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Resumo

A producdo deste artigo tem como objetivo analisar as diferentes utilizagcdes dadas a
violéncia, no contexto contemporaneo do cinema, a luz de dois expoentes do cinema
independente americano: Quentin Tarantino e Joel e Ethan Coen. Partindo da
caracteristica em comum aos dois diretores, sera feita uma analise das diferentes
influéncias e como a violéncia ¢ usada de maneira e com propostas diferentes. Para isso,
um estudo de caso ¢ necessario para destrinchar, com exemplos de filmes e cenas, os
efeitos e causas diversas dessa violéncia recorrente, tracando as principais
caracteristicas de cada diretor que envolve esse uso.
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Na Franga da década de 50 surgia uma nova corrente de pensamento acerca da
atividade cinematografica. Era a “politica de autor”, publicado por Frangois Truffaut na
Cahiers Du Cinéma, onde uma criagdo de um novo cinema seria indispensavel para
fazer um contraponto ao cinema considerado de qualidade na Franca dessa época —
grandes produgdes adaptadas de classicos literarios franceses, que o proprio Truffaut
apelidou de “cinema de papai”. Esse novo jeito de se fazer filmes era pautado pela
semelhanca com seu o realizador, ndo tanto pelo conteudo. Ou seja, criar-se-ia um estilo
que “impregna o filme com a personalidade do seu diretor” (STAM, 2003:103). E
lancado entdo o que ficou conhecido como politica dos autores, que via o diretor como o
responsavel pela estética, pela mise-en-scene do filme e que prezava a autenticidade.

Alguns diretores considerados vigorosos na época pelos franceses estavam
trabalhando inclusive dentro do mundo de Hollywood, como Hitchcock e Orson Welles.
A partir dessa grande influéncia que se acredita em um cinema de autor, Cassavetes

langa em 1959 seu primeiro longa metragem intitulado Shadows. E considerado por

! Trabalho apresentado na Divisdo Tematica de Comunicagdo Audiovisual, da Intercom Junior — VII Jornada de
Iniciag@o Cientifica em Comunicagéo, evento componente do XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da
Comunicagdo

% Estudante de Graduagao 5°. semestre do Curso de Comunicagdo Social - Jornalismo da Ufes, email:
fafavix@gmail.com



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Recife, PE — 2 a 6 de setembro de 2011

muitos tedricos como o marco inicial do cinema independente americano por ser um
filme de improvisacdes e feito com um baixo orgamento. Desde entdo, a cena
independente americana tem sido palco para varios grandes diretores que adotaram a
idéia de autoria no cinema ao decorrer dos anos, como Tarantino e os irmdos Coen nos
anos mais recentes.

Ambos os diretores se utilizam de influéncias visiveis para a criagdo de seus
trabalhos. E € possivel, entdo, separar uma caracteristica em comum, encontrada em
todos os filmes dirigidos pelos dois cineastas em questdo como ponto de partida para
uma analise mais aprofundada de seu uso e o que cada diretor propde com determinada

utilizacdo: a violéncia.

CINEMA DE GENERO POS-MODERNO

O cinema de género teve sua era classica (de 1915 a 1960) oferecendo ao
publico uma defini¢do clara de cada produgdo cinematografica. Eram pautados em
padrdes narrativos, que definiam a comédia, o western, os filmes de crime e etc, e eram
baseados no sistema de narrativa cldssica. Com os desdobramentos da linguagem
cinematografica, comegam a surgir novas maneiras de reutilizar e reinterpretar o cinema
de género.

O chamado cinema de género pds-moderno, citado por Baptista (2010), abarca
outros conceitos parecidos que podem auxiliar a entender melhor quais sdo suas
caracteristicas. Segundo Hutcheon (1991), o pds-modernismo ¢ marcado pela presenca
do passado. Nao um passado de cardter saudosista, mas uma nova avaliacdo critica e
uma nova utilizacdo desse passado, que estabelece certo distanciamento consciente,
chamado pela tedrica de parddia. Nessa concepcao, essa repeticdo pensada pode ser ou
ndo acompanhada do humor. Uma maneira de se utilizar dessa parddia no cinema de
género ¢ justamente pela utilizagdo e a coexisténcia de diferentes géneros
cinematograficos — tanto do cinema classico como do chamado indie. Essa utilizagcao de
diversos géneros ¢ também citada por Pucci (apud MASCARELLO, 2008) como a
principal caracteristica do cinema p6s-moderno.

