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Resumo

O presente artigo analisa de que forma se dd a constru¢do dos personagens e estrutura
narrativa do filme Pulp Fiction, de Quentin Tarantino, e sua relagdo com a cultura pop. A
analise, feita a partir da selecdo e interpretagdo dos elementos voyeristas e hedonistas
usados na composi¢ao dos personagens mostra de que forma a sociedade de consumo e
elementos da cultura pop estdo presentes na fala dos personagens e na relacdo destes com
produtos, musicas e representacdes que constroem o perfil psicologico de cada individuo
dentro do filme.
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Voyeur e Hedonismo em Pulp Fiction.

O filme Pulp Fiction (Tempo de Violéncia), de Quentin Tarantino, langado em
1994, apresenta trés historias de forma ndo cronologica com protagonistas mafiosos de
baixo escaldo, como Vincent Veja (John Travolta) e Jules Winnfield (Samuel L. Jackson).
Na trama, esses gangsteres tem a missdo de realizar uma cobranga que termina em violenta
e sangrenta chacina, tipica do estilo de Tarantino. Na segunda historia Vincent assume a
incumbéncia de levar Mia, a mulher de seu chefe, um poderoso e cruel mafioso, para se
divertir enquanto ele viaja. A terceira historia apresenta Butch Coolidge, um boxeador que
pretende lutar em uma disputa onde j4 existe um vencedor e, para surpresa de todos acaba
vencendo e fugindo com o dinheiro, o que acaba resultando na perseguicao de Butch.

Mais expressivo do que a violéncia e a comédia, o trago marcante de Pulp
Fiction com certeza ¢ a montagem da narrativa e a construgdo desconexa que esta segue.

Tarantino nos coloca de frente com “a montagem expressiva, estabelecida sobre as
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justaposicdes de planos e tendo por finalidade produzir um efeito directo e exacto através
do choque de duas imagens. Neste caso, a montagem visa exprimir através de si propria um
sentimento ou uma idéia.” (MARTIN, 2005, p. 167)

O narrador de Pulp Fiction esta presente em todos os momentos e faz disso algo
perceptivel, colocando os espectadores constantemente na posicdo do voyeur. Quando
colocamos a palavra voyeur em pauta, trazemos com ela toda uma carga negativa de
sexualidade proibida e, de fato, sua significagdo classica diz que voyeur € aquele que tem
prazer sexual em observar os outros. No entanto, de uma forma pds-moderna, a palavra
tomou, a partir da Segunda Guerra Mundial, uma conotagdo diferenciada, especialmente no
caso do cinema. O que antes era reservado unicamente ao prazer sexual, hoje ¢ visto
simplesmente como prazer, o prazer de observar, de manter distancia de um fato e aprecia-
lo de forma desejosa e ligeiramente obsessiva.

Essa ¢ a conotacdo que a palavra voyeur possui hoje no cinema, pois, ao
assistirmos um filme, somos transportados pelos prazeres da trama e sentimos com ela tal
afinidade que somos capazes de expressar emocdes genuinas como a gargalhada ou o
choro, mesmo sabendo que se trata de uma historia ficcional. Nas palavras de René

Gardies:

O consumo de imagens e de sons enraiza-se no desejo de ver e ouvir. Esta pulsdo
escopica, inconsciente pelo menos das suas origens e do seu fim ultimo, funda a
actividade voyeurista, que implica a conservagdo de uma distancia entre o sujeito
que vé e o objeto visto. A imagem realiza uma presenga imaginaria e uma
auséncia real do objecto visto, permitindo assim o prazer do espectador. Mas este
prazer funda-se necessariamente na crenga na realidade da imagem-simulacro, em
todo caso na realidade dos efeitos possiveis. (2008, p. 185)

Essa posi¢do voyeurista do espectador ¢ muito explorada em Pulp Fiction,
sendo parte crucial do jogo produzido na tela pelo diretor e pela trama. Além disso, o
narrador do filme nos coloca de tal forma afastados da trama que € possivel rir das cenas
mais grotescas e brutais, como o assassinato por acidente de Marvin no terceiro capitulo “A
Situacdo de Bonnie”; tendo nos afastado da sequéncia dos fatos e intercalado com historias
um tanto quanto mais indigestas, como o estupro de Marsellus ou a overdose de Mia, o
narrador nos traz o azar de Vincent como uma forma de alivio para a atmosfera tensa que o
filme por hora apresenta. Os momentos de humor dentro de Pulp Fiction obedecem a um
equilibrio entre tensdo e alivio, fazendo com que a oscilagdo entre aproximagdo e

afastamento da narrativa a torne mais atrativa e facil de assimilar.
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Alguns outros elementos em Pulp Fiction colaboram também para que a
posicdo do observador fique mais evidente do que em Caes de Aluguel, do mesmo diretor, é
o caso das interferéncias que o narrador coloca dentro da trama e o uso do didlogo em
detrimento da cena de acdo répida. Nesses dois casos, temos no afastamento da trama o
conforto da posicdo do que vé de longe sem se envolver e, a partir de entdo, podemos
perceber que o filme nos leva a pontos de ironia que ndo seriam perceptiveis sem a
utilizacdo dessas ferramentas.

