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Resumo

Este artigo faz uma comparacéo entre o classico western Matar ou morrer (High noon, EUA, 1952) e
a parddia chanchadesca Matar ou correr (Brasil, 1954), buscando em um primeiro momento
apresentar as nuances e técnicas empregadas nos dois filmes, aprofundando a reflexdo sobre os
cenarios e figurinos utilizados, e em um segundo momento cumprir uma andlise critica sobre
adaptacado e paroddias a luz de Hutcheon e Propp, da cultura brasileira segundo Renato Ortiz e do
conceito frankfurtiano de industria cultural.

Palavras-Chave: cinema; parddia; industria cultural; figurino.

Abstract

This article makes a comparison between the classic Western Kill or Die and the chanchadesca
parody Kill or Run, seeking at first to present the nuances and techniques employed in the two films,
deepening the reflection on the scenarios and costumes used, and in a second moment to perform a
critical analysis on adaptation and parodies in the light of Hutcheon and Propp, of the Brazilian
culture according to Renato Ortiz and of the frankfurtiano concept of cultural industry.

Keywords: cinema; parody; cultural industry; costumes.
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Na década de 1950, o cinema hollywoodiano era motivo de grande
inspiracédo para o cinema brasileiro, que se encontrava em seu periodo de auge, um
dos mais proliferos no que diz respeito a industrializacao, distribuigcdo e exibicdo de
filmes no mercado de cinema brasileiro (VIEIRA, 1987). As chanchadas parodiavam
0 cinema americano e satirizavam tanto a sociedade que o produzia quanto a sua
hierarquia social (DIAS, 1993: 44-50), e o filme Matar ou correr, de Carlos Manga,
que vamos analisar no decorrer desse artigo, € um claro exemplo dessa parddia.

De acordo com Hutcheon (1985), a parédia é um processo de revisdo/reexecucao,
inversao e “transcontextualizacao” — formas de reciclagem — de obras anteriores. O
texto-alvo da parddia € sempre um texto ou outra forma de discurso codificado em
uma transgressao autorizada.

Dentro da esfera popular, segundo a autora, a parddia é um eficiente acerto de
contas e uma reagdo, que é critica e criativa, em relagdo a sociedade e a cultura
predominante, estabelecendo entre o artista e sua plateia um relacionamento
dialégico, entre a identificacao e a distancia.

As parddias, no inicio do cinema nacional, eram conhecidas como
“‘chanchadas”. Segundo Sérgio Augusto (1993), esse termo foi adotado
pejorativamente pela imprensa e designa um tipo de comédia que surgiu também na
Italia, na Argentina, no México, em Cuba e em Portugal: “Em sua infancia
etimoldgica, significou ‘porcaria, depois peca teatral sem valor, destinada apenas a
produzir gargalhadas’, pondo assim em relevo sua proximidade com ‘chancho’,
sinbnimo de porco e sujo nos paises ibero-americanos. Com seu humor quase
sempre ingénuo, as vezes malicioso e até picante, a chanchada se imp&s como um
entretenimento de massa.” (AUGUSTO, 1993: 17). As chanchadas traziam
personagens familiares, geralmente em tramas descomplicadas de troca de
identidade, e a dupla de comediantes Oscarito e Grande Otelo eram o grande
destaque da categoria que deixou marcas importantes em nossa cultura, como
notam Silva e Ferreira:

Podemos perceber, a partir da analise de algumas produgées, que as
chanchadas materializam em sua linguagem os elementos que
compdem a identidade e a memdria da cultura popular brasileira, pela
misancéne artistica, por componentes estilisticos, repertério musical,
situagdes, enredo e comicidade, que povoam nosso imaginario cultural.

(SILVA; FERREIRA, 2010: 173)

Humor pasteldao, perseguicbes esdruxulas e romances ingénuos sao
elementos comuns a comédias e parddias que neste caso eram feitas baseadas nos
filmes estadunidenses, trazendo consigo elementos parddicos préprios. Como
descreve Propp, a parédia é considerada uma imitacdo das peculiaridades
individuais, que se diferencia da caricatura porque, ao contrario desta, nem sempre
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contém um exagero.
A parddia é uma forma de imitacdo das caracteristicas exteriores daquilo
a que se refere, ocultando ou negando o seu sentido inerente. Ao fazer
isso, a parodia tende a esvaziar o sentido por tras das formas exteriores
de uma manifestacdo, motivo pelo qual consiste em um dos
instrumentos mais poderosos de satira social, tornando-se cOmica
somente quando revela a fragilidade interior do que é parodiado

(PROPP, 1992: 84-87)

O objetivo deste trabalho é fazer um “inventario” dos filmes, analisando
figurinos, cenarios, planos e fotografias sem, contudo, discutir a qualidade dos
dialogos ou mesmo a coeréncia, originalidade ou beleza do roteiro, em busca de
referéncias a parodia no filme Matar ou correr.

Importante notar que a forma como o diretor usa a cadmera, as escolhas de
planos e a fotografia, tem influéncia direta em nossa percepgéo, apreciacéo e
conhecimento de cenarios e figurinos em um filme, porque é exatamente a técnica
empregada pelo diretor que delimita ao espectador, que contempla a grande tela, o
gue ver, o0 que ndo ver e 0 que quer ver de maneira pouco evidente no filme. (SILVA;
MADIO, 2016: 975).

Outro fator relevante é o fato de que todo filme feito em preto e branco se
funda em uma Unica base, o contraste entre claro e escuro, entre luz e sombra; ndo
existem cores. Dessa forma, torna-se dificil medir esteticamente o valor dos figurinos
com a mesma forca e dimensdo que se faz em uma pelicula colorida, e isso é
relevante em qualquer analise criteriosa. Por sorte, ambas as produgbes foram
filmadas em preto e branco, o que compromete qualitativamente a avaliagdo, mas
também, neste caso, as equipara.

Os filmes sao dois objetos distintos, um & um drama e o outro, uma
comédia. O primeiro centra-se basicamente em um ator, Gary Cooper, todos os
outros sdo coadjuvantes, inclusive as personagens femininas: Grace Kelly, par
romantico do protagonista, e Katy Jurado. No filme brasileiro, ha varias personagens
femininas, também coadjuvantes, entre muitos outros personagens masculinos; no
entanto, a comédia é sustentada pelo humor dos comediantes Oscarito e Grande
Otelo. O par romantico, vivido por John Herbert e pela recém-eleita Miss Cinelandia
Inalda de Carvalho, fica em segundo plano.

Mais duas coisas distinguem de High noon: a presenga de um terceiro
protagonista (Ciscocada) e a transferéncia do conflito amoroso (que em
High noon envolve Gary Cooper, Grace Kelly, Katy Jurado e Lloyd
Bridges) para o quintal dos coadjuvantes, onde Bill (Jhon Herbert) e
Helen (Inalda de Carvalho) trocam chamegos irrelevantes. (AUGUSTO,

1993: 153).
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A produgcdo da versdo brasileira é desenvolvida adequadamente, com
cenarios que remontam o ambiente do filme original, que tem cenarios, figurinos e
objetos baseados no Velho Oeste do século XIX, principalmente entre 1860 e 1890,
periodo que marca a expansao estadunidense para o oeste, quando europeus, que
viam oportunidade de riqueza, deslocaram de maneira conflituosa minorias étnicas
como os amerindios. Esses eventos histéricos originaram um mito nacional nos
Estados Unidos, que no cinema designou-se western, que significa "ocidental" e
refere-se a fronteira oeste durante a colonizacdo. Essa regido era também chamada
de far west (extremo oeste) e levou ao termo usado no Brasil e em Portugal,
faroeste, estilo cujo inicio esta atrelado aos cineastas John Ford e Howard Hawks.

