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N&o ha lugar para mulheres neste filme: a
auséncia feminina em “Caies de aluguel”
(1992)!

Carolina de Oliveira Silva
Rogério Ferraraz

Resumo: Este artigo discute a representagdo feminina em “Caes de Aluguel” (1992) de Quentin Tarantino,
caracterizado como um filme para homens, segundo palavras de seu criador. As reflexdes sobre um
modelo cinematogréfico hollywoodiano desenvolvido nas décadas de 70 e 80, que enaltece o poder, a
autossuficiéncia e a forga fisica em um pais que procura reerguer-se das crises através de icones
midiaticos, sdo retomados em diferentes propor¢ées ao longo da histéria do cinema. A aparentemente
auséncia feminina, de forma relevante, implica em um comportamento aquém da submissdo, afinal uma
Unica mulher é eventualmente responsavel pelo estopim violento da historia, sobre outra perspectiva —
a mulher como razdo motivadora de um comportamento autoafirmativo masculino.

Palavras-chave: Andlise filmica. Quentin Tarantino. Cdes de aluguel. Representacdo feminina.
Comunicacéo.

No place for women in this movie: Women’s absence as meaning in “Reservoir Dogs” (1992)

Abstract: This article discusses the female representation in "Reservoir Dogs" (1992) Quentin Tarantino,
characterized as a film for men, in the words of its creator. Reflections on a cinematic Hollywood style
developed in the 70’s and 80’s — which extols the power, the self-sufficiency and physical force in a
country that seeks to rise from the crisis through media icons are taken in different proportions
throughout cinema’s history. The apparent women’s absence, it implies a behavior beyond of the
submission, after all a single woman is eventually responsible for the violent outbreak of the story, on
another perspective — the woman as a motivating reason for a male affirmation behavior.

Keywords: Film analysis. Quentin Tarantino. Reservoir dogs. Female representation. Communication.

1 Uma primeria verséao deste artigo foi apresentada na Il Conferéncia de Pensamento Comunicacional Brasileiro,
Pensacom Brasil 2015, no GT Histoéria da Comunicacao.
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Introducéo

“Nao ha lugar para mulheres neste filme” (TARANTINO apud WOODS, 2012, p. 43),
sinceridade que destaca a visdo da masculinidade regressiva baseada na cultura de massa dos
anos 70, possibilita refletir sobre a auséncia feminina, quando pensada no conjunto da obra de
um diretor como Quentin Tarantino, que mais tarde daréa destaque e forca para as personagens
femininas.

Tedricos como Roland Barthes, Pierre Macheray e Jacques Derrida pensam em uma
alternativa para a leitura “constituida apenas pela refutacdo ¢ a demoli¢do da proposta
ideoldgica nuclear do texto” (KEELNER, 2001, p. 148) — a anélise daquilo que é periférico
como téo significativa quanto o que € evidente, a informacao parcial exige uma compreensado
ideoldgica, aguém do entretenimento. A auséncia de uma personagem mulher relevante em
“Caes de Aluguel” (Reservoir Dogs, 1992) carrega valor narrativo e reforca a ideologia datada
dos anos 60, “essa rentincia a mulheres e a sexualidade ressalta o tema de que o guerreiro deve

seguir sozinho e renunciar ao prazer erdtico” (KELLNER, 2001, p. 92).

Hollywood encarna a fundo seu papel de fantasia e reflexo. Reflexo, porque o cinema
continua sendo uma representacdo da realidade: mesmo o filme mais excessivo sobre
a delinquéncia esconde em si uma parte da verdade sobre a delinquéncia; alguns
clichés progressistas sobre o assunto, alias, ndo sdo mais inteligentes do que as ideias
mais conservadoras e repressivas nesse campo. Fantasia, porque 0 cinema
desempenha para uma sociedade, e nos Estados Unidos mais do que em qualquer outra
parte, pelo fato da onipresenca da imagem, o papel do sonho no individuo.
(PARAIRE, 1994, p. 70)

Mulheres Travestidas

“Caes de Aluguel” ¢ um filme de baixo orcamento que trata da historia de um assalto
malsucedido: Joe Cabot (Lawrence Tierney), um criminoso que retne seis bandidos para um
assalto em uma joalheria, €, por motivos de seguranga, distribui codinomes a cada um. Mr.
Orange (Tim Roth), um dos seis bandidos, é um infiltrado da policia em missdo, que acaba
desgracadamente levando um tiro em meio a fuga, e Mr. White (Harvey Keitel) € o Unico a
sensibilizar-se, levando-o para um armazém, o lugar de encontro. Outro bandido, Mr. Pink
(Steve Buscemi), chega ao armazém e comeca a discutir sobre a possibilidade de um traidor

entre eles, é quando o clima de acusacdes surge e torna-se cada vez mais insustentavel.
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Premissa que se aproxima de historias ja vistas do género policial como “The Killing”
O Grande Golpe (1956), de Stanley Kubrick, Tarantino busca inspiragdo em obras
fragmentadas: o thriller de Jean-Pierre Melville, “Les Doulos” (1962); “O Enigma de Outro
Mundo” (1982), de John Carpenter; “City on Fire” (1987), de Ringo Lam ¢ “O Sequestro do
Metr6” (1974), de Joseph Sargent. “Caes de Aluguel” ficou conhecido por sua encenacao teatral
e valorizagéo da tagarelice, heranga do baixo or¢gamento. A obra toma o Sundance Film Festival
com uma atmosfera violenta, perturbadora e de humor. “E um belo filme de género que esta
permanentemente rindo de si mesmo e da idiotice pueril do género” (TAYLOR apud WOODS,
2012, p. 37).