A primeira interferéncia clara do narrador de Pulp Fiction ¢ a presenga de
intertextos expressos em tela preta que anunciam os trés diferentes capitulos da histdria, sdo
eles: Vincent Vega and Marsellus Wallace’s Wife (00:21:08), The Gold Watch (01:08:44) e
The Bonnie Situation (01:51:32). Com essa separagdo por capitulos bem intitulados, o
diretor nos apresenta a sua versao da histéria e de quebra deixa explicito que alguém editou
aquela historia, colocando o filme ndo em sua forma definitiva, mas sim demonstrando que
ele pode ser contado de varias maneiras diferentes e essa foi a forma que ele escolheu.

Ao percebermos que a historia estd sendo manipulada, adquirimos o senso
critico necessario para nos desprender da mini-narrativa apresentada e nos mudarmos para a
proxima sem a perda do referencial. Mesmo que as historias sejam diferentes e tratem de
assuntos distintos, os personagens referenciais estdo 14 para nos mostrar o tempo em que
uma mini-narrativa ocorreu em relacdo a outra, dessa forma, o que vemos no filme de
Tarantino ndo sdo flashbacks como os que geralmente ocorrem em filmes com vdrias
narrativas, mas trés historias, todas contadas em tempo presente, uma vez que nao podemos
nos situar na proxima sem ter visto a anterior. Mesmo a primeira histdria, que ndo possuia
seu referencial, ¢ retomada na terceira parte do filme para fechar o ciclo de significacdo e
finalmente orientar o espectador sobre a sequéncia dos fatos.

A escolha de Tarantino por colocar a historia fragmentada dessa forma vai além
da simples apresentacdo dos acontecimentos de forma diferente, mas nos afirma a posi¢ao
de espectador. E como se o diretor deixasse claro o fato de ndo podermos entrar naquela
trama, somos apenas espectadores de uma historia, sentimos prazer em nao termos de nos
envolver com ela, uma vez que o afastamento nos leva a momentos de insensibilidade que
culminam em gargalhadas. No caso de Pulp Fiction, o diretor adapta a posicdo do
espectador tipica do cinema moderno onde “[...] a narrativa cinematografica ¢ sempre
vivida pelo espectador como um presente virtual” (MACHADO, 2007, p. 19), ou seja, o

espectador de Pulp Fiction é imerso no presente duas vezes, uma vez que as histdorias nao se
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tratam de flashbacks e que acontecem em tempo real diante dos nossos olhos. O presente
perpétuo das imagens cinematograficas fica consolidado por uma trama que segue a mesma
linha e que nos coloca na superficie do mergulho que o cinema nos proporciona, nem tao
profundo quanto o cinema classico, nem tdo raso quanto o cinema moderno.

Essa caracteristica de Pulp Fiction faz com que o filme se torne repetitivo com
o passar do tempo, a atengdo de uma pessoa que ndo seja realmente aficionada por cinema,
ou que ndo consiga perceber as nuances que o filme nos sugere com esse movimento
ciclico, se perde com bastante facilidade. O fato de se tratar de um filme de crime
organizado de quase 3 horas de duragdo, extremamente verborragico, ¢ uma faca de dois
gumes, uma vez que segmenta o publico que possa se interessar pelo filme, mas aborrece os
desavisados e demais espectadores que buscavam uma pelicula com mais acao.

Outros elementos ainda extravasam essa interferéncia do narrador dentro das
cenas, como no caso abaixo, onde Mia desenha um quadrado (que ndo ¢ um quadrado e sim

um retangulo) no ar e ele de fato aparece para o espectador.

Ndo seja

Figura 8 - 00.34.27 - O retangulo no ar

Nesse caso o narrador marca a sua presenga de forma agressiva, inserindo
elementos de edicdo ndo mais na divisdo das historias, mas de fato dentro da trama. O
desenho de Mia ainda nos mostra como o narrador interfere quando a expressdo que ela usa

de fato ndo condiz com a forma geométrica desenhada, pois quando Mia desenha no ar ela
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quer dizer que Vincent ¢ “quadrado”, ultrapassado, chato e o fato da figura mostrada ser um
retangulo coloca em pauta algo ainda mais perturbador: toda histdria contada ¢ distorcida e
falha. A ironia aqui toma um lugar de destaque quando Tarantino de certa maneira “abre os
olhos” do espectador para aquilo que ele escuta e em que acredita, contestando a falta de
senso critico e julgamento da sociedade atual, ponto que ¢ retomado em varias outras
referéncias ir6nicas dentro do filme.

