdavéanpatia de Carol, a empregada
acaba por revelar que fez uma copia do chapéuu@xolda cantora), indicando para quem.
Chegam, assim, até Ann Terry (Fay Helm), a “phantady”, que devido a morte do seu
noivo esta perturbada psicologicamente. Carol,rs@ovse da sua astlcia, consegue encontrar
as palavras certas para lidar com ela, apelandgewatado feminino, falando “de mulher para
mulher”. Ann, depois de se identificar com Cara gentimento de perda do homem amado),
entrega-lhe o chapéu extravagante, que serviréod@ p inocéncia de Scott.

Em ambos os casos, foram as palavras e gestosamd €nquantamulher, que
levaram a um resultado positivo da investigacaocial para obter a derradeira prova da
inocéncia de Scott. Servindo-se do tacto e de umaasia que nao € caracteristica dos herois
masculinos investigadores, Carol prova, definitieate, que o seu lado feminino, e os
sentimentalismos que lhe estdo associados, nacultifin a sua funcdo enquanto
investigadora. Pelo contrario, em algumas situagiieao se confirma no filme, € uma mais-
valia a ser aproveitada.

Ja com o chapéu em sua posse, Carol vai paraidiestodernista de Jack. Quando a
heroina descobre a mala que tinha deixado no apamta de Cliff, e que o incrimina como
assassino, Jack é assumido como vildo. E um vil&cegta associado ao “mad artist”, sendo
“afflicted with delusions of grandeur, migraine Haahes, and overly emphatic hand
gestures” (Flinn, 1999:39). Depois de este |lhe essdr 0s crimes, intenta estrangula-la com
uma gravata, mas Carol € salva pela chegada degympesmo no ultimo momento, tipico
de uma narrativa dguspenselack, perturbado, salta pela janela em direcgéorte. Nota-se
nesta cena uma tentativa de ndo colocar todo o pedégura de Carol, tendo esta, mesmo
sendo uma mulher independente, que ser salva pbooram.

Podemos entender a presenca de Burgess, e depdeckl, enquanto ajudantes da
investigacdo de Carol, como uma tentativa de lmat@oder da figura feminina e, também,
como uma tentativa de mostrar que a mulher preldsser ajudada. Esta operacao ideoldgica
acontece em todos os filmes deste tipo. No entanfarotagonista de Phantom Lady é o
melhor exemplo de mulher independente investigadaraa vez que, apesar de ser
engendrada uma tentativa de controlo por partard®a 0s personagens masculinos, nunca
perde a centralidade e o protagonismo, destaca)dessire todos. Ha uma sugestao
continuada, por parte do filme, em mostrar variasagbes que representam o poder e a
independéncia de Carol, provando-nos que estaafiuminina é forte o suficiente para agir
sozinha e conseguir ter sucesso. O destaque e atémpia dada a figura feminina, neste

filme, apesar do controlo que os homens possanartemercer sobre ela, sdo também
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confirmados quando o filme lhe atribui a posse g que resolve o0 enigma, e liberta o
heréi masculino. Nos restantes filmes este aspe#to é tdo claro, uma vez que nos é
mostrada uma igualdade narrativa entre o person&g®mino e o masculino. Mas, mesmo
gue a independéncia e as capacidades da figuraifendeste tipo ndo sejam tado explicitas
como neste filme (devido a referida igualdade tiaap as significacbes que podem ser
retiradas sao semelhantes.

O género da personagem ndo a impede de investigesta mulher investigadora
move-se no mundaoir como um verdadeiro detective, reconstituindo css@s de Scott,
procurando pistas, interrogando os outros persoisagaerpretando varios papeéis diferentes
ao longo do seu percurso narrativo (secretarigsiiyadora e até prostituta) e adaptando-se
mediante o que as situacdes lhe exigem. E-lheuédiabe reconhecida a independéncia, de tal
forma que esta heroina “enters ti@r world in the same manner as a hero (...)” (Walker,
1992a:19).

Neste filme, a identidade masculina é, quer exglrguer consolidada, através das
accOes da mulher investigadora. De acordo com Wadkearacterizacao positiva de Carol
um correctivo importante a contraria posi¢cao coni@ral noir de que as mulheres sao
perigosas (1992b:115). Esta heroina enfatiza qoessivel a narrativa englobar o romance
sem ser nos extremos da mulher fatal ou da multerac sem ameacar ou entediar o heroi
com a domesticidade.

A cena final do filme tem lugar no novo escritode Scott, no qual trabalha
novamente Carol como sua secretaria. Quando est amiinstrucdes deixadas por ele no

gravador, entre essas esta um pedido de casanastémte singular:

Scott: Hello, Kansas. Renew my membership in the Arctéteand Engineers
Association, and call Mason Follett, the contragtand make an appointment with them
for tomorrow morning... Uh, uh, uh, don't hang up.uMaow you're having dinner with
me tonight, and tomorrow night, and the next nigimigl then every night, every night...
every night...

Embora alguns criticos interpretem este tipo déedae como uma forma de se mostrar
0 poder da autoridade patriarcal e, ainda, o romaonmo um factor impeditivo de a mulher
conseguir igualar o protagonista masculino, o andé@minino e a posicdo feminina
evidenciados neste filme, permitem que quer a trgagsio do crime, quer o romance, sejam
resolvidos. Neste tipo de filmes, em que a proteg@né a mulher independente

investigadora, o romance continua presente, magano$0s uma maior igualdade de papéis
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entre os parceiros, reflectindo, como ja referidlma aceitacdo e uma adaptacdo dos novos

papéis das mulheres americanas, mais independentes.
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CONCLUSAO

Apesar de existir um reconhecimento critico do getiodo de existéncia e da sua
importancia, as discussfes em torndilho noir permanecem. Ao tentar aplicar a teoria a sua
compreensao, os discursos criticos focam-se naezatessencial ddm noir. HaA um debate
continuo sobre as convencgdes e principios defiegddofilm noir.

Ao contrario do cinema de autor, no qual se realgiferente, no criticismmoir
procura-se o que ha em comum. Sao colocadas gsesio®: O que define fiim noir? A
gue categoria pertence? Quais os filmes que coestib selCorpu® Quais as caracteristicas
gue o identificam?

Depois de contestar dilm noir como um género, principalmente porque a
determinacdo de um género obriga a que haja unragdef e descricdo exaustiva do mesmao,
através da seleccao e do reconhecimento de cartadaristicas e convencdes, e sabendo que
o film noir durante o seu periodo classico ndo estava reddohex que, portanto, seria
impossivel defini-lo como tal, considero quefilon noir se revela como uma categoria
transgenérica, isto €, acomoda caracteristicagarigsvgéneros ja existentes.

Depois de se analisar o estilo visual, apesarideipal nofilm noir e reconhecido por
guase todos os criticos, este ndo é suficiente gefiair o film noir, uma vez que é
constituido por elementos ja existentes, ou melinoe,ndo sdo exclusivos doir. Ao longo
deste trabalho verificou-se que o estilo visuainédos principais elementos €m noir, mas
gue sO se converte em “estitoir’ quando conjugado com outros elementos, nomeadamen
0S narrativos e, também, com as tematicas repesennhdilm noir. Segundo 0 meu ponto
de analise, dilm noir evidencia-se pela sua sensibilidade, transmitiel® gstilo noir
(definido no capitulo um), da qual fazem parte isggntos tais como o0 pessimismo, a
alienacao, a ansiedade, a ambiguidade moral, #sfisea parandia e o fatalismo. E a juncdo
desta sensibilidade com a sua caracteristica gagsga que faz &6lm noir abracar filmes
tdo diversos.

O film noir € um movimento multiforme, com influéncias artia$, historicas e
socioculturais, as quais também contribuem, sohmeireg para a sua caracteristica
transgenérica. A sua analise e discussao tém ddvenwma consideracdo dos contextos
historicos e econdémicos em que os filmes foram ymoks. Desde as memoérias da
Depresséo, as restricdes do Production Code, an8adbuerra Mundial, aos problemas no
pos-guerra, até ao medo do comunismo, tudo isttribomu para criar um mundooir de

ambiguidade moral, alienacao e fatalismdil@ noir €, assim, uma expresséo da sociedade
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americana, num determinado periodo de tempo. Mas deaque um reflexo da sociedade,
trata-se de uma visdo critica da mesma.

