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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta os resultados de um projeto de pesquisa que tem como objetivo
discutir os processos de adaptacdo - aproveitamentos, empréstimos e reciclagens tematicas,
narrativas e situacionais - que os produtos midiaticos fazem de outros textos precedentes na
industria cultural dos meios de comunicagdo. O principal ponto a ser explorado no estudo dos
processos de adaptacdo refere-se as suas influéncias nos processos de construcdo de
identidades sociais e culturais. Esta reflexdo é feita a partir da analise da relacdo da obra
audiovisual “Os Matadores” (1997), de Beto Brant, com a obra literaria da qual foi adaptada,
o conto “Matadores” (1994), de Margal Aquino.

Palavras-Chave: Processo de adaptacdo; Identidade; Literatura; Audiovisual



ABSTRACT

This relater presents findings from a research project that aims to discuss the adaptation
processes - uses, loans and recycling issues, narratives and situationals - that media products
are precedents from other texts in the cultural industry of the media. The main point to be
explored in the study of the processes of adaptation refers to the influence on processes of
construction of cultural and social identities. This reflection is made from the analysis of the
audiovisual work “Os Matadores” (1997), of Beto Brant, with the literary work which was
adapted, the tale “Matadores” (1994), of Margal Aquino.

Keywords: Process of adaptation; Identity; Literature; Audiovisual.
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INTRODUCAO

O ultimo século viveu o avanco dos meios de comunicagdo de massa, em especial dos
veiculos audiovisuais como a televisdo e o cinema, estimulando pesquisas nas diversas areas
do conhecimento, da Comunicagdo e Sociologia a Literatura e Psicologia, passando pelos
Estudos Culturais. Essas pesquisas buscavam compreender a influéncia dos meios de
comunicacdo na vida das pessoas e entender a formacdo e disseminacdo de sentidos, de
identidades, crencas, habitos e costumes. O fato é que a contemporaneidade esta marcada pelo
audiovisual que, ao unir imagem e som, consegue difundir ideias e valores como nenhum
outro veiculo de comunicacdo, possibilitando a grande parte da populacdo mundial acesso
rapido e direto a producbes que utilizam discursos e recursos tecnoldgicos das mais variadas
formas, realizando-se o intercambio entre o tradicional e 0 moderno, o local e o global.

Bom exemplo desse avango é o consumo dos produtos televisivos. No Brasil, quase
100% das residéncias tém televisdo, configurando-se como grande fator influenciador tanto
econémico quanto cultural, uma vez que estabelece padrées de comportamento, consumo,
habitos e crencas. Da mesma forma, o cinema e a literatura também sdo meios de propagacao
e reforco de discursos e sentidos. Na década de 1940, Adorno e Horkheimer, referéncias da
Escola de Frankfurt, ja externavam opinifes acerca da influéncia e manipulacdo causadas pelo
cinema e pela masica na formacdo cultural de uma sociedade.

Estudos mais recentes demonstram que tanto a criacdo quanto a difusdo da producéo
audiovisual assumem uma funcao social e cultural, quando permitem aos receptores reflexées
sobre sua propria realidade a partir das realidades expostas nas obras, bem como sobre sua
propria identidade. A aproximacdo entre a producdo artistica e a sociedade explicita a
condicao daquela, na medida em que a mostra como produto social que se origina no terreno
fertil das relacBes humanas, baseada numa gama imensa de informacdes e contelidos sociais,
ao mesmo tempo em que € uma interpretacdo/apreensdo individual da realidade. O produto
audiovisual, nesse sentido, possui papel importante na construcdo social da realidade e de
identidades coletivas e individuais, por meio dos aproveitamentos de contetido social que seus
receptores podem realizar ao assistir um filme e refletir sobre a propria realidade e aquela
criada pelos recursos expressivos do audiovisual.

Dentre os diversos processos de producdo audiovisual, e por consequéncia de
construcdo de identidades, sobressai o reaproveitamento de obras anteriores, principalmente

da literatura. O recurso as obras classicas da literatura nacional ou mundial para a realizagdo
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de “novos” produtos da industria cultural ¢ uma constante (STAM, 2006), sendo a “indistria”
da adaptacdo uma das mais rentaveis e de maiores repercussdes. No Brasil, parte consideravel
da producdo provém de adaptacdes literarias. De 1896 a 2002, foram registrados 459
(quatrocentos e cinquenta e nove) filmes de cineastas brasileiros que tiveram por base obras
literdrias de escritores brasileiros, dentre 3.415 (trés mil, quatrocentos e quinze) filmes
(ANDRADE; REIMAO, 2007, p.11).

Audiovisual e literatura s&o suportes que se recombinam continuamente e que
interferem direta e forcosamente nestes processos identitarios. Este é o objeto de estudo desta
pesquisa: o processo de adaptacédo, o fluxo de ideias ¢ identidades entre o conto “Matadores”
e 0 longa-metragem “Os Matadores”, por meio da analise do processo de aproveitamento de
contetdo social possibilitado pela adaptacdo de obras literarias para o audiovisual, bem como
seu papel como (re)construtor identitario e suas possiveis consequéncias.

Seguindo as palavras do projeto do qual é parte integrante — “Adaptacdo de Obras
Literarias para o Audiovisual: as obras no fluxo das midias”, sob a responsabilidade da
professora doutora Marcia Gomes, esta pesquisa tem como finalidade discutir as formas e
escolhas utilizadas para “os aproveitamentos e as reciclagens tematicas e situacionais” que
uma obra audiovisual faz de uma obra literdria e de diversos outros textos “precedentes” que
continuam mostrando-se vigentes com sua presenca tanto na obra em questdo quanto na
industria dos meios de comunicacdo. A analise da recriacdo de textos sera feita a partir da
obra audiovisual “Os Matadores” (1997), de Beto Brant, adaptada para o cinema com base no
conto “Matadores” (1994), de Marcal Aquino.

Diante deste cenario, a proposta desta dissertacdo € realizar um estudo sobre a obra
audiovisual “Os Matadores” a luz dos estudos sobre identidade e adaptagdo. Para tanto,
pretende também explorar algumas das questes sobre como a literatura e o audiovisual
interferem e sdo interferidos; mais precisamente, como a adaptacéo para o cinema do conto
“Matadores” interfere ¢ ¢ interferido por um fluxo continuo de ideias, num momento em que a
literatura, o audiovisual e o contexto social em que é ambientado sdo alterados por este
mesmo fluxo.

Portanto, neste estudo também cabe a analise multicultural e intertextual dos textos e
imagens em estudo, do papel social e cultural do cineasta, do escritor e, por conseguinte, das
identidades assumidas pelos personagens de suas obras, de diversas etnias, estéticas e éticas.
Afinal, as obras pesquisadas, assim como varias outras da contemporaneidade, acabam por

tratar de questbes referentes ndo somente a individuos encontrados em uma localidade
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geogréfica especifica, mas a todos os individuos que se encontram em qualquer lugar do
mundo dentro da realidade a que estamos todos expostos.

Enumeradas as fontes primérias de pesquisa, buscar-se-a nos estudos de outros autores
que trataram sobre o mesmo tema novas perspectivas para se analisar a presente quest&o.
Alem das principais metodologias escolhidas para andlise, citadas anteriormente, outros
procedimentos serdo empregados na coleta de informacgdes complementares, como a leitura de
artigos e criticas das obras estudadas. A abertura no projeto para uma convivéncia de
metodologia é feita no espirito das palavras de Antdnio Candido, em “Literatura e Sociedade”
(2000): “Uma critica que se queira integral deixard de ser unilateralmente sociologica,
psicoldgica ou linguistica, para utilizar livremente os elementos capazes de conduzirem a uma
interpretagao coerente” (CANDIDO, 2000, p. 85).

A escolha do processo de adaptacéo do filme “Os Matadores” ndo foi aleatoria. Desde
a década de 1990, considerada a época da “retomada”, o cinema nacional vem se
desenvolvendo rapidamente no Brasil, conquistando regularidade de oferta, apelo popular e
adesd@o do publico nacional, alcangando um grande poder neste processo maior de construcoes
identitarias dentro e fora do pais. Um dos primeiros e maiores representantes da chamada
“retomada” do cinema brasileiro dos anos 1990, o filme “Os Matadores” continua atual pelos
recursos expressivos utilizados, conectados a uma vanguarda da cinematografia mundial,
inclusive no que se refere ao processo de adaptacdo. Importante pontuar que, depois desse
filme, varios outros se voltaram de certa forma para 0 mesmo tema, como “Cidade de Deus”
(de Fernando Meirelles, 2002) e “Tropa de Elite” (de José Padilha, 2007), sobre a violéncia e
as desigualdades sociais no Pais, sendo outros produzidos na mesma regido, como “Terra
Vermelha” (de Marcos Bechi, 2008) e “Cabega a Prémio” (de Marco Ricca, 2010).

Assim, a importancia desta escolha revela-se maior ao perceber o filme como uma
obra que influencia e é influenciada por um processo de construcdo social da realidade e de
identidades, potencializada pelo fluxo de ideias nas midias. Devido a exposicdo de uma
sociedade existente em uma regido fronteirica da América Latina, heterogénea e miscigenada
em questdes politicas, sociais, étnicas, culturais e econdmicas, onde, entre outros, assassinos e
criminosos atuam em todas as classes sociais, o0 filme realiza uma metafora de parte da
sociedade brasileira, que apesar de conectada e influenciada pelas acdes de individuos que
agem como 0s personagens ali expostos, ignora-0s mesmo quando 0s V€ expostos em uma

obra audiovisual.
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Assim, o titulo da presente dissertacdo “Entre Fronteiras: Adaptagdo e Identidade no
filme “Os Matadores” explica 0 objetivo desta pesquisa em varios sentidos: ao expor as
fronteiras geograficas, sociais, culturais, politicas, publicas e privadas de uma localidade
especifica do Brasil, o processo de adaptagdo do filme “Os Matadores” possibilita a analise
das fronteiras de linguagem existentes entre duas obras de suportes diferentes, podendo ent&o
se entender melhor as fronteiras que separam ou aproximam 0S possiveis processos de
(re)construcéo social da realidade e de identidades.

Em face de tais explanacdes, este trabalho organiza-se em trés capitulos, sendo o
capitulo 1 voltado as questdes de representacao social, aproveitamento de contetdo social e 0s
processos de (re)construcdo de realidade e de identidades sociais e culturais; o capitulo 2
sobre o processo e teorias da adaptacdo, intertextualidade, género e indigenizagédo, cinema
brasileiro e contemporaneo e autores das obras ora analisadas; e o capitulo 3 sobre o processo
de adaptacdo do filme “Os Matadores”, a estrutura narrativa, recursos expressivos, forma e
conteudo.

Sobre as questfes de contetdo social, o instrumental tedrico utilizado serdo teorias
desenvolvidas por Berger, Luckman, Marcia Gomes, James Lull, Graeme Turner, dentre
outros. Sobre o0 processo de adaptacdo, utilizar-se-4 textos diversos, como os de Robert Stam e
Linda Hutcheon para citar so dois deles. Por fim, e no estudo da concepg¢édo das obras ora
analisadas, serdo feitas analises socionarrativas de acordo com o citado projeto estabelecido
por Gomes, onde serdo enfatizados os aspectos relativos a contextualizacdo das ideias
contidas nas obras - quanto ao contelido - e 0s quesitos de adequacéo as linguagens, formatos
e especificidades expressivas de cada meio de comunicacéo - quanto a forma (GOMES, 2010,
p.09).

12



CAPITULO 1 - Realidade, Representacao e Identidade

A compreensdo do que € real e 0 que é representacdo dessa realidade é objeto de
estudo de diversos campos das Ciéncias Humanas. Entre os tedricos da Sociologia e tambem
da Comunicacdo esses conceitos sao primordiais para a andlise critica da sociedade. A
realidade pode ser definida como um fenémeno que € conhecido, aquilo que €, mas também é
construcdo social que muda de acordo com tempo e espaco e conforme as convencfes de
linguagem atribuidas ao sentido do que é real, em contraposicdo ao sentido do que é
representacdo, do que € imaginario.

Dessa forma, a representacdo social so existe a partir do sentido de realidade, que é
representada, reinventada e resignificada a partir de algo que ja existe, ou seja, do que é real.
A realidade é entdo uma construcdo social a partir do momento em que 0S Sujeitos,
subjetivamente e objetivamente, recriam a realidade por meio de representacdes dela. Para
isso, utilizam a linguagem, que organiza, por meio de sinais e simbolos, padrdes sociais para
0 que sera considerado real e 0 que serd considerado copia ou recriacdo desse real, em um
constante movimento, com o objetivo final de conferir sentido a realidade. A linguagem tem
papel fundamental tanto no desenvolvimento quanto na manutencdo da sociedade e na
definicdo das atividades mentais do individuo. A sociedade pode, entdo, ser encarada como
um sistema de significados, vinculados aos simbolos da linguagem, onde tanto a realidade
social quanto a fisica sdo vistas como construcbes de significados e sua interpretacdo
socialmente convencionada e individualmente interiorizada.

Por meio da linguagem, os individuos estabelecem representacdes sociais para melhor
organizarem-se em sociedade. Tais representacGes sdo dindmicas e simbdlicas, criando o que
se convencionou chamar de senso comum, aquilo que grande parte dos individuos considera
como aceito socialmente em termos de comportamento, crengas e costumes. Com 0 processo
de globalizagdo em curso, cada vez mais os produtos midiaticos, como os audiovisuais,
configuram-se como repositorios de referéncias e repertorio para os sujeitos, que se apropriam
dos conteldos sociais expostos e disseminados pelos individuos (atores sociais) e instituicoes
(escola, mercado de trabalho, igreja, meios de comunicacdo) para refletir sobre sua prépria
realidade e identidade. Nesse sentido, as obras audiovisuais, como 0 cinema, oferecem
elementos que contribuem para a formacao do que pensar sobre 0 mundo e sobre si mesmo.
De outra forma, na vida em sociedade, os individuos se socializam e convivem com 0s
aprendizados adquiridos de varias formas, inclusive através dos meios de comunicagdo, que

divulgam e reforcam padrbes de comportamento e crengas.
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As obras em andlise nesta pesquisa, bem como varias outras da contemporaneidade,
acabam por tratar de questfes globais, ndo de narrativas definidas em apenas um territorio
especifico, podendo se expandir a realidades vividas em qualquer lugar do mundo,
influenciando processos de construgdo social da realidade e de identidades. Por isso, e
conforme propde Kellner (2001), demandam uma anélise multicultural e intertextual de textos
e imagens, dos papéis sociais de quem produz a obra, das identidades assumidas pelos
personagens, bem como das representagdes sociais que fazem de individuos e lugares,
revelando discursos e posicionamentos.

A partir do exposto, o presente capitulo detalha, por meio de abordagens
proveninentes da Sociologia do Conhecimento, da Comunicacdo e dos Estudos Culturais,
como o audiovisual pode interferir nos processos de (re)construcdo identitaria, abordando os
conceitos de representacdo social, aproveitamento de contetdo social e identidade.

A definicdo de tais conceitos auxilia no entendimento de como uma obra audiovisual,
adaptada de um conto, pode fornecer informagfes importantes para seus receptores, além
daquelas existentes na obra em que se baseou, e interferir na construcdo social da realidade
por meio dos aproveitamentos de conteudo social que estes mesmos receptores realizam,
talvez mudando a forma como se representam socialmente, bem como a prépria identidade
social e cultural. No caso especifico desta dissertacdo, estes conceitos levam a compreender
como as representagdes oferecidas pela adaptacdo do conto “Matadores” para o filme “Os
Matadores” contribuem para a construcao social da realidade e das identidades socioculturais
de seus receptores, uma vez que o filme apresenta a corporificacdo do material existente no
conto através de elementos presentes no espago sociocultural representado, levantando outras

questdes que serdo abordadas nos proximos capitulos.

1.1. Realidade e Representacdo

Inicialmente, deve-se ressaltar que o filme “Os Matadores” trabalha com
representacdes socialmente construidas e, nesse caso, as ideias passadas e 0s tipos sociais
apresentados sdo relevantes, pois revelam algo que existe, sejam as pessoas de uma regido ou
as atividades ilegais que ndo sdo suficientemente debatidas e combatidas. Assim, é necessario
conceituar e entender a realidade e as representacdes como construgdes sociais para de fato
compreender como os receptores podem aproveitar o contetdo social do filme “Os

Matadores” e refletir sobre suas proprias realidades e identidades.
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O conceito de realidade é amplo e muda de acordo com a filiagdo tedrica e o campo de
estudo. De forma geral, é possivel definir a “realidade’ como uma qualidade pertencente a
fenbmenos que reconhecemos terem um ser independente de nossa propria volicdo (ndo
podemos ‘desejar’ que ndo existam)”, e “‘conhecimento’ como a certeza de que os fenomenos
sdo reais ¢ possuem caracteristicas especificas” (BERGER & LUCKMAN, 1996, p. 11). O
termo “sociologia do conhecimento” (Wissenssoziologie) foi forjado pelo filésofo Max
Scheler na década de 1920 na Alemanha, tendo sua origem na proposicdo de Marx que
declara ser a consciéncia do homem determinada por seu ser social (BERGER &
LUCKMAN, 1996, p. 17).

Ao apreender a realidade da vida diaria ou cotidiana como uma realidade ordenada,
com fenbmenos previamente dispostos em padrfes independentes da propria apreenséo,
Berger e Luckman (1996, p.37) acreditam que a realidade da vida cotidiana aparece ja
objetivada, isto é, “constituida por uma ordem de objetos que foram designados como objetos
antes de minha entrada na cena”. Assim, a linguagem usada na vida cotidiana fornece as
objetivacbes e determina a ordem em que estas adquirem sentido, momento em que a
realidade é construida. Sobre tal processo, e sobre o papel que a linguagem desempenha neste,

Berger e Luckman discorrem:

Vivo num lugar que é geograficamente determinado; uso instrumentos, desde 0s
abridores de latas até os automdveis de esporte, que tém sua designacdo no
vocabulario técnico da minha sociedade; vivo dentro de uma teia de relacdes
humanas, de meu clube de xadrez até os Estados Unidos da América, que séo
também ordenadas por meio do vocabulério. Desta maneira, a linguagem marca as
coordenadas de minha vida na sociedade e enche esta vida de objetos dotados de
significacdo (BERGER & LUCKMAN, 1996, p. 38).