A interferéncia do narrador ¢ ainda extravasada quando Tarantino cria algumas
marcas ficcionais de produtos e coloca dentro de Pulp Fiction®, fazendo com que uma
pequena dose de fantasia de fato penetre a trama. Dessa maneira, os cigarros Red Apple
fumados por Mia e os sanduiches Big Kahuna de Brett, representam a parte da imaginagao
do diretor que nos tira o referencial de realismo por alguns momentos e nos leva a nitida
percepcao de que se trata de uma historia inventada, contada do ponto de vista de alguém da
maneira que ela quiser.

No entanto, fato a se notar ¢ que dificilmente um espectador do filme que ndo ¢
um critico de cinema, perceberd que as marcas sdo falsas, muito menos os que sdo
residentes de fora dos EUA. Percebemos entdo uma pequena ironia a sociedade de consumo
quando demonstra que a oferta de produtos ¢ tamanha que marcas inventadas, travestidas de
marcas verdadeiras, nos passam despercebidas, sdo aceitas sem questionamento e
consumidas sem que sequer saibamos do que se trata.

A outra forma de colocar o espectador “no seu lugar” que o diretor usa € o
didlogo extenso em detrimento da agdo de cortes rapidos. Nesse caso, Tarantino se
aproxima dos artistas da Pop Art quando preza o contetido simplificado do didlogo em
detrimento das emoc¢des que podem advir dele. Em vérios momentos, vemos o didlogo entre
os personagens se desenrolar em momentos cotidianos, sem significado (de certa forma)
para a compreensio da trama. E exatamente nesse efeito que reside o jogo tarantinesco
quando, ao manter os didlogos simples, o diretor provoca o interesse do espectador pelo
novo.

O que presenciamos em cenas como a que Vincent ¢ Jules se encontram na
lanchonete e conversam sobre assuntos aparentemente irrelevantes para o filme, ¢
exatamente esse efeito, onde o didlogo que pareceria cansativo e vazio se apresenta tao

despretensioso que nos desperta interesse imediato. Por exemplo, Vincent e Jules decidem

* As marcas ficticias criadas por Tarantino aparecem em varios de seus outros filmes.
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tomar café-da-manha na lanchonete e, entre comentarios sobre Mr. Wolf e o milagre no
apartamento de Brett, surge o seguinte didlogo:

Vincent: “Quer bacon?”’

Jules: “Nao, cara. Eu ndo como porco”.

Vincent: “Por qué? Vocé ¢ judeu?”

Jules: “Nao, eu ndo sou judeu. S6 nio gosto”.

Vincent: “Por que nao?”

Jules: “Porcos sdo animais imundos. Eu ndo como animais imundos”.

Vincent: “Mas bacon ¢ gostoso. Costeletas de porco sdo gostosas™.

Jules: “Ei, rato de esgoto pode ter gosto de torta de abdbora, mas eu nunca vou
saber por que eu ndo vou comer aqueles imundos filhos da puta. Porcos dormem e fugam na
merda. Isso ¢ um animal imundo. Nao como nada que ndo tenha senso o suficiente para
rejeitar as proprias fezes”.

Vincent: “E cachorros? Cachorros comem as proprias fezes”.

Jules: “Também ndo como cachorro”.

Vincent: “Mas considera os cachorros como animais imundos?”

Jules: “Nao iria tdo longe de chamé-los de imundos, mas eles sdo
definitivamente sujos. Mas cachorros tém personalidade e personalidade conta muito™.

Vincent: “Ah, sendo racional, se porcos tivessem personalidade eles deixariam
de ser animais imundos, ndo €?”

Jules: “Bom, teria que ser um porco filho da puta muito charmoso. Ele teria que
ser dez vezes mais charmoso do que aquele Arnold de Green Acres’, entende o que eu

digo?”®

> Jules faz referéncia aqui  uma série de televisdo exibida nos EUA entre setembro de 1965 e abril de 1971,
onde um casal se muda de Nova York para uma fazenda no interior do pais. Arnold Ziffel ¢ um personagem
vivido por um porquinho esperto, que ¢ “adotado” pela familia, adora televisdo e entende o inglés como um
céo treinado. Arnold ¢é vivido por um animal de verdade, como o seu sucessor “Babe, o Porquinho
Atrapalhado” (Chris Noonan, 2005).

% Vincent: “Want some bacon?”

Jules: “No man, I don't eat pork”.

Vincent: “Are you Jewish?”