Os filmes apresentam cenarios de hostilidade sexaturbagcbes psicologicas e
desajustamento social, A afirmacéo individual éfeiravés do crime, numa visao invertida

do American Dream

“The dominant world view expressedfim noir is paranoid, claustrophobic, hopeless,
doomed, predetermined by the past, without clearahar personal identity. Man has
been inexplicably uprooted from those values, Eeland endeavors that offer him
meaning and stability, and in the almost exclugivelban landscape dilm noir (in
pointed contrast to the pastoral, idealized, reneetdb past) he is struggling for a
foothold in a maze of right and wrong. He has rferemnce points, no moral base from
which to confidently operate. Any previous framekvas cut loose and morality
becomes relative, both externally (the world) antkrnally (the character and his
relations to his work, his friends, his sexualityplues, like identities, are constantly
shifting and must be redefined at every turn. Naihi especially women — is stable,
nothing is dependable” (Place, 1998:51).

O herdéinoir € um anti-herdi. Como diz Major Calloway érhe Third Man(1949):
“the world doesn’'t make any heroes anymore”. Eldgpser um private eye que se move no
submundo, um criminoso que, geralmente, é sedymadaima mulher e levado ao crime, ou
entdo, um inocente, vitima do destinofil® noir € um mundo masculino, que gira em torno
dos problemas de definicdo da identidade masculiraise de masculinidade € reconhecida
como um dos grandes temagir, e esta relacionada com a alteracdo nos papéero,
durante a guerra.

Contudo, verifica-se que as mulheres sdo centrargriga do film noir. Elas séo
“mulheres num mundo de homens”, que deixam umaarsagaificante. Analisar a mulher no
film noir € um contributo para compreender o lugar das meshgentro da producao cultural.
A guerra e consequente pos-guerra, foram impodgrdea a mudanca social, mudanca essa
gue afectou statusdas mulheres e o desenvolvimento dos valoresitaesl

Devido a sua excluséo do regime masculino, a midémerde ser situada em termos de
“oposigao a”, “co-operacao com”, ou “objecto dadctoria de auto-definicdo do herdi”.

Ao longo deste trabalho procurei abordar, por udo,la polaridade entre a mulher
fatal e a mulher cativa, polaridade essa indiselrtiente reconhecida e, por outro, a mulher

independente, um tipo de figura ainda pouco exghora
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A femme fatalgpode ser vista como uma expressao das ansiedaEsiimas em
relagdo a crescente independéncia das mulheresociadade. Essas ansiedades estdo
reflectidas na sexualidade transgressiva dessaemudne tem de ser reprimida, para nao
ameacarem a ordem patriarcal. Ha4 uma visdo misagiaa coloca como geradora da
alienacédo e da destruicdo do homem e, também, conaofigura destruidora dos valores
familiares.

A mulher cativa € o opostofamme fatalesendo uma figura doméstica e inocente.
Esta figura feminina tem uma relevancia muito meaorlongo dofilm noir, aparecendo
como redentora do herdéi e como uma figura atraeeguhl a ordem patriarcal € reposta.
Embora a mulher cativa tenha sido eternizada nen@nclassico de Hollywood, devido aos
seus valores familiares, rfdm noir é afemme fataleque se destaca e, mesmo acabando
destruida, é ela que fica na nossa memoaria.

Para além destes dois arquétipos da figura femimodilm noir, existe alguma
variedade de outros papéis femininos.

Depois das reflexdes em torno da literatura, bemocala analise de uma vasta
filmografia (Cf. I), assumo a tese de que a “muihdependente” € um terceiro tipo de figura
feminina notavel ndlm noir.

A “mulher independente”, que, normalmente, assunigngdo de investigadora, no
film noir, surge como uma representacao da independéndiairiannos anos quarenta. Esta
mulher nédo é redutivel & sua sexualidade, comatasiares. E uma tentativa de integracéo
dos novos papeéis activos da mulher e da indepeiad@ur esta alcancada, num meio
tipicamente masculino, regulado pela ordem patilarc

Pode ser argumentado que os filmes onde as mulivetependentes figuram séo
“marginais” para o canone didm noir, mas €, precisamente nas suas margens, que 0S
multiplos contextos, fontes, afiliagdes, inter-textinfluéncias e personagens doir se
tornam evidentes (Hanson, 2007:32).

Double Indemnity(1944) e Phantom Lady(1944) sao filmes que contém claros
exemplos dos trés tipos de figura feminina abordado

Double Indemnitycontém um herdi tipicaoir, cuja destruicdo foi causada pelos seus
desejos transgressivos relacionados cdi@rane fataleA sua obsessdo com a sexualidade
desta mulher leva-o a entrar no mundo somfwio. Ha que realgar quefamme fatalemais
do que causadora da transgressao do herdi, refmesera possibilidade da transgressao.
Podemos perceber isso neste filme, no qual naat@ Pdyllis (mulher fatal) que leva o heradi

a transgredir, mas sim quem |he da a possibilidade fazer. Isto € reconhecido pelo proprio
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Walter, quando afirma que, ja antes de conhecellidesejava defraudar a companhia de
seguros e derrotar o sistema. Este desejo € comudirios herdisoir. Walter ndo € apenas
um.

A femme fatalecomo verificamos na analise deste filme, perpetuaito de uma
mulher sexual, castradora e feminina, mas, porodanio, a sua sexualidade transgressiva
representa uma tentativa (que podemos entender pasitva) de desafiar a integragao
feminina na ordem patriarcal estabelecida, recusarda ser oprimida e definida dentro da
instituicdo familiar conservadora.

Em Double Indemnitya historia tem uma clara estrutura de duas paptéseiro a
histéria da tentacdo do heroi, que acaba por kewol acto da transgresséo, por meio da
femme fatalee, em segundo, a historia do conflito entre oiher@s forcas da lei (internas e
externas), em que aparece a mulher cativa comsshilmade da redencdo. Este €, assim,
um filme onde também podemos verificar o papel déher cativa, enquanto restauradora da
ordem, numa antitesf@mme fatale

Em Phantom Ladypodemos observar a mulher independente investigadomo o
melhor exemplo para representar o terceiro tipofigera feminina considerada nesta
dissertacdo. Carol € uma mulher muito independertteterminada, que nos revela, através
do film noir, uma aceitacdo e integracio das mulheres amesicasanovos papéis sociais. E,
ainda, a prova de que é possivel conciliar o romam o papel de investigadora, e que é
possivel, também nas relacdes amorosas, existiigimllade entre a posicdo da mulher e a
do homem. Neste filme € ainda sugerido que o “@ndeminino” pode revelar-se um

instrumento Util na investigagédo e ndo um obsta@dmo muitos criticos afirmam.

The seductive power of the “noir-mystique” has el to the present day. The less that is
explained, the more there is that attracts: thithis basis of its seduction.
(Krutnik, 1991:28)
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FILMOGRAFIA >

99 River Street 1953
Prod: Edward Small. Dir: Phil Karlson. Scr: Rob8rhith. Cast: John Payne, Evelyn Keyes,
Brad Dexter.

A Woman's Secret 1949
Prod: Herman J. Mankiewicz. Dir: Nicholas Ray. S¢erman J. Mankiewicz. Cast: Maureen
O'Hara, Melvyn Douglas, Gloria Grahame.

Ace in the hole 1951
Prod/Dir: Billy Wilder. Scr: Billy Wilder, Lesser &nuels, Walter Newman. Cast: Kirt
Douglas, Jan Sterling, Robert Arthur, Porter HatgnkCady.

Act of Violence 1948
Prod: William H. Wright. Dir: Fred Zinnemann. S&obert L. Richards. Cast: Van Heflin,
Robert Ryan, Janet Leigh, Mary Astor, Phyllis Teaxt

Apology for Murder 1945
Prod: Sigmund Neufeld. Dir: Sam Newfield. Scr: Friggton. Cast: Ann Savage, Hugh
Beaumont, Russell Hicks.

Armored Car Robbery 1950
Prod: Herman Schlom. Dir: Richard Fleischer. SdrEatton, Gerald Drayson Adams. Cast:
Charles McGraw, Adele Jergens, William Talman, Dasid-owley, Steve Brodie.

Asphalt Jungle, The 1950
Prod: Arthur Hornblow. Dir: John Huston. Scr: Beraddlow, John Huston. Cast: Sterling
Hayden, Louis Calhern, Jean Hagen, James WhitrBara, Jaffe.

Bad Blonde 1953
Prod: Anthony Hinds. Dir: Reginald Le Borg. Scr: yG&lmes. Cast: Barbara Payton,
Frederick Valk, John Slater.