Dessa forma, o filme Matar ou morrer se distancia da realidade da década
de 1950, quando é exibido nos cinemas, por se tratar de um filme de época, e, por
sua vez, a parddia brasileira Matar ou correr, baseada completamente na obra
estadunidense, se afasta de comparagdes com a realidade brasileira:

No mesmo ano em que realizou Nem Sansdo nem Dalila, Carlos Manga
dirigiu outra comédia, Matar ou Correr (1954), desta vez parodiando o
western Matar ou Morrer (High noon, direcéo de Fred Zinnemann, 1952).
Porém ao contrario do primeiro filme, este faroeste tropical exibe uma
desconcertante ambiguidade com relagéo ao filme original, na medida
em que respeitava muito mais a integridade do filme norte-americano,
principalmente a nivel da representacdo e como proposta estética. A
competente cenografia da cidade do faroeste City Down, que na época e
ainda hoje impressiona pela autenticidade, fez com que algumas
pessoas acreditassem que pelo menos um trecho do filme da diligéncia,

tivesse sido “roubado” de um filme norte-americano. (VIEIRA, 1987)

Kid Bolha é um protagonista engracado, desajeitado e totalmente fora do
padrao de um herdi corajoso, o que contrasta perfeitamente com Will Kane, o tipico
xerife de uma pequena cidade, que é destemido, honrado e defende seus ideais em
busca do bem coletivo. A referéncia é interessante pois retrata de um modo curioso
as duas sociedades e, consequentemente, os valores vigentes em cada uma delas.
As adaptacdes do filme Matar ou morrer feitas para a parddia Matar ou correr
expressam uma realidade brasileira que vamos entender a partir de estudos de
adaptacdes e parddias feitos por Hutcheon, da cultura brasileira feitos por Renato
Ortiz e do conceito de industria cultural cunhado pelos frankfurtianos Adorno e
Horkheimer.

Matar ou morrer (High noon, EUA, 1952)

Dirigido por Fred Zinnemann, com Gary Cooper, Grace Kelly, Lee Van Cleef

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

~
~



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinerqa _
e Audiovisual

e Thomas Mitchel no elenco, é um faroeste tipico do periodo, que trata das virtudes
de um homem, Will Kane (Gary Cooper), em oposicao a covardia de toda uma
pequena cidade, acuada pela ameaca de um criminoso. O filme contém forte carga
dramatica e tensdo constante, e em seus ultimos oito minutos — no desfecho central,
o acerto de contas entre herdi e vildo — dispensa os didlogos, com a musica e a
camera revelando a agdo, em um dos poucos momentos em que os planos se
abrem.

Conhecido como um dos melhores westerns ja produzidos, € um icone do
cinema pelas excelentes producdo e direcdo, além da equipe técnica e artistica que
fez dele uma obra a ser analisada. O filme foi rodado em vinte e oito dias, sete deles
dedicados aos ensaios do elenco. O cenario da cidade foi montado no Parque
Estadual de Columbia. A igreja catolica de Saint Joseph, na pequena cidade de
Tuolumne, Califérnia. A estacdo de trem, em Jamestown, Califérnia. Columbia,
Tuolumne e Jamestown estdo todas na area de Sonora. Esse western foi
visivelmente inspirado em O matador (The gunfighter), de Henry King, realizado dois
anos antes. Matar ou morrer custou modestos 750 mil délares, 300 mil deles para
pagar o salario de Gary Cooper.

O filme se inicia com o casamento de Will Kane e Amy Fowler (Grace Kelly).
Assim que se casam, o protagonista, delegado da pequena cidade de Hadleyville,
recebe a informacgao de que bandidos estdo prestes a chegar na estacéo de trem, e
entre eles esta Frank Miller (lan MacDonald), um antigo prisioneiro de Kane que
retorna a cidade em busca de vinganca.

Desse modo, Kane se vé em um embate entre fugir com a recém-esposa ou
ficar para combater os pistoleiros. Mas, seguindo sua moral e indo contra os
principios religiosos de sua esposa, o delegado decide ficar para confrontar Miller e
sua gangue.

A partir disso, o xerife Kane busca aliados para lutar contra Miller e, no
entanto, ndo encontra ninguém que seja capaz de ajuda-lo. Em meio a uma
sociedade covarde, a Unica ajuda vem de Helen Ramirez (Katy Jurado), uma ex-
namorada do xerife que o ajuda convencendo sua esposa a apoia-lo em sua
trajetoria. Com isso, desenvolve-se o drama do delegado em busca de outros
aliados, sem sucesso. O filme tem seu final com a vitéria de Will Kane sobre o
criminoso Frank Miller.

Um ponto interessante € que o tempo cronoldgico do filme corresponde ao
tempo real, ou seja, o tempo do enredo € o mesmo tempo que presenciamos em
tela, sem elipses, flashbacks ou qualquer tipo de manipulagéo cronologica. Kane é
avisado de que o trem vai chegar dentro de uma hora — quando o filme ja estd em
15 minutos — e é precisamente esse o0 tempo que ele tera para se preparar para a
chegada dos bandidos, ficando os 10 minutos finais da projegédo para o conflito e o
climax. Por isso, os 85 minutos do filme sado expostos de maneira altamente tensa e
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instigante, resultado de uma diregdo e edicdo excelentes. Com capacidade de
prender a atencdo do espectador durante todo filme, Zinnemann conseguiu trazer
um western com indicacdes da politica da época, além do drama e da angustia
retratados pelo preto e branco das filmagens.

Matar ou morrer foi produzido por Stanley Kramer, que efetuou um trabalho
criterioso ao recriar o ambiente do faroeste americano, e foi prestigiado com os
6scares de melhor ator para Gary Cooper e de melhor edicao para EImo Williams e
Harry W. Gerstad e o Globo de Ouro de melhor atriz coadjuvante para Katy Jurado.

Renato Ortiz (2000), em seu livro Mundializagdo e Cultura, langcado em
1947, vé os filmes western produzidos fora do ambiente estadunidense, como os
spaghetti italianos e os falsos faroestes produzidos no Brasil e na Australia, como
imitacbes baratas e producbes oportunistas, visto que estes nao tém raizes na
histéria e no folclore americano e nem representam imageticamente a geografia
americana com as montanhas rochosas, os desertos do Arizona e as pradarias do
Rio Grande, entdo ndo trazem a veracidade dos territérios que ontologicamente
constituem a histéria que esta sendo relatada. Dessa forma, a industria cultural se
apropria do formato imagético podendo reelabora-lo segundo suas conveniéncias
mercadoldgicas.