Como Baptista faz questdo de diferenciar, essa utilizagdo de géneros ja
consagrados ndo ¢ num sentido de simples citagdo do passado cultural sem estabelecer
nenhuma diferenca, o chamado pastiche. Nem Tarantino e nem os irmaos Coen fazem
dessa utilizagdo um simples método de citacdo ou imitagdo, mas sim uma releitura

parddica, com o distanciamento necessario para permitir uma postura critica, passivel de
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uma abordagem que beneficia a busca por novas poténcias expressivas. Trata-se, entao,
de um cinema de metalinguagem, que estabelece relagdes, antes de tudo, com o proprio
cinema e suas caracteristicas.

Essa reciclagem do cinema do passado ¢ visivel nos dois diretores, porém com
pequenas diferencas. O cinema dos Coen ¢ diverso no que diz respeito aos tipos de
géneros que os diretores utilizam em seus filmes. Sempre com momentos violentos,
porém mais vicerais, ja passaram por westerns (Onde os Fracos Nao Tem Vez, Bravura
Indomita), filmes de mafia e gangsters (Ajuste Final), o noir — também chamado por
alguns teoricos de neo-noir (Barton Fink, O Homem Que Nao Estava La), screwball
comedys (Na Roda da Fortuna) e at¢ mesmo parodiando filmes policias ambientados
envolvendo a inteligéncia secreta norte-americana (Queime Depois de Ler).

No cinema feito por Tarantino, hd algumas semelhangas, como o uso de
caracteristicas do género western — mesmo que seja por parte do spaguetti western —,
como o0 excesso € a violéncia, além de subverter as concepcdes do “herdi bom”, como
em Caes de Aluguel, onde ha ética e solidariedade em um grupo de criminosos € o
traidor ¢ o policial, figura predominantemente boa no cinema classico. Além disso, o
diretor bebe em fontes do cinema do exploitation e seus excessos graficos, do horror e
tras pitadas de filmes zumbi (como a cena de overdose de Mia, em Pulp Fiction —
Tempos de Violéncia). Se influencia também pelos filmes de guerra (Bastardos
Inglérios), filmes policias de golpe (Caes de Aluguel) e também nos filmes de violéncia

e thrillers produzidos em Hong Kong a partir da década de 70 (Kill Bill, Kill Bill 2).

OS DIFERENTES USOS

Mesmo que os diretores tenham esse ponto em comum, a utilizagdo desses
didlogos com o cinema e com a cultura se d4 de maneira diferente. O que aproxima e o
que separa os dois cineastas nao sdo so os diferentes géneros e tipos norte-americanos
que aparecem ironizados pelos filmes, mas sim no tom medido do uso da violéncia e a
sua proposta de acao.

Os irmdos Coen se baseiam bastante no uso de esteredtipos e da cultura da
sociedade americana como mote para compor os personagens de suas obras, se valendo
de um humor mais irénico, o que acaba por torna-lo mais sério, mesmo em alguns
filmes de comédia. A narrativa linear talvez possa indicar um cinema mais atrelado as
caracteristicas de um cinema classico e menos questionador, mas a diferenga no filme