A linguagem, que € o mais importante sistema de sinais da sociedade humana, a
principio era definida como um sistema de sinais vocais. Seu fundamento encontrava-se na
capacidade intrinseca do organismo humano de expressividade vocal (BERGER &
LUCKMAN, p. 56). Para estudiosos da Semidtica, como Roland Barthes, a linguagem inclui
todos os sistemas dos quais se podem selecionar e combinar elementos para comunicar algo,
do vestuario a pintura. Ferdinand de Saussure, considerado o fundador da semiotica européia,
afirma basicamente gque a linguagem nao é somente um sistema de nomenclatura que rotula a
realidade, mas sim um sistema que constrdi a realidade, uma vez que s6 conseguimos pensar
por meio da linguagem. Nesta linha, os tedricos dos Estudos Culturais argumentam que a
linguagem é o principal mecanismo pelo qual a cultura produz e reproduz significados sociais,

entendendo como cultura “o processo dinamico que produz os comportamentos, as praticas,
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as instituicGes e os significados que constituem nossa existéncia social” (TURNER, 1997, p.
51-52).

A realidade da vida cotidiana apresenta-se também como um mundo intersubjetivo, ou
seja, um mundo de que se participa junto com outros homens. “Esta intersubjetividade
diferencia nitidamente a vida cotidiana de outras realidades das quais tenho consciéncia”, pois
0 mundo da vida cotidiana € tdo real para os outros quanto para si mesmo (BERGER &
LUCKMAN, 1996, p. 40).

Sobre a interagdo social na vida cotidiana, Berger e Luckman (1996, p. 48) afirmam
que a mais importante experiéncia de compartilhamento da realidade com outros individuos
ocorre na situacdo de estar face a face, que é o caso prototipico da interacdo social, sendo que
todos os demais casos derivam deste. De toda forma, s6 se apreende o outro por meio de
esquemas tipificadores, mesmo na situacao face a face, sendo esta ja padronizada desde que
ocorra dentro da rotina da vida cotidiana. Segundo Berger e Luckman:

A realidade da vida cotidiana contém esquemas tipificadores em termos dos quais 0s
outros sdo apreendidos, sendo estabelecidos os modos como “lidamos” com ele nos
encontros face a face. Assim, apreendo o outro como “homem”, “europeu”,
“comprador”, “tipo jovial”, etc. Todas estas tipificagdes afetam continuamente
minha interacdo com o outro, por exemplo, quando decido divertir-me com ele na
cidade antes de tentar vender-lhe meu produto (BERGER & LUCKMAN, p. 49).

As tipificacbes da interacdo social tornam-se, entdo, como explicam Berger e
Luckman (1996, p. 51), “progressivamente an6nimas a medida que se afastam da situacao
face a face”, uma vez que toda tipificacdo acarreta uma anonimidade inicial, sendo o carater
direto ou indireto dessa experiéncia um importante aspecto da experiéncia dos outros na vida
cotidiana; assim, “a realidade social da vida cotidiana ¢ apreendida num continuo de
tipificacGes, que se vao tornando progressivamente andnimas a medida que se distanciam do

“aqui e agora” da situacao face a face”. Neste sentido, o teorico afirma que:

Em um po6lo do continuo estdo aqueles outros com os quais frequente e intensamente
entro em agdo reciproca em situa¢des face a face, meu “circulo interior”, por assim
dizer. No outro pélo estdo abstracdes inteiramente andnimas, que por sua prépria
natureza ndo podem nunca ser achadas em uma interagdo face a face. A estrutura
social é a soma dessas tipificacbes e dos padrdes recorrentes de interacdo
estabelecidos por meio delas. Assim sendo, a estrutura social € um elemento
essencial da realidade da vida cotidiana. (BERGER & LUCKMAN, 1996, p. 52)

Deve-se ressaltar, também, que as relacbes com o0s outros ndo se limitam aos
conhecidos e contemporaneos, uma vez gque nos relacionamos também com os predecessores
e sucessores, aqueles outros que nos precederam e se seguirdo a nds na histéria de nossa
sociedade; relacionamo-nos com nossos predecessores mediante tipificagdes de todo

andnimas, “nossos antepassados emigrantes” e ainda mais os “Pais Fundadores”; ja 0s

16



sucessores sdo tipificados de maneira ainda mais andnima, pois sdo as chamadas “geracdes
futuras” (BERGER & LUCKMAN, p. 53). Tal anonimato ndo os impede, porém, de
influenciarem na realidade da vida cotidiana, uma vez que muitos dizem sacrificar a vida por
lealdade aos Pais Fundadores ou em favor das geragOes futuras.

Aqui, e seguindo o mesmo percurso de Berger e Luckman, deve-se ressaltar que a
expressividade humana é capaz de objetivagdes, isto é, manifesta-se em produtos da atividade
humana que estdo ao dispor tanto dos produtores quanto dos outros homens, como elementos
que sdo de um mundo comum. Essas objetivacBes servem de indices mais ou menos
duradouros dos processos subjetivos de seus produtores, permitindo que se estendam além da
situacdo face a face em que podem ser diretamente apreendidas. Assim, pode-se afirmar que
“a realidade da vida cotidiana ndo € cria unicamente de objetivacdes; ¢ somente possivel por
causa delas” (BERGER & LUCKMAN, 1996, p. 54). Neste momento, Berger e Luckman nos

lembram de um importante fato:

Um caso especial, mas decisivamente importante de objetivacdo é a significacao,
isto €, a produgdo humana de sinais. Um sinal pode distinguir-se de outras
objetivacdes por sua intencdo explicita de servir de indice de significados subjetivos.
Sem ddvida, todas as objetivacBes sdo susceptiveis de utilizacdo como sinais,
mesmo quando ndo foram primitivamente produzidas com esta intencdo (BERGER
&LUCKMAN, 1996, p. 55).

A linguagem, como exposto anteriormente, € 0 mais importante sistema de sinais da
sociedade humana e a principio era definida como um sistema de sinais vocais, mas 0 que nos
importa aqui ndo é sO a linguagem vocal, mas a linguagem quando se torna capaz de se
destacar dos estados subjetivos imediatos “aqui e agora”. A linguagem tem origem na
situacdo face a face, mas pode ser destacada desta ndo somente porque podemos gritar no
escuro ou a distancia, falar ao telefone ou pelo radio, mas porque podemos também transmitir
um significado linguistico por meio da escrita ou do audiovisual.

“Devido a esta capacidade de transcender o “aqui e agora”, a linguagem estabelece
pontes entre diferentes zonas dentro da realidade da vida cotidiana e as integra em uma
totalidade dotada de sentido”, afirmam Berger e Luckman (1996, p. 59). As transcendéncias
tém dimensdes espaciais, temporais e sociais, pois a linguagem ¢ capaz de “tornar presente”
uma grande variedade de objetos que estdo espacial, temporal e socialmente ausentes do “aqui
e agora”, uma vez que por meio da linguagem um mundo inteiro pode ser atualizado em
qualquer momento.

No que diz respeito as relagdes sociais, a linguagem “torna presente” a mim ndo
somente os semelhantes que estdo fisicamente ausentes no momento, mas individuos no

passado relembrado ou reconstituido, assim como outros projetados como figuras imaginarias,
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seja na ficgdo, no futuro ou em qualquer outro tempo ou espago. “Todas estas “presengas”
podem ser altamente dotadas de sentido, evidentemente, na continua realidade da vida
cotidiana”, acreditam Berger e Luckman (1996, p. 60). Assim, é possivel compreender porque
o fluxo de ideias entre os diversos suportes adquire forga neste processo de construgédo social
pela linguagem - principalmente a do audiovisual, uma vez que, dentre os diversos suportes, €
0 que mais oferece possibilidades devido a unido de imagem e som. Tanto é assim que, sobre

o0 tema, Berger e Luckman defendem que:

A linguagem constroi, entdo, imensos edificios de representacdo simbdlica que
parecem elevar-se sobre a realidade da vida cotidiana como gigantescas presengas de
um outro mundo. [...] A linguagem é capaz ndo somente de construir simbolos
altamente abstraidos da experiéncia diaria, mas também de “fazer retornar” estes
simbolos, apresentando-os como elementos objetivamente reais na vida cotidiana.
Desta maneira, o simbolismo e a linguagem simbdlica tornam-se componentes
essenciais da realidade da vida cotidiana e da apreensdo pelo senso comum desta
realidade. Vivo em um mundo de sinais e simbolos todos os dias (BERGER &
LUCKMAN, 1996, p. 60-61).

Diante desta realidade construida socialmente e por meio da linguagem, da vida
cotidiana e dos simbolismos possiveis, alguns padrbes de comportamento dentre estas
objetivacBes se tornam recorrentes. E quando ocorre a institucionalizagdo, ou seja, a
tipificacdo de acGes habituais por tipos de atores sociais especificos. As tipificacdes das acoes
habituais que constituem as instituicdes sdo partilhadas, acessiveis a todos os membros do
grupo social particular em questdo, sendo que a prépria instituicdo tipifica os atores
individuais assim como as ac¢des individuais. A instituicdo pressupde que acgdes do tipo X
serdo executadas por atores do tipo X. Segundo Berger e Luckman, as instituicbes implicam,
alem disso, a historicidade e o controle, visto que as tipificacGes reciprocas das agdes sao
construidas no curso de uma histéria compartilhada e controlam a conduta humana
estabelecendo padrdes previamente definidos (BERGER & LUCKMAN, 1996, p. 79-80).

Desta forma, as origens de qualquer ordem institucional consistem na tipificacdo dos
desempenhos de um individuo e dos outros. “Isto implica que o primeiro tem em comum com
os outros finalidades especificas e fases entrelacadas de desempenho e, ainda mais, que sdo
tipificadas ndo apenas agdes especificas mas formas de ag¢do”, afirmam Berger e Luckman
(1996, p. 101). Isto é, havera o reconhecimento ndo somente de um particular ator que executa
uma acdo do tipo X, mas da acdo tipo X como sendo executdvel por qualquer ator a quem
possa ser plausivelmente imputada a estrutura de conveniéncias em questéo.

Assim, e quando esta espécie de tipificacdo ocorre no contexto de um acervo
objetivado de conhecimentos comum a uma coletividade de atores, ocorrem 0s papéis, as

representacdes sociais, que nada mais sdo do que tipos de atores neste contexto. “Pode ver-se
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facilmente que a construcdo de tipologias dos papéis é um correlato necessario da

institucionalizagdo da conduta”, afirmam Berger e Luckman (1996, p.102), sendo que:

As instituicdes incorporam-se a experiéncia do individuo por meio dos papéis. Estes,
linguisticamente objetivados, sdo um ingrediente essencial do mundo objetivamente
acessivel de qualquer sociedade. Ao desempenhar papéis, o individuo participa de
um mundo social. Ao interiorizar estes papéis, 0 mesmo mundo torna-se
subjetivamente real para ele (BERGER & LUCKMAN, 1996, p. 102-103).

As origens dos papéis encontram-se no mesmo processo de formagdes de habitos e
objetivacdo que as origens das instituicbes. Assim que um conhecimento comum, contendo
tipificagdes reciprocas de conduta, estd em processo de formagédo, aparecem os papéis, sendo
esse processo endémico na interacdo social e precedente a institucionalizagdo. Como toda
conduta institucionalizada envolve um certo nimero de papéis, estes participam do carater
controlador da institucionalizacdo. Os papéis sociais, portanto, representam a ordem
institucional em dois niveis: a execucdo do papel representa a si mesma e o papel representa
uma completa necessidade institucional de conduta. Como exemplo, Berger cita o juiz, o qual
se empenha em julgar e representa o papel de juiz para depois relacionar-se com outros
papeis, cuja totalidade compreende a instituicdo da lei; somente mediante esta representacédo
em papeis desempenhados € que a instituicdo pode manifestar-se na experiéncia real
(BERGER & LUCKMAN, 1996, p. 103-104).

Para Berger e Luckman (1996, p.107), importa o carater dos papéis como mediadores
de particulares setores do acervo comum do conhecimento, tendo em vista que, devido aos
papéis que desempenha, o individuo é introduzido em areas especificas do conhecimento
socialmente objetivado ndo somente no sentido cognoscitivo estreito, mas também no sentido
do “conhecimento” de normas, valores ¢ mesmo emog¢des. Assim, Berger e Luckman
defendem uma distribuicdo social do conhecimento, que se acha estruturado em termos do
que ¢ geralmente relevante e do que € somente relevante para papéis particulares.

Para a presente dissertacdo, importa compreender o carater dos papéis sociais como
mediadores particulares do acervo comum do conhecimento em varios sentidos. Isto porque
importa entender o conhecimento geral e especifico dos papéis dos personagens-titulo das
obras oras analisadas, os ‘“matadores”, dentro da contemporaneidade. Importa porque
queremos entender como e por qué as tipificacbes dos papéis sociais representados na obra
(os “matadores”, o fazendeiro, a esposa do fazendeiro, etc.) apresentam ao publico certos
aspectos desse setor da sociedade. Esse € um ponto central para se entender como a
linguagem vem sendo utilizada, interferindo e sendo interferida neste processo maior de

construcdo da realidade, de identidades e de representacGes sociais.
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Aqui, cabe ressaltar a importancia e necessidade de utilizagdo de aspectos da Teoria
das Representacfes Sociais, ou Psicologia Social do Conhecimento, Fundada por Serge
Moscovici nos anos 1960, no contexto de desenvolvimento da psicologia social européia, a
teoria promove um deslocamento de apreensdo dos fendmenos psicoldgicos, sociais e
cognitivos (SANCOVSCHI, 2007). Baseada nos estudos de Durkheim, foi classificada como
uma forma socioldgica da psicologia social (FARR, 1998). Para Moscovici, 0 conhecimento
do senso comum e o conhecimento cientifico ndo possuem hierarquias e produzem redes de
comunicagdo que tornam a sociedade viva (MOSCOVICI, 1984, apud SANCOVSCHI,
2007). Moscovici criticou a nogdo de representacao trabalhada pela psicologia cognitiva nos
anos de 1950, que a simplificava ao ndo considerar o social e o simbdlico. Questionando a
dindmica e transformacdo das representacfes, o tedrico concluiu que o conceito de
representagdo possui um sentido mais dinamico “referindo-se tanto ao processo pelo qual as
representacdes sdo elaboradas, como as estruturas de conhecimento que sdo estabelecidas”
(MOSCOVICI apud SANCOVSCHI, 2007, p. 06). Na obra “Textos em Representac¢des
Sociais”, Guareschi ¢ Jovchelovitch (1998) explicam que esta teoria busca dentro e fora da
Psicologia as possibilidades de reconstrucéo tedrica, epistemologica e metodoldgica a que se
propde, podendo ser tanto uma teoria especifica da Psicologia Social como um
empreendimento interdisciplinar.

A partir da perspectiva de Piaget, Jovchelovitch esclarece que a Teoria das
Representagdes Sociais “se articula tanto com a vida coletiva de uma sociedade, como com os
processos de constituicdo simbodlica, nos quais sujeitos sociais lutam para dar sentido ao
mundo de forma a entendé-lo e nele encontrar o seu lugar, através de uma identidade social”
(1998, p. 65). Para a teorica, isso significa esclarecer como as representaces sociais sao
fendmenos psicossociais radicados no espaco publico e nos processos de construcdo de
identidades e simbolos; assim, seu argumento central ¢ o de que “a esfera publica, enquanto
lugar da alteridade, fornece as representacdes sociais o terreno sobre o qual elas podem ser
cultivadas e se estabelecer” (JOVCHELOVITCH, 1998, p. 65). Para Jovchelovitch, “a analise
das representacfes sociais deve concentrar-se naqueles processos de comunicacédo e vida que
nao somente as engendram, mas que também lhe conferem uma estrutura peculiar” (1998, p.
81); esses sdo processos de mediacdo social e a comunicacdo é mediacdo entre um mundo
cujas perspectivas sao diferentes. Dessa forma, “ritos, mitos e simbolos sdo mediagdes entre a

alteridade de um mundo frequentemente misterioso e 0 mundo da intersubjetividade humana:
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todos revelam numa ou noutra medida a procura de sentido e significado que marca a

existéncia humana no mundo”. Neste sentido, a tedrica afirma que:

Assim, sdo as media¢Bes sociais, em suas mais variadas formas, que geram as
representacdes sociais. Por isso elas séo sociais — tanto na sua génese como na sua
forma de ser. As representagdes sociais sdo uma estratégia desenvolvida por atores
sociais para enfrentar a diversidade e a mobilidade de um mundo que, embora
pertenca a todos, transcende a cada um individualmente. Nesse sentido, elas s&o um
espaco potencial de fabricacdo comum, onde cada sujeito ultrapassa sua propria
individualidade para entrar em um dominio diferente, ainda que fundamentalmente
relacionado: o dominio da vida em comum, o espaco publico (JOCHELOVITCH,
1998, p. 81).

Minayo (1998) traga um panorama histérico do conceito de representacdo social
segundo a visdo de diversos autores. De Durkheim a Gramsci, passando por Marx, Weber,
Schutz, Lukécs, a autora demonstra que se trata de um conceito amplo, porém, de extrema
importancia para a analise critica da sociedade, em especial para a analise dos produtos da
cultura, tal como as producdes audiovisuais. Segundo ela, representagdes sociais € um “‘termo
filosofico que significa a reproducéo de uma percepcao retida na lembranca ou do contetido
do pensamento” (MINAYO, 1998, p. 89), sendo definida como categoria de pensamento que
expressa a realidade, explicando-a, justificando-a ou questionando-a.

Conforme Minayo (1998), Durkheim usa o termo representacdes coletivas como sendo
categorias de pensamento através das quais determinada sociedade elabora e expressa sua
realidade. Tais categorias surgem ligadas a fatos sociais, transformando-se, elas proprias, em
fatos sociais passiveis de observacdo e interpretacdo. “Portanto, as representagdes nido siao
necessariamente conscientes do ponto de vista individual” (MINAYO, 1998, p. 90),
conservando a marca da realidade social onde nascem. Em outros termos, a sociedade se
exprimiria simbolicamente em seus costumes e instituicGes por meio da linguagem, da arte, da
ciéncia, da religido, assim como através de regras familiares, relacbes econémicas e politicas.