O filme, com sua curta duragdo de 1h05min, respondia a uma demanda de
mercado dos anos 1950, servindo para as sessOes duplas nas matinés. Era uma
estratégia dos estudios para atrair publico, ja que com um ingresso se assistia a dois
filmes. E, assim, um tipico produto de consumo da industria cultural hollywoodiana:
se faziam muitos filmes na época e tal estratégia era frequente.

Ao olharmos o filme original Matar ou morrer e sua parddia Matar ou correr,
observamos que, embora sejam filmes diferentes, ambos tém em comum terem sido
feitos para o gozo das massas, para serem consumidos. A despeito dessa
particularidade, eles foram feitos em realidades muito distintas. O filme
hollywoodiano é fruto de uma industria no sentido literal, com estrutura e receita para
fazer dezenas de filmes por ano. Essa infraestrutura existia somente 14, em nenhum
outro lugar se encontravam recursos financeiros, técnicos e humanos como em
Hollywood. As limitacbes de toda ordem encontradas no Brasil de 1954 eram
patentes e conhecidas, desde a importagdo de filmes e cameras, até de pessoal
especializado para trabalhar com cinema. Nao havia uma industria. Havia inciativas
como a Atlantida e a Vera Cruz, mas nao havia produtores, ou seja, gente com
dinheiro para bancar produgdes sofisticadas e caras. As limitagdes eram claras a
todos. (FERREIRA, 2003: 59-60). Dessa forma, o filme de Fred Zinnemann, quando
comparado ao filme de Carlos Manga, deixa claro onde fica o terceiro mundo.

Se houvesse, na Atlantida, uma preocupagdo em se fazer um cinema
brasileiro, segundo a critica de Paulo Emilio Sales Gomes e outros intelectuais e
criticos brasileiros, poderiamos comparar os filmes de maneira mais igualitaria
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quanto a cenarios e figurinos, mas ao buscar copiar modelos com roteiros
parodiados, o que se revela & um filme que refletia a nossa cultura, simplério e sem
grande significado, mas com grande apelo popular, como notam Adorno e
Horkheimer:
Copiar € um meio de sucesso na industria cultural, mas pensar é a Unica
alternativa que temos para superar a contradicdo entre civilizagdo e
barbarie, pois 0 que nos distingue de todos os seres é saber, e ndo ha

saber sem pensamento critico. (ADORNO; HORKHEIMER, 1979: 89)

No inicio de O capital, Karl Marx ja havia descoberto, e dito, que toda
mercadoria se reveste de um fetichismo irresistivel para se fazer desejada e
consumida. A industria cultural, como pensada pela Escola de Frankfurt, define a
cultura de massa no capitalismo como uma das mercadorias disponiveis, objetos de
consumo como qualquer outro bem a venda no mercado. (MARX, 1982: 79). Uma
industria tem por definigdo a produgdo em massa de mercadorias, mesmo que esse
bem se pretenda como arte. O cinema hollywoodiano e a chanchada eram por si
mesmos apenas mercadorias a mais para consumo das pessoas, com O Seério
agravante de que enquanto em Hollywood se produzia de fato quantidades
gigantescas de filmes de toda sorte e tema, no Brasil se produzia apenas o que se
podia produzir, dada a limitacdo de capital. Porém, a ideia de algo vendavel, e ndo
necessariamente um bem cultural, era o fim.

Segundo Walter Benjamin, “A massa € matriz de onde emana, no momento
atual, todo um conjunto de atitudes novas com relacéo a arte. A quantidade tornou-
se qualidade” (BENJAMIN, 1975: 25). O autor nos mostra que s6 a quantidade, com
a pretensdo de divertir e entreter, ordena hoje o fazer artistico, “penetrando em meio
as massas” (BENJAMIN, 1975: 26). Essa cultura de massa, seja em Hollywood, seja
nas chanchadas, € bem definida na reflexdo de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy
(citando Hannah Arendt):

Se a cultura é o que escapa ao desgaste do tempo criando
obras eternas, a cultura de massa ndo merece o nome de
cultura: ela nada mais é que uma das pecas no universo
mercantil generalizando o transitério e o perecivel, a
facilidade e o imediatismo consumista. Incapaz de criar
obras que resistam a prova do tempo, essa nao cultura é
uma anticultura. (LIPOVETSKY; SERROY, 2012: 72-73)

Para que possamos esclarecer melhor, o cinema é efetivamente um
produtor cultural. Quando se observa Hollywood ou a chanchada no Brasil, vemos
que ambas se assemelham por se definirem como uma industria cultural; e o tipo de
cultura que sai dessa industria tem como objetivo a diverséo e o entretenimento puro
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e simples, sendo rentavel o suficiente para que possa aferir bons lucros aos filmes.
Se levarmos em conta a analise de Bucci e Venancio (2014), ao falarem do gozo
diante da imagem ou da arte de massa, ela continua, em si, algo empobrecido, que
satisfaz no imediato, mas que, para além disso, ndo deixa nada. Como lembram os
autores, apenas se alivia o sujeito de uma realidade dura.
As promessas das imagens que fazem circular as
mercadorias (coisas corpdreas ou ndo) acionam o gatilho do
consumo e se conectam diretamente ao desejo,
apresentando-se como  objeto(s) imaginario(s) que
responde(m) ao desejo do sujeito. A coisa corpérea incluida
na imagem da mercadoria funciona, portanto, como um
device (um significante corpdéreo) para a entrega do
significado desejado. O valor de gozo ndo atende a uma
necessidade —, diferentemente do valor de uso em Marx, que
corresponde a uma necessidade humana — mas a um desejo
[...] Na Industria Cultural, muito mais do que a cultura virar
uma mercadoria, a mercadoria vira cultura € nem uma nem
outra sao necessariamente vendidas ou compradas. (BUCCI;
VENANCIO, 2014)

Dentre as muitas possibilidades postas em nossa comparagédo acima, uma
primeira evidéncia é que tanto um drama como Matar ou morrer ou uma comédia
que o parodia como Matar ou correr, quando lidas sob a o6tica da industria cultural,
como notam Adorno e Horkheimer (1979), sdo pensados e feitos para serem
vendidos, comercializados, ou seja, o fim ndo é a arte ou a esséncia do objeto
artistico criado, a prioridade é entreter e obter lucro.

Esse aspecto, porém, ndo faz o filme ser desleixado com cenarios ou
figurinos e nem mesmo com o roteiro, que de certa forma é bem encadeado. Boa
parte do filme se da em close-up, ou seja, a camera enquadra o rosto dos atores e
fixa sobre eles. Com esse recurso usado tantas vezes, os cenarios e os figurinos
ficam em segundo plano, valendo mais a busca de emogbes e sentimentos
encontrados nos olhos e expressdes dos atores.