Berlin Express 1948
Prod: Bert Granet. Dir: Jacques Tourneur. Scr: dakbedford. Cast: Merle Oberon, Robert
Ryan, Charles Korvin.

Big Clock, The 1948
Prod: Richard malbaum. Dir: John Farrow. Scr: fbaa Latiner. Cast: Ray Milland, Charles
Laughton, Maureen O”Sullivan, George Macready, Ritanson.

Big Combo, The 1955
Prod: Sidney Harmon. Dir: Joseph Lewis. Scr: Ph¥igrdan. Cast: Cornel Wilde, Richard
Conte, Brian Donlevy, Jean Wallace, Robert Middieto

2 A lista que a seguir se apresenta contém todéibrssnoirsvisualizados no decorrer deste trabalho.
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Big Heat, The 1953
Prod: Robert Arthur. Dir: Fritz Lang. Scr: Sydneydbhme. Cast: Glenn Ford, Gloria
Grahane, Jocelyn Brando, Alexander Scourby, Leevidar

Big Steal, The 1949

Prod: Jack L. Warner, Howard Hughes. Dir: Howardvka Scr: William Faulkner, Jules
Furthman, Leigh Brackett. Cast: Humphrey Bogarturea Bacall, John Ridgely, Martha
Vickers, Dorothy Malone.

Black Angel 1946
Prod: Tom McKnight, Roy William Neill. Roy WillianNeill. Scr: Roy Chanslor. Cast: Dan
Dureya, June Vicent, Peter Lorre, Broderick Cradf@onstance Dowling.

Blonde Ice 1948
Prod: Martin Mooney. Dir: Jack Bernhard. Scr: Kehn&amet. Cast: Robert Paige, Leslie
Brooks, Russ Vincent.

Blue Dahlia, The 1946
Prod: John Houseman. Dir: George Marshall. Scr:nktmd Chandler. Cast: Alan Ladd,
Veronica Lake, William Bendix.

Blue Gardenia, The 1953
Prod: Alex Gottlieb. Scr: Charles Hoffman. Cast:n&rBaxter, Richard Conte, Ann Sothern,
Raymond Burr, Jeff Donnell.

Body and Soul 1947
Prod: Bob Roberts. Dir: Robert Rossen. Scr: Abratrotonsky. Cast: John Garfield, Lilli
Palmer, Hazel Brooks.

Boomerang 1947
Prod: Louis De Rochemont. Dir: Elia Kazan. Scr:Hiec Murphy. Cast: Dana Andrews, Jane
Wyatt, Lee j. Cobb, Cara Williams, Arthur Kennedy.

Border Incident 1949
Prod: Nicholas Nayfack. Dir: Anthony Mann. Scr: ddb. Higgins. Cast: Ricardo Montalban,
George Murphy, Howard da Silva, James Mitchell,dMnVoss.

Born to Kill 1947
Prod: Herman Schlom. Dir: Robert Wise. Scr: Evee@ee Cast: Claire Trevor, Lawrence
Tierney, Walter Slezak.

Brute Force 1947
Prod: Mark Hellinger. Dir: Jules Dassin. Scr: Rich&8rooks. Cast: Burt Lancaster, Hume
Cronyn, Charles Bickford.

Caged 1950

Prod: Jerry Wald Dir: John Cromwell. Scr: Virginkellogg. Cast: Eleanor Parker, Agnes
Moorehead, Ellen Corby.
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Call Northside 777 1948
Prod: Otto Lang. Dir: Henry Hathaway. Scr: Jeroragl{; jay Dratler. Cast: James Stewart,
Richard Conte, Lee J. Cobb, Helen Walker, bettyd&ar

Caught 1949
Prod: Wolfgang Reinhardt. Dir: Max Ophuls. Scr: At Laurents. Cast: James Mason,
Barbara Bel Geddes, Robert Ryan.

Cause For Alarm! 1951
Prod: Tom Lewis. Dir: Tay Garnett. Scr: Mel Dinglliom Lewis. Cast: Loretta Young, Barry
Sullivan, Bruce Cowling, Margalo Gillmore, Bradl®ora.

City That Never Sleeps 1953
Prod: John H. Auer. Dir: John H. Auer. Scr: Stevghér. Cast: Gig Young, Mala Powers,
William Talman.

Chase, The 1946
Prod: Seymour Nebenzal. Dir: Arthur Ripley. ScriliphYordan. Cast: Michele Morgan,
Robert Cummings, Steve Cochran, Lloyd Corrigank Jait.

Christmas Holiday 1944
Prod: Frank shaw. Dir: Robert Siodmak. Scr: HermhiaMankiewicz. Cast: Deanna Durbin,
Gene Klly, Richard Whorf, Dean Harens, Gladys Georg

Clash by Night 1952
Prod: Harriet Parsons. Dir: Fritz Lang. Scr: Alfrethyes, Cast: Barbara Stanwyck, Paul
Douglas, Robert Ryan, Marilyn Monroe, J. Carrold\ai

Conflict 1945
Prod: Willian Jacobs. Dir Curtis Bernhardt. ScrittAr T. Horman, Dwight Taylor. Cast:
Humphrey Bogart, Alexis Smith, Sydney Greenstrieese Hobart, Charles Drake.

Crack-Up 1946
Prod: Jack J: Gross. Dir: Irving Reis. Scr: Johrt®a Ben Bengal, Ray Spencer. Cast: Pat
O’Brien, Claire Trevor, Herbert Marshall, Ray Cadij Wallace Ford.

Crime of Passion 1957
Prod: Herman Cohen. Dir: Gerd Oswald. Scr:Jo E&in@ast:Barbara Stanwyck, Sterling
Hayden, Raymond Burr, Fay Wray, Royal Dano.

Crime Wave 1954

Prod: Bryan Foy. Dir: Andre de Toth. Scr: Crane il Cast: Gene Nelson, Phyllis Kirk,
Sterling Hayden, James Bell, ted De Corsia.

Criss Cross 1949

Prod: Michel Kraike. Dir: Robert Siodmak. Scr: DanFuchs. Cast: Burt Lancaster, Yvonne
De Carlo, DanDureya, Stephen McNally, Richard Long.

Daisy Kenyon 1947
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Prod: Otto Preminger. Dir: Otto Preminger. Scr: ibaMertz. Cast: Joan Crawford, Dana
Andrews, Henry Fonda.

Dangerous Crossing 1953
Prod: Robert Bassler. Dir: Joseph M. Neyman. SchnJDickson, Leo Townsend. Cast:
Jeanne Crain, Michael Rennie, Max Showalter, Catk BMary Anderson.

Dark City 1950
Prod: Hal B. Wallis. Dir: William Dieterle. Scr: Ba Meredyth Lucas. Cast: Charlton Heston,
Lizabeth Scott, Viveca Lindfors.

Dark Corner, The 1946
Prod: Fred Kohlmar. Dir: Henry Hathaway. Scr: Japtier, Bernard Schienfeld. Cast: mark
Stevens, Lucille Ball, Clifton Webb, William Bendi€athy Downs.

Dark Mirror, The 1946
Prod: Nunnally Johnson. Dir:Robert Siodmak. Scr:nhally Johnson. Cast: Olivia de
Havilland, Lew Ayres, Thomas Mitchell, Richard Lqrig¢harles Evans.

Dark Passage 1947
Prod: Jerry Wald. Dir: Delmar Daves. Scr: Delmav&a Cast: Humphrey Bogard, Lauren
Bacall, Bruce Bennnett, Tom d Andrea, Agnes Mooaghe

Dark Waters 1944
Prod: Benedict Bogeaus. Dir: André De Toth. ScranJddarrison. Cast: Merle Oberon,
Franchot Tone, Thomas Mitchell.

Dead Reckoning 1947
Prod: Sidney Biddell. Dir: John Cromwell. Scr: QlivH.P. Garret, Steve Fisher. Cast:
Humphrey Bogard, Lizabeth Scott, Morris CarnovsRlgarles Cane, William Prince.

Deadline at Dawn 1946
Prod: Adrian Scott. Dir: Harold Clurman. Scr. Ghiffl Odets. Cast: Susan Hayward, Paul
Lukas, Bill Williams, joseph Calleia, Osa Masson.

Decoy 1946
Prod: Jack Bernhard, Bernard Brandt. Dir: Jack Bard. Scr: Ned Young. Cast: Jean Gillie,
Edward Norris, Herbert Rudley, Robert Armstrongel8bn Leonard.