dos diretores se da principalmente no tema abordado e na maneira que isso ¢ realizado.
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A parddia com a estética do film noir ¢ recorrente nos filmes dos irmaos
diretores. Barton Fink - Delirios de Hollywood (Barton Fink, 1991) ¢ uma obra que
aborda a crise de criagdo — e da propria sanidade - de um dramaturgo esquerdista que se
torna roteirista da maior industria cinematografica do mundo em questdo — uma espécie
de metalinguagem irénica. Depois de ser contratado, o personagem principal passa por
crises de criagdo que o espectador acompanha durante o filme. Nao ha uma abordagem
de uma violéncia fisioloégica, mas sim uma representacdo metaforica do crime muito
usado nos filmes noir (MASCARELLO apud MASCARELLO, 2008). Ou seja, o filme
aborda a tematizagcdo do noir de forma sutil, através de um tom pessimista e fatalista,
com toda a atmosfera cruel e parandica da estética citada. Além disso, o filme ainda usa
a iluminagio Jow-key, origem do nome dessa “categoria™ de cinema, onde os filmes se
passavam por ambientes escuros, destacando sempre as sombras. Alguns criticos
categorizam Barton Fink — Delirios de Hollywood e outros filmes dos Coen de obras
“neo-noir”, ja que o noir ¢ datado entre a década de 40 e 50.

Outros filmes mais 0bvios que dialogam com essa estética noir sao o primeiro
filme dos diretores, Gosto de Sangue (Blood Simple, 1984), Fargo — Uma Comédia de
Erros (Fargo, 1996) e O Homem Que Nado Estava La (The Man Who Wasn’t There,
2001), com destaque para o ultimo. Todos sdo considerados como filmes de crimes -
elemento central considerado por Mascarello (apud MASCARELLO, 2008) como
sendo o dos films noirs -, com doses altas de suspense e de uma aura pesada e
pessimista. No caso do segundo filme citado, a parcela de “comédia”, que na verdade se
adéqua mais a um humor negro, ¢ por conta dos Coen, ja que ndo faz parte da estética
do noir. A fotografia escolhida para os filmes também ajuda a identificar as
caracteristicas do género, com muita presenca e evidenciacdo das sombras e de um todo
escuro como ja citado, remontando a estética do expressionismo alemao dos anos 20.

Ciccarini (2007) nos atenta a outro detalhe presente nos filmes dos irmaos e que
também advém do cinema expressionista alemdo. Segundo o autor, a idé¢ia de uma
espiral da violéncia ¢ proveniente dos filmes de Fritz Lang, principalmente em M — O
vampiro de Diisseldorf (M, 1931), onde ¢ utilizado por vérias vezes a alegoria da
espiral, como por exemplo nas escadas e na vitrine da loja, no inicio do filme. Nos

filmes dos Coen também ¢é possivel encontrar a idéia de uma espiral da violéncia, onde

3 Mascarello (apud MASCARELLO, 2008) define em seu texto que o noir nio pode ser chamado de
género, ja que ndo ha informagdes suficientes para dizé-lo como tal. Além disso, Mascarello lembra que
na época do surgimento do noir — entre a década de 40 e 50 -, nem mesmo a industria, o ptblico ou os
cineastas o chamava assim; trata-se de uma palavra posteriormente instituida.
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nao ha controle da violéncia que sobre cai sobre os personagens, depois de comegado o
ciclo. Mas os diretores transpassam essa idéia também para outros filmes, subvertendo
de certa maneira o conceito de género de cada um.

Além de realizar parddias com géneros do cinema americano, os Coen também
usam em seus filmes personagens que representam estereotipos do american way of life.
A apari¢ao desses personagens pré-fabricados ndo ¢ uma simples critica, mas uma
critica bem humorada, no sentido ir6nico do humor, dentro de um contexto do filme.

Em Ajuste Final (Miller’s Crossing, 1990), o filme nos leva a década de 30, na
época da Lei Seca nos EUA. O roteiro supostamente ndo pertence a um filme de
comédia, mas com a realizacdo e a construcao dos personagens, véem-se leves tons de
humor 4cido pelo desenrolar do filme, humor esse que se aproxima em alguns
momentos as screwballs comedys, género tipicamente americano. Primeiramente, a
histéria contada subverte alguns aspectos dos proprios filmes de gangsters, onde ha uma
ascensdao e queda de uma figura da mafia. Tom Reagan, protagonista do filme, ja o
comecga como um falido e usa de varios artefatos para conseguir uma melhora de vida, o
que acaba por gerar uma violéncia exagerada de mortes sem muitas razdes. Além desses
pequenos detalhes, o filme brinca um pouco com outra grande caracteristica de filmes
que se encaixam no género de mafia: a quantidade excessiva de personagens e relagoes,
que levam o espectador a passear por varios nomes, fungdes e pessoas que dificultam o
entendimento da narrativa do filme. Usos irdnicos como esse sdo delicados, pois podem
acarretar em uma recep¢ao do publico ndo desejada, ou seja, depende do contexto. Na
falta de um repertorio mais consolidado — neste caso, outros filmes de mafia -, o
interlocutor pode ndo entender da maneira “correta” e ter a impressao justamente oposta
do que se quis dizer na narrativa.