Max Weber, de acordo com Minayo (1998), elabora suas concep¢oes de representacao
social utilizando termos como “ideias”, “espirito”, “concep¢des”, “mentalidade”, e trabalha
também com a noc¢do de visdo de mundo. Para ele, a vida social é carregada de significacdo
cultural, que ¢é dada tanto pela base material como pelas ideias (ou representacdes sociais), e
que toda acdo humana é significativa e assim deve ser investigada.

Usando o conceito de “visao de mundo”, Weber desenvolve, segundo Minayo (1998,
p. 94-95), o raciocinio de que cada sociedade para se configurar precisa estabelecer
concepcbes de mundo abrangentes e unitarias, e que estas, em geral, sdo elaboradas pelos
grupos dominantes. Este conceito foi aprofundado por Lukacs, que afirmou que “a visdo de

mundo ndo € um dado empirico, mas um instrumento conceitual de trabalho, indispensavel
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para compreender as expressoes imediatas do pensamento dos individuos” (MINAYO, 1998,
p. 102).

Outros autores, como Schutz e Gramsci, avancam na discussdo sobre as
representacdes sociais, situando-a no contexto da vida cotidiana, discorrendo sobre a nocao de
senso comum. Nogdo esta que se aproxima das necessidades de analise desta pesquisa, porque
oferece bases teoricas para a leitura dos textos audiovisuais enquanto produto da midia. Para
Schutz, de acordo com Minayo (1998), o senso comum envolve conjuntos de abstracoes,
formalizacGes e generalizagfes, construidos e interpretados a partir do mundo do dia a dia.
“Portanto, a existéncia cotidiana, segundo Schutz, ¢ dotada de significados e portadora de
estruturas de relevancia para 0s grupos sociais que vivem, pensam e agem em determinado
contexto social” (MINAYO, 1998, p. 95). Gramsci defende, por seu turno, de acordo com
Minayo (1998), que 0 senso comum, enquanto matéria-prima ou representacdo social, tem um
potencial transformador que deve ser recuperado criticamente nos trabalhos por corresponder
espontaneamente as condigdes reais de vida da populagdo. Assim, a compreensdo do mundo
acontece a partir de um estoque de experiéncias pessoais e 0 repertorio formado a partir de
todas as representacfes sociais, que chegam ao sujeito por diversos meios, inclusive pelo
audiovisual.

Minayo (1998, p. 108-110) conclui que as representacdes sociais, enquanto imagens
construidas sobre o real, sdo material importante para pesquisas em Ciéncias Sociais, pois se
manifestam em palavras, sentimentos ¢ condutas que se institucionalizam, portanto, “podem e
devem ser analisadas a partir da compreensao das estruturas e dos comportamentos sociais”.
Defende que a mediacdo privilegiada das representacdes sociais se da por meio da linguagem,
tomada pela autora como forma de conhecimento e interacdo social, embora muitas vezes
traduzindo pensamentos fragmentados e limitados a certos aspectos da experiéncia

existencial. Assim:

A realidade vivida é também representada e através dela os atores sociais se movem,
constroem sua vida e explicam-na mediante seu estoque de conhecimentos. Mas,
além disso, as representa¢des sociais possuem nucleos positivos de transformacéo e
de resisténcia na forma de conceber a realidade. Portanto, devem ser analisadas
criticamente, uma vez que correspondem a situacdes reais de vida. Neste sentido, a
visdo de mundo dos diferentes grupos expressam as contradi¢des e conflitos
presentes nas condi¢des em que foram engendradas (MINAYO, 1998, p. 109).

No filme “Os Matadores”, podemos perceber diversas representacfes sociais, CoOmo 0S
proprios assassinos que dao titulo a obra, o ladrdo de carro, o latifundiario e sua esposa, 0s
caminhoneiros, as prostitutas, 0os comerciantes e empregados, dentre outros diversos
personagens que compdem a regido fronteirica retratada (que também é representacéo).
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Assim, o filme acaba por ser uma metéfora do Brasil, ou coloca-se como tal, embutido nele o
que Brant queria representar da patria, sendo uma concepcdo a respeito do mundo e da
sociedade, uma tomada de posicao (e uma representacdo especifica) a respeito da realidade e
da criacdo cinematografica para o Pais.  Esta metafora, obviamente, influenciara
posteriormente a realidade e a criacdo cinematografica no Pais.

Todos 0s personagens expostos no filme “Os Matadores” s@0 representacdes
construidas a partir de representacdes existentes, ou seja, dos habitantes da regido fronteirica
entre Brasil, Bolivia e Paraguai. Portanto, faz-se necessaria a analise destas representacfes
sociais e de suas inter-relagdes, para entendermos como elas influenciam e séo influenciadas
nos espacgos publicos construidos na realidade cotidiana e no fluxo das midias, objetivando
esclarecer assim como se da este processo de construcdo da realidade e de identidades nas

obras audiovisuais.

1.2. O Aproveitamento de Conteudo Social

O filme “Os Matadores” exp0e a representacdo de diversos tipos sociais, do fazendeiro
latifundiario ao assassino profissional, passando por campesinos, politicos e a populacdo em
geral. Desta forma, passa uma ideia sobre como é o ambiente fronteirico entre Brasil,
Paraguai e Bolivia, bem como sobre seus habitantes, oferecendo aos receptores uma proposta
de interpretacdo e entendimento desta realidade. Por tal motivo, é necessario entender como
0S receptores aproveitam o contetido social do filme “Os Matadores” para entdo se
compreender como este pode interferir na construcéo de suas identidades socioculturais.

“Sendo a sociedade uma realidade ao mesmo tempo objetiva e subjetiva, qualquer
adequada compreensdo tedrica relativa a ela deve abranger ambos estes aspectos” que, na
opinido de Berger e Luckman, (1996, p. 173) “recebem correto reconhecimento se a
sociedade for entendida em termos de um processo dialético em curso”, composto de trés
momentos: exteriorizacdo, objetivacdo e interiorizacdo. No que diz respeito ao fenémeno
social, a socializacdo, Berger e Luckman alertam que estes momentos ndo devem ser
pensados como ocorrendo em uma sequéncia temporal, uma vez que “a sociedade e cada uma
de suas partes sdo simultaneamente caracterizadas por estes trés momentos”. “O mesmo ¢
verdade com relacdo a um membro individual da sociedade, o qual simultaneamente
exterioriza seu proprio ser no mundo social e interioriza este ultimo como realidade objetiva”,
afirma Berger, que em outras palavras, diz que “estar em sociedade significa participar da
dialética da sociedade” (BERGER & LUCKMAN, 1996, p. 173).
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Ao conceituar a socializagdo priméaria como a primeira que o individuo experimenta na
infancia, em virtude da qual se torna membro da sociedade, Berger e Luckman (1996, p.175)
definem a secundaria como qualquer processo subsequente que introduz um individuo ja
socializado em novos setores do mundo objetivo de sua sociedade. Berger e Luckman expdem
que a abordagem socioldgica sobre a inser¢do dos sujeitos no meio social enfatiza que a
socializacdo constréi a vida em sociedade. Isto ocorre porque dentro da socializacdo
concentram-se 0s mecanismos utilizados para fornecer aos individuos um conhecimento
basico sobre a formacdo dos multiplos grupos que compdem a sociedade em geral, e sobre
como se adquire 0 conhecimento necessario para tornar-se um membro ativo daqueles grupos
sociais especificos. Gomes (2009) ressalta que é por meio da apropriacdo de contedos,
oferecidos em muito pelas obras midiaticas, que os espectadores somam elementos para
refletir sobre a propria realidade e identidade. Gomes indica alguns programas audiovisuais
como fonte de aprendizado social, ja que:

“fornecem modelos vistos pelos membros da audiéncia como socialmente Uteis, seja
para confirmar a interpretacdo dada aos papéis sociais que desempenham, seja para
aprender sobre as experiéncias ligadas a eles ou para imitar os comportamentos
associados ao éxito e a aceitacdo social (GOMES, 2009, p. 153)

Neste mesmo sentido, Gomes afirma que, quando se fala de socializacdo e da
importancia que uma instituicdo como a televisdo vem a ter para a formagdo dos sujeitos
sociais, isto é, para a aquisicdo e a apropriacdo de uma série de elementos que podem
contribuir para a maneira com que os individuos pensam sobre si mesmos e para a forma com
gue vem a expressar a imagem de si que construiram, emerge a questdo de como a televisdo
exerce essa influéncia. Em estudo realizado sobre o papel das telenovelas na socializacéo das

suas telespectadoras, Gomes acredita que sua hipétese central é que:

Na recepcdo de telenovelas os telespectadores aproveitam as representacGes
apresentadas para refletir sobre a prépria identidade social e atualizar o repertério de
conhecimento sobre os papéis sociais vigentes na sociedade atual; isto é, que a
recepcdo de telenovelas contribui para o processo de socializacdo secundéria de seus
telespectadores (GOMES, 2007, p. 05).

Como a abordagem socioldgica ressalta, a inser¢do dos sujeitos no meio social se da
pela socializacdo, que os prepara para a vida em sociedade. Nesta perspectiva, o foco se volta
sobre dois aspectos: 1. o modo com que as pessoas adquirem o conhecimento que
efetivamente necessitam para se tornarem membros de determinados grupos (familia, escola,
grupos de trabalho etc.); 2. a necessidade e a maneira de dar aos individuos um conhecimento
basico sobre os multiplos grupos que compdem a sociedade em geral. Este processo formativo

é complexo, visto que para interagir nos grupos e na sociedade os individuos devem possuir
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conhecimentos referentes a muitos grupos de tipos diversos, bem como a performance dos
papéis sociais a eles relacionados (GOMES, 2007, p. 04).

Atualmente, e na preparacdo para a vida social, as pessoas necessitam também
(re)construir e modificar continuamente a ideia e a imagem que possuem sobre si mesmas,
pois além da posicdo dentro do contexto social, os individuos ocupam também uma posicéo
no “ciclo da vida”, ligada a percepcao da identidade social e cultural. A adolescéncia e a idade
adulta, por exemplo, misturam critérios bioldgicos e sociais, sendo tais posi¢cdes do ciclo da
vida importantes elementos que influenciam a forma e o tipo de inser¢do dentro dos grupos e
da sociedade, uma vez que, conforme a posicdo no ciclo da vida, muda também o grau de
responsabilidade e o tipo expectativas relacionadas a reproducéo fisica e a reproducédo social.
Deve-se ressaltar que no curso do ciclo vital a prospectiva temporal também muda e encurta,
podendo chegar um momento em que o individuo pode perceber que nao realizara aquilo que
gostaria. Esta consciéncia sobre a estrutura temporal e a realizacdo dos planos e projetos de
vida “faz também com que se deva permanentemente readaptar a concepcdo de si mesmo
(identidade) de acordo com a mudanca de prospectiva temporal” (GOMES, 2007, p. 04).

Neste sentido, Gomes afirma que:

Em outras palavras, passando da infancia a adolescéncia, da juventude a meia idade,
e da meia idade aos Ultimos anos de vida, a situacdo dos individuos dentro do
contexto social se transforma, e em cada fase da vida se necessita haver e saber
conviver com um ‘“novo conceito de si”. O que significa em uma determinada
sociedade ser jovem, de meia idade ou velho? O amplo arco de definicbes
pertinentes a esses estagios, e as possibilidades de autopercep¢do correspondentes a
cada um deles, sdo apreendidas através do processo de socializa¢do. Elas ja fazem
parte da cultura geral, e cada vez que um individuo se aproxima ou entra em uma
nova fase da vida, deve reajustar a sua propria percepcdo a situacéo correspondente
(GOMES, 2007, p. 05).

Assim como outras instituicdes sociais, o cinema oferece inUmeras representacdes
sociais sobre varias tematicas. A partir dos filmes, individuos ao redor do mundo descobrem
como transitar e controlar a prépria imagem em grupos especificos, bem como quais sdo as
expectativas, atributos e performances de diversos papéis sociais. Imagens de diferentes
grupos e situacbes sociais, de estratos sociais e etarios diversos, reais ou ficcionais,
“distorcidas”, “realistas”, “justas” ou “equivocadas”, sdo apresentadas nos filmes.

Diante dessa perspectiva, o cinema interfere na socializacdo dos individuos pelo
aproveitamento de conteldos sociais que estes realizarem, ou seja, pela aquisicdo e
apropriacdo de elementos que podem contribuir para a maneira com que os individuos se

“enxergam” e “expressam’” esta concep¢do que construiram de si mesmos. A questdo que se

aborda aqui, portanto, € o papel do cinema na socializagdo de seus receptores, e a hipotese
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central deste trabalho é que estes aproveitam 0s conteldos sociais apresentados nas obras
audiovisuais para refletirem sobre a propria identidade social e atualizar o repertério de
conhecimento sobre os papéis sociais vigentes na sociedade. Assim, a recepcdo do cinema
contribui para o processo de socializacdo secundaria dos individuos.

Para se entender que tipo de influéncia os personagens e as representacdes
apresentadas pelo filme “Os Matadores” podem exercer sobre a socializagdo é necessario
compreender, consequentemente, quais os desdobramentos de tal experiéncia em seus
receptores, principalmente no que se refere a construgcdo da percep¢do que elaboram de si
mesmos e dos papéis sociais presentes no contexto social do qual fazem parte. Isto porque, e
conforme ressalta Gomes (2009, p. 158), a formacdo dos sujeitos sociais se da por meio de
um continuo processo de aprendizagem onde os individuos adquirem, assimilam e
interiorizam conhecimentos através dos saberes e experiéncias reproduzidos pelas diversas
instituicbes, o que Ihes permitem apresentar-se, posicionar-se, representar-se e atuarem em

sociedade. Entre os aspectos centrais na formacgéo dos sujeitos sociais, Gomes destaca que:

A apropriagdo dos papéis sociais e a conformagdo da identidade social acontecem
através dos ensinamentos sobre o desempenho e as expectativas ligadas aos papéis
sociais, e através da aprendizagem relativa a adaptagdo e ao “ajuste” dindmico e
reflexivo em relacdo as demandas provenientes do contexto social. (GOMES, 2009,
p. 158)

Por meio da atualizacdo de contetidos sociais, somado ao repertorio de conhecimento
sobre as fungdes sociais vigentes na sociedade atual, que o didlogo entre 0 modelo de mundo
das obras e a bagagem de experiéncia dos espectadores se concretiza, contribuindo para o
processo de socializacdo e interpretacdo do publico receptor, que pode refletir entdo sobre
aquilo que é socialmente aceito, o que é considerado hegemdnico ou aquilo que é legitimado
pelo consenso social.

Importante pontuar, neste sentido, a contribuicdo do interacionismo simbdlico que
ressalta a linguagem como tendo papel indispensavel tanto no desenvolvimento quanto na
manutencdo da sociedade e na modelagem das atividades mentais do individuo. As hipdteses
centrais do interacionismo simbolico sdo as de que a sociedade pode ser encarada como um
sistema de significados, vinculados aos simbolos da linguagem; tanto a realidade social
quanto a fisica sdo vistas como constru¢des de significados, sendo sua interpretacao
socialmente convencionada e individualmente interiorizada; os vinculos que unem as pessoas,
bem como ideias e crencas, sdo construces pessoais de significados oriundos da interacdo
simbdlica; e a conduta individual é produto de construcdes subjetivas acerca de si, dos outros

e das exigéncias sociais da situacdo (DeFleur & Ball-Rokeach, 1993, p. 52-54).

26



A midia e o audiovisual, vistos por esse paradigma, sdo parte central dos processos de
comunicagdo das sociedades modernas e contribuem, em suas descricdes e relatos, com
interpretacdes da realidade. “As pessoas podem criar construgdes de significado subjetivas e
compartilhadas, para as realidades fisicas e sociais nas quais vivem, pelo que léem, escutam
ou véem” (DeFleur & Ball-Rokeach, 1993, p. 54). No universo das ciéncias da linguagem, o
interacionismo simbolico € condicdo inerente as pesquisas realizadas nesse campo. O
simbdlico, portanto, ndo é resultado da interacdo do sujeito consigo, nem do sujeito com o
objeto, mas do sujeito constituido e do sujeito projetado pela linguagem. O sujeito esta em si e
estd no outro em interacdo, construindo a realidade. O sentido individual é baseado na
constru¢do de um “nés”. A linguagem €é construgdo interativo-racional e sua funcdo é
estabelecer redes de significagéo.

DeFleur e Ball-Rokeach (1993, p. 277) afirmam que cada vez mais 0s seres humanos
experimentam um mundo intermediario ao invés da prépria realidade. 1sso porque, segundo
0s autores, a midia expande o que chega aos olhos e ouvidos das pessoas. Assim, 0 que
percebemos podem ser representacfes da realidade e ndo esta, tendo a midia — incluindo ai o
cinema - um papel crucial na construcdo social do significado. Mais do que isso, tem papel
determinante na veiculagédo e divulgacdo de discursos e sentidos que formulam imaginarios
sociais sobre o que narram. Para DeFleur & Ball-Rokeach (1993), esse entendimento da midia
enquanto construtora social de significado colocou vérias pesquisas sobre Teorias da
Comunicacéo dentro do que chamam de paradigma de significado geral. Tal modelo baseia-se
nos principios do conhecimento, linguagem e conduta que foram acumulados desde que 0s
seres humanos iniciaram sua busca para entender a propria natureza e como eram diferentes
das demais criaturas. As proposicdes dessa corrente de pensamento sdo as de que O
conhecimento existe sob a forma de conceitos; que os significados desses conceitos podem ser
criados por uma pessoa através do contato com a realidade ou por intermédio de interacdo
simbdlica em uma comunidade de linguagem; que a linguagem como conjunto de simbolos
rotula significados previamente convencionados; e que tais convencdes padronizam oS
vinculos entre simbolo e significado possibilitando a comunicacdo entre os individuos que
partilham das mesmas regras. Tudo isso modela, por fim, a percepcdo, a interpretacdo e a
conduta das pessoas em sociedade (DEFLEUR & BALL-ROKEACH, 1993, p. 278). A
importancia dessas afirmativas para a presente pesquisa reside no fato de que elas comungam

com o que propde a Sociologia do Conhecimento, no que diz respeito a influéncia da midia na
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construgdo da realidade, das identidades, das representacfes sociais e do aproveitamento de
contetdos sociais.