Jules: “Nah, I ain't Jewish, I just don't dig on swine, that's all”.

Vincent: “Why not?”

Jules: “Pigs are filthy animals. I don't eat filthy animals”.

Vincent: “Bacon tastes gooood. Pork chops taste gooood”.

Jules: “Hey, sewer rat may taste like pumpkin pie, but I'd never know 'cause I wouldn't eat the filthy
motherfucker. Pigs sleep and root in shit. That's a filthy animal. I ain't eat nothin' that ain't got sense enough to
disregard its own feces”.

Vincent: “How about a dog? Dogs eats its own feces”.
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O didlogo acima representa essa caracteristica do didlogo ao estilo de Tarantino,
uma vez que este aparenta sem importancia para a boa frui¢do da narrativa, mas possui uma
funcao denotada maior do que a conotada. Dessa forma, “El contenido parece secundario, el
lenguaje es lo que fascina, es el médio y el rnensaje”7 (OSTERWALD, 2007, p. 44),
fazendo com que o didlogo deixe transparecer outros elementos que envolvem os dois
personagens, como suas personalidades individuais e sua ligacdo com a cultura pop. Como
em Cdes de Aluguel, o foco do filme permanece nas relagdes pessoais entre eles € ndo no
crime, sua organizagdo e execuc¢do, aspectos tratados como meras consequéncias de um
trabalho qualquer.

Com a andlise do didlogo acima e observando que apdés o mesmo Jules e
Vincent, que antes riam e brincavam um com o outro, comeg¢am a falar do milagre dos tiros
no apartamento de Brett e se desentendem, podemos concluir que o ponto comum entre os
dois gangsteres ¢ a forma como foram criados e o contato que tiveram com os meios de
comunica¢do de massa. Ou seja, enquanto o assunto tratava da cultura pop e banalidades, os
dois personagens se entendiam, mesmo um discordando do outro, era um assunto leve,
descontraido que os unia em vez de separar; porém quando os dois passam a falar de
crengas no impossivel, eles também discordam, mas agora de forma mais agressiva e
Vincent chega a ficar realmente irritado com Jules por ele acreditar naquilo que, para
Vincent, ¢ uma enorme bobagem. O assunto muda o tom apo6s o didlogo sobre o porco e
com ele mudam também as reacgdes as divergéncias de opinido.

Ao colocar a forca do didlogo na despretensdo do cotidiano, Tarantino usa da
seducdo do humor quase de forma publicitaria, fazendo com que o didlogo, mesmo a parte
da narrativa, seja memoravel. A forca do didlogo estd no tempo gasto com ele, um efeito
bastante incomum em filmes de crime, que geralmente prezam pela acdo continua e os
didlogos significativos para a resolu¢do do problema do her6i, como ¢ o caso do filme Duro
de Matar (Die Hard, 1988), Missao Impossivel (Mission: Impossible, 1996) e tantos outros.

Utilizando dessa férmula, o diretor chama a aten¢do para o didlogo exatamente porque ele é

Jules: “I don't eat dog either”.

Vincent: “Yeah, but do you consider a dog to be a filthy animal?”

Jules: “I wouldn't go so far as to call a dog filthy but they're definitely dirty. But, a dog's got personality.
Personality goes a long way”.

Vincent: “Ah, so by that rationale, if a pig had a better personality, he would cease to be a filthy animal. Is
that true?”

Jules: “Well we'd have to be talkin' about one charming motherfuckin' pig. I mean he'd have to be ten times
more charmin' than that Arnold on Green Acres, you know what I'm sayin'?”

70 contetido parece secundario, a linguagem ¢ o que fascina é o meio e a mensagem (tradugio livre).
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vazio, fazendo com que a identificacdo com o publico seja imediata, uma vez que todos
nods, em qualquer profissdo que sigamos, vez ou outra paramos em uma lanchonete ou bar
para “jogar conversa fora”, papear sem aspira¢ao de aprender algo com aquilo.

No caso de Pulp Fiction, Tarantino opta pelos didlogos para representar as
relacdes entre os personagens ao invés da musica. Temos no filme, toda essa carga
emocional que flui de um personagem para outro e a correcdo social impelida pelo diretor
ficam a cargo dos didlogos, ou da auséncia deles.

Os personagens de Pulp Fiction possuem em comum a forma como cresceram
dentro da cultura suburbana de Los Angeles e considerando que “[...] o modo de ver o
mundo, as apreciacdes e valorativa, os diferentes comportamentos sociais € mesmo as
posturas corporais sdo assim [...] o resultado da operagdo de uma determinada cultura”
(LARAIA, 1996, p. 70), todos eles se identificam entre si e sabem o que esperar dos outros
com quem lidam, por isso uma traicdo como a de Butch ndo ¢ perdoada até que o destino

lhe dé a oportunidade de se redimir por quebrar a confianca de Marsellus.