O rir de si mesmo encontra-se em meio ao falatorio recorrente, marca do diretor e seu
estilo verborragico, servindo como ponto de partida para as reflexdes de suas influéncias. Os
filmes que exercem o masculinismo cru como repertdrio sao subvertidos — cenas de lutas,
corridas ou assassinatos sao menos importantes — a explicagdo minuciosa e os longos discursos
tornam-se a prova da forca e esperteza masculina, ndo mais medida pelos madsculos ou atributos
fisicos.

Quentin Tarantino é reconhecido por uma obra centrada em motivos de vinganca,
algumas se destacam pela acdo de mulheres que tomam o lugar do homem violento e rijo ha
muito ultrapassado: como roteirista em “Amor a Queima-Roupa” (True Romance, 1993) e
“Assassinos por Natureza” (Natural Born Killers, 1994); como roteirista e ator em* Um Drink
no Inferno” (From Dusk Till Dawn, 1996) e como diretor e roteirista em “Kill Bill — Vol.1”
(Kill Bill - Vol.1, 2003), “Kill Bill — Vol.2 (Kill Bill - Vol.2, 2004) e “A Prova de Morte” (Death
Proof, 2007). A vinganca das mulheres parte de um ponto de vista masculino, por exemplo, a
Noiva (Uma Thurman), em Kill Bill vol.1 e 2, € inspirada em personagens de atores como Clint
Eastwood em faroestes e Bruce Lee em filmes de artes marciais — uma fantasia sobre

comportamentos violentos e selvagens. Sobre “Um Drink no Inferno™:

Parece-me ser uma fantasia masculina de vinganca feminina, na qual a raiva
transforma as mulheres em monstros, ou na qual mulheres em fdria revelam que eram
monstros disfarcados o tempo todo, e em face ao 6dio, homens se tornam vitimas
inocentes de putas malvadas (BAUGHMAN apud WOODS, 2012, p. 197).
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Apesar de temerosas, as mulheres tomam uma forma masculinizada. A simplificagéo
datada da cultura de massa exposta por Edgar Morin (2001) como estere6tipo é emancipada
ndo pela promogéo social, mas por um hipererotizacdo da imagem — “a imprensa nao-feminina
ndo é masculina, ela é feminino-masculina, e engloba todo os temas da imprensa feminina
(moda, coracgdo, conselhos préticos, vidas romanceadas, etc.)” (p. 144) — desenvolvendo-se
também o modelo da good-bad girl, uma mulher com aparéncia de vagabunda e alma pura, a
imagem sublimada da mulher no cinema.

A imprensa feminino-masculina parece estabelecer o comeco de uma alianca que mais
tarde reflete em meios de comunicag¢do como o cinema. Em “Amor a Queima-Roupa”, um filme
taxado como R (restrito) pela Motion Picture Association of America (MPAA), ha alteragdes
no roteiro original, dentre elas a da personagem Alabama Whiteman (Patricia Arquette) que,
originalmente, atira em um policial.

Com excegdo de “Kill Bill” ¢ “A Prova de Morte”, as personagens dos filmes citados
sempre dividem o protagonismo com uma personagem masculina. Em “Caes de Aluguel", as
mulheres ndo possuem um lugar articulado, contam com pouquissimas apari¢des — duas no total
— reservando espaco apenas para comentarios em espertas discussdes — que vagarosamente
formatam a imagem feminina a partir do olhar fantasioso masculino — em meio aos produtos

culturais, caracterizando esses bandidos exibicionistas de humor negro.
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Um Nerd armado

Quentin Jerome Tarantino ja se aproveitava das referéncias a cultura televisiva e
cinematogréafica desde o Utero de sua méde. O nome fora inspirado em uma série de TV chamada
“Gunsmoke” com o personagem mestico Quit Asper, interpretado por Burt Reynolds, e no livro
“O som ¢ a furia”, de Faulkner, que tinha como Quentin uma heroina. Tarantino, heranca de
seu pai biologico Tony Tarantino, ator e musico independente, descendente de italianos e
responsavel pelo futuro adjetivo com o qual seu filho tornar-se-ia conhecido no mundo do
cinema: o “tarantinesco”, que para muitos resumia-se em uma critica prolixa para filmes

policiais vulgares de baixo orgamento.

Quando eu era moleque, filmes de exploitation [apelativos] em geral realmente me
empolgavam. Eu gostava mesmo. Via de tudo, de filmes de arte estrangeiros a toda a
coisa mainstream. Mas havia uma crueza, um ultraje e uma malandragem em filmes
de exploitation. Fossem filmes de exploitation de negros, ou de caipiras, os velhos
filmes de macho, ou filmes de garotas pom-pom. Os filmes de exploitation foram um
pouco além porque € o que eles tinham a oferecer (TARANTINO apud WOODS,
2012, p. 259).

Os filmes de exploitation surgem nos anos 70 como uma das muitas respostas as
superproducdes americanas, assim como fora o choque do cinema europeu na década de 60: a
Inglaterra com os filmes de espionagem e aventura, a Italia com o género do western e a Franca
com comédias, dramas e a nouvelle vague que ““[...] faz a apologia a simplicidade, condena 0s
excessos das superproducdes, roda as pressas filmes de impacto, feitos em algumas semanas e
com orgamentos irrisérios” (PARAIRE, 1994, p. 28).