Ha também aparigdes de referéncias sutis ao mundo cultural americano nos
filmes dos diretores. Em E Ai, Meu Irmado, Cadé Vocé? (O Brother, Where Art You?,
2000) o cenario ¢ ambientado no sul dos anos 30, com as referéncias a Ku Klux Kan e a
personagens célebres, como Robert Johnson, conhecido por muitos como o maior
musico da historia do blues. No filme, eles encontram um negro que estava em uma
encruzilhada com um violdo, citando a lenda que gira em torno de Robert Johnson, onde
0 blues man teria vendido sua alma numa encruzilhada em troco da habilidade com a
guitarra. Outras apari¢des considerdveis da cultura americana aparecem em Queime
Depois de Ler (Burn After Reading, 2008), uma mistura de comédia com doses de

violéncia, que brinca com a Inteligéncia Secreta Americana e suas parandias, que além
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disso ¢ caracterizada como nao funcional no decorrer do filme. A trama que envolve os
personagens ¢ bem complexa e se torna um emaranhado de cruzamentos em certo
momento, explorando ao extremo o patético de cada um.

Uma cena que pode exemplificar bem essa relacdo humor irénico-violéncia dos
irmaos Coen ¢ um dado momento de Queime Depois de Ler. Em uma das cenas de
morte do filme, a mais emblematica, ¢ a morte de Chad, um patético funcionario classe
média de academia. Perseguindo supostas informacdes secretas para recolher fundos,
Chad vai até a casa de um dos personagens envolvidos na trama, Osbourne Cox.
Enquanto vasculhava a casa, chega Harry Pfarrer, amante da mulher de Osbourne e ex-
agente parandico da CIA. Chad rapidamente se esconde no armario da suite onde Harry
toma banho e tenta escapar pela porta. Mas quando realmente pensa em sair, 0 ex-
agente secreto desliga o chuveiro e sai. A trilha sonora usada nesse momento ¢ nervosa,
de suspense, o que nos faz remeter a momentos sérios de filmes de suspense, seguido
por feigdes de duvida de Chad. Quando Harry abre a porta do armario, a Uinica reagao
possivel que Chad encontra ¢ sorrir estupidamente, enquanto o agente se assusta e saca
uma arma e atira no meio da testa do funcionario da academia. O armadrio logo se torna
digno de um cenario de filme de terror, completamente ensangiientado. Mas logo em
seguida o tom sério daria seguimento a uma morte em filmes de drama/suspense se
esvai. O acontecido s6 contribui com a paranodia de Harry, que sai da casa desesperado
por achar que existem espides atras dele.

Essa utilizagao de violéncia intercalada com aspectos humoristicos das screwball
comedys e ir6nicos ¢ uma das marcas mais fortes do cinema dos diretores,
compartilhando o lugar com o tom pessimista e existencialista dos filmes de influéncia
noir. Além disso, a violéncia ¢ argumento para demonstracdo de uma fatalidade
incontrolavel que arrebanha os personagens e se torna recorrente em quase todos os
filmes, seja de forma sutil ou explicita. E ai ¢ possivel retornar ao conceito da espiral da
violéncia. “Uma vez iniciado o ciclo da violéncia, este assumird uma logica propria,
incontrolavel, na qual todos em que nele estdo sdo enredados de maneira implacéavel,
inesperada e imprevisivel” (CICCARINI, 2007). Em O Grande Lebowski (The Big
Lebowski, 1998), o protagonista ¢ confundido com um milionario que possui um
mesmo nome que o seu e ¢ seqiiestrado. A historia de Fargo — Uma Comédia de Erros
mostra bem a esséncia dessa fatalidade. Jerry Lundegaard se encontra numa situagdo
financeira dificil e, tomado pelo desespero, esquematiza o seqiiestro da sua propria