Desert Fury 1947
Prod: Hal B. Wallis. Dir: Lewis Allen. Scr: A:l Beerides , Robert Rossen. Cast: John
Hodiak, Lizabeth Scott, Burt Lancaster, Wendell&piMary Astor.

Desperate 1947
Prod: Michael Kraike. Dir: Anthony Mann. Scr: HarBssex. Cast: Steve Brodie, Audrey
Long, Raymond Burr.

Detour 1945

Prod: Leon Fromkess. Dir: Edgar G. Ulmer. Scr: Maoldsmith. Cast. Tom Neal, Ann
Savage, Claudia Drake, Edmund MacDonal, Tim Ryan.
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D.O.A. 1950
Prod: Leo C. Popkin. Dir: Rudolph Maté. Scr: RusBeluse. Cast: Edmond O'Brien, Pamela
Britton, Luther Adler.

Double Indemnity 1944
Prod: Buddy G. DeSylva. Dir: Billy Wilder. Scr: Bil Wilder, Raymond Chandler. Cast:
Barbara Stanwyck, Fred MacMurray, Edward G. Robin&wrter Hall, Jean Heather.

Enforcer, The 1951
Prod: Milton Sperling. Dir: Bretaigne Windust, R&dvalsh. Scr: Martin Rackin. Cast:
Humphrey Bogard, Zero Mostel, Everett Sloane, Teddorsia, Michael Tolan.

Fallen Angel 1945
Prod/Dir: Otto Preminger. Scr: Harry kleiner. Casfice Faye, Dana Andrews, Linda
Darnell, Charles Bickford, Anne Revere.

File on Thelma Jordon, The 1950
Prod: Hal B. Walllis. Dir: Robert Siodmak. Scr: Keéttings.Cast: Barbara Stanwyck, Wendell
Corey, Paul Kelly, Joan Tetzel, Stanley Ridges.

Five Against the House 1955
Prod: John Barnwell. Dir: Phil Karlsorscr: Stirling Silliphant. Cast: Guy Madison, Kim
Novak, Brian Keith.

Force Of Evil 1948
Prod: Bob Roberts. Dir: Abraham Polonsky. Scr: akam Polonsky, Ira Wolfert. Cast: John
Garfield, Beatrice Pearson, Thomas Gomez, Howldmahtberlain, Roy Roberts.

Gilda 1946
Prod: Virginia van Upp. Dir: Charles Vidor. Scr: Ntan Parsonnet. Cast: Rita Hayworth,
Glenn Ford, George Macready, Joseph Calleia, St@ezay.

Glass Key, The 1942
Prod: Fred Kohlmar, Buddy G. DeSylva. Dir. Stuastistier. Scr: Jonathan Latimer. Cast:
alan Ladd, Veronica Lake, Brian Donlivy, Josephl€a) Richard Denning.

Great Flamarion, The 1945
Prod W. Lee Wilder.:Dir: Anthony Mann. Scr: VickiaBm. Cast: Erich von Stroheim, Mary
Beth Hughes, Dan Duryea.

Gun Crazy 1950
Prod: King Bros. Dir: Joseph H. Lewis. Scr: Mackaplkantor; Millard Kaufman. Cast:
Peggy Cummins, Jonh Dall; Berry Kroeger, Morrs ©@asky, Anabel Shaw.

Harder they fall, The 1956
Prod: Philip Yordan. Dir: Mark Robson. Scr: PhiMordan. Cast: Humphrey Bogart, Rod
Steiger, Jan Sterling.

High Sierra 1941
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Prod: Hal B. Wallis. Dir: Raoul Walsh. Scr:John ks W.R. Burnett. Cast: Humphrey
Bogard, Ita Lupino, Alan Curtis, Arthur KennedyadoLeslie.

High Wall 1947
Prod: Robert Lord. Dir: Curtis Bernhardt. Scr: SggrBoehm, Lester Cole. Cast: Robert
Taylor, Audrey Totter, Herbert Marshall, Dorothytfkek, H.B. Warner.

His Kind Of Woman 1951
Prod: Robert Sparks. Dir: John Sparks. Dir: Johmdva Scr: Frank Fenton, Jack Leonard.
Cast: Robert Mitchum, Jane Russel, Vicent Pricey Hiblt, Charles McGraw.

Hitch-Hiker, The 1953
Prod: Collier Young. Dir: Ida Lupino. Scr: Collie¥roung, Ida Lupino. Cast: Edmond
O’Brien, Frank Lovejoy, Willian Talman, José Tory®am Hayes.

Hollow Triumph 1948
Prod: Paul Henreid. Dir: Steve Sekely. Scr: Dakieths. Cast: Paul Henreid, Joan Bennett,
Eduard Franz.

House by the River 1950
Prod: Howard Welsch. Dir: Fritz Lang. Scr: Mel DiineCast: Louis Hayward, Lee Bowman,
Jane Wyatt.

Human Desire 1954
Prod: Lewis J. Rachmil. Dir: Fritz Lang. Scr: AlffeHayes. Cast: Glenn Ford, Gloria
Grahame, Broderick Crawford.

| Walk Alone 1948
Prod: Hal B. Wallis. Dir: Byron Haskin. Scr: Chagl&chnee. Cast: Burt Lancaster, Lizabeth
Scott, Kirk Douglas, Wendell Corey, Kristine Miller

In a Lonely Place 1950
Prod: Robert Lord. Dir: Nicholas Ray. Scr: AndrewltS Cast: Humphrey Bogart, Gloria
Grahame, Frank Lovejoy.

Johnny Eager 1942
Prod: John W. Considine, Jr. Dir: Mervyn LeRoy.:Sahn Lee Mahin, James Edward Grant.
Cast: Robert Taylor, Lana Turner, Edward Arnoldn\Heflin, Robert Sterling.

Journey Into Fear 1942

Prod: George J. Schaefer, Orson Welles. Dir: NarrRaster. Scr: Joseph Cotton, Orson
Wellles. Cast: Joseph Cotton, Dolores Del Rio, @r&Wellles, Ruth Warrick, Agnes
Mooreheat.

Kansas City Confidential 1952
Prod: Edward Small. Dir: Phil Kardson. Scr: GeoRyece, Harry Essex. Cast: John Payne,
Colleen Gray, Preston Foster, Dona Drake, Jack Elam

Key Largo 1948
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Prod: Jerry Wald. Dir: John Hurton. Scr: Richarad&ks, John Huston, Maxwell Anderson.
Cast: Humphrey Bogard, Edward G. Robison, LaurecaBalionel Barrymore, Claire
Trevor.

Killers, The 1946
Prod: Mark Hellinger. Dir: Robert Siodmark. Scr:tAany Veiller. Cast: Edmund O’Brien,
Ava Gardner, Albert Dekker, Sam Levene, John Miljan

Killing, The 1956
Prod: James B. Harris. Dir: Stanley Kubrick. Sctarfley Kubrick, Jim Thompson. Cast
Sterling Hayden, Collen Gray, Elisha Cook, Jr., MaVindsor, Ted Décorsia.

Kiss Me Deadly 1955
Prod/Dir: Robert Aldrich. Scr: A.l. Bezzerides. €aRalph Meeker, Albert Dekker, Cloris
Leachman, Cloris Leachman, Paul Stewart, Juanoatdez.

Kiss of death 1947
Prod: Fred kohlmar. Dir: Henry Hathaway. Scr: Beecht, Charles Lederer. Cast: Victor
Mature, Brian Donlevy, Richard Widmark, Collen Gré&arl Malden.

Lady from Shanghai, The 1947
Prod/Dir: Orson Wellles. Scr: Orson Welles. CasitaRHayworth, Orson Welles, Everett
Sloane, Glenn Anders, Ted de Cosria.

Lady in the lake 1947
Prod: George Haigth. Dir: Robert Montgomery. S¢ev® Finher. Cast: Robert Montgomery,
Lloyd Nolan Audrey Totter, Tom Tully, Leon Ames.

Laura 1944

Prod/Dir: Otto Preminger, Rouben Mamoulian. Scy Daatler, Samuel Hoffenstein, Betty
Reinhardt, Ring Lardner Jr. Cast: Gene Tierney,aDandrews, Clifton Webb, Vicent Price,
Judith Anderson.

Lineup, The 1958
Prod: Jaime Del Valle. Dir: Don Siegel. Scr: stidi Silliphant. Cast: Eli Wallach, Robert
Keith, Warner Anderson, Richard Jaeckel, Mary L&ln

Locket, The 1946
Prod: Bert Granet. Dir: John Brahm. Scr: Sheridabn@y. Cast. Laraine Day, Robert
Mitchum, Brian Aherne.