Tarantino nasce em 1963, momento em que o espirito de liberdade tomava conta do
pais: a contracultura surge para confrontar os valores institucionalizados, trazendo a sede por
mudancas, o Codigo Hays torna-se caduco ja que pouco se reformulou desde os anos 30, “as
proibigdes eram numerosas demais para ndo serem transgredidas” PARAIRE, p. 29). A partir
desse afrouxamento, as produc¢des independentes e de baixo custo comegam a conquistar o seu
lugar — antes timido e visto por uma parcela minima de espectadores — sdo as histérias que
discutem questdes como a prostitui¢do, drogas e o racismo e alcangam um publico afoito para

ver aquilo que lhes foi mascarado.
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As producbes americanas passam a misturar procedimentos do cinema cléssico e
moderno influenciados pelo modernismo europeu por meio do American Art Film. Contando
com uma nova geracao de cineastas “que usavam o cinema para desconstruir e opor 0s mitos
culturais dominantes através de visdes alternativas mesmo em produtos americanos como
Bonnie ¢ Clyde”? (COORIGAN, 1967, p. 17), como Robert Altman, Francis Ford Coppola,
Martin Scorsese e outros que exploravam questfes morais e criticas ousadas. A angustia dos
filmes da década de 70 é banhada pela perda da confianca e pela mé consciéncia que assolava
0s americanos em sua crise financeira. Em meados de 1975, “[...] depois da pior crise de sua
historia ao final dos anos 60, o0 predominio avassalador de Hollywood na contemporaneidade
decorre, fundamentalmente, da reconfiguracdo estética e mercadoldgica do blockbuster.”
(MASCARELLO, 2006, p. 335).

E a salvacdo de Hollywood em termos financeiros e estéticos por meio da sinergia dos
meios, fortalecendo uma industria voltada para outros produtos. Essa dominacdo ndo excluiu
as producOes alternativas, pelo contrério, “[...] se o blockbuster admite uma variedade de
publico muito grande para ser definida, as pequenas producdes redefinem a audiéncia com uma
pluralidade de interesses, a proliferacdo de posicdes ao invés da oposicédo.® (COORIGAN, 1967,
p. 24).

2 “ywho used the cinema to undermine and oppose the dominant cultural myths with alternative visions even in
Americanizes products such as Bonnie and Clyde.” Tradugéo livre do autor.

3 “If the conglomerate blockbuster admitted an audience too large to be defined and actually addressed, the smaller

production houses redefined that audience as a plurality of special interests, a proliferation of positions rather
than an opposition.” Tradugéo livre do autor.
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NoOs e eles

A ideologia é “tanto um processo de representacdo, figuracao, imagem e retorica quanto
um processo de discursos e ideias” (KELLNER, 2001, p. 82), logo, as imagens construidas
através dos textos da cultura popular ajudam na criacdo da forma de ver e interpretar o mundo
e seus processos. A segmentacdo do publico e a construcdo de ideologias constituem “um
sistema de abstracdes e distingbes em campos como sexo, raca e classe, de tal modo que constroi
divisoes ideoldgicas entre homens e mulheres, entre as ‘classes melhores’ e ‘as classes mais
baixas’, entre brancos e negros, entre ‘nés’ e ‘eles’, etc.” (p. 84).

A partir dessa premissa hierarquica, torna-se justificavel, em virtude de uma “alegada
superioridade ou da ordem natural das coisas” (KELLNER, 2001, p. 84), a dominacdo de um
sobre o0 outro, nesse caso os filmes onde o homem tem dominio social sobre a mulher. Esse
pensamento sexista coloca-se entre forcas antagdnicas e desiguais que legitimam os privilégios

dos mais poderosos, refletindo o senso comum dos americanos mobilizados por essa ideologia.

Vencido no Vietnd, vencido na rua por seus delinquentes, o pais ganha no cinema as
guerras perdidas: “a atmosfera Reagan” favorece a reescrita da historia atual. Assim,
as demonstracdes de forca de Stalone em Rambo, Cobra e Rocky, de Bronson em
Desejo de Matar, de Eastwood, na série do inspetor Harry, de Schwarzennegger e de
todas as suas réplicas mais recentes funcionam como antidepressivos numa sociedade
que ha cerca de quinze anos duvida dela prdpria (PARAIRE, 1994, p. 70).

A mensagem dos EUA para o mundo em 1980 é a de uma nagdo poderosa, cristalizada
com a espetacularizacdo da cena publica?, tornando as fronteiras entre o real e o imaginario
cada vez mais entrelacadas. O género policial noir se sobressai e contribui para a retomada da

atmosfera insegura e sombria dos anos 50, 0 voyeurismo incita o consumidor a acompanhar

tudo do sofa de casa. As obras do artista Andy Warhol antecipam uma critica a verdade sobre

4 Amir Labaki (1991) comenta a trajetoria de artistas que acabam resumindo o espirito da época, como a morte de
John Lennon. Citando o dramaturgo e ensaista Vaclav Havel: “O fato de Lennon ter sido morto por um psicopata,
vitima do moderno culto pop criado pelo mass media, tem também significado simbdlico: identificagdo pacifica
com um idolo, substitutiva da acdo engajada, encontra seu obscuro climax na esquizofrenia de um homem que
atira em seu idolo para resgatar sua propria identidade e a ascensdo de Ronald Reagan, “chamado a interpretar
um presidente da Republica, num filme sem camera ou duracéo pré-determinada” (p. 7).
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a Pop Art, que ndo se preocupa com o carater de mercadoria, que valoriza o rétulo como parte
do processo artistico.