esposa, cujo preco do resgate Jerry achou que seria pago pelo sogro, um homem muito
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rico. O plano ndo sai como desejado e uma série de acontecimentos encadeados
contribui para uma seqiiéncia de mortes e prisoes. E ¢ exatamente essa a maior relagao
com a violéncia no cinema dos diretores, a violéncia que chega por coincidéncia e muda
completamente o rumo dos acontecimentos. Mas ndo sobre uma concepg¢ao de destino
pré-escrito na histéria da humanidade, muito pelo contrario, embasado no simples
acaso. A logica que comanda as agdes no universo dos Coen, no que se diz respeito a
violéncia e medo, ndo necessariamente obedece a nossas normas da vida cotidiana
comum, tornando-se assim de um trago estilistico marcante.

Diferente dos irmaos Coen, nem todos os filmes de Tarantino seguem a ordem
linear de desenvolvimento de uma trama. Em Cdes de Aluguel (Reservoir Dogs, 1992),
por exemplo, h4d uma seqiiéncia de flashbacks que quebram essa linearidade. Porém nao
sdo flashbacks de ordem do cinema cldssico, que emerge na trama partindo da
subjetividade de um personagem, mas sim da propria vontade do narrador, que tem livre
passagem pela historia e pelo tempo (BAPTISTA, 2010). O resultado ¢ uma montagem
de quebra cabeca da obra, que instiga a participacao do espectador a monta-la a medida
que os pedacos do quebra-cabega vao aparecendo. Outro exemplo dessa fragmentacgao
se da em Pulp Fiction — Tempo de Violéncia® (Pulp Fiction, 1994), que é contado em
trés seqiiéncias ndo cronoldgicas e que podem ser considerados trés capitulos que
bastam entre si, ou seja, podem ser vistos separadamente e estariam, de certa forma,
completos. Essas quebras de seqiiéncia cronoldgica com o intuito de chamar a atengdo
do espectador sdo uma visivel heranca do cinema moderno dos anos 60, como nos
filmes de Jean Luc Godard.

Nos filmes de Tarantino o uso violéncia também aparece como marca estilistica,
mas de uma maneira diferente. O diretor também se faz da cultura pop € o consumo
como motivos para personagens, filmes, e/ou didlogos. Mas ndo de uma maneira critica,
como fazem os irmaos Coen. De certa maneira, Tarantino faz um ode a cultura pop de
consumo e seus desdobramentos, mas nao com simples inten¢dao de venerar. Ao colocar
essa caracteristica ao lado de cenas violentas, sejam pelo sangue ou pelo teor, a
interpretacdo desse uso se modifica e se torna mais complexo. Além disso, Tarantino
faz uma verdadeira mistura de referéncias a géneros, se valendo de inumeros filmes

japoneses e chineses de artes marciais, além dos spaguetti westerns, filmes italianos de

4 . . . . . ~

As pulps foram revistas de entretenimento do inicio dos anos 1900 que continham historias de ficcgao
consideradas de baixa qualidade e com histdrias absurdas, sem grandes pretensdes artisticas - um conceito
que se encaixa com a proposta do filme de Tarantino.
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baixo orcamento com agdo e violéncia excessiva e também do exploitation films, que
exploram o extremo de uma maneira sensacionalista para atrair o publico com sexo,
drogas, violéncia e bizarrices em geral.