Long Night, The 1947
Prod: Raymond Hakim. Dir. Anatole Litvak. Scr: JoWrexley. Cast: Henry Fonda, Barbara
Bel Geddes, Vincent Price.

Lost Weekend, The 1945
Prod: Charles Brackett. Dir: Billy Wilder. Scr: Gtes Brackett. Cast: Ray Milland, Jane
Wyman, Phillip Terry.

Maltese Falcon, The 1941

107



Prod: Hal B. Wallis. Dir: John Huston. Scr: Johnskn. Cast: Humphrey Bogard, Mary
Astor, Peter Lorre, Sydney Greenstreet, Elisha Cdok

Man Who Cheated Himself, The 1950
Prod: Jack M. Warner. Dir: Felix E. Feist. Scr:@et. Miller, Phillip MacDonald. Cast: Lee
J. Cobb, John Dall, Jane Wyatt, Lisa Howard, Alagllg/

Mildred Pierce 1945
Prod: Jerry Wald. Dir: Michael Curtiz. Scr:RanaldadDougall. Cast: joan Crawford, Jack
Carson, Zachary Scott, Eve Arden, Ann Blyth.

Murder My Sweet 1944
Prod: Sid Rogell. Dir: Edward Dmytryk. Scr: Johrnxie. Cast: Dick Powell, Claire Trevor,
Anne Shirley, Otto Kruger, Mike Mazurki.

My Name is Julia Ross 1945
Prod: Wallece MacDonald. Dir: Joseph H. Lewis. 3duriel Roy Bolton. Cast: Nina Foch,
Dame May Whitty, George Macready, Roland Varno tAm/olster.

Naked City, The 1948
Prod: Mark Hellinger. Dir: Jules Dassin. Scr: Albévlaltz, Maivin Wald. Cast:Barry
Fitzgerald, Howard Duff, Dorothy Hart, Don Taylted de Corsia.

Narrow Margin, The 1952
Prod: Stanley Rubin. Dir: Richard Fleischer. SairlEenton. Cast: Charles McGraw, Marie
Windsor, Jacqueline White, Gordon Gebert, Queertnhrd.

Night and the City 1950
Prod: Samuel J, Engel. Dir: Jules Dassin. Scr: idm@er. Cast: Richard Widmark, Gene
Tierney, Googie Withers, Hugh Marlowe, Francis ulli8an.

Night Editor 1946
Prod: Ted Richmond. Dir: Henry Levin. Scr: Haroldcdb Smith. Cast: William Gargan,
Janis Carter, Jeff Donnell.

Nightfall 1957
Prod: Ted Richmond. Dir: Jacques Tourneur. Scrilii@ji Silliphant. Cast: Aldo Ray, Anne
Bancroft, Brian Keith.

Nightmare alley 1947
Prod: George Jessel. Dir: Edmund Goulding. ScesJgurrthman. Cast: Tyrone Power, Joan
Blondell, Collen Gray, Helen Walker, Taylor Holmes.

Nobody Lives Forever 1946
Prod: Robert Buckner. Dir: Jean Negulesco. Scr: WBRrnett. Cast: John Garfield,
Geraldine Fitzgerald, Walter Brennan, Faye Emer&agrge Coulouris.

Nora Prentiss 1947

Prod: William Jacobs. Dir: Vincent Sherman. ScrulP&ebster. Cast: Ann Sheridan, Kent
Smith, Bruce Bennett.
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Notorious 1946
Prod/Dir: Alfred Hitchcock. Src: Ben Hecht. Cashgtig Bergman, Cary Grant, Claude
Rains, Louis Calhern, Leopoldine Konstantin.

On Dangerous Ground 1952
Prod: John Houseman. Dir: Nicholas Ray. Scr: A¢z&erides. Cast: Ida Lupino, Robert
Ryan, Ward Bond.

Out of the Past 1947
Prod: Warren Duff, Robert Sparks. Dir: Jacques meur. Scr: Goeffrey Homes. Cast: Robert
Mitchum, Jane Greer, Kirk Douglas, Rhonda FlemBigyve Brodie.

Phantom Lady 1944
Prod: Milton Feld, Joan Harrison. Dir: Robert Siakn Scr: Bernard C. Schoenfeld. Cast.
Franchot Tone, Ella Raines, Alan Curtis, ElishalCdo., Thomas Gomez.

Phenix City Story, The 1955
Prod: Samuel Bischoff. Dir: Phil Karlson. Scr: Daniainwaring, Crane Wilbur. Cast: John
Mclintire, Richard Kiley, Kathryn Grant.

Pickup on south street 1953
Prod: Jules Schermer. Dir: Samule Fuller. Scr: Sarkulller. Cast: Richard Widmark, Jean
Peters, Thelma Ritter, Murvyn Vye, Richard Kiley.

Pitfall 1948
Prod: Samule Bisvhoff. Dir: André de Toth. Scr: KKamb. Cast: Dick Powell, Lizebeth
Scott, Jane Wyatt, Raymond Burr, John Litel.

Possessed 1947
Prod: Jerry Wald. Dir: Curtis Bernhardt. Scr: SglWRichards, Ranald MacDougall. Cast:
Joan Crawford, Van Heflin, Raymond Massey, GeradBnooks, Stanley Ridges.

Postman Always Rings Twice, The 1946
Prod: Carey WIlson. Dir: Tay Garnett. Scr: HarrytlBu Cast: Van Hoflin, Evelyn Keyes,
John Maxwell, Katharine Warren, Emerson Tracy.

Prowler, The 1951
Prod: S.P. Eagle. Dir: Joseph Losey. Scr: HugoeBu@ast: Van Heflin, Evelyn Keyes, John
Maxwell, Katherine Warren, Emerson Tracy.

Pursued 1947

Prod: Milton Sperling. Dir: Raoul Walsh. Scr: NivéBusch. Cast: Teresa Wright, Robert
Mitchum, Judith Anderson.

Pushover 1954

Prod: Jules Scherner. Dir: Richard Quine. Scr: Rioyggins. Cast: fred MacMurray, Kim
Novak, Phil Carey, Dorothy Malone, E.G. Marhall.

Racket, The 1951
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Prod: Edmund Grainger. Dir: John Cromwell. Scr: \&il Wister Haines, W.R. Burnett.
Cast: Robert Mitchum, Lizabeth Scott, Robert Ry#fillian Talman, Ray Collins.

Railroaded 1947
Prod: Charles F. Riesner. Dir: Anthony Mann. Sahnd C. Higgins. Cast: John Ireland,
Sheila Ryan, Hugh Beaumont, Jane Randolph, Ed Kelly

Raw deal 1948
Prod: Edward Small.:Dir: Anthony Mann. Scr: Leopditas. Cast: Dennis O'Keefe, Claire
Trevor, Marsha Hunt.

Reckless Moment, The 1949
Prod: Walter Wanger. Dir: Max Ophuls. Scr: Henryrsam. Cast: James Mason, Joan
Bennett, Geraldine Brooks.

Ride the Pink Horse 1947
Prod: Joan Harrison. Dir: Robert Montgomery. ScenBHecht. Cast: Robert Montgomery,
Thomas Gomez, Wanda Hendrix.

Road House 1948
Prod: Edward Chodorov. Dir: Jean Negulesco. Scwdtd Chodorov. Cast: Ida Lupino,
Cornel Wilde, Richard Widmark , Celeste Holm, Oihitehead.

Scarlet Street 1945
Prod/Dir: Fritz Lang. Scr: Dudley Nichols. Cast:viEatd G. Robinson, Joan Bennett, Dan
Duryea, Jess Barker, Margaret Lindsay.

Second Woman, The 1950
Prod: Mort Briskin, Robert Smith. Dir: James V. Ke6cr: Robert Smith, Mort Briskin. Cast:
Robert Young, Betsy Drake, John Sutton, Florende€gaorris Carnovsky.

Set Up, The 1949
Prod: Richard Goldstone. Dir: Robert Wise. Scr: @hon. Cast: Robert Ryan, Audrey Totter,
George Tobias, Alan Baxter, Wallace Ford.

Shadow of a doubt 1943

Prod: Jack H. Skirball. Dir: Alfred Hitchcock. Scrhornton Wilder, Alma Reville, Salley
Benson. Cast: Joseph Cotton, Teresa Wright, MacddoBarey, Patricia Collinge, Henry
Travers.