Com a necessidade de reerguerem-se moralmente, 0s norte-americanos recorrem aos
valores de seguranca e orgulho, representados por astros do cinema que reforcam a politica do
star system. O papel da grande tela é fortalecido com a realidade fantasiada e iluséria, “ao final,
tudo que ndo pbde ser feito na realidade nua e crua da vida politica e social do pais é
concretizado pelo cinema, logo ele participa do equilibrio mental de toda a sociedade
americana” (LABAKI, 1991, p. 70). Apesar de uma abordagem criticada, o reforco do esquema
de organizacdo e maestria desse cinema é difundido e continuamente absorvido de diferentes

formas, demonstrando sua importancia e destaque para a cinematografia mundial.

O homem que parou no tempo e avangou um passo

Em meados da década de 30, Walter Benjamin j& enxergava a cultura de massa como
condicBes de um crescimento além da economia, chegando a categoria de producdo e refletindo
nos processos culturais. No cinema, as condi¢fes de producdo também estdo sujeitas ao aparato
financeiro, embora o aspecto artistico seja essencial — 0 cinema representa uma ideologia
construida a partir de icones®. E nesse contexto de filmes construidos a partir da diluicio
narrativa simplificada, mainstream, integrada ao consumo de cultura, que facilita o
reconhecimento das identidades e da espetacularizacdo que se desenvolve um dos tipos de
filmes que Tarantino cresceu assistindo. Sua mée e o tio com quem eles viviam o levavam para
ver de tudo. “O sistema de classificagdo ndo significava nada para eles. Eles achavam que eu
era esperto o suficiente para saber a diferenca entre um filme e a vida real, e estavam certos”
(TAYLOR apud WOODS, 2012, p. 43).

5 O género do western cléassico da década de 50, um exemplo de icone da cultura americana, tem como pano de
fundo historico a conquista do Oeste nos EUA e, partindo dessa premissa ele delineia de forma objetiva aquele
que serd o her6i, um homem branco justo que reestabelece a ordem e faz com que a lei seja cumprida e o
antagonista, na maior parte das vezes representado pelos indios barbaros e refratarios ao progresso.
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Tarantino explora outros filmes que ndo os do tipo americano “para machos”. A
violéncia estilizada € resultado de um acimulo de referéncias que passam pelo western, o noir
e 0 exploitation, originando o que Mauro Baptista denomina “filme de crime urbano™® (2010,
p. 16). Essa aglomeracédo intrinseca ao diretor, colocando-o em um patamar do cinema que
surge em discussOes a partir década de 80: o cinema pds-moderno.

Para Jean-Frangois Lyotard (2000) a pds-modernidade caracteriza-se quanto a crise dos
relatos, consistindo com o fim das metarrativas que serviam como validagédo das informacoes —
0 consenso coloca como enunciado uma verdade aceitavel, as historias gozam de uma estrutura
estabelecida e as formas de viver ja estdo postas. No final do século X1X, o quadro de descrencga
e incredulidade é extremado com a crise dos sentidos. A instabilidade dos referenciais acarreta
em uma arte nostalgica que gera simulacros do passado, reproduzindo uma situacdo social,
histérica ou tradicdo ja enfraquecida — os filmes revisitam as producdes e constituem o
pastiche.’

Situando Tarantino e postulando suas influéncias de filmes do género policial moderno,
que tém como caracteristica personagens justiceiros que exaltam “as virtudes do acerto de
contas e da justica particular" (PARAIRE, 1994, p. 69). O universo construido despende mais
tempo com diélogos para a exaltacdo das virtudes que aces, realocando os valores do préprio

género.

Observa-se, nos personagens de Tarantino, uma necessidade de afirmacdo premente
que ¢é satisfeita pela recorréncia ao verbo antes mesmo da recorréncia a ac&o fisica.
No universo macho e sexista de Tarantino é pela boca, e ndo pelos masculos, que o0s
personagens medem forcas (PUCCINI, 2001, p. 12).

® Por meio de uma investigagdo acerca dos géneros da violéncia e crime, Mauro Baptista considera que o “filme
noir, por exemplo, fala de um grupo de filmes com padrées narrativos e tematicos comuns realizados entre 1941
e 1958” e “embora partilhe algumas estratégias narrativas como flashbacks — ainda que com diferencgas
importantes — ndo compartilha sua visdo de mundo”. Ja a categoria de gangster “tampouco ¢ apropriada: o género
tem um padréo de ascenséo e queda de um criminoso, distante do universo de Tarantino” (BAPTISTA, 2010, p.
16).

" Segundo Linda Hutcheon “a parddia procura de fato a diferenciagdo no seu relacionamento com o modelo, o
pastiche opera mais por semelhanca e correspondéncia [...] a parodia é transformadora no seu relacionamento
com outros textos; o pastiche ¢ imitativo” (BAPTISTA, 2013, p. 46).
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Pensando o p6s-moderno como forca criativa, 0 que Tarantino realiza consiste na
repeticdo das formas com diferenca, distancia e ironia. A diviséo de tipos de filmes colocada

por Morin nos anos 60 é a partir de icones criados pela cultura de massa.