Essa utilizagdo da cultura pop e da cultura de consumo em seus filmes é o que
Baptista chama em seu livro de cenas do cotidiano. Algumas cenas que podem
exemplificar essa referéncia a cultura pop e de consumo sdo a cena inicial de Cdes de
Aluguel, onde ha um dialogo relativamente extenso sobre do que se trata a musica Like
A Virgin, da cantora Madonna. No mesmo filme o personagem Mr. Blonde, depois do
assalto ao banco, seqiiestra um policial e o coloca no porta-malas do carro a fim de dar
uma pausa e comer fast-food, que também aparece bastante em Pulp Fiction — Tempo de
Violéncia. Hamburgueres sdo bem vindos em quase todos os filmes. Os assassinos
Vicent Vegas e Jules Winnfield sdo verdadeiros entusiastas de fast-food, chegando a ter
um longo dialogo sobre as diferencas entre lanches na Europa e nos Estados Unidos.
Esses didlogos ndo t€ém uma importancia crucial para o desenvolvimento da trama, na
verdade até parecem ser longos demais e a respeito de motivos banais, 0 que causam
certa confusdo no espectador sobre qual ¢ o real objetivo dos personagens. Esses
dialogos longos sobre banalidades aparentemente ndo importantes sdo uma marca muito
forte do diretor e ficaram conhecidos pelos criticos e tedricos como tarantinescos.

Apesar das obras do diretor se referenciar a varios géneros, o mais visivel e
recorrente entre todos os filmes ¢ o exploitation. Tal género surge quase junto com o
cinema, na década de 20, e perdura até a década de 70. H4 varios tipos de exploitation
films, mas as caracteristicas em comum sdao o sexo (seja explicito ou sugerido), a
violéncia em seu excesso, o uso de drogas ¢ a nudez. Uma categoria que se encaixa
dentro desse género e que também aparece reverenciado nas obras de Tarantino ¢ o
gore, também chamado de splatter, onde o filme basicamente focaliza as representacdes
graficas de sangue e da violéncia. Mas, ao contrario dos casos citados, Tarantino usa
alguns momentos de influéncia violenta, misturando-as com outras marcas ja discutidas
para formar seus filmes.

Ha inimeras cenas que podem servir de exemplo para essa caracteristica. O
urso-judeu de Bastardos Inglorios (Inglourious Basterds, 2009) que mata nazistas com
golpes de um taco de baseball ou a propria “mini-biografia” de Hugo Stiglitz, onde o
sargento aparece em uma espécie de videoclipe matando diversas autoridades nazistas

de maneiras mais variadas possiveis. Ainda neste filme, o exemplo mais claro ¢ a marca
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deixada pelo grupo na testa de varios nazistas como adverténcia, mostrado com riqueza
de detalhes - toque de filmes tipo gore.

Outra exemplificacdo sdo as varias cenas de violéncia explicita em Cdes de
Aluguel. A mais emblematica ¢ a cena onde Mr. Blonde corta a orelha do policial, numa
demonstragdo clara e exibicionista de horror. Em Pulp Fiction também ha varias cenas
que poderiam ser citadas, como a em que Vicent e Julles atiram acidentalmente na
cabega do jovem Marvin, sujando o carro completamente de sangue, ou na cena que se
tornou famosa do filme, onde Mia sofre de uma overdose de heroina e logo depois
recebe uma injecdo de adrenalina no peito. Essa ultima cena pode ser considerada
também como uma referéncia a outro tipo de exploitaiton, denominado giallo, que se
tornou famoso pelo mundo sanguinolento de zumbis e horror. Nos filmes Kill Bill —
Volume 1 (Kill Bill Vol. 1, 2003) e Kill Bill — Volume 2 (Kill Bill Vol. 2, 2004), as
cenas graficas de violéncia se tornam mais recorrentes ainda. O filme atrela a essas
cenas explicitas de sangue verdadeiras remontagens de filmes de artes marciais asiaticos
da década de 70. Varias cabecas rolam — literalmente — pela espada Hanzo de Beatrix
(ou A Noiva, ou Black Mamba), que logo no inicio do filme leva um tiro na cabega do
(ex)marido Bill. Os dois filmes mostram basicamente a trajetdria da vinganca da noiva a
todos que contribuiram para sua quase-morte. Outra cena bem caracteristica dos filmes
exploitation que surge, por exemplo, se encontra no segundo filme, onde Beatrix, em
uma luta, arranca o olho de Elle Drive com as maos, e em seguida pisa em cima do olho
— mostrado em um big close.