Segundo Turner (1997, p. 11), a histéria do cinema e seus respectivos estudos foram
escritos sob varias perspectivas, seja como ‘“narrativa dos principais filmes, estrelas e
diretores”, “histéria industrial de Hollywood e das corporagdes multinacionais que a
sucederam”, ou como ‘“historia cultural, na qual o cinema ¢ visto como um reflexo ou
indicador dos movimentos da cultura popular do século XX”. Inicialmente, os estudos sobre
cinema, como o Formalismo de Sergei Eisenstein ou o Realismo de André Bazin, eram
amplamente dominados por uma perspectiva que analisava a estética e a capacidade do
cinema de se tornar arte por meio da reproducdo e arranjo de sons e imagens; porém, e assim
como os estudos literarios, os estudos cinematograficos passaram a estudar seu objeto
também como entretenimento, narrativa e evento cultural, apresentando aos estudantes o
cinema como uma pratica social. “A compreensdo de sua produgdo, seu consumo, Seus
prazeres e significados, esta inserida no estudo do funcionamento da propria cultura”, alerta

Turner (1997, p. 12). Sobre o tema, Turner afirma que:

As discussdes que dominam os textos mais tradicionais sobre a teoria do cinema
giram em torno do debate sobre formalismo/realismo (isto €, falar ou ndo sobre o
cinema a partir de sua unidade artistica — “formal” — ou partir de sua relagdo
especifica com aquele mundo especifico que ele esta tentando capturar em seus
quadros — seu “realismo”). Este ¢ um debate cuja historia é tdo longa quanto a desse
meio de comunicacdo, embora seus termos continuem mudando. Em sua forma
tradicional, enraizada em argumentos das décadas de 1940 e 1950, tanto a posi¢do
realista quanto a formalista sdo estéticas, visto que, em Ultima andlise, estdo
interessadas em avaliar qudao bem sucedido é um filme como arte, e ndo como
atividade social para o publico. Nos Gltimos quinze anos, porém, tem havido uma
mudanca no tipo de abordagem dos estudos sobre cinema (TURNER, 1997, p. 13).

A mudanca de abordagem nos estudos sobre cinema se deu com a utilizacdo de
métodos extraidos de outras disciplinas, como a Linguistica, a Semioética, a Psicandlise e a
Antropologia, que ja eram hibridas por ja se utilizarem uma das outras, rompendo as
fronteiras disciplinares tradicionais. Desta forma, o cinema deixou de ser considerado
somente a sétima arte para tornar-se “um argumento mais amplo sobre a representagdo — 0O
processo social de fazer com que imagens, sons, signos, signifiquem algo” (TURNER, 1997,
p. 48).

Turner (1997, p.48) lembra que a teoria do cinema torna-se parte de um campo mais
amplo de disciplinas e abordagens chamado estudos culturais, que inicialmente analisava 0s
meios pelos quais os significados sociais sao gerados pela cultura, ou seja, 0 modo de vida e 0
sistema de valores de uma sociedade conforme revelados por formas e praticas aparentemente

efémeras como televisdo, radio, esportes, histérias em quadrinhos, cinema, misica e moda. A
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influéncia de vérias contribuices — a criagdo do Centro de Estudos Culturais Britanicos, em
Birmingham, ou o curso de cultura popular, na Universidade Livre — e 0 apoio de teoricos
franceses como Barthes, geraram pesquisas sobre a fungdo, as praticas e 0S processos
culturais. A “cultura” foi redefinida como o processo que constroi o0 modo de vida de uma
sociedade: seus sistemas para produzir significado, sentido ou consciéncia, especialmente
aqueles sistemas e meios de representacdo que ddo as imagens sua significacdo cultural. Sobre

o0 tema, Turner afirma que:

O cinema, a televisdo e a publicidade tornaram-se assim os principais alvos de
pesquisa e analise “textual”. No ambito dessa pesquisa, a cultura € vista como sendo
composta de sistemas de significado interligados. Assim, pode-se comecar
examinando as tiras de quadrinhos e terminar falando sobre cédigos de vestuario nas
subculturas urbanas. [...]JConsequentemente, a fim de melhor compreender como o
cinema pode fazer parte dos sistemas culturais em andlise, tornou-se necessario
investigar mais de perto o proprio cinema como um meio especifico de produzir e
reproduzir significacdo cultural (TURNER, 1997, p. 44).

Portanto, hoje os estudos sobre cinema revelam que a sétima arte ndo pode ser
entendida somente como uma disciplina separada, mas como um conjunto de praticas sociais
distintas, um conjunto de linguagens e uma industria, com possiveis abordagens que védo da
linguistica, psicologia e antropologia a critica literaria e historia.

Conforme ressalta Turner (1997, p. 72), os filmes sdo narrativas, pois contam
historias, sendo que até os documentarios e os filmes baseados em eventos reais fazem ficgdo
“a fim de gerar drama, condensar o tempo, evitar o aparecimento de muitas personagens
secundarias ou simplesmente para serem mais divertidos”; geralmente resumidos por suas
tramas “no seu primeiro ‘tratamento’ (ou esboco da ideia do roteiro), na publicidade prévia,
no guia da televisao, nas criticas € nas conversas” os filmes podem diferir de outros tipos de
narrativa, como “fic¢ao literaria ou novelas de televisdo, por exemplo,” quanto ao meio de
comunicagdo empregado e as convencdes representacionais, porém compartilham com estas a
estrutura basica e as fungdes da narrativa.

Muitos estudos ja foram realizados por pesquisadores na area conhecida como
“narratologia” sobre o que exatamente constitui as estruturas e fun¢des da narrativa. Suas
conclusdes sdo de grande utilidade para os estudiosos da literatura, do cinema e do processo
de adaptacdo. A “narratologia” ¢ um amplo campo de pesquisa e entre aqueles que
participaram de debates sobre a funcdo e a natureza da narrativa na sociedade estdo o
antropdlogo Claude Lévi-Strauss, o folclorista Vladimir Propp, o especialista em semidtica

Roland Barthes e o tedrico de estudos culturais Stuart Hall.

29



A razéo do interesse deles pelo tema justifica-se pela universalidade da narrativa, pois
mesmo que algumas sociedades possam ndo ter o equivalente ao romance, todas contam
historias de varias formas — mitos, lendas, trovas, contos folcloricos, rituais, danca, relatos,
romances, anedotas, teatro —, desempenhando funcbes sociais aparentemente diversas — do
entretenimento a instrucéo religiosa.

Como foi dito anteriormente, a realidade, as identidades e as culturas sdo construidas
pela linguagem, e através e em muito, pelas historias, pois a qualidade narrativa nos fornece
um meio agradavel, consciente e inconsciente de construir nossa realidade. A narrativa pode
ser descrita como uma forma de “dar sentido” ao nosso mundo social e compartilhar esse
“sentido” com os outros. Sua universalidade realca o lugar intrinseco que ocupa na
comunicagdo humana.

Conforme afirma Turner (1997, p. 73), a narrativa ndo s6 é comum a todas as culturas,
como também ha evidéncias de semelhancas estruturais entre contos, historias e lendas
produzidos por diferentes culturas. Assim, “a estrutura narrativa encontrada nos contos
populares de uma cultura pode repetir-se em outra, 0 que sugere algo de universal tanto na
estrutura quanto na fungao narrativa”.

Vladimir Propp (2006) analisou um grupo de contos folcloricos para ver se possuiam
propriedades em comum e descobriu que todos eles, ndo importando o quanto diferiam nos
detalhes superficiais (caracterizacdo, ambientacdo, tramas), compartilhavam certos aspectos
estruturais importantes. Os mais basicos desses aspectos eram as funcdes de varios conjuntos
de personagens e a¢Bes nesses contos. Primeiramente, ele reduziu a amplitude das diferentes
personagens para um maximo de oito papéis. Essas personagens ndo sao distintas, uma vez
que uma pode ocupar varios papéis ou “esferas de acao”, segundo a denominacao de Propp, e
um papel pode ser desempenhado por varias personagens diferentes. Sao eles:

1. O antagonista

2. O doador (provedor)

3. O ajudante

4. A princesa (ou a pessoa procurada) e seu pai

5. O expedidor

6. O herdi ou vitima

7. O falso heroi

Todas as personagens ou “esferas de a¢do” que ocorrem nos contos folcloricos estao

relacionadas nesta lista. Portanto, este grupo de personagens participa do limitado conjunto de
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unidades ou func@es narrativas que comp8em a historia. De sua analise, Propp concluiu que:
1. Os elementos constantes, permanentes, do conto maravilhoso sé&o as fungbes dos
personagens, independentemente da maneira pela qual eles a executam; 2. O nimero de
fungdes dos contos de magia conhecidos é limitado; 3. A sequéncia das funcbes é sempre
idéntica; 4. Todos os contos de magia sdo monotipicos quanto a sua construcdo. Podemos
entender as implicacfes desse esquema se seguirmos um pouco mais além desta estrutura
basica. Propp apresentou uma lista de 31 fungdes organizadas em grupos narrativos mais
amplos, indicando seu lugar na evolucéo da trama:
1. Pr6logo ou situacdo inicial: apresentacdo do herdi e/ou vitima, as circunstancias
iniciais que, conforme observa Propp, ndo é uma funcdo, mas ndo deixa de ser um
elemento morfolégico importante para a narrativa.
. Um dos membros da familia sai de casa.
. Impde-se ao herdi uma proibicéo.

. A proibicdo é transgredida.

2

3

4

5. O antagonista procura obter uma informacao.

6. O antagonista recebe informacGes sobre sua vitima.

7. O antagonista tenta ludibriar sua vitima para apoderar-se dela ou de seus bens.

8. A vitima se deixa enganar, ajudando assim, involuntariamente, seu inimigo.

9. O antagonista causa dano ou prejuizo a um dos membros da familia. 82 Falta
alguma coisa a um membro da familia, ele deseja obter algo.

10. E divulgada a noticia do dano ou da caréncia, faz-se um pedido ao herdi ou lhe
é dada uma ordem, mandam-no embora ou deixam-no ir.

11. O heroi-buscador aceita ou decide reagir.

12. O her0i deixa a casa.

13. O hero6i é submetido a uma prova; a um questionario; a um ataque etc., que o
preparam para receber um meio ou um auxiliar magico.

14. O heroi reage diante das a¢des do futuro doador.

15. O meio méagico passa as maos do heroi.

16. O heroi é transportado, levado ou conduzido ao lugar onde se encontra o objeto
que procura.

17. O heroi e seu antagonista se defrontam em combate direto.

18. O heroi é marcado.

19. O antagonista é vencido.
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20. O dano inicial ou a caréncia sdo reparados.

21. Regresso do herdi.

22. O herdi sofre perseguicao.

23. O herdi é salvo da perseguicéo.

24. O herdi chega incognito a sua casa ou a outro pais.

25.  Um falso heroi apresenta pretensdes infundadas.

26. E proposta ao herdi uma tarefa dificil.

27. Atarefa é realizada.

28. O herdi é reconhecido.

29. O falso her6i ou antagonista ou malfeitor é desmascarado.

30. O herdi recebe nova aparéncia.

31. O inimigo é castigado.

32. O herdi se casa e sobe ao trono.

Conforme ressalta Turner (1997, p. 75), e embora haja um limite aos paralelismos
que possam ser tracados entre as producdes de culturas populares primitivas e as de culturas
contemporaneas, o trabalho de Propp vem sendo aplicado até hoje as narrativas produzidas
em massa nas culturas ocidentais. Tanto € assim que boa parte do cinema e da televiséo é
estruturada de acordo com os principios de Propp. Turner (1997, p. 76) afirma que o fato de a
narrativa ser universal deve nos alertar ao menos para duas possibilidades: a narrativa pode
ser uma propriedade da mente humana, como a linguagem; a narrativa talvez desempenhe
uma funcéo social essencial que a torna indispensavel para as comunidades humanas.

Turner (1997, p. 77) lembra que o antropélogo Claude Leévi-Strauss (1955:1966), ao
estudar a natureza dos mitos e das lendas nas culturas antigas e primitivas, acreditava que,
partindo deles, poderia desenredar as estruturas de significados e significancias que
diferenciavam um sistema cultural do outro. Lévi-Strauss distinguia no mito estruturas
comuns que cruzavam fronteiras culturais, mas também via um grau de especificidade cultural
em determinadas transformagfes dessas estruturas comuns. O que todos os mitos culturais,
todas as narrativas, tinham em comum era a fun¢do que desempenhavam para a sociedade. Os
mitos, segundo Lévi-Strauss, eram empregados para lidar com as contradicdes da experiéncia,
para explicar o aparentemente inexplicavel e para justificar o inevitavel. No ambito dos mitos,
contradi¢des e iniquidades que ndo podiam ser resolvidas no mundo real eram resolvidas

simbolicamente. Turner resume a questao da seguinte forma:

A funcdo do mito era apresentar essas contradi¢des — entre 0 homem e seu meio
ambiente, por exemplo, ou entre a vida e a morte — como fazendo parte da existéncia
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natural. Os mitos negociavam a paz entre homens e mulheres e seu ambiente de
modo que pudessem viver sem sofrer com as frustracoes e crueldades. Assim, um
conjunto de mitos que atribui os caprichos do clima as insatisfacdes particulares de
um deus (ou deuses) “explica” esses caprichos. A fung¢do desse mito ndo ¢
necessariamente descrever com precisdo nossa relagdo com um deus ou deuses
(embora ndo a possamos excluir categoricamente); em vez disso, sua funcgéo
essencial é representar essa relagdo de tal modo que aqueles que tém a viver dentro
dela possam fazé-lo. A idéias antes mencionada — de que a narrativa da sentido ao
mundo — ¢ explicita no mito e no ritual (TURNER, 1997, p. 78).

Lévi-Strauss afirma também que um dos aspectos das mitologias é sua dependéncia de
“oposicdes binarias”, um conflito de dois termos, pois uma das maneiras pela qual os seres
humanos entendem o mundo é dividindo-o em grupos de categorias mutuamente exclusivas —
terra e mar, homem e mulher, bom e mau, nés e eles (TURNER, 1997, p. 78). Estas oposi¢cdes
bindrias dividem e estruturam nossa compreensdo do mundo, determinando assim
significados diversos, produtos da construcdo de diferencas e semelhangas. Lévi-Strauss viu
esse conceito repetido na estrutura e no processo da prépria narrativa, na sua dependéncia do
conflito e das oposicOes binarias. Assim, os padrdes de oposicdo podem ser acompanhados e
desenvolvidos por meio da narrativa.

Geralmente, a narrativa é iniciada pelo estabelecimento de algum tipo de conflito, que
determinard ou motivara os fatos e as acOes da historia, colocando-se o heroi diante de uma
ameaca, um desafio ou uma necessidade que precisa ser atendida ou satisfeita. Essas forcas
que dificultardo ou inibirdo o enfrentamento da ameaca ou desafio, ou a satisfagdo da
necessidade, sdo vistas como estando em oposi¢do (como inimigas) ao espectador, que se
identifica com o herdi. Turner (1997, p. 78) afirma que “assim, um simples sistema binério é
construido e nele medimos o bem e o mal com a categoria determinante do bom herdi”.
Discorrendo sobre a oposicao caracteristica entre colonos e indios num faroeste tradicional,
que podem estruturar o filme em todos os seus sistemas significadores — as imagens visuais
em torno dos indios, ou a tendéncia a enfatizar a familia dos brancos, mas néo a dos indios,

por exemplo — Turner destaca as oposicdes binarias da seguinte forma:

Quadro n° 01: Oposicdes binarias do faroeste tradicional

Colonos Indios
Branco Vermelho
Cristéo Pagéo
Doméstico Selvagem
Indefeso Perigoso
Fraco Forte
Vestido Nu
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O herdi geralmente atua como alguém que pode entender ambos os lados do padréo:
ele costuma ser forte, e ndo fraco; perigoso, e ndo indefeso; e geralmente estd associado aos
indios e também aos brancos. Seu papel entdo é mediar a oposicdo. Aqui, a ideia fundamental
de Turner (1997, p. 78) € que “o conflito oposicional na narrativa ndo ¢ apenas um aspecto de
sua estrutura, mas esta entrelacado com toda a gama de significados gerados pelo filme como
um todo”. Desta forma, a estrutura binaria produz desde o esbo¢o de uma narrativa até suas
imagens especificas do filme, produzindo sua estrutura e discurso — 0 movimento da trama e
0s meios especificos de sua representacdo no som e na imagem.

Conforme Turner (1997, p. 81), deve-se ressaltar que quando vamos analisar um filme
em especifico, devemos atentar para as questdes estabelecidas entre o filme e todo o contexto
em que ele é visto, sendo que esse contexto incluira outros filmes bem como todo o espectro
de construcdes da midia, estratégias de publicidade e assim por diante, que enquadrem esse
filme em particular. Assim, as narrativas do cinema sdo vistas dentro de um contexto que
tanto é textual como social, sendo necessaria a consciéncia de que 0s mitos, as crencas e as
praticas preferidas por uma cultura ou grupo de culturas penetrardo nas narrativas dessas
culturas onde podem ser reforcadas, criticadas ou simplesmente reproduzidas, sendo possivel
captar as mudancas sociais nas mudancas de tendéncias tematicas ou formais que ocorrem na
narrativa ao longo do tempo.

Ocorre, porém, que a dimenséo social da narrativa cinematografica ndo se encontra
nos niveis estruturais explorados por Propp e Todorov, mas sim no nivel do discurso — o
modo como a historia é contada, modulada, representada. Esse nivel discursivo é também o
local da especificidade cultural — onde podemos diferenciar os discursos dominantes de uma

cultura daqueles que ocorrem em outra. Sobre o tema, Turner afirma que:

No nivel mais elementar, compreendemos as sociedades retratadas nos filmes por
meio da experiéncia em nossa prépria sociedade. Quando assistimos a um filme e o
entendemaos, olhamos para os gestos, ouvimos os sotagques ou observamos o estilo do
vestuario a fim de identificar as personagens, por exemplo, com determinada classe,
grupo de preferéncia ou subcultura. E se 0s gestos, sotaques e estilos ndo forem
aqueles da nossa sociedade, nés os entendemos mediante nossa experiéncia com eles
e outros filmes, ou construindo analogias entre a sociedade que aparece no filme e a
nossa prépria. Todos esses indicios sdo cddigos — sistemas pelos quais 0s signos séo
organizados e aceitos numa cultura (TURNER, 1997, p. 83).