Shanghai Gesture, The 1941

Prod: Arnold Pressburger. Dir: Joseph von Sternb&g: Joseph von Sternberg, Karl
Volimoeller, Geza Herczeg, Jules Furthman. CasmeGe&ierney, Walter Huston, Victor
Mature, Ona Munson, Phtllis Brooks.

Side Street 1950
Prod: Sam Zimbalist. Dir: Anthony Mann. Scr: Sydrigyehm. Cast: Farley Granger, Cathy
O’Donnell, James Craig, Paul Kelly, Edmond Ryan.
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Somewhere in the Night 1946

Prod: Anderson Lawler. Dir: Joseph L. Mankiewiczr:.SHoward Dimsdale, Joseph L.
Mankiewicz. Cast. John Hodiak, Nancy Guild, Lloydblah, Richard Conte, Josephine
Hutchinson.

Sorry Wrong Number 1948
Prod: Hal B. Wallis, Anatole Litvak. Dir: Anatoletivak. Scr: Lucille Fletcher. Cast: Barbara
Stanwyck, Ann Richards, Wendell Corey, Harold Védyea.

Spellbound 1945
Prod: David O. Selznick. Dir: Alfred Hitchcock. SdBen Hecht. Cast: Ingrid Bergman,
Gregory Peck, Michael Chekhov.

Spiral Staircase, The 1946
Prod: Dore Schary. Dir: Robert Siodmark. Scr: Meirizlli. Cast: Dorothy McGuire, George
Brent, Ethel Barrymore, Rhonda Fleming, Kent Smith.

Strange Affair of Uncle Harry, The 1945
Prod: Joan Harrison. Dir: Robert Siodmak. Scr: BégpLongstreet. Cast: George Sanders,
Ella Raines, Geraldine Fitzgerald.

Strange Love of Martha Ivers, The 1946
Prod: Hal B. Wallis. Dir: Lewis Milestone. Scr: Rath Rossen. Cast: Barbara Stanwyck, Van
Heflin, Lisabeth Scott, Kirk Douglas, Judith Andens

Stranger, The 1946
Prod: S.P. Eagle. Dir: Orson Welles. Scr: Anthorgfllér. Cast: Edward G. Robison, Loretta
Young, Orson Welles, Philip Merivale, Billy Huose.

Strangers on a train 1951
Prod/Dir: Alfred Hitchcock. Scr: Raymond Chandiézenki Ormonde. Cast: Farley Granger,
Ruth Roman, Robert Walker, Patricia Hitchcock, GdCarrol.

Street with No Name, The 1948
Prod: Samuel G. Engel. Dir: Willian Keighley. Sd¢farry Kleiner. Cast: Mark Stevens,
Richard Widmark, Lloyd Nolan, Barbara Lawrense Hegjley.

Sudden Fear 1952
Prod: Joseph Kaufman. Dir: David Miller. Scr: LeaoCoffee, Robert Smith. Cast: Joan
Crawford, Jack Palance, Gloria Grahame, Bruce Bernvieginia Huston.

Sunset Boulevard 1950

Prod: Charles Brackett. Dir: Billy Wilder. Scr: Gtes Brackett, Billy Wilder, D.M.
Marshman. Cast: Gloria Swanson, Willian Holden, &§a®Ison, Erich von Stroheim. Fred
Clark.

Sweet Smell Of Success 1957

Prod: James Hill. Dir: Alexander MacKendrick. S&ifford Odets. Cast: Burt Lancaster,
Tony Curtis, Susan Harrison, Martin Milner, Sam épe.
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T-Men 1947
Prod: Aubrey Schenck. Dir: Anthony Mann. Scr: JdbnHiggins. Cast: Dennis O'Keefe,
Wallace Ford, Alfred Ryder.

Tension 1949
Prod: Robert Sisk. Dir: Jonh Berry. Scr: Allen RivkCast: Richard Basehart, Audrey Totter,
Cyd Clarisse, Barry Sullivan, Lloyd Gough.

Thieves Highway 1949
Prod: Robert Bassler. Dir: Jules Dassin. Scr: Bdzzerides. Cast: Richard Conte, Valentina
Cortesa, Lee J. Cobb, Barbara Lawrence, Jack Oakie.

Third Man, The 1949
Prod: Carol Reed. Dir: Carol Reed. Scr: Graham @re€ast: Orson Welles, Joseph Cotten,
Alida Valli.

This Gun For Hire 1942
Prod: Richard Blumenthal. Dir; Frank Tuttle. Scrib&t Maltz, W.R. Burnett. Cast: Alan
Ladd, Veronic Lake, Tully Marshall, Laird Cregamlbert Preston.

Too Late For Tears 1949
Prod: Hunt Stromberg. Dir: Byron Haskin. Scr: Rouddins. Cast: Lizabeth Scott, Don
DeForce, Dan Dureya, Arthur Kennedy, Kristine Mille

Touch Of Evil 1958
Prod: Albert Zugsmith. Dir: Orson Welles. Scr: Qrad/elles. Cast: Orson Welles, Charles
Heston, Janet Leigh, Joseph Calleia, Akim Tamiroff.

Trapped 1949
Prod: Bryan Foy. Dir: Richard Fleischer. Scr: Haglton, George Zuckerman. Cast: Lloyd
Bridges, Barbara Payton, John Hoyt, James Todds Raaway.

Two Mrs Carrolls, The 1947
Prod: Mark Hellinger. Dir: Peter Godfrey. Scr: ThasnJob. Cast: Humphrey Bogart, Barbara
Stanwyck, Alexis Smith.

Undercurrent 1946
Prod: Pandro S. Berman. Dir: Vincente Minnelli. :SEdward Chodorov. Cast: Katharine
Hepburn, Robert Taylor, Robert Mitchum.

Union Station 1950
Prod: Jules Schermer. Dir: Rudolph Maté. Scr: Syddeehm. Cast: Willian Holden, Nancy
Olson, Barry Fitzgerald, Lyle Bettger, Jan Sterling

Vicki 1953
Prod: Leonard Goldstein. Dir: Harry Horner. Scr: iDlt Taylor. Cast: Jeanne Crain, Jean
Peters, Elloitt Reid, Richard Boon, Casey Adams.

When Strangers Marry 1944
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Prod: Frank King. Dir: William Castle. Scr: Philigordan. Cast: Robert Mitchum, Kim
Hunter, Dean Jagger.

Where danger lives 1950
Prod: Irving Cummings Jr. Dir: John Farrow. Scr:a@as Bennett. Cast: Robert Mitchum,
Faith Domergue, Claude Rains, Maureen O’Sullivdrgriés Kemper.

Where the Sidewalk Ends 1950
Prod/Dir: Otto Preminger. Scr: Ben Hecht, Victonvés, Frank P. Rosenberg, Robert E.
Kent. Cast: Dana Andrews, Gene Tierney, Gary Mefoim Tully, Bert Freed.

While the City Sleeps 1956
Prod: Bert E. Friedlob. Dir: Fritz Lang. Scr: Cadegbinson. Cast: Dana Andrews, Rhonda
Fleming, George Sanders.

Whirlpool 1949
Prod/Dir: Otto Preminger. Scr: Ben Hecht, AndrewdS€&ast: Gene Tierney, Richard Conte,
Joseé Ferrer, Charles Bichford, Barbara O"Neil.

White Heat 1949
Prod: Lou Edelman. Dir. Raoul Walsh. Scr: Ivan G&&n Roberts. Cast: James Cagney,
Virginia Mayo, Edmond O’Brien, Margaret Wycherlye$e Cochran.

Woman in the Window, The 1944
Prod: Nunnally Johnson. Dir: Frits Lang. Scr: Nuhndohnson. Cast: Edward G. Robinson,
Joan Bennett, Raymond Massey, Edmond Breon, Daeyur

Woman on the Beach, The 1947
Prod: Jack J. Gross. Dir: JeannR&. Scr: Frank Davis, Jean Rar. Cast: Joan Bennett,
Robert Ryan, Charles Bickford, Nan Leslie, Waltan&e.

Woman on the Run 1950
Prod: Howard Welsch. Dir: Norman Foster. Scr: A@ampbell, Norman Foster. Cast: Ann
Sheridan, Dennis O"Keefe, Robert Keith, Frank JeRkss Elliot.