A trilha sonora do filme foi composta por Dimitri Tiomkin, que conseguiu
desenvolver uma funcao fundamental dentro do filme, pois suas cangdes interagem
perfeitamente com as cenas e, assim, cria-se um clima ainda mais dramatico,
angustiante e emocionante a medida que a musica tema, de maneira nao diegética,
ganha arranjos diferentes para cada momento do filme. O ator-cantor Tex Ritter
anuncia, ao cantar os versos da The ballad of High noon (“Do not forsake me, oh, my
darlin’...”), o que vai acontecer no decorrer do filme, e o persistente som de

percussao batendo no ritmo do trotar de um cavalo cria uma preciosa tensao sonora.
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Além disso, com o filme transcorrendo em tempo real, Tiomkin consegue
desenvolver um efeito emocional excelente para a passagem do tempo, e assim a
apreensao fica cada vez maior conforme os minutos passam, como na chegada dos
bandidos na cidade. Enquanto eles se aproximam, a tensdo aumenta com a musica.

Ao analisarmos o cenario do filme, o que chama a atencao primeiramente é
certa contradicao. Quando se trata de um western, por definicdo pensamos em
lugares rusticos, com casas de madeira e ruas poeirentas. No entanto, o que vemos
sdo ruas extremamente limpas, até o estabulo é limpo, e as criangas e todo e
qualquer figurante parecem ter acabado de sair do banho. Dessa forma, podemos
perceber o nivel de civilizagdo do lugar. Em nada o cenario remete a um lugar
distante no qual tudo é resolvido na bala, com desafios sangrentos no meio da rua.
Tudo é limpo e longe de qualquer ideia de uma cidadezinha interiorana e de pobre
infraestrutura. Os cenarios de casas, quartos, da barbearia e mesmo dos locais
publicos sao perfeitos, ndo faltam detalhes. Nos quartos, detalhes de decoracao e
pequenos bibelés ndo sdo esquecidos como motivo decorativo; nas salas e
ambientes, papéis de parede com temas vitorianos, e nota-se um detalhe do cervo
embalsamado, que inclusive é copiado na parddia brasileira. Na barbearia, detalhes
como o das canecas para barbear sdo reproduzidos pela parédia Matar ou correr

como apresenta a imagem abaixo:

Figura 1: Comparacao da cena do barbeiro entre o original e a parddia. Fonte: Frames extraidos dos

filmes Matar ou morrer (a esquerda) e Matar ou correr (a direita).

O principal objeto de cenografia sdo os relégios, de todos os tipos e
tamanhos, espalhados pelas paredes de todas as edificagdes. Nao ha um Unico
cenario, com excecao do estabulo, no qual o relégio ndo seja onipresente e filmado
em close-up para servir de referéncia, pois as horas e minutos estdo sendo contados
para a chegada do criminoso que jurara o xerife de morte. Tudo se resume a closes
em relégios, em fios de ouro sustentando reldgios de bolso, e em personagens em
estado de drama e em angustia constante.

Quando o juiz de paz se arruma para fugir da cidade e desmonta o cenario,
se percebe a preocupacgido com detalhes. Ele retira a bandeira americana da parede,
alguns livros, e olha para a cadeira que ndo pode levar. Outro detalhe que podemos
perceber no filme hollywoodiano € um simples conjunto de cha, dividido entre um
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casal, que é decorado como se fosse uma faianca inglesa vitoriana. Esse casal é
formado por uma mexicana, Unica personagem fora do padrao estético, e um
simples e covarde auxiliar de xerife, e mesmo que a cena ndo se abra, da para
inferir que eles estdo em uma casa de classe média. Nao existem casebres, so
casas, e dentro delas, um ar vitoriano em todos os detalhes.

A cidade, como o grande cenario, parece ser enorme, por dois motivos. O
primeiro é que ela ndo é mostrada em um plano geral, aberto, dessa forma ndo da
para vé-la como um todo; e o outro € que quando o xerife sai em busca de ajuda e
apoio, ele vai de um lado a outro entrando em estabelecimentos, na igreja e nas
casas de amigos, o que faz parecer haver muitas edificacbes e muitas ruas na
cidade. Nas casas visitadas por ele, ndo se encontra nenhum defeito, como tabuas
caidas ou moveis tortos ou um papel de parede lascado que seja.

Sobre o figurino, o proéprio diretor foi quem escolheu pessoalmente todos
eles, para que assim o trabalho de fotografia fosse valorizado. Assim, o xerife usa
apenas roupas pretas e brancas com a intencao de destacar a figura do personagem
durante as cenas. (ALUISIO, 2017). Com isso, o trabalho fotografico de Floyd Crosby &
valorizado e ganha destaque excepcional em conjunto com a escolha dos figurinos.

Porém, ndo é somente o xerife Kane que faz uso de roupas em preto e
branco. Outros personagens também s&o desenvolvidos a partir do mesmo conceito.
Isso acontece com o uso de roupas claras, como no caso de Amy, o que indica sua
personalidade doce e gentil, ou entdo de roupas marcadamente escuras, como
acontece com as vestes de Helen Ramirez, caracterizando-a como uma
personagem forte no filme.

Em uma das primeiras cenas, temos um close-up de um cavalo selado, e
nele se observam os aderecos basicos de todo cavaleiro que vivia pelo oeste
americano, ou seja, até com os cavalos houve o cuidado de se fazer isso, € o
trabalho de camera do diretor o valoriza.

Todos os vestidos femininos, inclusive o do casamento de Grace Kelly, tém
algum detalhe, um corte que da o merecido valor a tamanha beleza, o busto e o colo
em destaque, e apesar da auséncia de cores, as silhuetas femininas sdo sempre
valorizadas. Nos planos fechados, o espectador pode perceber os detalhes do
figurino. Com o uso do close-up, detalhes como um pequeno adereco na gravata do
dono do saloon, combinando com a camisa e o colete, parecem se tornar relevantes.
O figurino na igreja obedece ao mesmo critério. Nada esta fora do lugar: as pessoas,
mulheres, homens e criangas se vestem bem. As criangas, flmadas rapidamente em
uma tomada mais aberta, estdo impecaveis.

Podemos destacar também que no western, em todos eles, as armas —
com nome, sobrenome e procedéncia? — sdo uma continuagdo da mao da
personagem, um adereco que compde todos os herdis. Elas se adequam a um filme

2 Por exemplo, Colt Walker, Winchester 44, Sharps, Colt 45, Schofield 45.
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em preto e branco, sdo sempre escuras e ficam a luz para garantir a visibilidade do
armamento e a elegéncia em se carregar a arma no coldre, visto que sdo mostrados,
em detalhes, armas e coldres apertados as personagens como extensdes de seus
corpos. Vale destacar também a paixao estadunidense pelo objeto, que transcende o
cinema e o instala como objeto de desejo na sociedade. Se o figurino, na mulher,
cumpre o papel de definir uma puritana ou uma mulher vulgar, nos homens, a arma
€ simbolo de poder, coragem e virilidade, como se pode ver em qualquer western
hollywoodiano. Este adereco parece estar a frente de qualquer figurino masculino,
visto que as personagens masculinas no sistema da moda no Velho Oeste parecem
estar sempre com a mesma roupa, sem grandes variagdes ou mudancas do modelo
que John Ford criou, ou seja, o esteredtipo do homem conquistador do século XIX,
mais conhecido como cowboy.

O vestuario, criado por Ford para os seus filmes desde os anos 1920,
baseado no imaginario estadunidense de homens e mulheres corajosos, em meio ao
desconhecido e cercados de inimigos selvagens, pode até ter um vinculo com a
realidade historica, mas, antes de tudo, é pensado para agradar e para cumprir mais
uma fungdo de enredo e roteiro do que para, de fato, ter um compromisso com a
historia.