Turner (1997) ressalta também que eventos narrativos podem também se tornarem
“codificados”, pois ao admitirmos que nos filmes uma batida de cabe¢a pode causar amnésia,
e que outra batida podera curé-la, tais casos exemplificam um sistema ainda mais complexo e

consciente de codificar a comunicagéo e a representagcdo: o das convengdes. No cinema,
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aprendemos a usar uma vasta gama de convencdes que organiza o filme e ajuda o cineasta em
sua tentativa de se comunicar, sendo que no nivel mais simples, € uma convencao aceitarmos
a elipse (omissdo de partes ndo essenciais do enredo para evitar que o tempo da tela se
equipare ao real), e no nivel mais amplo, € uma convencdo aceitarmos as representaces do
feminino vigentes. Porém, conforme bem realga Turner (1997, p. 86), “a quebra de uma
convengéo pode ela mesmo tornar-se convencional”.

A constatacdo de Turner citada acima ndo deve impelir uma busca vd de
especificidade cultural nos filmes convencionais, mas sim alertar para a influéncia social e
cultural no cinema, que é ativa em estabelecer conjuntos de codigos e convengdes que tornam
possivel ndo sé a comunicacdo, mas também os aproveitamentos de conteidos sociais que 0s
individuos podem realizar pela linguagem cinematogréfica, possibilitando a reflexdo sobre a
realidade as identidades socioculturais.

Assim, quando queremos tratar da analise de um filme, precisamos olhar para as
relacGes especificas estabelecidas entre ele e todo o contexto social e cultural em que é visto,
tendo consciéncia que as narrativas do cinema sdo vistas dentro de um contexto que é tanto
textual quanto social; isto porque, e conforme afirma Turner (1997, p. 82), os mitos, as
crengas e as praticas preferidas por uma cultura ou conjunto de culturas penetrardo nas
narrativas dessas culturas onde podem ser reforcados, criticados ou simplesmente
reproduzidos, sendo possivel captar as mudangas sociais nas mudancas de tendéncias
tematicas ou formais que ocorrem na narrativa ao longo do tempo.

Esse breve relato de algumas grandes correntes tedricas que norteiam muitos dos
estudos do campo social, comunicacional e cultural foi empreendido com o objetivo de situar
essa pesquisa dentro das bases tedricas e metodologicas tanto da Sociologia do Conhecimento
como da Comunicacdo Social e do Cinema, para analisar o0 audiovisual e seus processos de
reconstrucdo identitaria como resultados de processos sociais e de significacdo, sendo o filme
“Os Matadores” a materialidade audiovisual de um discurso que se constitui socialmente
influenciado pelo aproveitamento de contelido resultante da interacdo entre os discursos
outros, as pessoas e as condicdes de producdo. Esta materialidade audiovisual, com sua
narrativa e todas as suas representacoes, dara continuidade ao fluxo ininterrupto de ideias nas
midias, possibilitando entdo a continuidade deste processo de aproveitamento de conteddo

social e de construcdo sociocultural da realidade e de identidades coletivas e individuais.
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1.3. A Identidade em Movimento

O principal objetivo desta dissertacdo € discutir como o processo de adaptacdo do
filme “Os Matadores” pode interferir nos processos de (re)construcéo de identidades sociais e
culturais. Esta discussdo, além de demonstrar a influéncia do cinema na construcdo da
realidade, serve para entender como os individuos, através do aproveitamento de contedidos
sociais que podem realizar como receptores ativos da linguagem audiovisual, (re)constroem
suas identidades socioculturais. Em resumo, é pela apropriacdo de elementos oferecidos ndo
sO pela interacdo social, mas também pelo aproveitamento de contetido social — neste caso,
através da linguagem audiovisual - que os individuos “enxergam” e “expressam” esta
concepcao que construiram de si mesmos e dos outros.

Segundo Bauman, “todos nds estamos, a contragosto, por designio ou a revelia, em
movimento”, pois mesmo que fisicamente estejamos imoveis, “a imobilidade ndo ¢ uma
op¢ao realista num mundo em permanente mudanga” (BAUMAN, 1999, p. 08).

De acordo com Berger e Luckman (1996), receber uma identidade implica na
atribuicdo de um lugar especifico no mundo e, assim como esta identidade é subjetivamente
apreendida pela crianca (“eu sou John Smith), 0 mesmo se dd com o mundo em questdo. A
apropriacdo subjetiva da identidade e do mundo social sdo aspectos diferentes do mesmo
processo de interiorizacdo, mediatizado pelos mesmos significativos. Por tal razdo, pode-se
dizer que a socializacéo realiza-se sempre no contexto de uma estrutura social especifica.

A analise micro-sociolégica ou socio-psicoldgica dos fendmenos de interiorizacao
deve ter sempre por fundamento a compreensdo macro-sociologica de seus aspectos
estruturais. Assim, e como Berger e Luckman, se entende nesta pesquisa por socializacdo bem
sucedida o estabelecimento de um elevado grau de simetria entre a realidade objetiva e a
subjetiva, assim como se entende também por identidade coerente aquela que também tem
certa simetria. Inversamente, a socializacdo mal sucedida e a crise de identidade devem ser
compreendidas em termos de assimetria entre a realidade objetiva e a subjetiva.

A identidade € formada por processos sociais, sendo elemento-chave da realidade
subjetiva, uma vez que ¢ construida em relagdo dialética com a sociedade. “Uma vez
cristalizada, ¢ mantida, modificada ou mesmo remodelada pelas relagdes sociais”, afirmam
Berger e Luckman(1996, p.228), que acreditam que “os processos sociais implicados na
formagdo e conservacao da identidade sdo determinados pela estrutura social”. Porém, e
inversamente, as identidades produzidas pela interacdo do organismo, da consciéncia

individual e da estrutura social reagem sobre a estrutura social dada, mantendo-a,
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modificando-a ou mesmo remodelando-a. Tanto € assim que Giddens (2002, p. 37) afirma que
“a reflexividade da modernidade se estende ao nicleo do eu”, defendendo ainda que “no
contexto de uma ordem pds-tradicional, o eu se torna um projeto reflexivo”, explorado e
construido como parte de um processo que conecta mudanca pessoal e social.

Apesar de a identidade ser um fendmeno que deriva da dialética entre um individuo e
a sociedade, os tipos de identidade sdo produtos sociais relativamente estaveis da realidade
social objetiva, sendo por isso uma forma de teorizagdo social com grau de estabilidade
também determinado socialmente. Berger e Luckman (1996, p. 230) alertam que “as teorias
sobre a identidade estdo sempre encaixadas em uma interpretacdo mais geral da realidade”,
embutidas no universo simbdlico com legitimagdes tedricas que varia com o carater destas.

Tanto € assim que Stuart Hall, em sua obra “A Identidade Cultural na pds-
modernidade”, entendendo o sujeito como uma figura discursiva, afirma que “as velhas
identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social, estdo em declinio, fazendo
surgir novas identidades e fragmentando o individuo moderno, até aqui visto como um sujeito
unificado” (HALL, 2004, p. 07). Para Hall, a assim chamada “crise de identidade” ¢é vista
como parte de um processo mais amplo de mudanca, que estd deslocando as estruturas e
processos centrais das sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que davam
aos individuos uma ancoragem estavel no mundo social. E, para explicar melhor como as

identidades modernas estdo entrando e colapso, Stuart Hall afirma que:

Um tipo diferente de mudanca estrutural esté transformando as sociedades modernas
no final do século XX. Isso est4d fragmentando as paisagens culturais de classe,
género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no passado, nos tinham
fornecido sélidas localizagbes como individuos sociais. Estas transformacdes estdo
também mudando nossas identidades pessoais, abalando a idéia que temos de nés
proprios como sujeitos integrados. Esta perda de um “sentido de si” estavel é
chamada, algumas vezes, de deslocamento ou descentracdo do sujeito. Esse duplo
deslocamento — descentracdo dos individuos tanto de seu lugar no mundo social e
cultural quanto de si mesmos — constitui uma “crise de identidade” para o individuo
(HALL, 2004, p. 09).

Para 0s propositos destas afirmacdes, Hall (2004, p. 10) distingue trés concepcdes
diferentes de identidade, sendo elas as do sujeito do lluminismo, do sujeito socioldgico e do
sujeito pds-moderno; o sujeito do luminismo, baseado numa concepcdo de pessoa humana
como um individuo totalmente centrado, unificado, dotado das capacidades de razdo, de
consciéncia e de acao, possuia um “centro”, um nucleo interior que emergia no nascimento do
sujeito e que com ele se desenvolvia, ainda que permanecendo essencialmente 0 mesmo; ja o
sujeito socioldgico, para o teorico, refletia a complexidade do mundo moderno e a consciéncia

de que este nucleo interior do sujeito ndo era autbnomo e auto-suficiente, mas formado na
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relagdo com outras pessoas, que mediavam os valores, sentidos e simbolos, sendo a identidade

formada na interacdo entre o sujeito e a sociedade. Segundo Hall:

A identidade, nessa concepgdo socioldgica, preenche o espago entre o “interior” e o
“exterior” — entre 0 mundo pessoal e 0 mundo publico. O fato de que projetamos a
“nds mesmos” nessas identidades culturais, ao mesmo tempo que internalizamos
seus significados e valores, tornando-os “partes de nés”, contribui para alinhar
nossos sentimentos subjetivos com os lugares objetivos que ocupamos no mundo
social e cultural. A identidade, entdo, costura (ou, para usar uma metafora médica,
“sutura”) o sujeito a estrutura. Estabiliza tanto os sujeitos quanto os mundos
culturais que eles habitam, tornando ambos reciprocamente mais unificados e

estaveis (HALL, 2004, p. 11-12).

Assim, Hall (2004, p. 12) argumenta que o sujeito, previamente visto como tendo uma
identidade unificada e estavel, estd se tornando fragmentado, composto ndo de uma Unica,
mas de varias identidades, por vezes contraditérias. Hall argumenta também que as
identidades que compunham as paisagens sociais e que asseguravam nossa conformidade
subjetiva com as objetivacOes da cultura estdo entrando em colapso, sendo que o processo de
identificacdo, através do qual nos projetamos em nossas identidades culturais, tornou-se mais
provisorio, variavel e problematico, produzindo o sujeito pds-moderno sem uma identidade
fixa, essencial ou permanente.

No individuo completamente socializado, Berger e Luckman (1996, p. 230) afirmam
que ha uma dialética interna continua entre a identidade e seu substrato biolégico, que é
frequentemente apreendida como uma luta entre um eu “superior” e um eu “inferior”; como
exemplo, Berger e Luckman citam o homem que tem de vencer o instintivo medo da morte
pela coragem na batalha, ou do homem que se excede no ato sexual para o eu “inferior” nao
sofrer as consequéncias, ou seja, exemplos do homem que luta com a dominacdo do eu
“superior” para reafirmar sua identidade de guerreiro ou de modelo de virilidade. “A vitéria
sobre 0 medo e a vitoria sobre o cansago sexual ilustram a maneira em que o substrato
biologico resiste e é derrotado pelo eu social dentro do homem?”, afirmam Berger e Luckman
(1996, p. 230).

Alguns estudiosos, como Hall, podem acreditar que os autores e 0s personagens da
obra audiovisual ora pesquisada, como partes integrantes desse mundo onde as velhas
identidades estdo em declinio, representam e explicitam estas novas identidades fragmentadas
e em crise. Conscientes ou ndo, demonstrariam algumas consequéncias deste processo maior
de deslocamentos das estruturas e dos processos centrais nas sociedades contemporaneas,
acreditando que todos tém seus respectivos quadros de referéncia abalados e certa perda da
ancoragem estavel em seu respectivo mundo social, representativos das reflexdes sobre como

os individuos contemporéneos se aproximam e/ou se distanciam tanto por semelhangas
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quanto por diferencas. Porém, a presente pesquisa ndo pretende entrar neste mérito. Talvez,
estes personagens ndo estejam em crise, uma vez que estdo socializados, vencendo o medo do
eu inferior e sobrepujando o eu superior. Porém, mesmo que socializados, tais afirmativas néo
implicam que esta socializagdo exposta no filme ndo esteja em crise, servindo a obra como
dendncia de uma realidade existente e quase ignorada.

O que se pretende aqui é, principalmente, entender como uma obra audiovisual
especifica, adaptada de uma obra literéria e influenciada pela midia em geral, influencia e é
influenciada neste processo continuo de (re)construcdo de realidade e de identidade. Isto

porque, e conforme ensinam Berger e Luckman:

O homem é biologicamente predestinado a construir e habitar um mundo com os
outros. Este mundo torna-se parte para ele e a realidade dominante e definitiva. Seus
limites sédo estabelecidos pela natureza, mas, uma vez construidos, este mundo atua
de retorno sobre a natureza. Na dialética entre a natureza e 0 mundo socialmente
construido, o organismo humano se transforma. Nesta mesma dialética 0 homem
produz a realidade e com isso se produz a si mesmo (BERGER & LUCKMAN,
1996, p. 230).

Conforme Warnier (2003, p. 16-17), a identidade é definida como o conjunto dos
repertorios de acdo, de lingua e de cultura que permitem a uma pessoa reconhecer sua
vinculagéo a certo grupo social e identificar-se com ele. O autor alerta, porém, que identidade
ndo depende apenas do nascimento ou das escolhas realizadas pelos sujeitos. Isto porque nas
relacbes os grupos podem fornecer uma identidade aos individuos. Warnier defende a
utilizacdo do termo identificacdo ao invés de identidade por entender que identificacdo &
contextual e flutuante. Isso significa que o mesmo individuo pode assumir identificaces
multiplas que mobilizam “diferentes elementos de lingua, de cultura, de religido, em fungao
do contexto” (WARNIER, 2003, P. 17).

Para se entender como o audiovisual influencia social e culturalmente este processo de
(re)construcdo de realidade e identidade, e conforme expde James Lull (1997, p. 184-193),
deve-se partir da ideia de que a cultura € incontrolavel, primeiro porque as representacdes
simbdlicas estdo abertas a multiplas interpretacdes e segundo porque os modos de vida se
reconstroem e se redefinem permanentemente. Na verdade, as tradi¢@es culturais nunca foram
estaticas, porém os ambientes culturais atuais se transformam de formas e velocidades sem
precedentes, sendo a migracdo, a urbanizacdo e a tecnologia s6 alguns dos fatores que
interferem nesse sentido. As culturas do mundo, portanto, lidam com uma recontextualizacdo
permanente que as divide em novas provincias de sentido.

Para se entender o papel e a identidade social e também cultural dos personagens da
obra estudada, esta dissertacdo segue também percurso semelhante ao de James Lull no texto
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“El sentido em movimiento”, que analisa de que forma as culturas e 0s povos se separam de
suas origens em processos de “desterritorializacdo” e se reconstroem através da
“reterritorializacdo”. Segundo Lull (1997, p. 194), tais atividades abarcam trés fendmenos
relacionados entre si: a transculturagéo, a indigenizacé@o e a hibridizagdo. Todos amparados
pelo conceito de globalizagéo.

De acordo com Lull (1997, p. 194), o termo “globalizacdo” foi cunhado com o fim de
descrever o alcance dos atuais desenvolvimentos que se dao na esfera da comunicacdo e da
cultura, porém deve ser matizado, tendo em vista que ndo vivemos em uma aldeia global, em
que uma supersociedade mitica, que abarca tudo e que tem sua base na tecnologia, substitui
sistemas sociais e culturas locais desatualizadas e ndo desejadas. Apesar do avanco da
tecnologia, ndo nos convertemos em um sé povo, nem o faremos, adverte Lull. Apesar
também de ser verdade que as poderosas influéncias militares, as técnicas publicitarias, os
idiomas dominantes, os formatos dos meios e as tendéncias da moda afetam a consciéncia e a
cultura em todo globo, tais influéncias politicas, econémicas e culturais ndo penetram
uniformemente em todos os contextos culturais, entrando sempre em interacdo com as
diferentes condicdes locais e com as posicdes e 0s papeis desempenhados pelos individuos
nesses contextos. Na prética, tais forcas culturais homogeneizantes enfrentam uma ampla
variedade de ideologias e tradi¢cdes, com a qual produzem uma multiplicidade de dialogos
heterogéneos. Assim como os filmes ndo convertem seus consumidores em entes passivos em
nenhuma sociedade, o poder de transmitir informacgdes a todo o mundo ndo estimula uma
imitacdo equivalente ou uma conformidade automatica no nivel nacional ou cultural.

Hirst e Thompson (1998, p. 135) alertam que o termo “globaliza¢do” ndo é preciso,
pois é usado de diversas maneiras na literatura, referindo-se de forma geral a interconexao
entre as diferentes partes do mundo, processo que deu origem as formas complexas de
interacdo e interdependéncia. Segundo ele, o processo de globalizacdo envolve mais do que a
expansdo de atividades além das fronteiras de estados nacionais particulares, acontecendo
numa arena que € global, organizada, planejada e coordenada numa escala também global,
envolvendo nogbes como reciprocidade e interdependéncia.

Embora a globalizacdo esteja comumente relacionada ao mundo moderno, suas
origens remontam a expansdo do comércio no Ultimo periodo da idade média e inicio do
periodo moderno. Antes disso, conforme Hirst e Thompson (1998, p. 136), quase todo
intercdmbio comercial tinha um carater local e o0 comércio de longa distancia era pequeno e

restrito. Nos séculos XV e XVI relagdes comerciais entre Europa e outras partes do mundo
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promovem uma expansdo mercantilista. Mas foi somente a partir do século XVI que o
processo de globalizacdo se expande e adquire as formas vistas atualmente.

No século XIX, a globalizacdo se firma em escala global por meio da expansdo e
organizacdo de redes de comunicacao dissociadas do transporte fisico das mensagens e usos
de novas tecnologias. Durante o século XX, o fluxo da comunicacéo e informacdo em escala
global se tornou uma caracteristica regular e penetrante da vida social. De acordo com Hirst e
Thompson (1998, p. 143), desde o final de 1960 as caracteristicas deste fluxo de comunicagéo
global foram estudadas detalhadamente, evidenciando alguns padrdes, sendo alguns dos mais
importantes: a emergéncia de conglomerados transnacionais de comunicagdo; 0 impacto
social de novas tecnologias; o fluxo assimétrico dos produtos de informacdo e comunicacdo
dentro do sistema global; e as variacOes e desigualdades no acesso as redes de comunicagdo
global.