Pulp Fiction ndo procura resgatar valores em figuras tradicionais representativas
da autoridade, como a policia, o Estado, a familia, e sim em seres marginais na
contramdo da lei ¢ da ordem: assassinos, vendedores de drogas, delinqiientes,
chefes do crime. Personagens que vivem de atividades ilegais e condenadas pela
sociedade, mas que defendem a validade do cumprimento de acordos e a amizade
e que, por isso, enfrentam dilemas de consciéncia. (BAPTISTA, 2010, p. 93)

A citagdo de Mauro Baptista leva a outro critério escolhido por Tarantino na
elaboracdo de Pulp Fiction, que ¢ a autoconsciéncia dos personagens e de sua posi¢cao no
mundo e perante aos outros. Ao se colocarem como confidveis, todos eles sabem de forma
velada as consequéncias de uma quebra de acordo e, por isso mesmo, elaboram sua mascara
social de forma a transmitir a imagem ideal para o tipo de profissdo que seguem ou de
acordo com o que buscam conseguir do outro. Quando o diretor ndo busca o ideal herdico
das instituicdes hegemodnicas (o Unico policial que aparece no filme ¢ homossexual,
sadomasoquista e cruel), ele coloca em pauta uma questdo importante: em um mundo onde
ninguém ¢é o que parece, o que sustenta a sociedade? E a resposta ¢ exatamente o eixo onde
a trama transita durante suas aproximadas duas horas e quarenta minutos de duracdo: a
confianca. Butch sabe ao final da cena do estupro que mesmo ndo possuindo a total
simpatia de Marsellus, este ndo vai faltar com a sua palavra de ndo mais querer mata-lo,

contanto que ele mantenha a dele de sair da cidade e ndo contar a ninguém o episddio.
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Mais uma vez temos o diretor se aproximando dos conceitos da Pop Art para
produzir um filme pds-moderno, uma vez que o tom do filme ¢ despretensioso e nao busca
implicar grandes ligdes sobre os espectadores, mas retoma ao basico, ao corriqueiro, aquilo
que deveria ser visto como 6bvio pela sociedade. Essa questdo lembra em muito a
construcado artistica no periodo da Pop Art, visto que a intencdo era exatamente trazer a arte
para o cotidiano, retira-la de sua atmosfera glamourizada de até entdo, para colocé-la no
meio das pessoas simples.

Essa caracteristica do filme condiz com toda a sua constru¢do enquanto arte
cinematografica, Pulp Fiction ¢ um filme autoconsciente desde a sua montagem, assim
como seus personagens, trama e construgao de cenas.

A cena da execucdo de Brett, quando Jules recita a passagem da Biblia ¢
mostrada duas vezes em Pulp Fiction: a primeira vez acontece logo no comec¢o do filme
quando acompanhamos Vincent e Jules desde o carro se dirigindo para o apartamento de
Brett ¢ a segunda vez acontece no final do filme, no comego do terceiro capitulo “A
Situacdo de Bonnie”, onde a cena ¢ retomada do momento em que Jules comega a se exaltar
e passar medo em Brett. Na primeira vez em que a cena ¢ mostrada vemos a perspectiva da
sala, Jules se pavoneando na frente de Brett que estd morrendo de medo por ter traido
Marsellus e Vincent se encontra atrds de Brett calado durante toda a cena, aguardando o
momento em que Jules finaliza sua citagdo para atirar no garoto. Ja da segunda vez vemos a
cena pela perspectiva da camera que acompanha um dos garotos escondido no banheiro
com um revolver na mao, se preparando para sair e atirar assim que Jules matar Brett, ao
fundo podemos ouvir a voz de Jules citando novamente a passagem e nos situamos nos
acontecimentos, identificando a cena vista anteriormente.

Existe aqui um jogo de leitura que o diretor insere dentro do filme, a
identificacdo da cena mostrada pela segunda vez fica por conta da passagem biblica
marcante ¢ do tom de voz de Jules ao fundo. Temos entdo uma nova perspectiva da
totalidade da cena e ainda ndo sabemos que aquele garoto escondido na verdade é a chave
para a redengdo de Jules. A mise-en-scéne que Tarantino constroi nessa passagem faz com
que o espectador se aproxime da trama apoOs o afastamento do intertexto visto segundos
antes, ¢ como se compartilhassemos de um segredo com o narrador.

A passagem enunciada por Jules trés vezes dentro do Pulp Fiction, € que nos
permite identificar a cena mostrada na segunda vez que a visitamos, corresponde ao

evangelho de Ezequiel, capitulo 25, versiculos 16 e 17:
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25:16 Therefore thus saith the Lord GOD; Behold, I will stretch out mine hand
upon the Philistines, and I will cut off the Cherethims, and destroy the remnant of
the sea coast.