Matar ou correr (1954)

Filme de Carlos Manga com Oscarito, Grande Otelo, José Lewgoy, Wilson
Grey, John Hebert, Inalda de Carvalho e Julie Bardot, € uma parddia de Matar ou
morrer (1952), que analisamos acima, com adaptacdes ao gosto e ao imaginario
brasileiro, e tem a frente do elenco os dois maiores e mais prestigiados comediantes
brasileiros, Oscarito e Grande Otelo, cercados com o que havia de melhor na
dramaturgia do pais na época. Foi o ultimo filme em que atuaram juntos.

Uma parddia tem como traco marcante o exagero, o superdimensionamento
do seu original ou daquilo que se deseja retratar, como em uma comédia. A
chanchada brasileira Matar ou correr se esforgca, em seus cenarios e figurinos, para
se adequar ao original estadunidense Matar ou morrer, porém traz consigo o
exagero nos personagens de Grande Otelo e Oscarito, que tém seus figurinos
totalmente estereotipados, assim como no enredo com satiras exageradas, como a
escrita do testamento originalmente feita por Gary Cooper e parodiada por Oscarito
com exacerbado uso de pantominas.

A parédia estdo intimamente ligados os
diversos procedimentos do exagero. Alguns tedéricos conferem a esses
procedimentos um significado excepcional e decisivo. “A questdo do
exagero cbmico”, afirma Z. Podskalski, “¢ a questdo-chave para

caracterizar tanto as representacdes da imagem cdmica quanto a

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

(o3
~



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinerqa _
e Audiovisual

situacao cémica“ (30, 19). |. Borie expressa um pensamento semelhante:
“Na satira, o exagero e a énfase constituem a manifestacdo de uma lei
mais geral: a de formagao tendenciosa do material da vida, que serve
para revelar o vicio mais essencial entre os fendmenos dignos de
ridicularizacdo satirica” (12, 363). N. Hartmann afirma muito
categoricamente: “A comicidade tem sempre a ver com o exagero“ (16,
646). Essas definicbes sdo corretas, mas nao suficientes. O exagero &
comico apenas quando desnuda um defeito. Se este ndo existe, o
exagero ja nao se enquadra no dominio da comicidade. E possivel
demonstra-lo através do exame das trés formas fundamentais de

exagero: a caricatura, a hipérbole e o grotesco. (PROPP, 1992: 88)

A comédia brasileira copia com certa fidelidade aquilo que é valorizado pela
imagem e se enquadra na moda do western, porém ficam claras as limitacoes e a
pobreza nos detalhes, que, como ja notamos, sao justificadas por estarmos falando
de um filme feito em um pais pobre, com poucos recursos para a industria
cinematografica. Ja na analise da narrativa, a trama sofre algumas alteracgoes,
adaptando-se a realidade brasileira.

As parddias brasileiras dos filmes americanos eram totalmente assumidas,
como podemos ver em uma nota a respeito do filme Matar ou morrer feita ainda
durante as gravacgdes a fim de divulga-lo.

Nesta pelicula, o objetivo é percorrer, com sentido humoristico, os
lugares-comuns dos westerns americanos, um género de violéncia e de
acdo em que os cineastas de Hollywood, seus criadores, tornam-se
mestres inimitaveis. Nao ha, pois, imitacdo, mas sim parédia dos filmes
de oeste, por isso, utilizamos o titulo de um dos mais conceituados
westerns, High Noon (Matar ou Morrer), para uma contrafacdo de

humorismo. (DIAS, 1993: 18)

As adaptagbes de filmes ou livros sdo muito estudadas por diversos
autores. Linda Hutcheon, professora de Literatura Comparada na Universidade de
Toronto, € uma estudiosa da cultura poés-modernista que em seus livros analisa
parddias e rearranjos feitos a partir de obras originais. No livro Uma teoria da
parddia, ela analisa a parddia da seguinte forma:

(...) parddia é, pois, na sua irbnica “transcontextualizacdo” e inverséo,
repeticdo com diferenca. Esta implicita uma distanciagao critica entre o
texto em fundo a ser parodiado e a nova obra que incorpora, distancia
geralmente assinalada pela ironia. Mas esta ironia tanto pode ser bem-

humorada, como pode ser depreciativa; tanto pode ser criticamente
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construtiva, como pode ser destrutiva. O prazer da ironia da parddia ndo
provém do humor em particular, mas do grau de empenhamento do leitor
no “vaivém” intertextual (...) entre cumplicidade e distanciacéo.

(HUTCHEON, 1985: 48)

Hutcheon (2006: 106) caracteriza o que ela chamou de “modos de
engajamento”, trés formas através das quais a obra analisada faz relagdo com o
intérprete, que sdo: a) Contar; b) Mostrar; c) Interagir.

A nocéo de pensar nas artes com a intencao de avaliar o modo com que
elas se relacionam com o intérprete é limitadora, porém abrange a diversidade de
linguagens entre elas. Desse modo, a pratica de “contar” interage com as varias
linguagens artisticas da narrativa, com todo o artificio artistico da literatura; “mostrar”
€ quando ocorrem as interagdes imagéticas, muitas vezes visuais, como no cinema
e nas pinturas; e “interagir’ se refere aos processos que envolvem a arte e que
dependem muito da opinido do intérprete, o que acontece no teatro e nos estudos
culturais. Em cada um desses modos, o intérprete tem uma fungéo importante, mas
no ultimo modo ele se torna ainda mais fundamental.

No decorrer do livro, a autora avalia a maneira como as diversas midias
interagem com fatores de tempo, metafora, simbolos, ironia, etc. E também faz
criticas a diversos preconceitos que provavelmente tém origem na arte ocidental,
caracterizados pela iconofobia (uma desconfianca em relacdo ao visual) e pela
logofilia (a sacralizagdo da palavra), em que ocorre a valorizagdo dos postos mais
altos, advindos da ideia pds-roméntica de originalidade e genialidade. Com isso, a
literatura estaria sempre no topo entre as artes, o que traz para o processo de
adaptacgao o estereotipo de cépia, imitacado e roubo de uma ideia.