A partir deste retrospecto historico da globalizagdo mercantil e comunicacional, Hirst
e Thompson (1998) buscam compreender de que forma estes padrbes e dimensdes de
comunicacgdo global possibilitam a apropriacdo das mensagens midiaticas entre os individuos
e as maneiras pelas quais eles utilizam os materiais simbdlicos, que dependem dos contextos
de recepcdo e dos recursos que 0s receptores tém a disposicdo para auxilia-los neste processo.

E seguem:

Quero sugerir que a apropriacdo do material simbdlico globalizado envolve o que
descreverei como a acentuagdo do simbolico distanciamento dos contextos espaco-
temporais da vida cotidiana. A apropriacdo dos materiais simbolicos permite aos
individuos se distanciarem das condi¢Bes da vida cotidiana — ndo literalmente, mas
simbolicamente e imaginativamente. Os individuos podem conceber, ainda que
parcialmente, maneiras de viver e condi¢Bes de vida totalmente diferentes da que
eles experimentam no dia a dia. Podem ter alguma concepcéo de regiGes do mundo
muito distantes de seus préprios contextos geograficos (HIRST & THOMPSON,
1998, p156).

Conforme explica Kellner (2001, p. 09), com o advento e o0 avanco das novas
tecnologias de comunicacdo, em especial a Internet e o audiovisual, o individuo deixa de ser
mero receptor de noticias e informacdes. Os estudos de recepcdo ja apontam para esse novo
contexto de analise, em que o que é estudado ndo é apenas o produto midiatico oferecido para
0 consumo da sociedade, mas sim o0 que esse produto suscita na vida das pessoas. Para além
de ser apenas um produto a ser consumido, a informacéo, hoje, é também matéria-prima para
a criacdo de novos significados, que sdo devolvidos a sociedade em forma de préaticas sociais.

Essa cultura da midia, conforme definicdo de Kellner (2001, p. 09-10), composta por
todos os meios de comunicagdo da industria mididtica, “fornece o material com que muitas
pessoas constroem o seu senso de classe, de etnia e raga, de nacionalidade, de sexualidade, de
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‘nos’ e ‘eles’”. Ou seja, é também pela midia que o sujeito modela sua visdo de mundo, seus
valores e cria identidade.

Inspirado amplamente pelo trabalho do antropdlogo estadounidense Arjun Appadurai,
Lull (1997, p. 196) afirma que a heterogeneizacdo cultural (a ideia de que a cultura toma
diversas formas) é muito mais valida que qualquer teoria da homogeneidade cultural invasora.
Lull propde que a cultura oscila dialeticamente entre as forgas de permanéncia e as forgas de
cambio, as forcas de tradicéo e as forgas de inovagdo. O modo com que as pessoas organizam
estas pressdes culturais constitui a chave para compreender a moderna estabilidade social.

Segundo Lull (1997, p. 196-197), Appadurai especifica cinco fatores, ou “vistas”, que
conformam a dindmica da diversidade cultural contemporanea, se inter-relacionando e
impedindo a homogeneidade e a dominagéo cultural. Essas dimensdes da cultural global séo
as “etnovistas”, as “tecnovistas”, as “finanzavistas”, as “mediovistas” e as “ideovistas”,
referindo-se cada um desses conceitos a um tipo de movimento. A “etnovista” define o fluxo
de pessoas que se mudam de uma parte a outra do mundo, incluindo turistas, imigrantes,
refugiados, exilados, trabalhadores temporarios contratados em outro pais, etc.; a “tecnovista”
descreve o transporte de tecnologia industrial através das fronteiras nacionais, como a India,
China e Japao fazem com a Libia; ja a “finanzasvista” se refere as linhas de transferéncia
global de dinheiro, como as inversdes estrangeiras realizadas no Brasil através do Banco
Mundial e destinadas a projetos de desenvolvimento energético e de transporte. Appadurai, na
perspectiva de Lull, sustenta que as relagdes entre as “etnovistas”, as “tecnovistas” e as
“finanzavistas”, ao invés de apoiar unicamente os interesses dos “super poderes” politicos,
econémicos e culturais mundiais, sdo profundamente disjuntivas e imprevisiveis, pois cada
uma destas ‘“vistas” estd sujeita a suas proprias restricoes e responde a seus proprios
incentivos, sendo que cada uma delas constitui uma restricio e um parametro para 0
movimento das outras. A estes fatores disjuntivos, deve-se agregar outros dois conceitos inter-
relacionados: as “mediovistas” e as “ideovistas”. As “mediovistas” se referem ao “hardware”
dos meios massivos mecanicos e eletrbnicos e as imagens que eles produzem, as quais sdo
utilizadas pelos receptores para construir as “narrativas culturais dos outros”. Lull cita o
exemplo da televisdo européia que, ao retratar a cultura africana, proporciona recursos
simbdlicos que convidam os receptores a imaginar a vida desse continente. A “ideovista”
também tem a ver com imagens, porém especificamente com os aspectos politicos: os perfis
francamente ideoldgicos da cultura. As “ideovistas” representam as posi¢des partidarias nas

lutas pelo poder e a atribuicdo de recursos em um Estado politico. O contexto sempre
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modifica a enunciacdo e a disseminagdo das ideologias. Dai que aspectos ideoldgicos tais
como os direitos, a liberdade, a responsabilidade, a igualdade, a disciplina, a democracia, etc.
conformam “ideovistas” de diferente significacdo em, por exemplo, Cuba e Estados Unidos.

Em resumo, conforme explica Lull (1997, p. 197), o argumento central de Appadurai é
que as cinco “vistas” influenciam a cultura ndo por sua interagdo hegemonica, sua difusdo
global e seu efeito uniforme, mas precisamente por suas diferencas, contradicdes e suas
contra-tendéncias, isto ¢, por suas “disjunturas”. Para este argumento, ¢ fundamental a
tecnologia das comunicacfes, pois 0s meios de difusdo de massa fazem muito mais por
expandir a diversidade cultural que por estandardiza-la. Assim, Lull afirma que o melhor
modo de entender a globalizacéo é considera-la um complexo conjunto de fluxos de pessoas,
de bens materiais e de simbolos que estdo em permanente interacdo, conduzindo assim a
posicionamentos e praticas culturais diversos e heterogéneos que modificam de diferentes
maneiras 0s vetores estabelecidos do poder social, politico e cultural.

Para Warnier, é possivel constatar que os fluxos mundiais de capitais, de migrantes, de
mercadorias, de técnicas, de meios de comunicagdo da cultura s&o de uma grandeza e
complexidade que ninguém, mesmo bem informado, pode representa-las adequadamente. “As

lacunas da percepgao sao preenchidas pelo imaginéario” (WARNIER, 2003, p. 163). Portanto:

Falar de globalizacdo da cultura é um abuso de linguagem. Esta expressdo, bem
cdmoda no final das contas, deveria ser banida de qualquer discurso rigoroso. E um
objeto que se dissolve na analise. No m&ximo poderiamos falar de globalizagdo de
certos mercados dos chamados bens “culturais” (cinema, audiovisual, disco,
imprensa, especialmente as revistas) (WARNIER, 2003, p. 165).

Warnier critica a confusdo que se tem feito acerca da nocdo de industria cultural e
cultura. Para ele, € como tomar a parte como todo, privilegiando a visdo midiatica dos paises

industrializados:

A humanidade, hoje como no passado, continua a ser uma maquina de fabricar
diferencas, clivagens, particularidades, distingdo de clas, formas de falar,
residéncias, classes, paises, fracdes politicas, regifes, ideologias, religiGes. Estas
clivagens perpetuam culturas existentes transmitidas pela tradigdo, localizadas,
socializadas, verbalizadas, identificadoras e que preenchem uma funcéo de bussolas
individuais e coletivas (WARNIER, 2003, p. 166).

As culturas, dessa forma, vivem e se transformam e, segundo Warnier (2003, p. 166),
somente a nocdo de cultura da conta de explicar os fatos da globalizacdo dos mercados
culturais, entendido pelo autor como um meio de troca globalizado, que globaliza o fluxo de
objetos e de condutas e abastece as sociedades de bens culturais diversificados, que servem

para “fabricar a diferenga e a identidade”.
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Lull (1997, p. 199) afirma que a subjetividade e a ingovernabilidade criativa das artes,
dos meios de massa e da producdo cultural impedem a homogeneizagdo e a manipulacdo
cultural. Para Lull, a primeira etapa da formacdo de novos territérios culturais é a
“desterritorializa¢do”. Este conceito refere-se a perda da relagdo “natural” entre cultura e
territério geografico e social, incluindo as relocalizagBes das formas novas e antigas de
producdo simbolica. A “desterritorializacdo” é a desintegra¢do parcial das constelacdes e
configuracdes simbdlicas e humanas. E o desmembramento de estruturas, relagdes, cenarios e
representagfes culturais. A “desterritorializagdo” ¢ uma consequéncia das disjunturas
culturais, sendo um indicador da mudanca cultural estimulada por tais disjunturas.

Segundo Lull (1997, 201), as interagfes culturais tém diferentes nomes:
“transculturagdo”, “hibridizacdo” e “indigenizagdo”; conforme assinala o tedrico, cada um
destes conceitos acentua um aspecto diferente da fusdo cultural e da mediagdo. A
“transculturagdo”, na perspectiva de Lull (1997, p. 203), se refere ao processo pelo qual as
formas culturais se transladam literalmente através do tempo e do espaco, se instalando entre
a interagdo com outras formas culturais, recebendo e exercendo influéncia e produzindo novas
formas. Com frequéncia, esta sintese cultural é resultado do movimento fisico de pessoas de
uma localizacdo geografica a outra. Porém, muitos entre-cruzamentos culturais sdo possiveis
devido a acdo dos meios de massa e das industrias da cultura. A moderna tecnologia
reconstrdi 0s eixos essenciais da distancia cultural: o tempo e o espacgo, sendo mais evidente
com o espaco fisico. J& se considera extensamente que a transmissdo e a recepcdo de
informacdo e de entretenimento de uma parte do mundo a outra inspira novas sinteses
culturais. Porém, a tecnologia das comunicacdes também constroi novas percepcGes e novos
usos do tempo cultural, como os filmes, que proporcionam um rapido acesso as historias
culturais, permitindo que pessoas possam reinterpretar e utilizar o simbolismo cultural em
novas contiguidades temporais, com a qual expandem inteiramente a gama de significacdes
pessoais e de usos sociais. Assim, a memoria cultural das formas simbdlicas e a tecnologia
das comunicacBes sdo recursos basicos para qualquer exercicio de programacédo e de poder
culturais.

Tendo em vista o fato de que a informacdo viaja através de contextos tanto de
producdo como de recepc¢ao cultural e ao mesmo tempo se move em muitas diregdes no tempo
e no espago, a transculturagdo produz a “hibridiza¢do”, os hibridos culturais, a fusdo de
formas culturais. Como exemplo, Lull (1997, p. 204) cita a corrente global da mdsica rap na

década de 1990, que se originou nos guetos urbanos dos Estados Unidos da América, viajou o
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mundo e encontrou em cada lugar diversos tipos de musica, 0s quais ndo s6 passaram a
influencia-la como também passaram a ser influenciados.

O terceiro conceito, a “indigenizag¢do”, ¢ parte da “hibridiza¢do” e indica o processo
pelo qual as formas culturais importadas adquirem rasgos locais. Continuando com 0 mesmo
exemplo, Lull (1997, p. 205-206) explica que quando se exporta a musica rap a um lugar
como a Indonésia, 0s musicos indonésios se apropriam da cadéncia e a atitude pouco familiar
do rap importado, aparecendo os sons a0 mesmo tempo “indigenizados”, se cantado na lingua
local e com letras que se referem a personalidades, condigdes e situacdes locais, constituindo
assim um amalgama da cultura negra estadounidense e a cultura indonésia. Porém, observa
Lull (1997, p. 205), deve-se ressaltar aqui que tais hibridos nunca se desenvolveram como
formas culturais “puras”, pois a cultura negra estadounidense foi influenciada pelas culturas
africanas e euroamericanas, sendo que a cultura indonésia foi influenciada pela India
subcontinental e pelo sudeste asiatico, sendo cada uma delas, muito antes de se encontrar,
culturas hibridas.

Lull (1997, p. 209) acredita que a “reterritorializacdo” ¢ um conceito amplo que abarca
dois fendmenos que atuam em conjunto, sendo eles: os fundamentos do territério cultural,
como os estilos de vida, os artefatos, os simbolos e 0s contextos, sendo todas questdes abertas
a novas interpretacdes e compreensdes; e a cultura que se reconstitui constantemente através
da interacdo social, e, as vezes, mediante os usos criativos da tecnologia pessoal das
comunicagdes e dos meios de massa. Assim, afirma Lull, a “reterritorializagdo” cultural ndo é
algo dado que as pessoas recebem e sobre a qual ndo tem nenhum controle.

Em todo mundo, as pessoas criam estilos de vida baseadas em ancoras familiares tais
como o idioma, a religido, os estilos de interacdo social, a alimentacdo, etc. Estes elementos
culturais j& ndo estdo situados unicamente em territorios tradicionais de tempo e espaco, tendo
em vista que a cultura é algo construido e em movimento, sendo sintética e maltipla. Prova
disso sdo os imigrantes que criam versdes locais de culturas distantes. Porém, continua Lull
(1997, p. 209), nao devemos conceber a “reterritorializagao” cultural simplesmente como uma
consequéncia das migracdes, pois esta é parte da vida também para as pessoas que nunca
deixaram seu pais, uma vez que um dos territérios culturais mais significativos e vastos sao 0s
terrenos simbdlicos, mediados.

Ainda que com frequéncia 0s meios de comunicagao contribuam positivamente para a
“reterritorializa¢do”, Lull ressalta que ha quem sustente que a realidade simbolica se tem feito

tdo onipresente e tdo superficialmente atraente que hoje tem chegado a ser mais real que a
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natureza. O autor lembra de que ndo s6 0s textos se mediam, pois 0s proprios meios podem
ser mediados: os livros se convertem em filmes, que se convertem em videoclipes, e assim
sucessivamente. Assim, 0os meios de comunicacdo ampliam os sentidos humanos, ampliam as
culturas e se ampliam entre si.

Portanto, conclui Lull (1997, p. 211), a “reterritorializagdo” ¢ um processo de selecéo
e de sintese cultural ativa que se alimenta do familiar e do novo, sendo que a construcdo
criativa de novos territorios culturais também implica novas formas de interpretar os icones
culturais em processos de resignificacdo. O ambiente cultural em seu conjunto e até as
instituicdes consagradas se transformam em recursos simbolicos que podem ser utilizados de
maneiras que diferem radicalmente de seus sentidos e suas fungOes originais. Hoje, afirma
Lull (1997, p. 214), os ambientes culturais se constroem com elementos mediados e ndo
mediados, com o culto e o popular, com o pessoal e 0 massivo, com o publico e o privado,
com o de aqui e com o de 14, com o familiar e com o estranho, com o de ontem, o de hoje e 0
de amanh&. Desta forma, e assim como Lull, espera-se demonstrar nesta dissertacdo que as
pessoas se apoderam ambiciosamente de todo o material disponivel e dos terrenos simbolicos
enquanto véo construindo socialmente seus mundos culturais.

Em sintese, 0 que se afirma nesta dissertacdo € que entre as diferentes formas de
comunicacgdo — e da possivel combinacao entre elas - existe o audiovisual, que pode oferecer
ao receptor diversas corporificacdes de representagdes socioculturais. Através de seus
inlmeros recursos expressivos Vvisuais e sonoros, como as vozes, idiomas, sotaques,
interpretacdes, efeitos sonoros, representacfes pictoricas, entre outros, o audiovisual pode
corporificar as representacfes sociais contidas em outra obra, como um livro, possibilitando
aos seus receptores um aproveitamento de contetdo social mais amplo.

Para realizar essa re(a)presentacio de modelo de mundo, ocorrem dois
aproveitamentos de conteudo social, sendo o primeiro o do diretor do filme e o segundo o do
receptor. A partir de seu repertorio e de suas vivéncias, o diretor do filme cria um modelo de
mundo que, independente de ser baseado em outra obra, oferece representacdes sociais para
que o receptor também possa realizar seus proprios aproveitamentos de contetdo social, ou
seja, possa refletir sobre a sua realidade social e sobre sua propria identidade sociocultural.

Através do audiovisual, os individuos aprendem sobre diversos papéis sociais e
culturais, bem como quais sdo suas expectativas, atributos e performances. Assim, aprendem
também sobre como transitar e controlar a prépria imagem e identidade sociocultural em

grupos especificos. Isto porque sdo apresentadas nos filmes imagens de diferentes grupos e
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situagdes sociais, de estratos sociais e etarios diversos, reais ou ficcionais, “distorcidas”,
“realistas”, “justas” ou “equivocadas”.

Desta forma, o audiovisual interfere na socializagdo dos individuos na medida em que
estes realizam o aproveitamento de contetdo social, ou seja, na medida em que os individuos
adquirem e se apropriam dos elementos contidos no audiovisual, contribuindo para a maneira
com que “enxergam” e “expressam’ a concepgao que construiram de si mesmos € dos outros,
refletindo sobre a propria identidade social e atualizando o repertorio de conhecimento sobre
0s papéis sociais e culturais vigentes na sociedade.

Assim, esta pesquisa faz uma analise do processo de adaptacdo de uma obra da cultura
contemporanea — o filme “Os Matadores” - buscando evidenciar como se da esta agdo
continua de (re)construgdo da realidade e de identidades sociais e culturais por meio da
linguagem e de seus mecanismos de representacdo sociais e culturais. Para se entender que
tipo de influéncia os personagens e as representagdes apresentadas pelo filme “Os Matadores”
podem exercer sobre a socializagcdo € necessario compreender, consequentemente, quais 0s
desdobramentos de tal experiéncia em seus receptores; para tanto, utiliza-se neste trabalho
uma analise socionarrativa, ou seja, uma analise que estuda a narrativa e 0s personagens /
representacdes sociais contidos no filme, tendo em vista que a narrativa pode ser descrita
como uma forma de “dar sentido” ao mundo social proposto pelo filme, possibilitando o
compartilhamento desse “sentido”. Assim, pela analise da narrativa / trajetorias de vida dos
personagens / representaces sociais contidos no filme “Os Matadores”, o receptor pode
analisar e refletir quais identidades socioculturais reforga, critica ou simplesmente reproduz.