Mas talvez outro filme pode ser a exemplificacao da forte relagdo do diretor com
o género citado é A Prova de Morte (Death Proof, 2007). A obra ¢ parte de um projeto
de filme-duplo chamado Grindhouse’, composto pelo filme citado e por Planeta Terror
(Planet Terror, 2007), dirigido por Robert Rodriguez. A trama se mostra relativamente
simples: o personagem Mike, um potencial assassino de mulheres, que tem um carro a
prova de morte para quem o dirige, mata um grupo de amigas perseguindo-as de carro.
Quando vai procurar por mais vitimas, encontra um novo grupo composto por quatro
meninas que ndo sdo tdo inofensivas quanto ele esperava: elas o perseguem numa
corrida de carros violenta e por muitas vezes inusitada, principalmente levando em
consideracdo a reagdo do grupo de garotas. Na cena final, Mike é encurralado e

espancado pelas mogas, que o fazem vibrando de vitodria.

> Eram chamados de grindhouse as salas de cinemas ou cinemas drive-in que exibiam majoritariamente
filmes de exploitation na década de 60 ¢ 70
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E importante notar que essas utilizagdes da violéncia, por mais que sejam
diversas nos filmes dos dois diretores, tem suas raizes em outras formas de
representacdo da mesma, € ndo na violéncia pura. Levando em consideragdo a relacao
de signos e realidade de Baudrillard (1991), Mascarello (1996) nos mostra, sobre o
cinema de Tarantino, que “o referente parasitado de seu signo ndo ¢ a violéncia, mas a
representacdo dela que criativamente vimos nos oferecendo. [...] O parasitismo da
imagem-simulacro da-se através da parddia”. Ou seja, a violéncia advém da apropriagdo
de caracteristicas de suas influéncias, como os ja citados filmes exploitation, spaghetti
westerns, artes marciais, etc. Mas essa afirmacao também pode se aplicar aos irmaos
Coen, j& que muitas vezes a violéncia surgida nada mais passa de uma intensificacao de
uma caracteristica ja presente em determinado género ou entdo de um cruzamento de

diversos géneros cinematograficos, configurando a parddia como principal linguagem.

SUAS POSSIVEIS INTENCOES

Apesar de wusar a violéncia em comum como estratégia motora do
desenvolvimento dos filmes, as propostas de utilizagdo se apresentam diferentes nos
dois diretores, fazendo entdo uma possivel andlise do verdadeiro objetivo dessa
importancia dada a momentos violento em cada trama.

No cinema dos Coen, a violéncia utilizada pelo viés mais cerebral, com um
humor relativamente pesado — mesmo nas comédias - seguido de ironias, € possibilitada
pela teoria j& discutida de Hutcheon, onde a aproximagdo de dois géneros inicialmente
distintos resulta em olhar fundamentalmente novo de uma visdo, revisitando o passado
sem a necessidade de uma nostalgia melancolica.

Em todas as suas abordagens da cultura americana, suas instituicdes e seus
estereotipos, os irmaos-diretores nos mostram um percurso falho do ser humano e fazem
questdo mostra-lo o quao patético se encontram, traduzidos pelos perfis risiveis que
protagonizam quase todas as suas obras. Abordagens essas que podem ser consideradas
em afinidade ao préprio tema do noir, que segundo Mascarello (2008), “prestou-se a
dentncia da corrupgdo dos valores éticos [...], bem como da brutalidade e da hipocrisia
das relag¢des entre individuos, classes e instituigdes”, mostrando certo intercambio de
influéncias além das estéticas.