25:17 And I will execute great vengeance upon them with furious rebukes; and
they shall know that [ am the LORD, when I shall lay my vengeance upon them.
(HOLY BIBLE, Ezequiel, 25, versiculos 16 ¢ 17)*

A citag@o acima foi retirada da Biblia Sagrada catolica em lingua inglesa, para
que fossem minimizados os riscos de algum erro de tradu¢do nos privar do sentido da
passagem. E retratada nesta passagem a posicdo de Deus sobre os filisteus, povos que
agiam vingativamente de acordo com as escrituras. No entanto, seja para se adequar a
tematica do filme ou para nos mostrar a posi¢do do narrador-diretor enquanto detentor da
historia, a passagem citada por Jules ¢ diferente da encontrada na Biblia:

“The path of the righteous man is beset on all sides by the inequities of the
selfish and the tyranny of evil men. Blessed is he who, in the name of charity and good will,
shepherds the weak through the valley of darkness, for he is truly his brother's keeper and
the finder of lost children. And I will strike down upon thee with great vengeance and
furious anger those who attempt to poison and destroy my brothers. And you will know my
name is the Lord when I lay my vengeance upon thee!" °

Na cena da execucdo de Brett a atuacdo de Samuel L. Jackson chama a atencao
pelo tom de voz furioso que o personagem usa, marcando a memoria do espectador ao
ponto de ele se lembrar da cena em questdo quando esta ¢ retomada aproximadamente 1
hora e meia depois. Neste caso, a adequagdo da passagem biblica (que na realidade
corresponde a dois versiculos e ndo apenas um) serve para desconcertar aqueles que a
conhecem, afastando-os da cena, e aproximar os que ndo a conhecem pelo teor emocional
que o ator impele em sua voz no momento que a profere.

A terceira vez que esta passagem ¢ proferida, no entanto, ela ndo ¢ mais a
mesma. Posicionada na cena final do filme na lanchonete, apds a redencao de Jules, a

ultima frase se altera para “And you will know I am the Lord when I lay my vengeance

$25:16 Portanto, assim diz o Senhor DEUS: Eis que eu estendo a minha mao contra os filisteus, e arrancarei
os quereteus, e destruirei o restante da costa do mar.

25:17 E executarei neles grandes vingangas, com furiosos castigos, e saberdo que eu sou o SENHOR, quando
eu tiver exercido a minha vinganca sobre eles. (BIBLIA SAGRADA, Ezequiel, 25, versiculos 16 e 17)

? “O caminho do homem justo esta cercado por todos os lados pela inequidade dos egoistas e a tirania dos
homens maus. Abengoado aquele que, em nome da caridade e da boa vontade, pastoreia os fracos pelo vale da
escuriddo, pois ele é verdadeiramente o guardido de seus irmdos e o salvados de criancas perdidas. E descerei
com vinganca e raiva furiosa sobre aqueles que tentarem envenenar e destruir meus irmdos. E vocés saberdo
que meu nome é o Senhor, quando eu exercer sobre eles a minha vinganga”. (tradugdo livre)
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10 . . .
I""". Em tom muitas vezes mais brando, Jules se coloca a refletir sobre a passagem

upon you
apos proferi-la, com a arma apontada para Pumpkin e decide deixa-lo ir, pela primeira vez
(de acordo com o personagem) apds proferir as palavras que dizia antes de matar alguém.

Nesta passagem nos cabe verificar que o sujeito muda conforme o estado de
espirito de Jules. O que antes era em terceira pessoa e se direcionava a “eles”, passa a ser
em segunda pessoa com a vinganc¢a direcionada a “vocés”. Dessa forma, além de deixar
clara a interferéncia do narrador no momento de traduzir uma ideia ¢ mudanca de forma de
acordo com o momento que ela ¢ contada, o diretor insere uma sutil diferenca nas frases
para nos mostrar que essa edicdo obedece aos interesses de quem fala e da sensagdo que
busca provocar.

Na primeira e segunda vez que Jules repete a passagem biblica ele o faz com
raiva, ameagadoramente e (de acordo com ele) sem pensar no que ela realmente queria
dizer. Dessa forma, a ameaga na passagem se torna vazia, uma vez que ele fala com as
palavras de Deus, sem tomé-las para si. E apenas uma forma de Jules fazer a tensdo subir
antes de matar a suas vitimas, fazendo com que elas morram amedrontadas.