Tal como as parddias, as adaptacdes tém uma relagdo declarada e
definitiva com textos anteriores, geralmente chamados de “fontes”;
diferentemente das parddias, todavia, elas costumam anunciar
abertamente tal relacdo. A valorizacdo (pds-) romantica da criagédo
original e do génio criativo é claramente uma das fontes da depreciacédo
de adaptadores e adaptacdes. No entanto, essa visdo negativa é, na
realidade, um acréscimo tardio ao velho e jovial habito da cultura
ocidental de emprestar e roubar — ou, mais precisamente, de partilhar —

diversas histérias. (HUTCHEON, 2011: 24)

Outro ponto discorrido em seu livro € como as pessoas reagem as
adaptagbes. E assim, nota-se que a adaptagdo € bem recebida se seu intérprete
consegue ser inovador na nova versdo, mas também fiel a obra original. Tal
capacidade de leitura também é diferente de acordo com os conhecimentos de

quem recebera a adaptacdo, o que faz as adaptagbes serem difundidas e

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

[
[e)]



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinerqa _
e Audiovisual

recepcionadas de maneiras diferentes em lugares diferentes, justamente porque as

pessoas sao diferentes (DIEGO, 2018).
A parédia é um relacionamento de textos distantes entre si
(“transcontextuais”) ao mesmo tempo que uma funcéo critica da leitura.
Ao contrario da imitagédo, da citacdo ou até da alusdo, a parddia exige
esta distancia irdnica e critica. Se o decodificador ndo reparar ou nao
conseguir identificar uma aluséo ou citacdo intencionais, limitar-se-a a
naturaliza-la, adaptando-a ao contexto da obra, no seu todo. A
identidade estrutural do texto como parédia depende, portanto, da
coincidéncia, ao nivel de estratégia, da descodificacdo (reconhecimento

e interpretacdo) e da codificacdo. (HUTCHEON, 1985: 51)

No fim de sua andlise, Linda Hutcheon enfoca os contextos em que as
adaptacdes séo inseridas. Logo, trata das maneiras que as adaptacdes transitam de
uma cultura para a outra, e como o ambiente e o periodo retratados influenciam nas
mudancgas que o sentido da obra sofre.

Assim, os fatores sociais e culturais sdo repassados da obra original para
sua releitura, o que interfere na reagéo de aprovacao ou desaprovagao a adaptacao.
Com isso, observa-se também que uma releitura nunca é impessoal, ja que sofre
influéncias do seu intérprete e também do tempo e local onde é realizada.

A parédia é frequentemente unida a vozes narrativas manipuladoras,
abertamente dirigidas a um receptor inscrito, ou manobrando
disfarcadamente o leitor para uma posicdo desejada, a partir da qual o
sentido pretendido (reconhecimento e, depois, interpretacdo da parddia,
por exemplo) podem aparecer, como que em forma anamorfica.

(Hutcheon, 1985: 109)

Sobre a impossibilidade de se fazer uma adaptacdo neutra, por todas as
influéncias internas e externas, a autora destaca: “O contexto pode modificar o
sentido, ndo importa onde ou quando”. (Hutcheon, 2011: 147).

A parddia brasileira se passa em City Down, cidade da regido oeste em que
as pessoas vivem em estado de terror, comandadas pelo pistoleiro Jesse Gordon. O
bandido, que detém o poder, causa uma grande disseminacdo da violéncia, pois
odeia xerifes e também cantores de saloon.

No decorrer do filme, surgem o protagonista Kid Bolha e seu amigo
Ciscocada que, ao passar pela cidade, acidentalmente, conseguem derrotar Jesse
Gordon, que acaba na prisdo. Com isso, os moradores decidem nomear Kid Bolha
xerife da cidade, e, a partir dai, comegam as aventuras do novo xerife.

O vilao consegue escapar da prisdo e promete que retornara a cidade e se

vingara assim que chegar de trem. Porém, o governo envia tropas e agentes para
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auxiliar no conflito, incluindo John Herbert, o mocinho do filme, o que gera diversas
brigas e desventuras.

O filme, claro, é falado em portugués, mas os letreiros do cenario estdo em
inglés, do 6bvio saloon ao nome da cidade, City Down, que inclusive é satirizada
pelos protagonistas ao confundirem-na com sit down, do verbo sentar.

O filme é em preto e branco, assim como o original parodiado, mas outra de
suas caracteristicas é evitar o close-up: os planos sado abertos e o espectador
observa a cena sem ter que encarar os atores como em um estado de confissédo e
cumplicidade. O filme foi feito para distrair as pessoas em meio a um dos momentos
mais turbulentos da vida republicana brasileira, o suicidio de Getulio Vargas, e néo
foge da logica da industria cultural do flme como produto para as massas.

O filme foi gravado no Rio de Janeiro, como descreve Sérgio Augusto no
trecho abaixo:

Manga reviu cinco vezes o classico western de Fred Zinnemann,
originalmente intitulado High noon e exibido pela primeira vez no Brasil
no ano anterior. Pretendia esmerar-se no arremedo para dar mais
credibilidade a sua parédia: mandou construir em Jacarepagua uma
cidade do Velho Oeste americano, desenhada por Cajado Filho,
improvisou uma diligéncia para a sequéncia de abertura e decupou a
cena do duelo entre Oscarito e José Lewgoy tal e qual a do duelo de

Matar ou morrer. (AUGUSTO, 1993: 135)

Diferente do filme original, o cenario em Matar ou correr se mostra mais
verossimil para uma cidade interiorana no meio de lugar nenhum: nada é tdo bem-
arrumado, nada parece exageradamente civilizado como em Matar ou morrer. Em
verdade, as limitagbes orgcamentarias da Atlantida na época facilitaram, pois ndo ha
aparentemente nada fora do comum em uma cidade como a retratada. A vantagem
do preto e branco é que nao se percebe tons errados na composicado de cores, e,
em se tratando de mostrar estabulos, cantos de ruas ou becos, nada esta fora do
normal para uma cidadezinha pobre e distante.

Se as casas em Matar ou morrer eram, por definicdo, espagos vitorianos
com reldgios, mesas, cadeiras, jogos de cha e papéis de parede, as cenas em
ambiente fechado em Matar ou correr sdo mais empobrecidas, certamente devido a
falta de recursos da produtora, embora haja uma intencdo de se assemelhar ao
maximo com o cenario do filme estadunidense. Como exemplo, ha os papéis de
parede dos ambientes e o detalhe do cervo embalsamado na parede como objeto de
decoracgao, reproduzidos no filme brasileiro. Outro exemplo desta precariedade é a
cena em que Oscarito e Grande Otelo se deparam com uma bomba dentro da
delegacia e pretendem joga-la pela janela, que por acaso nao se vé e por certo nem
existia no cenario.
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Um dos objetos de cenografia mais importantes do original era o reldgio,
presente em dezenas de cenas, e isso € repetido em Matar ou correr, embora os
modelos sejam mais simples e quase todos sejam iguais no formato. Também néo
ha correntes de ouro indicando o reldégio de bolso das pessoas. A presenca dos
relégios ndo esta necessariamente ligada ao andamento do roteiro, e sim para
remeter ao original, inclusive em forma de parddia, como destaca a cena em que
Oscarito atrasa os ponteiros do reldgio na intengéo de adiar a chegada do criminoso

na cidade.

Figura 2: Satira de Oscarito atrasando as horas. Fonte: Frames extraidos do filme Matar ou correr.

Se tomarmos como referéncia de figurino feminino o das atrizes Julie Bardot
e Inalda de Carvalho, vemos que o corte e caimento dos longos vestidos é bonito e
valoriza as duas atrizes. O figurino delas em nada compromete o enredo e o filme,
sdo vestidos longos e comportados que lembram os usados por Grace Kelly, porém
mais modestos.