Wrong Man, The 1956

Prod/Dir: Alfred Hitchcock. Scr: Maxwel AndersoAngus MacPhail. Cast: Henry Fonda,
Vera Miles, Anthony Quayle, Harold J. Stone, Estferciotti.
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ANEXO I

MOTION PICTURE PRODUCTION CODE

General Principles

1. No picture shall be produced that will lower the redostandardsof those who see it. Hence the
sympathy of the audience should never be throwhdside of crime, wrongdoing, evil or sin.
2. Correct standardsof life, subject only to the requirements of dramwad entertainment, shall be

presented.
3. Law, natural or human, shall not be ridiculed, sloall sympathy be created for its violation.

Particular Applications
I. Crimes Against the Law

These shall never be presented in such a way tasaw sympathy with the crime as against law arstige or
to inspire others with a desire for imitation.

1. Murder
a. The technique of murder must be presented iayathat will not inspire imitation.
b. Brutal killings are not to be presented in detai
c. Revenge in modern times shall not be justified.

2. Methods of Crime should not be explicitly presein
a. Theft, robbery, safe-cracking, and dynamitingraiihs, mines, buildings, etc., should not be ithetan
method.
b. Arson must subject to the same safeguards.
c. The use of firearms should be restricted toeggentials.
d. Methods of smuggling should not be presented.

3. lllegal drug traffic must never be presented.

4. The use of liquor in American life, when notuegd by the plot or for proper characterizatioii| mot be
shown.

Il. Sex

The sanctity of the institution of marriage and ltteene shall be upheld. Pictures shall not infet lina forms of
sex relationship are the accepted or common thing.

1. Adultery, sometimes necessary plot material, masthe explicitly treated, or justified, or presahte
attractively.

2. Scenes of Passion
a. They should not be introduced when not essemntidle plot.
b. Excessive and lustful kissing, lustful embraseggestive postures and gestures, are not todvensh
c. In general passion should so be treated thaetheenes do not stimulate the lower and baseeatem

3. Seduction or Rape
a. They should never be more than suggested, dgduvbien essential for the plot, and even then never

shown by explicit method.
b. They are never the proper subject for comedy.
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4. Sex perversion or any inference to it is forbidden.

5. White slavery shall not be treated.

6. Miscegenation (sex relationships between the vanittblack races) is forbidden.
7. Sex hygiene and venereal diseases are not sufgject®tion pictures.

8. Scenes of actual child birth, in fact or in silhtiaeare never to be presented.

9. Children's sex organs are never to be exposed.

Il. Vulgarity
The treatment of low, disgusting, unpleasant, timongt necessarily evil, subjects should always uigest to
the dictates of good taste and a regard for thsilsidities of the audience.

IV. Obscenity
Obscenity in word, gesture, reference, song, jokdyy suggestion (even when likely to be understoolg by
part of the audience) is forbidden.

V. Profanity
Pointed profanity (this includes the words, Godrd,aJesus, Christ - unless used reverently - FD.B.,
damn, Gawd), or every other profane or vulgar esgio; however used, is forbidden.

VI. Costume

1. Complete nudity is never permitted. This includeslity in fact or in silhouette, or any lecherous or
licentious notice thereof by other characters spfcture.

2. Undressing scenes should be avoided, and neversasedvhere essential to the plot.
3. Indecent or undue exposure is forbidden.
4. Dancing or costumes intended to permit undueosxe or indecent movements in the dance are
forbidden.
VII. Dances
1. Dances suggesting or representing sexual actiomslecent passions are forbidden.

2. Dances which emphasize indecent movements e tegarded as obscene.

VIII. Religion
1. No film or episode may throw ridicule on any retigs faith.

2. Ministers of religion in their character as ministef religion should not be used as comic charaae
as villains.

3. Ceremonies of any definite religion should be aadhgfand respectfully handled.
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IX. Locations

The treatment of bedrooms must be governed by tgsid and delicacy.

X. National Feelings
1. The use of the Flag shall be consistently respectfu

2. The history, institutions, prominent people aitzenry of other nations shall be representedyfai

XI. Titles

Salacious, indecent, or obscene titles shall naiseel.

XIl. Repellent Subjects
The following subjects must be treated within theeful limits of good taste:
1. Actual hangings or electrocutions as legal punisttséor crime.
2. Third degree methods.
3. Brutality and possible gruesomeness.
4. Branding of people or animals.
5. Apparent cruelty to children or animals.

6. The sale of women, or a woman selling her virtue.

~

. Surgical operations.

Reasons Supporting the Preamble of the Code

I. Theatrical motion pictures, that is, pictures irtended for the theatre as distinct from pictures itended
for churches, schools, lecture halls, educational asvements, social reform movements, etc., are primiy
to be regarded as ENTERTAINMENT.

Mankind has always recognized the importance ddreaihment and its value in rebuilding the bodied souls
of human beings.

But it has always recognized that entertainmentbeaa character either HELPFUL or HARMFUL to therfan
race, and in consequence has clearly distinguisbageen:

a. Entertainment which tends to improve the racat ¢east to re-create and rebuild human beinpawsted
with the realities of life; and

b. Entertainment which tends to degrade human beorgo lower theistandardsof life and living.

Hence the MORAL IMPORTANCE of entertainment is stiiregg which has been universally recognized. It
enters intimately into the lives of men and womemn affects them closely; it occupies their mindsl an
affections during leisure hours; and ultimatelydioes the whole of their lives. A man may be judggdhis
standardof entertainment as easily as by sit@ndardof his work.

So correct entertainment raises the whstéandardof a nation.

Wrong entertainment lowers the whole living coratis and moral ideals of a race.
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Note, for example, the healthy reactions to healtsports, like baseball, golf; the unhealthy reatt to sports
like cockfighting, bullfighting, bear baiting, etc.
Note, too, the effect on ancient nations of glaatiat combats, the obscene plays of Roman times, et

Il. Motion pictures are very important as ART.

Though a new art, possibly a combination art, # thee same object as the other arts, the presantaithuman
thought, emotion, and experience, in terms of greapto the soul through the senses.

Here, as in entertainment,

Art enters intimately into the lives of human being

Art can be morally good, lifting men to higher lé&ueThis has been done through good music, graatipg,
authentic fiction, poetry, drama.

Art can be morally evil it its effects. This is thase clearly enough with unclean art, indecenkbosuggestive
drama. The effect on the lives of men and womerobwious.

Note: It has often been argued that art itselhisiaral, neither good nor bad. This is true of thNG which is
music, painting, poetry, etc. But the THING is PBODUCT of some person's mind, and the intentiothaf
mind was either good or bad morally when it produthes thing. Besides, the thing has its EFFECT upose
who come into contact with it. In both these wayst is, as a product of a mind and as the causkefafite
effects, it has a deep moral significance and utalkéble moral quality.

Hence: The motion pictures, which are the most faypef modern arts for the masses, have their norality
from the intention of the minds which produce thand from their effects on the moral lives and rieast of
their audiences. This gives them a most importaoratity.

1. They reproduce the morality of the men who usepiictures as a medium for the expression of their
ideas and ideals.

2. They affect the moraltandardsof those who, through the screen, take in thesasidind ideals.
In the case of motion pictures, the effect may adigularly emphasized because no art has so quick
and so widespread an appeal to the masses. Iteeasnke in an incredibly short period the art of the
multitudes.

Ill. The motion picture, because of its importanceas entertainment and because of the trust placed ihby
the peoples of the world, has special MORAL OBLIGATONS:

A. Most arts appeal to the mature. This art appeatsie¢ to every class, mature, immature, developed,
undeveloped, law abiding, criminal. Music has itadgps for different classes; so has literature and
drama. This art of the motion picture, combiningtatoes the two fundamental appeals of looking at
picture and listening to a story, at once reackesyeclass of society.

B. By reason of the mobility of film and the ease @ftyre distribution, and because the possibility of
duplicating positives in large quantities, thisr@aches places unpenetrated by other forms of art.

C. Because of these two facts, it is difficult to puod films intended for only certain classes of peop
The exhibitors' theatres are built for the mas$asthe cultivated and the rude, the mature and the
immature, the self-respecting and the criminalmBil unlike books and music, can with difficulty be
confined to certain selected groups.

D. The latitude given to film material cannot, in cegaence, be as wide as the latitude given to book
material. In addition:

a. A book describes; a film vividly presents. One pras on a cold page; the other by apparently
living people.

b. A book reaches the mind through words merely; & fieaches the eyes and ears through the
reproduction of actual events.
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c. The reaction of a reader to a book dependsljaggethe keenness of the reader's imagination; the
reaction to a film depends on the vividness of gméstion.
Hence many things which might be described or sstggein a book could not possibly be presented
in a film.