Jé a terceira vez que a passagem ¢ citada, mesmo com o tom de voz mais baixo,
a fala se torna mais ameagadora, quando Jules diz que “eles saberdo que eu SOU o Senhor”.
Uma vez que torna as palavras em primeira pessoa, Jules ja se coloca na posi¢cdo de
sacerdote de Deus, de enviado, e deixa transparecer a ameaga na passagem de forma
explicita colocando “quando eu exercer minha vinganca sobre vocés”. Logo apos a fala,
Jules reflete sobre ela e vé que a mesma possui pelo menos trés formas diferentes de
interpretacdo, percebendo que a escolhida é sempre a que melhor couber em seu objetivo,
que a mesma passagem pode significar varias coisas a0 mesmo tempo, de acordo com o

olhar que se coloca sobre ela.

A Construcio dos arquétipos em Pulp Fiction

Os estudos de Freud (1897) sobre a economia da energia psiquica que
originaram os estudos sobre a libido fizeram com que Jung repensasse suas teorias e
seguisse outro caminho, percebendo a libido como qualquer tipo de energia e ndo apenas

energia sexual, como pensava Freud.

10 A ~ . . N
“E vocés saberdo que eu sou o Senhor, quando eu exercer minha vinganga sobre vocés!”
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A partir desse momento ha um reposicionamento dos estudos de Jung que
caminham para a postulagdo da existéncia do inconsciente coletivo e dos aspectos
relacionados as religides, aos estados de consciéncia e ao misticismo existente. Para Jung
(1964) a libido pode ser transformada e ressignificada em diversos estimulos, ndo apenas
sexual. O estudo do inconsciente coletivo deu inicio ao trabalho sobre os arquétipos e criou
outra forma de pensamento. Essa ruptura influencia a propria Associa¢do Internacional de
Psicandlise, que se divide quando Jung deixa a presidéncia. A teoria Junguiana ¢ intitulada
a partir dai de psicologia analitica para se diferenciar da teoria Freudiana. Carl Gustav Jung
aprofunda seu viés de pesquisa e busca a compreensdo dos mitos universais, suas
influéncias na estruturacdo do imaginario social e dos simbolos inconscientes.

Segundo Jung (1964): O que chamamos simbolo ¢ um termo, um nome ou
mesmo uma imagem que nos pode ser familiar na vida diaria, embora possua conotagdes
especiais além do seu significado evidente e convencional. Implica uma coisa vaga,
desconhecida ou oculta para nés (p.20). O autor faz essa conceituagdo e em seguida afirma
que alguns motivos visuais t€ém o poder de acessar a formagdo inconsciente e arquetipica
humana de modo a reorganizar as ideias estruturadas por meio de imagens e resignifica-las.

Ele considera essa compreensdo imagética como uma caracteristica inata do ser
humano que tende a compreender e se expressar culturalmente dessa forma. Mediante essas
afirmacdes de Jung, pode-se dizer que a acepcao das imagens, palavras e sons no conteudo
midiatico em geral e especialmente no cinema, vai muito além do que é percebido pelo
espectador ao receber uma hiperestimulagdo visual e sonora. Os diretores de filmes de
ficgdo ao utilizar os aparatos da imagem e do som para representar todas as intrincadas
redes de relagdes que conduzem a narrativa, terminam por comunicar-s€ com uma
linguagem metaforica que expressa a personalidade dos personagens, as situacdes de
conflito, seu posicionamento e visdo de mundo em relagdo ao assunto abordado.

Os simbolos utilizados como estruturantes da obra cinematografica tém
influéncia na compreensao inconsciente do espectador e no refor¢o ou subversao de padroes
arquetipicos de sua psique. Segundo Jung, “mesmo quando os nossos sentidos reagem a
fendomenos reais, a sensagdes visuais e auditivas, tudo isto, de certo modo, ¢ transposto da
esfera da realidade para a da mente.” (1964, p.22).

Esses icones plasticos sdo tudo o que diz respeito a sensagdo e, no caso do
cinema, falam ndo so pelo discurso verbal, mas pelas cores, tipo de objetiva utilizada para

registrar cada cena, forma de interpretacao dos atores, caracteristicas dos personagens, entre
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outros. Ao entrarem em contato com o inconsciente do espectador, esses elementos
deslocam as estruturas dos arquétipos que compdem a subjetividade desses individuos. Jung
(1964) define arquétipos como “residuos arcaicos ou imagens primordiais”.

Esses arquétipos sdo “representagdes conscientes ou tendéncias que as pessoas
tém de elaborar conceitos de forma simbolica através da mente” (p.68). Sao formas surgidas
instintivamente em nossa consciéncia. Essa construgdo psicologica varia de acordo com
cada individuo, mas mantém um padrdo original, um significado comum, pois esta
relacionada ao imaginario social ou inconsciente coletivo, como se os seres humanos de
determinado grupo tivessem uma probabilidade de interpretar por meio de imagens
emblematicas as sensacdes transmitidas pelas situagdes experimentadas.