Oscarito comeca o filme de fraque, em meio a lugar nenhum, e termina com
um figurino que poderia ser chamado de fantasia. Quando ele é promovido a xerife,
seu figurino lembra o de um fanfarrdo, com calgas largas, colete em tons claros e a
visivel desconformidade do lengo usado no pescogo, com bolinhas sobre um fundo
branco, bem diferente das roupas escuras utilizadas pelos xerifes e homens da lei
em Matar ou morrer. Ja o figurino de Grande Otelo, desbotado e rasgado no inicio
do filme, é substituido por uma roupa de cowboy que parece propositadamente
exagerada, com muitos detalhes no chapéu, na calca e no colete. Esses figurinos
estdo certamente fora de contexto, o que podemos encaixar no conceito de kitsch
que, em aplicacoes gerais, € um termo de origem alema utilizado para caracterizar
objetos de valor estético distorcido e/ou exagerados, que sdo considerados
inferiores a sua referéncia existente. (MOLES, 2001).

Outro figurino inadequado é do personagem mexicano, mais parece um
cliché empobrecido, e o chapéu € bem destoante do sombreiro mexicano original. Ja
os coadjuvantes na chanchada tém um figurino muito modesto, sem nenhum
adereco ou diferencial, com excecdo do mocinho, que traz um figurino bonito e tdo
adequado quanto o das personagens femininas. Pode-se atrelar isso ao fato de a
comicidade estar ligada mais as personagens principais, ficando a carga dramatica
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para os coadjuvantes, que dispensam qualquer pantomina, técnica que os
humoristas traziam do circo e do teatro de revista. "Os Unicos elementos realmente
comicos presentes na narrativa sédo as figuras de Oscarito e Grande Otelo, enquanto
a galeria de tipos do género mantém-se intacta, levando todo o filme muito a sério"
(VIEIRA, 1987).

No caso da parddia brasileira, a arma é um adereco entre outros no figurino,
seja por ser uma situagdo comica, seja porque entre nds a arma nao € cultuada. Ela
ndo tem nome nem sobrenome, muito menos procedéncia, pois ndo faz parte da
cultura brasileira, assim como outros elementos e narrativas do contexto do filme
original.

Para analisarmos melhor a cultura brasileira podemos trazer a luz os
estudos de Renato Ortiz, ja citado acima, pensador do ramo das ciéncias sociais que
estudou e discerniu varios elementos que fazem parte da cultura brasileira. Em seu
livro Cultura Brasileira e Identidade Nacional, publicado no ano de 1985, Ortiz
discute o motivo pelo qual foi tao dificil, para tantos autores de diversos periodos
distintos, definir o brasileiro como um povo especifico. Essa € uma discussdo que
ainda nao teve conclusdo, e permanece presente na tentativa de entender a
constituicdo da nacdo, mas, mesmo assim, Ortiz conseguiu trazer seu ponto de vista
sobre a identidade brasileira.

[...] a procura de uma “identidade brasileira” ou de uma “meméria”
brasileira que seja sua esséncia verdadeira € um falso problema. [...] a
pergunta fundamental seria: quem é o artifice desta identidade e desta
memoria que se querem nacionais? A que grupos sociais elas se

vinculam e a que interesses elas servem? (ORTIZ, 1994: 139)

Com o intuito de conhecer as divergéncias que envolvem o assunto, Renato Ortiz
tenta expor a falta de definicao do brasileiro, alegando que isso ocorre pelo motivo
de que, no Brasil, a formagao simbdlica da cultura é limitada as relagdes de poder.
Mesmo com uma diversidade grande entre a populagéo, o que é representado fica
restrito a minoria que detém o poder.
Toda identidade se define em relagdo a algo que lhe é
exterior, ela é uma diferencga [...]. Porém a identidade possui
uma outra dimensdo, que é interna. Dizer que somos

diferentes ndo basta, € necessario mostrar em que nos
identificamos. (ORTIZ, 1994: 8-9)

Para o autor, embora a ideia de evolucionismo vigore na definicdo das
sociedades, é necessario avaliar a diversidade da sociedade brasileira para assim
criar uma nogéao da realidade da populagao.

Na tentativa de definir o povo brasileiro, nem as explicagdes de raga nem as
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explicagbes de meio eram suficientes para fazer sentido. Ortiz traz em seu livro a
ideia de que a mesticagem ocorrida no Brasil foi fundamental para tornar a
sociedade brasileira Unica, assim como sua cultura. Além disso, considera negativas
as influéncias dos colonizadores na formagao do carater nacional.

O autor faz sua analise a partir de conhecimentos tedricos da area de
Ciéncias Sociais e, assim, chega aos conceitos de sincretismo e memoaria coletiva. O
que o autor afirma é que as ideias formadas pelos intelectuais interferem na escolha
das teorias, entre elas, as que fazem referéncia a identidade nacional e a formagéao
do povo brasileiro.

No periodo da ditadura militar, a cultura foi foco para um processo intenso
de padronizacdo, com a criacdo de orgaos do governo e planos para o
desenvolvimento da cultura brasileira. E entdo, a questao da mesticagem se depara
com os conceitos de liberdade e democracia, com o intuito de gerar uma harmonia
entre tantas culturas presentes no Brasil (ORTIZ, 2008).

O governo brasileiro foi um dos agentes mais eficazes na tentativa de
formar a identidade nacional, porém é preciso a aceitagdo do povo para se
enquadrar nesses padrdes, ja que é ele que constitui tal definicao.

Visto isso, a parddia Matar ou correr demonstra um carater nacional nao
definido, como Ortiz analisa, de acordo com seus estudos. Com isso, o protagonista
e seu amigo engracado, assim como o vilao malfeitor e outros personagens,
caracterizam tipos de personalidades presentes em meio a populacdo brasileira.
Além disso, é notavel a influéncia americana na definicdo de padrdes éticos para a
sociedade brasileira.

Pelas analises de Linda Hutcheon, a adaptacdo — no caso, a parodia
baseada no filme Matar ou morrer — é um exemplo de como fazer uma produgéo a
partir de um produto. A releitura do western, que foi transformado em uma comédia
altamente irbnica, mostra que uma obra pode ter diversas versdes, de acordo com a
interpretacao que |Ihe é atribuida.

A chanchada, quando tomada pela perspectiva histérica, como fazemos
aqui, mesmo com os problemas e criticas suscitados no momento da sua criagao,
faz parte de um desejo de se ter uma industria cultural e de massa como havia em
Hollywood, deixando um legado importante para a cultura brasileira.

Consideragoes finais

No caso de adaptacdo de um filme estrangeiro, € interessante notar como
os personagens se modificam para estar de acordo com a nova interpretagdo. E
também é perceptivel como os tipos sociais se manifestam diante de uma
interpretacdo proveniente de uma base estrangeira, com ambiente, figurinos e
narrativas reconfigurados. Desta forma, a parodia e a satira tornam o conteudo mais
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préximo do leitor, distorcendo a obra de maneira que cause maior impacto em seu
publico.

Referéncias

ADORNO, Theodor; HORKHEIMER, Max. Conceito de lluminismo. Colecdo Os
Pensadores. Sdo Paulo: Abril, 1979.

ALUISIO, Pablo. 10 curiosidades: matar ou morrer. Cine Western. 1 jun. 2017.
Disponivel ~em: http://cinema-western-filmes-faroeste.blogspot.com/2017/06/10-
curiosidades-matar-ou-morrer.html. Acesso em: 21 nov. 2017.