Hollywood ja proclamou sua receita ha muito tempo: a girl and a gun. Uma moga e
um revélver. O erotismo, o amor, a felicidade, de um lado. De outro, a agressdo, o
homicidio, a aventura. Esses dois temas emaranhados, uns, portadores dos valores
femininos, outros, dos valores viris, sdo, contudo, valores diferentes (MORIN, 2001,
p. 110)

A partir dessa segregagdo a promocdo dos valores femininos herdeiros da cultura
burguesa alimenta a mulher com romances que atenuam as brutalidades humanas, visao
ultrapassada de uma época em gue o discurso da imprensa feminina ajudava a reforcar o carater
de falatério a que ele € associado. O critico John Fried observa que para as personagens de
“Caes de Aluguel”, “permanecer em siléncio é deixar de agir como homem, baixar a guarda ou,
mais préximo a paranoia, ser despido de toda masculinidade™ (FRIED apud PUCCINI, 2001,
p. 12). Nessa perspectiva, a conversa dos homens-machos em “Caes de Aluguel” pode ser
associada a “um tom de fofoquinhas de corredor de ginasio” como bem observa a sagaz Mia
Wallace (Uma Thurman) quando diz para o matador Vincent Vega (John Travolta) em “Pulp
Fiction: Tempos de Violéncia” (Pulp Fiction, 1994) “quando vocés malandros se juntam s&o
piores do que mulheres tricotando”.

Os dialogos procuram expor o ponto de vista da personagem de forma objetiva, por
vezes, absurda: Mr. Pink ndo acredita em gorjetas justificando-se de forma egoista e negligente
guanto a situacdo das mulheres que dependem desse dinheiro para construir uma vida digna, o
gue surpreendentemente acaba chocando seus colegas de roubo e o proprio espectador quanto
a reacdo dos bandidos, ja que ndo se espera uma atitude tdo empaética desses homens violentos.

Mia Wallace em “Pulp Fiction” afirma as fofoquinhas como uma caracteristica
feminina, reconhecendo uma separacdo referente aos comportamentos de cada sexo, ou seja,
fofocas feitas por mocas sdo aceitaveis, seu universo estd repleto de intrigas e observagdes
maldosas, j& os homens quando agem da mesma forma sdo repreendidos, pois isso ndo diz

respeito ao seu universo. No entanto, esse pensamento prolonga uma ideia que garante as
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fofocas feitas por homens como melhores que as feitas por mulheres — uma apropriagdo de
mundos — as personagens masculinas de Tarantino quando tagarelam “como uma mulher” o

fazem porque necessitam disso para se firmarem como homens.

Garota procura: um cara legal

A famosa discussdo sobre o significado da musica “Like a Virgin” de Madonna (1984)
é um exemplo de visdo sexista e radical quanto as vontades e desejos da mulher na sociedade.
Para Mr. Brown (Quentin Tarantino), trata-se de uma mulher com muitos parceiros sexuais que
acaba surpreendida por um homem em particular. Um “cara bem dotado” que, a partir de uma
relacdo sexual intensa, a fez sentir-se como sendo virgem novamente, visdo que contradiz a do
sédico Mr. Blonde, que acredita tratar-se de uma garota sensivel que “se ferrou muito na vida”
e conhece pela primeira vez um cara realmente legal. Para Mr. Brown, essa segunda
interpretacdo é o que deve ser contado aos turistas, um tipo de histéria &gua-com agucar e sem
fatos chocantes, versdo que vai de encontro aos estere6tipos da mulher romantica e indefesa,
visdo compartilhada pela maioria dos bandidos na discussao.

A partir disso identificamos uma dupla visdo: a que liberta as mulheres de seus desejos
e experiéncias sexuais e a que a encarcera sob valores extremamente sexistas — a garota s6 pode
ser livre pelo sexo com um homem que supere suas expectativas. Na sequéncia, Nice Guy Eddie
(Chris Penn) filho de Joe Cabot comenta sobre a musica “The Night The Lights Went Out In
Georgia” que ouvira hd anos e somente agora percebeu que “a garota (Vickie) da muasica matou
o Andy”. O reconhecimento tardio da agdo de uma garota capaz de matar um homem surge
como a ponta de um iceberg. Eddie percebe surpreso a mulher ndo por sua sensibilidade
exacerbada, mas através de atos violentos. Joe Cabot resgata Doris Day, uma atriz e cantora
dos anos 50 conhecida por papéis romanticos e ingénuos, comparando-a com 0 agente da
condicional de Mr. Blonde, Scagnetti, “Sempre achei estranho um cara cortar 0 pescogo de uma
velhinha por mixaria e ter a Doris Day como agente”. Mr. Blonde ¢ um homem t3o perigoso e
violento que a politica de prisao nao foi suficiente para corrigir seu desvio, uma falha no sistema
penitenciario quanto a escolha de seus funcionarios, ja que a imagem do policial gira em torno

da demonstracédo de forca, poder e racionalidade.
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As minorias cogitadas no filme restauram os discursos em voga a partir de 1968 com o
aparecimento de alguns movimentos sociais: o feminismo, a ecologia, a luta pelos direitos
negros, a liberacdo gay e o apoio as minorias. Essas novas politicas resultam em uma critica
ideoldgica que consiste “na analise ¢ desmistificacdo das ideias de classe dominante”
(KELLNER, 2001, p. 77).