Embora a habilidade de compreensdo e comunicagdo através de imagens
figurativas seja inata aos seres humanos, esses padroes estabelecidos culturalmente sdo uma
predisposicdo dos seres humanos de criar intuitivamente impressdes de forma figurada, que
mesmo ndo tendo a mesma representacdo, fazem mengdo a uma forma psiquica simbolica
com tendéncia semelhante.

Essa formagdo ¢ composta por elementos de significacdo simbdlicos comuns
que ndo sdo racionais, mas subjetivos, embora tenham um forte significado no campo da
representacdo. A essas alegorias inconscientes, que sdo a manifestacdo dos instintos através
de imagens, da-se o nome de arquétipos. Acrescenta Jung que “as estruturas arquetipicas
ndo sdo apenas formas estaticas, mas fatores dindmicos que se manifestam por meio de
impulsos, tdo espontaneos quanto os instintos.” (1964, p.20).

Essa explicagdo de Jung revela que os arquétipos estdo em constante processo
de reestruturagdo, de acordo com cada individuo. Por haver uma grande variedade de cada
motivo, os seres humanos tendem a adotar diferentes arquétipos como referéncia do seu
inconsciente e a representd-los de diversas formas no campo da arte, principalmente no
cinema.

Dessa forma, pode-se afirmar que arquétipo € a tendéncia que os seres humanos
apresentam de criar modelos figurativos no inconsciente e materializa-los nas
manifestagdes culturais, como, por exemplo, as varias representacdes da mulher como
deusa, mae, sereia, dentre outros.

As representagdes incorporam os arquétipos ao longo dos anos em diversas
culturas e sistemas simbolicos. O cinema retoma as estruturas arquetipicas e aplica esses

modelos na constru¢do dos personagens a fim de trazer identificacdo junto ao publico que
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assiste a producao audiovisual. Cada realizador recria de uma forma essas representagdes
dos arquétipos e as insere em seus personagens.

No filme Pulp Fiction, o diretor Tarantino apresenta, dentro da relacdo de
arquétipos femininos, duas personagens, uma, que ¢ a esposa de Bruce Willis ¢ submissa e
percebe a gravidez como uma meta para sua vida. Pode ser relacionada aos arquétipos das
personagens biblicas, onde a submissdo ao marido e resignagdo sdo considerados sagrados e
dao sentido a vida dessas mulheres.

Outro arquétipo apresentado como representante do feminino ¢ o de Mia, que se
relaciona a mulher fatal (femme fatale), sedutora, forte, com varios desvios morais que a
tornam criminosa. Representa a mistica da mulher do chefe, protegida e cheia de vontades.
Utiliza-se de sua beleza para seduzir o marido e manipular situagdes dentro do filme.

Os outros personagens sdo gangsteres masculinos e também se encaixam em
diversos arquétipos. Vincent representa a vida facil, que sabe tirar proveito de todas as
situagdes. Utiliza-se de ironias e ignora as regras sociais, mas mantém a aura cool'’, que ¢
marca registrada de seu personagem. Vive em constante encontro com o azar durante a
historia, devido as suas escolhas, mas estd sempre tranquilo, numa boa.

O personagem Julles (Samuel Jackson) ¢ muito ligado as regras e codigos
morais e, apesar de criminoso, possui regras que ndo se permite desobedecer, inclusive em
varias cenas cita versiculos biblicos e usa o livio como um guia de conduta para algumas
situacdes. Faz parte dos arquétipos do gangster € ao mesmo tempo justiceiro ¢ moralizador

das ac¢des. Gosta de fazer o que considera certo e tem postura bem impositiva

Consideracoes Finais

Pulp Fiction é ainda considerado por mitos como a melhor pelicula do diretor
Quentin Tarantino. De fato, o filme apresenta mudancas significativas na estética e
narrativa do diretor. Muitas das caracteristicas ali presentes, tornaram-se ao longo do
tempo, marcas registradas do estilo de direcdo seguido por ele, especialmente a sua
presenga forte como narrador do filme e o compartilhamento de pequenos segredos com o
espectador através do voyeurismo.

Provavelmente, os personagens criados pelo diretor, sempre construidos sobre

arquétipos e em profundidade, elevam o nivel da narrativa e a faz ficar mais aprazivel,

' Que pode ser melhor traduzido como “desencanado”.
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mesmo aos espectadores ocasionais. Dessa forma, o diretor consegue transitar entre dois
mundos a partir desta obra. O que se destacou como diretor de filmes independentes passa a
ter projecdo internacional, construir um estilo préprio de direcdo e produzir filmes que
agradem publico e critica, algo caracteristico do cinema pds-moderno que presenciamos nas

telas de cinema atualmente.
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