O proprio conceito de ironia e humor gira em torno dessas relagdes falidas dos
humanos e seu destino, segundo Acserald (2006). O humor, numa visdo radical, seria a

forma de reverter a melancolia da certeza do homem diante da morte. Talvez os Coen

10



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Recife, PE — 2 a 6 de setembro de 2011

ndo estejam interessados em apagar a situacdo triste diante da morte, mas apenas
mostra-la como natural e banaliza-la. Ainda, “o humor implica necessariamente numa
reflexdo, num exercicio introspectivo de compreensao” (PIRANDELLO apud
ACSERALD, 2006).

E nesse tom existencialista de humor que os diretores usam os personagens
como verdadeiros brinquedos da fatalidade, onde uma simples coincidéncia ou acaso ¢
capaz de mudar toda a historia de um protagonista e fazé-lo entrar em contato com um
mundo de violéncia que ird mudé-lo permanentemente, tomando proporgdes maiores
que sua capacidade de controlé-la. O cinema dos Coen ndo se preocupa em categorizar
tal condicdo como errada ou certa, € muito menos tem um interesse em suprir uma
resposta para a fragilidade do homem po6s-moderno e sua incapacidade de controlar suas
acdes, mas sim estabelecé-la como uma efemeridade. A idéia de uma possivel verdade
explicadora do mundo nao existe no mundo dos Coen, e esse paradoxo ¢ usado como
forca expressiva. Como coloca Ciccarini,

os Coen ndo estdo interessados numa mensagem direta, finalista,
objetiva, [...] pressupondo algum outro [comportamento] como
“correto”, mais nobre ou mesmo menos patético. Somos todos homens
comuns. Pateticamente comuns em toda nossa complexidade, nos
mostram os Coen. Riamos, pois. (CICCARNI, 2007, p. 146).

Nos filmes de Tarantino, todas as cenas € os momentos de influéncia do
exploitation chocam o espectador. Ao mesmo tempo em que se mostra toda essa
violéncia, ¢ jogado um olhar ir6nico e distanciado, que permite também a parddia
fundamentada nos conceitos de Hutcheon e a apari¢do de certo humor pelo limite, na
fronteira do comico e tragico, ou seja, provocam emocgoes contraditorias e simultaneas,
como o horror € o riso. Segundo Baptista,

o senso de humor dos momentos de violéncia, sexo e drogas dos filmes
exploitation dos anos 1970 inspiraram Tarantino para criar suas cenas
violentas e grotescas, que desconcertam e provocam riso no espectador,
fazendo-o esquecer momentaneamente da historia. (BAPTISTA, 2010,
p.43)

Em vez de convidar e aliciar o espectador a entrar em um mundo ficticio pelos
artificios classicos do cinema, os filmes do diretor provocam o estimulo do publico, de
maneira a criar certo deleite com a agressdo, a surpresa e com a duragdo dos atos de
violéncia ou piadas vulgares. Isso tudo se destina a sacudir o espectador e sempre deixa-

los consciente de si mesmo e sua posi¢cao na poltrona, além de se relacionar com o

conceito de cinema de atracdes, de Tom Gunning (apud BAPTISTA, 2010), que
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consiste em um cinema que nao tem como prioridade contar uma histéria, mas sim
mostrar imagens excéntricas o chocantes ao espectador, sempre o lembrando que esta a
assistir a um espetaculo.

Tal caracteristica, de estimulo sensorial do espectador, porém, ndo pode ser lida
com uma interpretagcdo pejorativa. Segundo Jullier (1997), os novos cineastas do cinema
contemporaneo vivem numa crise de criagdo. “Os filmes contemporaneos se baseiam
em citacdes de enredos e géneros, bem como no excesso de “fogos de artificio”, para
ultrapassar a falta de originalidade de suas historias” (REGO, 2005). Mas o uso dessas
histérias ja contadas vem justamente para dar origem a algo novo, reutilizacdes e
reinterpretagdes que sdo criativas, de novo olhados sob a otica da sociedade pos-
moderna de Hutcheon (1991) que pretende criar o novo a partir do ja criado. Uma
divisdo em filmes para corpo e para a cabeca, como faz Rego, ndo ¢ valido para nenhum

dos diretores abordados, ja que eles perpassam pelos estimulos sensoriais e racionais.
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