O declinio do marxismo associava-se ndo apenas a evidente crise das sociedades
socialistas (por vezes explorada para ocultar o fato de que também o capitalismo
internacional estava em crise), mas também ao crescente ceticismo com respeito a
todas as teorias totalizantes. Gradualmente, o foco da teoria do cinema radical
deslocou-se das questbes de classe e ideologia para outras preocupacbes (STAM,
2003, p. 192).

Essas novas preocupacdes discutem questdes de raca, género e sexualidade também
demonstradas no filme: em uma conversa no carro logo apés a chegada de Mr. Orange, Mr.
Pink fala sobre a diferenca entre mulheres brancas e negras, pressupondo uma distin¢do entre
etnias, “as negras nao suportam o mesmo que as brancas. Se ultrapassar o limite delas, acabam
com voce”, Mr. White contesta “porque os negros tratam tdo mal as mulheres?” e ¢ respondido,
“homens que maltratam as mulheres sdo cordeirinhos em casa”. O julgamento generalizado
insiste na premissa de que as mulheres negras, com menos paciéncia e mais violentas,
justificam-se como herdeiras de um percurso histérico da escravidao, suportando assim 0s
possiveis abusos fisicos, além de julgarem o homem violento que utiliza a vantagem fisica para
ser visto como dominante, mas que no fundo ndo passa de um coitado. Eddie recorda-se da
histéria de Elois, uma mulher negra de um dos clubes de seu pai, conhecida como Lady E, a
devoradora de homens que se parece com Christie Love, Pam Grier ou Anne Francis? — outro
motivo de discussédo — Elois é casada com um homem violento que fazia “coisas” com ela.
Numa noite, esperando que seu marido se embebedasse e caisse no sofa, ela “passou cola no
pau dele e acabou colando-o na barriga”. Apesar de hilaria, a vinganca de Elois, uma mulher
ameacadora, é o troco pago com a mesma moeda, quase aceitavel e compreensivel devido as
circunstancias em que vivia, premissa que mais tarde sera a base para histérias de vinganca.

Insultos homoerdticos sdo construidos por meio de relagdes afetuosas. Mr. Blonde e
Eddie se conhecem h& anos, possuem certas liberdades e quando se reencontram, logo apos a

estadia de Mr. Blonde na cadeia, matam a saudade de forma impetuosa. Eddie acusa Mr. Blonde
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de ter se tornado bicha e “apreciador de uma carne de primeira”, Mr. Blonde responde que
“poderia domé-lo, mas seria a minha cadela”, Eddie provoca dizendo que o sémen de negros
subiu pela cabeca do amigo e € revidado “Se continuar falando como uma vadia vai apanhar”.
Sdo notdrias as agressdes grosseiras tomadas como brincadeiras que hierarquizam os grupos
sociais empregando a brutalidade e a diferenca bioldgica, reforcando ainda a politica do poder
patriarcal e os estereotipos negativos e demonizados, nesse caso, tanto das mulheres como dos
homens.

Uma das funcBes do didlogo apontada por Michel Chion é a caracterizacdo da
“personagem que fala, mas também a que escuta” (1989, p. 102) portanto, as discussdes
supérfluas ou concebidas para preencher espacos, sdo na verdade reveladoras de aspectos das
personagens. Em uma conversa desesperada no armazém logo apés o tiroteio e a fuga dos
bandidos, Mr. Pink e Mr. White tentam racionalizar e relembrar passo a passo o ocorrido. Em
um flashback Mr. Pink aparece fugindo dos policiais e abordando uma mulher em um
automavel, expulsando-a pela janela de forma nada cavalheira pelos cabelos, sem chances para
reagir. 1sso é aceito como algo normal, j& que uma mulher em s& consciéncia jamais reagiria a
esse tipo de agressdo uma vez que, seu porte fisico provavelmente nao venceria a luta. Ainda
na mesma discussao Mr. White relembra com compaixao “Quantos anos vocé acha que aquela
negra tinha? 20? Talvez 21?7, se referindo & mulher que Mr. Blonde matou no tiroteio.

Ambas as situacdes reforcam a ideia de que Mr. White e principalmente Mr. Pink
acreditam na inferioridade fisica da mulher perante, comprovada pela notdria diferenca de forca
entre os sexos, fragilidade utilizada como vantagem: Mr. Pink desesperado, escolhe o carro de
uma mulher, presa facil nas circunstancias de fuga; Mr. White sensibiliza-se com a jovem morta
no tiroteio, afinal ela ndo tinha culpa e nem saida diante do banho de sangue causado pelo
psicotico Mr. Blonde.

Né&o satisfeito com a masculinidade regressiva, Tarantino retrabalha a estruturagéo no
cinema a partir da sociedade patriarcal discutida por Laura Mulvey e Ismail Xavier (1983) —
gue apresenta a mulher como vitima, portadora de significado e ndo produtora, ainda que com
ambiguidades. No inicio do filme a discussao sobre gorjetas demonstra um desrespeito de Mr.
Pink, que decide ndo pagar a sua parte, ja que ndo acredita em gorjetas. Mr. Blue (Edward
Bunker) defende o trabalho &rduo das gargconetes que ganham uma miséria, Mr. Pink néo
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sensibilizado afirma que essa situacdo nédo lhe diz respeito, afinal se as garconetes ndo estéo
satisfeitas, que procurem outro emprego. Para ele as gorjetas sdo dadas para 0s que merecem e
0 que as gargonetes fazem ali ndo passa de um simples trabalho. “Mas nio fez nada especial (a
garconete)” ele afirma, Mr. Blue recorre “O que seria especial, chupar vocé?”, Mr. Pink
discorda e julga a garconete por ter enchido sua Xicara de café apenas trés vezes.