ALVARENGA, Marcio. Matar ou morrer (1952). Radio Cinemusica, 10 fev. 2017.
Disponivel em: http://www.radiocinemusica.com.br/node/189. Acesso em: 21 nov.
2017.

ANDRADE, lara. Algumas reflexdes sobre o conceito de identidade nacional. In: XIV
Encontro Regional de Histéria da ANPUH-RIO. Anais]...]. Rio de Janeiro: NUMEM,
2010. Disponivel em:
http://encontro2010.rj.anpuh.org/resources/anais/8/1271958796_ARQUIVO _Identida
deNAcional.pdf. Acesso em: 21 nov. 2017.

AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro: a chanchada de Getulio a JK. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1993.

ARAGAO, Hudson Oliveira Fontes. Ironia e literatura: intersegdes. In: SILEL -
Simpdsio Nacional e Internacional de Letras e Linguistica. Anais|...], vol. 3, n. 1.
Uberlandia: EDUFU, 2013. Disponivel em: http://www.ileel.ufu.br/anaisdosilel/wp-
content/uploads/2014/04/silel2013_1467.pdf. Acesso em: 21 nov. 2017.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de suas técnicas de reproducao.
Colecao Os Pensadores, v. XLVIII (pp. 9-34). Sédo Paulo: Abril, 1975.

BUCCI, Eugénio; VENANCIO, Rafael Duarte Oliveira. O valor de gozo: um conceito
para a critica da industria do imaginario. Matrizes, v. 8, n. 1, p. 141-158, 24 jun.
2014.

CORSI, Cicero Manzan. A metaficcdo nos romances Os Irmdos Karamazov, de
Dostoiévski, Ulysses, de James Joyce, e Guerra e Paz, de Tolstéi. RUS (Sao Paulo),
V. 3, n. 3, p. 70-84, 22 jun. 2014. Disponivel em:

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

[{e]
N



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinerqa _
e Audiovisual

http://www.revistas.usp.br/rus/article/view/88703. Acesso em: 21 nov. 2017.

DIAS, Rosangela de Oliveira. O mundo como chanchada: cinema e imaginario das
classes populares na década de 50. Rio de Janeiro: Editora Dumara, 1993.

DIEGO, Marcelo da Rocha Lima. Adaptacdo como adaptacdo: A theory of
adaptation, Linda Hutcheon. Palimpsesto - Revista do Programa de Pds-Graduagéo
em Letras da UERJ, [S.l.], v. 8, n. 9, p. 1-7, jul. 2018. ISSN 1809-3507. Disponivel
em: https://www.e-
publicacoes.uerj.br/index.php/palimpsesto/article/view/35143. Acesso em: 21 nov.
2018.

DOS SANTOS JR, Ivanildo Pereira. Matar ou morrer (High noon, 1952). Revista
Moviement, Especial Western, 06 ago. 2017. Disponivel em:
https://revistamoviement.net/matar-ou-morrer-especial-western-7017ef5c924e.
Acesso em: 22 set. 2017.

FERREIRA, Suzana Cristina de Souza. Cinema carioca nos anos 30 e 40: os
filmes musicais nas telas da cidade. Sdo Paulo: Anablume; Belo Horizonte: PPG-
UFMG, 2003.

HUTCHEON, Linda. A economia da “resenha critica”. [Entrevista cedida a] André
Cechinel. Sibila, 12 abr. 2011. Disponivel em: http://sibila.com.br/novos-e-
criticos/linda-hutcheon-a-economia-da-resenha-critica/4706. Acesso em: 21 nov.
2017.

HUTCHEON, Linda. A theory of adaptation. New York: Routledge, 2006.

HUTCHEON, Linda. Poética do pdés-modernismo: histéria, teoria e ficgdo.
Traducao: Ricardo Cruz. Rio de Janeiro: Imago Editora, 1991.

HUTCHEON, Linda. Uma teoria da adaptagdao. Traducao: André Cechinel.
Florianopolis: Editora da UFSC, 2011.

HUTCHEON, Linda. Uma teoria da parédia: ensinamentos das formas de arte do
século XX. Rio de Janeiro: Edicdes 70, 1985.

LIPOVETSKY, Gilles; SERROQY, Jean. A cultura-mundo: respostas a uma sociedade
desorientada. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012.

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

[{e]
w



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinerqa _
e Audiovisual

MARX, Karl. O capital. Sdo Paulo: Difel, 1982, t. 1, v. 1. 8 ed.

MASIERO, Ellen Karin Dainese. Um balango bibliografico acerca do género
cinematografico chanchada. In: Il Coléquio dE Pés-Graduagdo em Letras, UNESP,
mai. 2010.

MATAR ou correr. Dire¢cdo de Carlos Manga. Producdo de Guido Martinelli. Brasil:
Atlantida Cinematografica; UCB, 1954.

MATAR ou morrer. Diregdo: Fred Zinnemann. Producdo: Stanley Kramer; Carl
Foreman. EUA: Stanley Kramer Productions; United Artists, 1952. Titulo original:
High noon.

MOLES, Abraham. O kitsch. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.

ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sao Paulo: Brasiliense,
1994,

ORTIZ, Renato. Mundializagao e cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 2000.

ORTIZ, Renato. Politicas Culturais em Revista. Cultura e Desenvolvimento, v.1,
n.1, 2008. Disponivel em: http://www.politicasculturaisemrevista.ufba.br/. Acesso em:
21 nov. 2017.

PACHECO, Marcus Vinicius R. Matar ou morrer (High noon, 1952): analise critica.
Tudo sobre seu filme, 2015. Disponivel em:
http://www.tudosobreseufilme.com.br/2015/01/matar-ou-morrer-high-noon-1952-
analise.html?m=1. Acesso em: 21 nov. 2017.

PROPP, Vladimir. Comicidade e riso. Tradugdo: Aurora Fornoni Bernardini e
Homero Freitas de Andrade. S&o Paulo: Atica, 1992.

SILVA, André Januario da; FERREIRA, Lucia Maria Alves. Cinema, memoéria e
discurso: o género chanchada na perspectiva bakhtiniana. BAKHTINIANA, Séao
Paulo, v. 1, n. 4, p. 145-154, 2. sem. 2010.

SILVA, Luiz Antonio Santana; MADIO, Telma Campanha Carvalho. Linguagem
cinematografica e documentos audiovisuais: compreendendo seus elementos. In: VI
SECIN - Seminario em Ciéncia da Informagéo, Londrina, 2016. Anais eletronicos
[...] Londrina: UEL, 2016. Disponivel em:

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

©
~



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinerr]a _
e Audiovisual

http://www.uel.br/eventos/cinf/index.php/secin2016/secin2016/paper/viewFile/273/19
0.

VAZ, Sergio. Matar ou morrer/High noon. 50 anos de filmes, 14 ago. 2009.
Disponivel em: http://50anosdefiimes.com.br/2009/matar-ou-morrer-high-noon/.

Acesso em: 22 set. 2017.

VIEIRA, Joado Luiz. A chanchada e o cinema carioca (1930-1955). In: RAMOS,
Ferndo (org.). Historia do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987.

Submetido em 18 de setembro de 2018 / Aceito em 07 de maio de 2019

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

[{e]
[&)]