Portanto, e para o desenvolvimento da dissertacdo, demonstrou-se primeiramente
como a realidade, as representacdes sociais, as instituicdes e as identidades sociais e culturais
sdo (re)construidas continuamente na contemporaneidade, seja pela interacdo social ou pelo
aproveitamento de conteudo social possibilitado pelas midias e pela linguagem do audiovisual
(TURNER, 1997; GOMES, 2007). Pelas mesmas razdes, demonstrou-se também que 0s
conceitos de “desterritorializacdo” e “reterritorializagdo” sdo Uteis para explicar de que forma
as culturas e 0s povos se separam de suas origens e se reconstroem continuamente em um
mundo globalizado (LULL, 1997). No proximo capitulo, serdo expostos os rumos tomados
pelas teorias da adaptacdo, pelo cinema brasileiro e contemporaneo, bem como por Marcal
Aquino e Beto Brant, para que, ap6s a analise do processo de adaptagdo do filme “Os
Matadores”, possamos entender de que forma uma obra audiovisual pode interferir e refletir

0s processos de (re)construcdo de identidades sociais e culturais.
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CAPITULO 2 - Adaptacio, Cinema e Autores

A literatura tem sido ponto de partida para a producdo de filmes em todo o mundo
desde o surgimento do cinema. No Brasil, somam-se as mais diversas adaptacdes que
dialogam com a cultura brasileira relatada pela literatura. As adaptacdes de obras literarias
para 0s mais variados suportes audiovisuais podem ser entendidas como um fendmeno
cultural que envolve aspectos culturais e sociais.

Cinema e literatura sdo, na definicdo de McFarlane (1996), “repositérios de
narrativas”. De outra forma, sdo recriacdes, reconstrucdes feitas a partir de acumulos e
repertérios de autores, roteiristas, cineastas, enfim, dos produtores culturais. Para Gilles
Deleuze, citado por Stam (2006), o cinema ¢ em si um “instrumento filos6fico”, um gerador
de conceitos que traduz o pensamento em termos audiovisuais.

A partir destas afirmativas, e em conjunto com os conceitos definidos no capitulo
anterior, de realidade, representacdo social, aproveitamento de contetdos sociais, identidade
social e cultural, cinema e narrativa como pratica social, 0 que segue nesta sec¢do do trabalho
ira nortear a analise do processo de adaptagdo do filme “Os Matadores” como (re)construtor
identitario. Isto porque, através de uma andlise socionarrativa do processo de adaptacdo em
questdo, poder-se-4 entender como os individuos podem realizar o aproveitamento de
conteido social a partir da recepcdo das representagdes sociais contidas no filme “Os
Matadores”, refletindo sobre as proprias identidades socioculturais.

Para melhor compreensdo do processo de adaptacdo ora analisado, neste capitulo séo
detalhados conceitos e teorias da adaptacdo, um panorama do cinema brasileiro e
contemporaneo, os estilos e as caracteristicas de Beto Brant e Marcal Aquino, autores do
filme “Os Matadores” e do conto “Matadores”, respectivamente, para no terceiro capitulo
analisar tais obras e em como 0 processo de adaptacdo especifico entre elas interfere na

realidade e nos processos de (re)construcao de identidades sociais e culturais.

2.1. O Processo de Adaptacéo

Sobre a adaptacdo de obras literarias para o audiovisual, sdo inumeros o0s estudos que
abordam como este processo interfere ou influencia em novas perspectivas sobre a cultura
local e a global. Qualquer producédo consiste, em principio, de uma narrativa com linguagem
propria que dialoga e se relaciona com outras narrativas, de um mesmo meio ou de outros. O

recurso de aproveitar narrativas em varios meios de comunicagao € pratica comum e antiga.
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No entanto, as obras resultantes de um processo de adaptacdo devem ser vistas como obras
autbnomas, mas que mantém relacdo muito proxima com outras obras, carregando consigo 0s
elementos especificos de sua linguagem.

Como as artes se complementam continuamente, “literatura e cinema podem
aproximar-se na fruicdo, no estudo e na pesquisa, principalmente quando se trata de despertar
ou aprimorar a sensibilidade estética e as dimensdes da leitura” (PALMA, 2004, p. 07). Nesta
perspectiva, entende-se que a problematica a ser explorada se estende aos deslocamentos de
sentidos que a obra ora literdria adquire ao ser transposta para a linguagem audiovisual,
processo este que ndo ocorre de forma simples e leva em conta diversas variantes. Este

processo de adaptacao:

[...] é uma transcrigdo de linguagem que altera o suporte linguistico utilizado para
contar a mesma historia, e equivale, portanto, a recriacdo da mesma obra levando em
consideracdo a linguagem prépria do meio para o qual se estd produzindo
(COMPARATO, 1996, p.30).

Segundo Linda Hutcheon (2011, p. 11), “se vocé supde que a adaptagdao pode ser
compreendida considerando apenas filmes e romances, estd enganado”, pois os vitorianos
(britanicos do Século XIX) ja tinham o habito de adaptar quase tudo e para todas as direcdes,
adaptando e readaptando de uma midia para outra poemas, romances, Operas, quadros, pecas
de teatro, danca e musica. Conforme a autora, 0s pds-modernos nao s6 herdaram este habito
como tém outros materiais a disposicdo: ndo apenas cinema, televisdo e as midias eletronicas,
mas 0s parques tematicos, as representacoes histdricas e os experimentos de realidade virtual.
A tedrica propde que para entender a natureza e o apelo das adaptacGes, ndo se deve limitar-se
aos filmes e romances.

Para Hutcheon (2011), dois fatores principais apontam para 0 sucesso de adaptacdes
de obras literarias para o audiovisual: o prazer do reconhecimento da obra anterior e o aspecto
financeiro, devido a aceitacdo e seguranca conferida pelo texto original. A aproximacdo entre
literatura e audiovisual ndo se expressa apenas no campo da linguagem, mas também no
campo econdmico, cultural e social.

A adaptacdo pode ser compreendida, segundo Hutcheon (2011), tanto como produto
quanto processo. Se vista como produto, “¢ uma transposi¢do anunciada e extensiva de uma
ou mais obras em particular”, podendo mudar de midias, pontos de vista e do real ao ficcional
(HUTCHEON, 2011, p. 29). Se considerada como processo, deve ser vista sob dois aspectos:
primeiro, como interpretacdo criativa e criacdo interpretativa. Nesse caso, trata-se do processo
de apreender interpretativamente o texto original e, no momento da criacdo discursiva,

reelabord-lo a partir da sensibilidade e da criatividade particular dos adaptadores. “A
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adaptacdo sempre envolve tanto uma (re)interpretacdo quanto uma (re)criacdo”
(HUTCHEON, 2011, p. 29). Isso significa compreender a adaptagdo como um movimento
duplo: primeiro, articula-se a interpretacdo criativa do texto original, para, em seguida,
durante a escritura do roteiro e das filmagens, ocorrer a criagdo interpretativa, que reavalia e
transcreve o texto para estruturas simbdlicas do cinema. Em segundo lugar, adaptacdo é um
processo que envolve a intertextualidade ‘palimpséstica’ da platéia, ou seja, conforme
Hutcheon (2011), uma obra se define enquanto adaptada a partir do reconhecimento da platéia
(ou do publico) de que aquele filme recria uma obra anterior. A adaptacdo enquanto processo,
dessa forma, faz-se no caminho que separa a atitude criadora do adaptador e a recepcao
consciente da platéia.

Em termos de uma abordagem simbdlica e socioldgica, que considera os filmes, assim
como os livros, produtos socio-culturais, € possivel afirmar que adaptacdes surgem a todo o
momento, na medida em que, em um contexto socio-histdrico, textos e discursos estdo em
didlogo, entrelagando-se e interconectando-se. Assim, toda obra artistica, ndo s6 o audiovisual
em suas declaradas adaptacoes, €, de certa forma e em algum sentido, uma adaptacgéo, visto
que toda e qualquer influéncia ou referéncia utilizada para sua criacdo acaba sendo uma
adaptacéo.

A principio, existem duas formas de se conceber um filme: a partir de uma ideia
“propria”, dita “original” - embora a no¢do de originalidade ja tenha sido repensada pelos pés-
estruturalistas que definiram as obras de arte como estabelecidas dentro de redes de
significados -, ou a partir de uma fonte anterior identificavel. Estes ultimos se encaixam no
conjunto dos produtos adaptados, em um processo chamado de adaptacao filmica. Adaptacéo
é, entdo, em linhas gerais, uma recriacdo no ambito da producdo cultural, que engloba
variantes da producdo e da recepcdo dos filmes e suas fontes. E releitura, ressignificacéo, de
um produto cultural em outro, utilizando ou ndo, uma midia diferente (CARDWELL, 2002;
HUTCHEON, 2011; McFARLANE, 1996; STAM, 2008).

Segundo Guimaraes (2003, p. 91), os mecanismos cinematograficos de adaptacdo nao
se esgotam na pura transcodificacdo do texto literario para outro veiculo, mas “gera uma
cadeia quase infinita de referéncias a outros textos, constituindo um fenémeno cultural que
envolve processos dindmicos de transferéncia e interpretacdo de significados e valores
historico-culturais”. Este processo contribui e amplia o horizonte social dos espectadores, uma

vez que possibilita novas releituras da obra literaria.
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Estes sdo alguns dos motivos que justificam a relevancia da analise dos
aproveitamentos, empréstimos e reciclagens que os produtos midiaticos fazem de textos
precedentes, além daqueles que declaradamente lhe ddo origem, e que continuam mostrando-
se vigentes com sua presenca, mesmo que transformada, na indlstria dos meios de
comunicacdo e entre os receptores. Conforme Douglas Kellner, a cultura da midia é um
terreno de disputa que reproduz em nivel cultural os conflitos fundamentais da sociedade
(KELLNER, 2001, p. 123).

Dessa forma, a analise de processos de adaptacdo da literatura para o audiovisual
revela-se uma ferramenta capaz de tornar o fluxo de ideias na midia evidente, sendo também
um medidor eficiente para os processos de (re)construcdo de realidades e identidades, uma
vez que se descobrem facetas do romance, periodo e cultura de origem da obra original, bem
como do momento sociocultural da adaptagdo, podendo-se perceber as possibilidades de
ampliagdo do horizonte social dos possiveis espectadores.

Assim, a analise socionarrativa do processo de adaptacdo do filme “Os Matadores”
permite enxergar como se da o processo de (re)construcdo de identidades socioculturais
atraveés do audiovisual, uma vez que possibilita a visualizacdo de como pode se dar o fluxo de
ideias entre uma obra literaria e uma obra audiovisual, bem como o aproveitamento de
contetdo social realizado pelo diretor do filme, uma vez que expde facetas ndo s6 do conto
em que se baseou, mas também do periodo e do contexto sociocultural da regido fronteirica

retratada.

2.1.1. Teorias da Adaptacéo

Narrar, contar uma historia, ndo € prerrogativa apenas do cinema, ou da literatura, mas
de toda uma vida em sociedade. A pratica de transformar, para a linguagem filmica, uma
narrativa literaria, como afirmado anteriormente, tornou-se comum, podendo-se ver
atualmente que boa parte dos roteiros para o cinema deriva de alguma obra literaria. Segundo
Diniz (2005), a maioria das adaptacfes tem origem em uma narrativa, tendo-se entdo
comumente que uma adaptacdo ¢ a “versdo cinematografica de uma obra de ficcdo” (DINIZ,
2005, p. 13). Desta forma, o estudo das teorias da adaptacdo mostra-se relevante para esta
dissertacdo porque oferece uma base tedrica que norteia a analise socionarrativa do conto
“Matadores” e do filme “Os Matadores” realizada no capitulo 3, fornecendo conceitos como

os de dialogismo e hipertextualidade, expostos adiante.
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Por conta disso, o estudo da adaptacdo, até meados da década de 1980, teve como foco
a comparacdo entre os dois tipos de textos (o literario e o audiovisual) e de que forma os
produtores do filme haviam conseguido ou ndo sucesso na transferéncia de um para outro. Ou
seja, havia uma preocupacédo dos tedricos em verificar a fidelidade do filme a palavra escrita,
em termos, principalmente, de sua narrativa. Transposi¢des, empréstimos, transformacoes,
intersecbes eram conceitos recorrentes nesta época para dar conta de explicar as
equivaléncias, ou ndo, entre as obras. Nesse sentido, os primeiros estudos sobre adaptacdo
foram feitos a partir da década de 1950 por George Bluestone, seguido por Geoffrey Wagner
e Dudley Andrews, Seymour Chatman, Keith Cohen e Stuart McDougal (DINIZ, 2005).

Um dos pontos mais questionados neste tipo de analise é sobre a nocdo de fidelidade
estilistica do filme em relagdo ao livro que adapta, que tende a criar uma relacdo de primazia
em relagdo as obras, impondo um valor anterior, no texto-fonte, ou original, que o filme
deveria capturar e adequar a seus codigos representativos.

Tal postura de analise deve-se, em grande parte, a filiacdo tedrica dos criticos de
cinema, ligados aos estudos literarios. Porém, mais recentemente, de acordo com Diniz
(2005), criticos oriundos do cinema passaram a se preocupar mais com a relacao entre os dois
meios. Isso possibilitou uma mudanca no enfoque dos estudos sobre adaptacdo, que
atualmente enfatiza os elementos filmicos, “usando a comparagdo para enriquecer a avalia¢ao
do filme e ndo o contrario” (DINIZ, 2005, p. 15).

A adaptacéo cinematografica, conforme resumem Silva e Freire (2007), € um processo
intertextual, anti-hierarquico, plural, hibridizante, multicultural e canibalizante. Essa
compreensdo, segundo ele, aponta para uma atitude metodologica fundamental em relacédo aos
estudos de adaptacdo cinematografica: a adaptacdo é uma relacdo entre dois sistemas
simbolicos distintos. A obra dita “original” ¢ escrita num determinado periodo, influenciada
por uma série de codigos de representacdo e por um momento histérico, um contexto social
delimitado, do mesmo modo que a adaptacao filmica dessa obra. O dialogo se desenvolve ndo
sO entre o filme e o texto que Ihe servem de inspiracdo inicial, mas com uma série de outras
referéncias, inclusive cinematograficas, que variam também conforme a condi¢do de
producéo.

Além da diferenca entre os contextos de realizacdo de livro e de filme adaptado,
destacam Silva e Freire(2007), as formas de cada um sdo diferentes, com meios proprios de
representacdo, que contribuem para compreender a adaptacdo como uma relacdo

intersemidtica. A condicdo relacional da adaptagéo, no entanto, pode ser entendida a partir de
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Varias perspectivas, como ‘“apropriagdo”, ‘“assimilagdo”, “derivagdo”, “dialogismo”,
“hibridizagdo”, “intertextualidade”, “recriagdo”, ‘re-interpretacdo”, “transcodifica¢do”,
“transcriagdo”, “transformagdo”, entre outras. Tais perspectivas referem-se, em maior ou
menor grau, a posicionamentos metodoldgicos particulares. As novas teorias da adaptacéo,
todas imbuidas da tarefa de transcender o discurso da fidelidade, apontam caminhos para
metodologias e abordagens mais abrangentes, no sentido de acompanhar outras variantes da
relacdo entre cinema e literatura.

Entre os tedricos que se destacam nessa corrente que se foca na critica sobre o tipo de
adaptacdo que o filme se propbe a ser e ndo necessariamente na adaptacdo fiel ao texto
literério estdo Timothy Corrigam, Brian McFarlane e James Naremore. McFarlane vem de
uma escola que da continuidade, em certos sentidos, aos que o precederam, mas avanga na
critica sobre o critério da fidelidade. Para ele, as adaptagcdes sdo traducgdes, porém, nem
sempre as mais fiéis sdo as que tém mais sucesso, e 0 texto literario continua sendo a
referéncia da obra audiovisual adaptada.

Usar a critica da fidelidade entre uma obra de audiovisual em comparag¢do com a obra
literdria que Ihe deu origem € pratica comum, principalmente nas publicacdes jornalisticas.
Para McFarlane (1996, p. 8-9), esse critério de julgamento é amplamente difundido, mas
“nenhuma linha de critica carece de tanta revisao e desvalorizagdao”. Sua avaliagdo ¢ a de que
as criticas inteligentes sobre a fidelidade da producdo dependem de uma nogdo de
“significado” correto que o cineasta tenha aderido, violado ou adulterado. Muitas vezes,
conforme o autor, ndo existe nenhuma distin¢do entre ser fiel a letra e a garantia de sucesso da
adaptacdo. Afirma, também, que muito mais dificil ainda é determinar a fidelidade, pois isso
ndo envolve apenas um paralelismo entre romance e filme, mas duas ou mais leituras de um
romance, uma vez que qualquer versao de determinado filme é capaz apenas de reproduzir a
leitura do original feita pelo cineasta na esperanca de que essa leitura va coincidir com a de
muitos outros espectadores e leitores.

McFarlane (1996, p. 10) segue admitindo que a nocao de intertextualidade, dentro das
criticas modernas, representa uma maior sofisticacdo de pesquisa em relacdo a adaptacdo ao
considerar a ideia de que o livro original ¢ um “recurso” para a obra audiovisual. O autor
afirma que muitos pesquisadores tém proposto estratégias em que buscam categorizar as
adaptacOes para que a fidelidade ao original perca um pouco do seu papel privilegiado.
McFarlane reconhece, por fim, a importancia central da narrativa tanto para a literatura quanto

para o cinema:
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Qualquer que seja a visdo sobre o cinema — como uma invencdo, como uma busca
de lazer, ou como um meio de expressdo — e as incertezas sobre o desenvolvimento
gue assistiu nos seus primeiros anos, a sua enorme popularidade e durabilidade
devem-se, em grande parte, obviamente, com o que compartilha com o romance
(McFARLANE, 1996, p. 12).