Mr. Pink conta de forma categérica, que sobrevivia com um salario minimo, sem
gorjetas, entdo, por qual motivo as gargonetes ndo podem viver assim também? Mr. Blue e Mr.
White defendem a causa dizendo que as gargonetes dependem disso para sobreviver ja que sem
um diploma e no pais em que vivem, dificilmente conseguiriam outro emprego. Nessa discusséo
a mulher é tratada como vitima de um problemas social com o qual aparentemente ndo pode
lidar, ja que suas condicdes — fisicas e sociais — ndo as permitem, a problematica situacao da
educacdo, em que mulheres abrem méo dos estudos por diversos motivos, ultrapassa as
complexas discussdes sobre politicas publicas e tradi¢bes culturais. Sua ideologia igualitaria de
salarios — ele sobreviveu, elas sobreviverdao — é vencida quando é obrigado a pagar sua parte, ja
gue a conta é dividida entre todos, pouco importando a premissa de ajuda para essas mulheres
que precisam desse dinheiro para viver dignamente.

Mesmo estabelecendo uma imagem desigual entre os sexos como reflexo do cinema
dominante, “Cées de Aluguel” cai em uma armadilha que ele préprio monta. As conversas
triviais e cotidianas que quase sempre envolvem mulheres sdo utilizadas para convencer 0s
ouvintes de seu papel dominante e superior como homens, ou seja, a maneira que encontram
para firmarem-se como homens € através das mulheres. Camille Paglia (1993), em seu estudo
sobre as personas sexuais, discute os arquétipos, as diferencas politicas, 0 sexo e a violéncia, e
deixa claro que apesar da luta pela igualdade que “s6 dara certo em termos politicos. Nada pode
contra o arquétipo. Matem a imaginacao, lobotomizem o cérebro, castrem e operem: ai 0s sex0s
serdo 0s mesmos” (PAGLIA, 1993, p. 33). No entanto, 0 homem “abriga um territério feminino
intimo governado por sua mée, da qual ele jamais consegue se livrar por completo” (p. 28).

Mr. Orange, o infiltrado, inventa uma histéria para convencer os outros de suas
habilidades no mundo do crime. Ele cita uma hippie fornecedora das drogas que
comercializava, “estava enriquecendo a garota. Ela ndo fazia nada. Nem via as pessoas. Eu fazia

tudo”, caso que acaba em um flashback: um banheiro cheio de policiais e um cachorro farejador,
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momento critico, ja que Mr. Orange carregava uma sacola de drogas. Nesse flashback o policial
infiltrado conta uma historia sobre um comando — um casal € parado pelo policial, que pede ao
homem que coloque as méos no painel do carro, sua namorada € descrita como histérica e
apavorada, “ai a namorada dele, a tipica garota sexy oriental comecou a gritar (com voz aguda):
Chucky, o que esta fazendo?”. Nessa histdria identificamos o esteredtipo da mulher de negécios
hippie preguigosa que enriquece as custas de um homem — motivo da inveja do policial
disfarcado que ndo admite trabalhar para uma mulher — e a jovem sexy, carente de massa
encefélica e histérica.

A encenacdo de Mr. Orange é pautada em situagdes que vdo de encontro as figuras
femininas: quando Mr. Orange se prepara para encontrar Eddie, Mr. Pink e Mr. White e acertar
os Ultimos detalhes do assalto, antes de sair de seu apartamento, ainda nervoso ele volta a
procura de um anel que usa na méo esquerda, uma provavel alianca de casamento. Este anel Ihe
transmite a seguranca e forca que precisa para acreditar na mentira que esta vivendo, repetindo
para si mesmo “Nao seja covarde. Eles ndo sabem. Ndo sabem de nada. Vocé nao vai se ferir.
Vocé ¢é o Barreta”. A figura da mulher ajudard esse homem a fazer o que tem de ser feito:
enfrentar bandidos e ndo deixar que nada dé errado.

Em outra cena Mr. White repassa com Mr. Orange o planejamento do roubo,
confirmando as fungdes: “E a garota?”, Mr. Orange responde “Fica sentada no meu pau”,
explicando que essa € a Unica maneira de acalmar uma mulher. Mr. White lanca uma situacédo
hipotética, “Uma mulher pode falar com vocé. Olhe-a como se fosse amassar a cara dela. Vai
se calar”, referindo-se ao gerente da joalheria, Mr. White posiciona-se de outra forma, “Se
deixar vocé nervoso, vai se achar o maximo.” Aqui ele situa a diferenga comportamental entre
homens e mulheres sob pressdo, um é forte e racional e sente-se 0 maximo por conseguir irritar
as pessoas, ja a mulher é resumida em histerismo e submissao, caracteristicas sensivelmente
subvertidas em uma cena posterior. Como Ultima tentativa para escapar da morte, Mr. Orange
recorre a figura da mde como garantia de verdade, “Juro pela minha mae que foi isso que
aconteceu” afirma na cena final, inventando uma desculpa por ter matado Mr. Blonde, que
tortura e quase queima um policial vivo sem remorso.