E. This is also true when comparing the film with tlewspaper.
a. Newspapers present by description, films by agtuadentation.

b. Newspapers are after the fact and present tlaadgaving taken place; the film gives the evemts i
the process of enactment and with apparent realiije.

F. Everything possible in a play is not possible fiira:

a. Because of the larger audience of the film, anddtssequential mixed character. Psychologically,
the larger the audience, the lower the moral mesistance to suggestion.

b. Because through light, enlargement of charactexsentation, scenic emphasis, etc., the screen
story is brought closer to the audience than thg.pl

c. The enthusiasm for and interest in the film ectand actresses, developed beyond anything of the
sort in history, makes the audience largely syngtatttoward the characters they portray and the
stories in which they figure. Hence the audiencen@se ready to confuse actor and actress and the
characters they portray, and it is most receptih® emotions and ideals presented by the favorite
stars.

G. Small communities, remote from sophistication amainf the hardening process which often takes place
in the ethical and moratandardsof larger cities, are easily and readily reachgdry sort of film.

H. The grandeur of mass settings, large actiorctapalar features, etc., affects and arouses mogasely
the emotional side of the audience.
In general, the mobility, popularity, accessibilitgmotional appeal, vividness, straightforward
presentation of fact in the film make for more iméite contact with a larger audience and for greater
emotional appeal.
Hence the larger moral responsibilities of the mopictures.

Reasons Underlying the General Principles
I. No picture shall be produced which will lower theonal standardsof those who see it. Hence the
sympathy of the audience should never be throwhdaide of crime, wrong-doing, evil or sin.
This is done:

1. When evil is made to appear attractive and allyramgl good is made to appear unattractive.

2. When the sympathy of the audience is thrown orsitie of crime, wrongdoing, evil, sin. The same is
true of a film that would thrown sympathy againgbgness, honor, innocence, purity or honesty.

Note: Sympathy with a person who sins is not thmesas sympathy with the sin or crime of which he is
guilty. We may feel sorry for the plight of the nderer or even understand the circumstances whith le
him to his crime: we may not feel sympathy with thie@ng which he has done. The presentation ofigvil
often essential for art or fiction or drama. Thistself is not wrong provided:

aThat evil is not presented alluringly. Even if late the film the evil is condemned or punishedniist
not be allowed to appear so attractive that théesmad's emotions are drawn to desire or approve so
strongly that later the condemnation is forgottad anly the apparent joy of sin is remembered.

b. That throughout, the audience feels sure thhtsswrong and good is right.
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Il. Correct standards of life shall, as far as possible, be presented.

A wide knowledge of life and of living is made pitds through the film. When rigtstandardsare consistently
presented, the motion picture exercises the mosegal influences. It builds character, develogghtiideals,
inculcates correct principles, and all this inattive story form.

If motion pictures consistently hold up for admioat high types of characters and present storitsvifil affect

lives for the better, they can become the most plmviorce for the improvement of mankind.

[ll. Law, natural or human, shall not be ridiculed, nor shall sympathy be created for its violation.

By natural law is understood the law which is werittin the hearts of all mankind, the greater uryitegl
principles of right and justice dictated by conscie.
By human law is understood the law written by @&l nations.

1. The presentation of crimes against the law is oftecessary for the carrying out of the plot. B th
presentation must not throw sympathy with the crasegainst the law nor with the criminal as adains
those who punish him.

2. The courts of the land should not be presentedpstu This does not mean that a single court nzdy n
be presented as unjust, much less that a single official must not be presented this way. But the
court system of the country must not suffer assaltef this presentation.

Reasons Underlying the Particular Applications
I. Sin and evil enter into the story of human being and hence in themselves are valid dramatic matexi

. In the use of this material, it must be distingiished between sin which repels by it very naturegnd sins
which often attract.

a. In the first class come murder, most theft, magglerimes, lying, hypocrisy, cruelty, etc.

b. In the second class come sex sins, sins ancesrahapparent heroism, such as banditry, dariafisth
leadership in evil, organized crime, revenge, etc.

The first class needs less care in treatment, ras a&id crimes of this class are naturally unaftractThe
audience instinctively condemns all such and iglteg.

Hence the important objective must be to avoidntwelening of the audience, especially of those areoyoung
and impressionable, to the thought and fact of eriReople can become accustomed even to murdeitycru
brutality, and repellent crimes, if these are tamfiently repeated.

The second class needs great care in handlingeagss$ponse of human nature to their appeal iabviThis is
treated more fully below.

Ill. A careful distinction can be made between filns intended for general distribution, and films intended
for use in theatres restricted to a limited audiene. Themes and plots quite appropriate for the latte
would be altogether out of place and dangerous irhé former.

Note: The practice of using a general theatre @mdirg its patronage to "Adults Only" is not corefgly
satisfactory and is only partially effective.

However, maturer minds may easily understand amepcwithout harm subject matter in plots which do
younger people positive harm.

Hence: If there should be created a special typghestre, catering exclusively to an adult audiefmeplays of
this character (plays with problem themes, diffiadifcussions and maturer treatment) it would seeafford

an outlet, which does not now exist, for picturassuitable for general distribution but permissilite
exhibitions to a restricted audience.
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I. Crimes Against the Law

The treatment of crimes against the law must not:

1. Teach methods of crime.

2. Inspire potential criminals with a desire for intitan.

3. Make criminals seem heroic and justified.
Revenge in modern times shall not be justifiedldnds and ages of less developed civilization amdam
principles, revenge may sometimes be presented.Wild be the case especially in places wherawaekists
to cover the crime because of which revenge is cittexn
Because of its evil consequences, the drug traffauld not be presented in any form. The existefitke trade
should not be brought to the attention of audiences
The use of liquor should never be excessively piteske In scenes from American life, the necessitieplot
and proper characterization alone justify its #s& in this case, it should be shown with moderatio

Il. Sex

Out of a regard for the sanctity of marriage arel hbme, the triangle, that is, the love of a tipadty for one
already married, needs careful handling. The treatnshould not throw sympathy against marriage ras a
institution.
Scenes of passion must be treated with an honksbatedgement of human nature and its normal reasti
Many scenes cannot be presented without arousingedaus emotions on the part of the immature, theng
or the criminal classes.
Even within the limits of pure love, certain fadtave been universally regarded by lawmakers asdeutbe
limits of safe presentation.
In the case of impure love, the love which socleyg always regarded as wrong and which has beertidry
divine law, the following are important:

1. Impure love must not be presented as attractivebaadtiful.

2. It must not be the subject of comedy or farcdreated as material for laughter.

3. It must not be presented in such a way to aroussigraor morbid curiosity on the part of the aude&n

4. It must not be made to seem right and permissible.

5. It general, it must not be detailed in method arschner.

lIl. Vulgarity; IV. Obscenity; V. Profanity; hardly need further explanation than is containetie Code.

VI. Costume
General Principles:

1. The effect of nudity or semi-nudity upon the norman or woman, and much more upon the young
and upon immature persons, has been honestly rizealgoy all lawmakers and moralists.

2. Hence the fact that the nude or semi-nude body Ineapeautiful does not make its use in the films
moral. For, in addition to its beauty, the effettlee nude or semi-nude body on the normal indiaidu
must be taken into consideration.

3. Nudity or semi-nudity used simply to put a "pundhto a picture comes under the head of immoral
actions. Itis immoral in its effect on the averagelience.
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4. Nudity can never be permitted as being necessarthé plot. Semi-nudity must not result in undue o
indecent exposures.

5. Transparent or translucent materials and silhowettidrequently more suggestive than actual exgosur

VII. Dances
Dancing in general is recognized as an art andbesatiful form of expressing human emotions.
But dances which suggest or represent sexual actishether performed solo or with two or more; danc
intended to excite the emotional reaction of anienmk; dances with movement of the breasts, exeaebsidy
movements while the feet are stationary, violateedey and are wrong.

VIII. Religion
The reason why ministers of religion may not be icocharacters or villains is simply because thieuake taken
toward them may easily become the attitude takesatd religion in general. Religion is lowered ire thninds of
the audience because of the lowering of the audismespect for a minister.

IX. Locations
Certain places are so closely and thoroughly aastiwith sexual life or with sexual sin that these must be
carefully limited.

X. National Feelings
The just rights, history, and feelings of any natere entitled to most careful consideration argpeetful
treatment.
XI. Titles

As the title of a picture is the brand on that jgatar type of goods, it must conform to the ethfmactices of all
such honest business.

XIl. Repellent Subjects

Such subjects are occasionally necessary for tite their treatment must never offend good tastenjare the
sensibilities of an audience.
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