Ao mesmo tempo em que temos mulheres citadas de formas rudes e machistas,

idealizadas por seus atributos fisicos, o tipo masculino é também idealizado, a receita a girl and
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a gun ja explicada por Morin sdo dois “sois gémeos” (PAGLIA, 1993, p. 110) que convivem,
desenvolvem e se confundem em uma das cenas &pices, um momento que resume a
sobreposicao dos estereotipos. Mr. Orange, baleado, esgota todas as possibilidades fisicas de
salvamento, agora invalido, gravemente ferido e jorrando sangue, perde o controle da situacao
— gritaria e suplicagdes — comportamento que lembra seu flashback onde descreve uma garota
histérica. Desequilibrado como essa garota, ele implora por socorro, seu corpo ferido se iguala
ao delicado e fraco corpo das mulheres que, a principio, sé podem pedir ajuda. Essa inversdo
de papéis encontra mulher. Lancada para fora de seu carro sem a minima delicadeza por dois
estranhos, Mr. Orange e Mr. White, agindo sob grande pressdo emocional. No momento em
que é atirada do automovel, saca um revdlver do porta-luvas — algo supreendentemente
contingente — e atira na barriga de um agressor, logo em seguida € morta com um tiro no peito
pelo mesmo homem, Mr. Orange. Mesmo aparecendo por pouco menos de 15 segundos, a
personagem néo diz sequer uma palavra, apenas age em destaque — desprovida do direito de
falar ou mesmo de se negar a deixar o carro, age impulsivamente sem tempo para discursos — a
unica forma de defender-se é recorrer a violéncia: o dialogo ndo funciona, apela-se para o
revllver como estopim da histdria, ainda que ndo seja culpada da confusdo anterior, o dispare
do alarme na joalheria, na verdade uma armadilha policial que causa a rea¢do impetuosa de Mr.
Blonde e o tiroteio.

Atirar nesse homem ndo resolve a situacdo da vitima que também é morta, apenas
contribui para o sentimento de estupefacdo de um homem que acaba de levar um tiro de uma
moca indefesa, “Nao acredito que ela me matou. Quem imaginaria?”’. A violéncia feminina
imprevista coopera para 0 desespero que resulta em gritaria, apenas Mr. White, 0 mais préximo
de Mr. Orange, tenta acalméa-lo fazendo-o repetir para si mesmo que tudo ficard bem, mesmo
consciente da situacdo do ferido, fazendo com que o colega aguente firme até o atendimento
médico. O momento de desespero implica em um sustentaculo: a verdade em que o policial
baleado se apega é ao nome verdadeiro de seu parceiro. Mr. White, em um ato de bondade,
revela seu nome ao policial como conforto e atenuacéo das dores fisicas do moribundo. Ao
mesmo tempo em que a verdade alivia a dor do ferido, ela coloca Mr. White em uma situacéo
de risco, abalando a confianca entre eles; Mr. White ndo pode deixar Mr. Orange em um

hospital, pois ele ja& conhece seu verdadeiro nome e como observa o paranoico, neurdtico e
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também histérico Mr. Pink, “Se o pegarem, nos pegarao, e isso ndo pode acontecer. E acha que

a culpa é minha? Nao disse meu nome, nem de onde sou.”

Considerac0es finais

A mulher em “Caes de Aluguel” visualiza singelas mudancas da sua ja hd muito
estabelecida representacdo no cinema apontada por Edgar Morin. A partir do terceiro longa do
diretor Quentin Tarantino, “Jackie Brown” (Jackie Brown, 1997), a figura da mulher toma
outras proporcdes, com um filme que resgata o género exploitation da década de 70, trabalhando
a figura feminina sob uma perspectiva sensivelmente mais madura.

Apesar da imagem datada resgatada pelo cineasta por conta da sua politica nostélgica,
percebemos conteddos criativos. Como observa Linda Hutcheon (1991) sobre a poética pos-
modernista em uma construgdo do “e...e”, ou seja, ao invés de uma oposi¢ao entre novo e velho,
existe uma jungdo que da origem a algo diferente. Entretanto, Tarantino ndo deixa de
demonstrar a estagnacao da representagdo feminina que em meados dos anos 60 comega a tomar
outras formas. As transformacg6es do cinema e seus avancos tecnoldgicos alteraram o modo
como os filmes eram feitos, instituindo uma ndo dependéncia monolitica baseada em
investimentos, exemplificado por Hollywood entre os anos 30 e 50.

O cinema alternativo cria espaco para enfrentar as regras do cinema dominante e de
como ele atenta para a formacdo humana. A partir disso, 0 cineasta experimenta e alterna as
possibilidades, ao mesmo tempo dando voz e calando suas personagens, j& que “o que ¢
periférico nos textos pode ser tdo significativo quanto o que ¢ nuclear” (KELLNER, 2001, p.
148). A mulher secundaria desconstréi o vazio, contradiz e enfraquece por meio da histeria,
subverte o esteredtipo da figura responsavel pela atenuacédo da brutalidade e violéncia. O corpo
ausente, ainda que possamos identificar duas mulheres, introduz uma figura que ndo precisa
aparecer para ser relevante, sua constante citacdo a coloca como objeto dos comentarios
comicos que surgem em momentos de caos. O homem abriga um territério feminino que lhe é
natural, como ja observado por Paglia, trazendo a mulher para um patamar de importancia
despendida inconscientemente pelo préprio homem, ja que, por meio delas, ele reafirma suas

fantasias de um verdadeiro homem viril.
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