Considerando as adapta¢Ges como traducgdes, e analisando os elementos narrativos da
literatura e do cinema como fungdes que podem ou néo ser transferidos / traduzidos do texto
verbal para o cinematografico, McFarlane baseia-se na teoria narrativa de Roland Barthes
para dividir as funcbes em dois grupos: fungdes distribucionais (proprias — eventos ligados
linearmente no texto - relacionados ao “fazer” - narrativa) e fungdes integracionais (indices —
psicologia e dados da identidade dos personagens, anotacbes sobre a atmosfera e
representacdes de locais - relacionados ao “ser” - discurso). As funcdes distribucionais se
subdividem em funcbes cardinais (pontos cruciais da narrativa) e catalizadoras
(complementares as cardinais) e as fungdes integracionais se subdividem em funcGes-indice
(informagdes psicologicas e atmosfera da obra) e fungdes-informante (dados puros, de
significacdo imediata — representacdes de locais, por exemplo).

As pesquisas mais recentes avancam nestes conceitos e propdem estudar a adaptacao
tanto pelo viés da narrativa (personagens, ambientes, enredo, trama, espaco, tempo) quanto
pelo viés politico, cultural ¢ econdmico. “E, mais importante, dedicar-se a esse estudo hibrido,
sem preconceitos” (DINIZ, 2005, p. 16). As obras de Timothy Corrigan, James Naremore,
Sarah Cardwell, Deborah Cartmell e Robert Satm figuram entre as que ja partem para este

tipo de estudo.

Timothy Corrigan (1998, apud SILVA & FREIRE, 2007) propde que se pense em
sete categorias para balizar as andlises de adaptacdo filmica, sempre usando como norte
aspectos narratologicos. Sao eles: 1) temas e motivos (ideia central de um texto, sua
significacdo geral - permanéncia do tema ou do sentido do original / reconfiguracdo alegorica
ou socio-histdrica); 2) personagens (descricdo no texto e corporificacdo no filme - espacos de
significacdo elaborados transculturalmente); 3) ponto de vista (focalizacdo da narrativa); 4)
historia/plot/narrativa (organizacdo interna das cenas e dos acontecimentos, forma como a
obra € desenvolvida a fim de transmitir seus significados); 5) mise-en-scene (locacGes e
representacdo visual dos espacos, composicdo imagética das cenas); 6) estilo e estrutura
(montagem, fotografia, som, vestuario, cenografia, iluminacdo, etc); 7) género (forma
historicamente marcada de representacao artistica). Além disso, e para transferir o centro de

interesse para questdes politicas, culturais e econdmicas, Corrigan examina as adaptacdes em
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quatro estruturas complementares: a contextualizacdo historica, a questdo das hierarquias

culturais tradicionais, o processo de adaptacdo em si e a intertextualidade.

Cartmell transfere o centro de interesse pela forma para outras questdes — politicas
culturais e econdmicas — concebendo a adaptacdo num sentido amplo, que inclui como fontes
outros produtos culturais, passando pela critica de fidelidade, narratologia, cddigos culturais e
papel da audiéncia, evidenciando as atividades de recepcdo e consumo e abandonando as
consideracdes de valor estético e cultural (DINIZ, 2005, p. 17).

Da analise comparativa apresentada, 0s tedricos da adaptacdo passam a compreender
eSSe processo em seus aspectos intertextuais. Para Naremore, conforme Diniz (2005, p. 17), a
adaptacdo é um processo multidirecional, dialdgico e intertextual que deve ser analisado com
base em um dialogismo intertextual, seguindo a ideia de que “todo texto forma uma intersegao
de superficies textuais, tecidos de formulas anénimas, variagdes nessas formulas, citacdes
conscientes e inconscientes, conflagdes e inversdes de outros textos” (NAREMORE, 2000
apud DINIZ, 2005, p. 17). Segundo Diniz, Naremore pretende que o estudo da adaptagéo seja
parte de uma teoria geral de repeticdo, atualmente em deslocamento das margens para o
centro dos estudos contemporaneos de midia, associando-se, “na era da reprodu¢ao mecanica
e da comunicagdo eletronica, ao da reciclagem, do “remake” e de toda forma de recontar”
(NAREMORE, 200, p. 15, apud DINIZ, 2005, p. 81)

Nessa linha de raciocinio, muitos autores defendem o dialogismo como possibilidades

abertas e infinitas geradas por todas as praticas discursivas de uma cultura. Assim:

As adaptacBes filmicas estariam situadas num redemoinho de referéncias e
transformagBes intertextuais, de textos que geram outros textos, num processo
infinito de reciclagem, transformacéo, transmutagéo, sem qualquer ponto de origem
necessariamente definido. Entram ai as nogBes de intertextualidade,
transtextualidade e hipertextualidade, sugeridas por Gérard Genette, que se mostram
Uteis para se conceituar as adaptagdes (DINIZ, 2005, p. 17).

Dentro desta proposta, o critico reconhece essas formas, investiga a congruéncia
ideoldgica do filme com a narrativa literaria e outras fontes, analisando ainda a influéncia da
critica académica sobre os adaptadores e focaliza o conceito de autor. O conceito de
adaptacdo, visto por esse novo paradigma, inclui, entdo, obras a serem transformadas, desde
pecas de teatros, shows, seriados de TV, contos a artigos de revistas e refilmagens, tornando-
se um estudo de inter/transtextualidade

Além da abordagem que considera a adaptacdo como um tipo de transferéncia, e como
processo dialdgico e intertextual, autores como Julie Sanders (2006) definem a adaptacédo

enquanto apropriacdo, fortemente relacionada aos procedimentos de recriagédo e re-elaboragéo
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artistica. A autora propde abandonar a antiga divisdo classica dos géneros literarios, a fim de
caracterizar a escritura textual como um processo fluido e relacional, que articula varios
textos e influéncias na composicdo final de cada obra; dessa forma, a adaptacdo como
apropriacdo possui a qualidade essencialmente multilaminada, transcultural e pluralizada do
texto literario (e, de forma mais ampla, da arte em geral).

Paralela a nogdo de intertextualidade, a adaptacéo acrescenta a ideia da resignificacéo,
ou seja, um filme adaptado € uma recriacdo de outro texto, que, no entanto, configura-se como
um produto autbnomo. Por outro lado, a apropriacdo, embora semelhante a adaptagdo na sua
capacidade de retrabalhar textos anteriores, consiste na assimilacdo de alguns aspectos dos
textos-fonte, e na consequente recontextualizacdo sécio-cultural e ideoldgica desses aspectos.
Sobre adaptacdo/apropriacao, Sanders (2006) afirma:

Uma adaptacdo assinala uma relagcdo com o texto-fonte original [...]. Por outro lado,
apropriacdo frequentemente aponta uma jornada mais decisivamente distante da
fonte original, em direcdo a um produto cultural e de dominio totalmente novo. Pode
ou ndo envolver uma mudanca de género, e pode ainda requerer uma justaposicdo
intelectual de (pelo menos) um texto contra outro que julgavamos ser centrais para a
leitura e para a expectativa das adaptacfes. No entanto, os textos apropriados ndo
sdo claramente assinalados ou reconheciveis como no processo de adaptacdo
(SANDERS, 2006, p.26).

A apropriacdo tem sido fundamentalmente relacionada ao que se passou a chamar de
literatura pds-moderna. Nesse sentido, Sanders (2006, p. 26) estabelece duas categorias de
apropriacdo: textos embutidos (embedded texts) e apropriacbes continuas (sustained
appropriations). Os textos embutidos sdo aqueles que, embora ndo se definam claramente
como adaptacdes, re-elaboram um texto (ou textos) anteriores em novos contextos de
representacdo. As apropriacdes continuas, por outro lado, séo aquelas que tornam ainda mais
subliminares as referéncias e os textos utilizados na sua escritura, levantando o debate acerca
dos direitos autorais e plagio, uma vez que o produtor do filme ndo declara abertamente a
fonte que o inspirou. Assim, o publico que ndo possui um repertério que dé conta de
identificar as apropriacdes que foram feitas fica com a sensacdo de originalidade da obra,
embora essa nocdo deva ser relativizada.

Conforme aponta Linda Hutcheon (2011), as categorias narratolégicas ainda sdo um
importante caminho para se trabalhar na analise da adaptacdo filmica, capazes de indicar
significados intertextuais e transculturais no processo de adaptacdo. Hutcheon (2011) defende,
em termos de uma tentativa de categorizacdo metodologica, que o ponto de partida das
andlises seja 0s modos de envolvimento do emissor e do receptor com uma histéria. Séo trés

esses modos: contar uma histéria, mostrar uma histdria e interagir com uma histéria. Ao
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contar uma historia, o envolvimento se processa na imaginacao, na medida em que a narrativa
transcende as palavras e o papel, e se completa, enquanto histéria, na cabeca do leitor.
Transferindo o envolvimento da imaginacdo para o plano da percepcdo direta, 0 modo que
mostra a histdria trabalha com as potencialidades do visual e do auditivo em ndo somente
construir uma narrativa, mas também em criar associacbes emotivas e respostas afetivas da
platéia. Interagir com uma historia € 0 modo mais novo e, dessa forma, aquele mais criticado
e que carece de teorizacdo aprofundada. No modo interativo, a platéia ndo apenas acompanha
ou assiste uma histéria, mas de fato entra nesse mundo e participa ativamente de sua
constituicdo. Videogame e experiéncias com realidade virtual trabalham especificamente com
esse modo (muito embora o contar e 0 mostrar a historia estejam também muito presentes);
nesses casos, ao espectador € dado o direto de agir e de construir, através de sua acdo, 0
desenvolvimento da narrativa.

Ismail Xavier é outro teodrico que disserta sobre a diferenga entre “contar” e “mostrar”
nos processos de adaptacdo, lembrando que tal diferenca ja era utilizada anteriormente no
teatro e na literatura entre o “modo épico” e o “modo dramatico”, onde, respectivamente, um
narrador conta a historia desenvolvida pelos personagens ou 0s personagens atuam e
executam as acdes diretamente, sem a intermediacdo de um narrador. Xavier discute, também,
as alteracOes realizadas nos processos de adaptacdo que alteram a “trama” - “a sequéncia de
acontecimentos que se sucederam num determinado lugar (ou lugares) num intervalo de
tempo que pode ser maior ou menor” (XAVIER, 2003, p. 65) — expandindo assim os sentidos
da “fabula”; em outras palavras, as alteragdes na “trama” modificam a forma de se tecer a
exposicdo das informacdes e, por consequéncia, a propria histdria contada.

Como visto anteriormente, 0 avango dos estudos de adaptacéo vislumbra novas portas
a serem abertas, novas tendéncias de pesquisas. Tedricos como Brian Macfarlane, Timothy
Corrigan, Robert Stam e James Naremore, conforme aponta Diniz (2005), ascendem para
novas reflexdes sobre o processo e o produto “adaptacdo”, em especial no que tange ao
audiovisual. Para esses autores, analisar a linguagem audiovisual pelo viés das suas
especificidades, paralelismos e possibilidades diante da obra original, abordando assim
questdes sociais, culturais, politicas e econdmicas, além dos processos tradutorios
narratoldgicos, tem contribuido para uma maior abertura de linhas de atuacdo, voltando-se
para a intertextualidade e o dialogismo de Bakthin, Kristeva e de Genette, tdo caros a esta

pesquisa, superando as questdes de fidelidade, antiguidade e originalidade.
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E possivel apreender que, de certa maneira, a apropriagdo pode estar presente, em
maior ou menor nivel, em qualquer adaptacdo, dialogando com incontaveis textos, de forma
explicita e assumida, ou ndo. O que resta claro é que 0s avancos na teoria da adaptacdo foram
muitos, sendo que a abordagem que a considera como dialogismo multicultural e
hipertextualidade, que seré detalhada a seguir com maior aprofundamento, é a abordagem que

mais oferece bases tedricas e metodoldgicas para a presente pesquisa.

2.1.2. Dialogismo e intertextualidade

Propondo uma linguagem alternativa para falar sobre a adaptagdo de romances para
filmes, Stam supera a questdo da fidelidade recorrendo aos impactos causados pelas teorias
estruturalistas e pos-estruturalistas, como a teoria da intertextualidade de Kristeva — enraizada
e traduzindo o dialogismo de Bakthin -, a intertextualidade de Genette, o campo
interdisciplinar dos estudos culturais, a narratologia, a teoria da recepcéo, a filosofia, a teoria
performativa e as correntes estruturalistas, feministas, pos-estruturalistas e pos-colonialistas
que diminuiram a “aura” da literatura. Essa abordagem esta ligada a literatura pos-colonial e
envolve conceitos como os de transculturalizagéo e de hibridizacéo, trabalhando, nas analises,
questdes como representacdo da realidade, contextos de producdo e realizacdo, imagens
transculturais dos povos representados e assimilacdo expressiva de outras e novas fontes
literarias, conceitos estes debatidos no capitulo um desta pesquisa.

O conceito de dialogismo surge com a corrente tedrica estruturalista, na figura de
Bakthin, para quem o sentido da obra deveria ser pesquisado no modo como ela é entendida.
O modo com um texto é percebido determina-se pelo seu modo de insercdo entre varios
sistemas, sendo que cada um deles possui seu proprio discurso. Bakhtin preocupava-se com as
propriedades semiolinguisticas da obra, pois se baseia no conceito de obra entendido como
objeto dindmico, no qual vocabulo algum pode ser compreendido em si mesmo. Um texto,
para Bakhtin, possui sempre um sentido plural. Da mesma forma, lingua nenhuma constitui
um sistema semiotico homogéneo, derivando dessa nocdo a multitextualidade. “E por tudo
iss0, 0 sentido de uma obra literaria é fruto de uma construgdo dialogica” (LOPES, 1997, p.
254). Para Bakhtin, o romance € a representacdo da vida da enunciacdo e do discurso, onde
cada personagem enuncia palavras, reproduz ideologias e avalia a realidade social. No
romance interagem linguas e discursos de grupos sociais variados.

Gerard Genette (2006) afirma em seu livro “Palimpsestos” que as relacbes

transtextuais podem ser divididas em cinco abordagens que relacionam as transagdes inter e
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extra-textuais: intertextualidade (que relaciona a co-presenga, nas figuras de citacdo, plagio ou
alusdo), paratextualidade (que relaciona os textos a seus paratextos, entendidos também como
titulo, epigrafe e dedicatdria), metatextualidade (estabelecida pela critica que pode ser direta
ou indireta, explicita ou implitica), arquitextualidade (que recusa o texto base e estabelece
uma relacdo genérica que pode ser expressa pelo titulo do texto, pelas entrelinhas ou sua
negacdo) e hipertextualidade (extensdo, ampliacdo e reconstrucdo do texto anterior). Genette
firma-se em torno do termo Palimpsesto para reafirmar a proposta de hipertextualidade:

Um palimpsesto € um pergaminho cuja primeira inscrigdo foi raspada para se tragar
outra, que ndo a esconde de fato, de modo que se pode té-la por transparéncia, o
antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado, entenderemos por palimpsestos (mais
literalmente hipertextos), todas as obras derivadas de uma obra anterior, por
transformacdo ou por imitacdo. Dessa literatura de segunda mé&o, geralmente, e
lamentavelmente, ndo sdo reconhecidos. Um texto pode sempre ler um outro, e
assim por diante, até o fim dos textos. Este meu texto ndo escapa a regra: ele a expde
e se expde a ela. Quem ler por dltimo lerd melhor (GENETTE, 2006, p. 06).

Assim, a compreensdo da adaptagdo como dialogismo e intertextualidade surge na
década de 1990 como uma critica ao discurso da analise da adaptacdo enquanto fidelidade
entre as obras. Conforme Robert Stam (2008), uma adaptacdo € uma mudanca no constante
processo dialdgico e colabora para superar o discurso da ‘fidelidade’. Robert Stam (2006)
lembra que algumas correntes literarias observavam o processo de adaptacdo como um
desservico a literatura, pois Ihe atribuiam termos como infidelidade, deformacéo, violacéo,
dentre outros, seja pela canonizacdo, originalidade ou antiguidade da obra original. Conforme
0 autor, ap6s a minimizacdo dos preconceitos com o tratamento de todas as praticas
significantes como produtoras de “textos” e merecedores da mesma atencdo, além do
desmantelamento da hierarquia entre original e cdpia, a adaptacdo cinematografica ndo apenas
ndo deve mais ser encarada necessariamente como inferior ao romance ou peca no qual se
baseia, como talvez ndo se deva mais considerar o “texto-fonte” como necessariamente mais
importante do que outras referéncias intertextuais em dada adaptacao.

Embora as teorias da adaptacdo de filmes tenham oferecido termos para definir o
processo (leitura, apropriacdo, transfiguracao, transformacao, etc), pensar em resignificacdo
intertextual ¢, de certa forma, remeter a nocao de transmutagdo, ou seja, ha maneira como o
filme incorpora e digere a fonte original para, em seguida, produzir algo estética e
culturalmente novo e autbnomo. Se for considerado que todo o texto é constituido de outros
textos, outras referéncias, a adaptacdo torna-se uma estratégia de apreensdo de um texto-fonte
e transmutacdo em outros textos, utilizando, ou ndo, outras linguagens, como € o caso da

adaptacao de uma obra literéria para um produto audiovisual.
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Em termos historicos e genéricos, tanto o romance quanto o filme constantemente
canibalizaram géneros e midias anteriores. O romance comegou orquestrando uma
diversidade polifénica de materiais — ficcGes corteses, literatura de viagem, alegoria religiosa,
colegdes de piadas — em uma nova forma narrativa, repetidamente pilhando ou anexando artes
vizinhas, criando novos hibridos como romance poético, romance dramatico, romance
epistolar e assim por diante. O cinema, consequentemente, trouxe essa canibalizagdo ao seu
paroxismo (STAM, 2008).

Desta forma, Stam define as adaptacdes filmicas como hipertextos, derivados de
hipotextos preexistentes, transformados através de operacbes de selecdo, ampliacdo,
concretizacdo e efetivacdo (STAM, 2000, p. 66, apud DINIZ, 2005, p. 44). Para a presente
dissertagéo, e apoiando-se na posicdo de Robert Stam, a hipertextualidade apresenta-se como
a categoria de adaptacdo mais adequada, tendo em vista que se refere a relagdo entre textos
que reconfiguram operacdes de selecdo, ampliacdo, omisséo e que propicia certa autonomia a
nova produgéo.

Assim, e para melhor se entender a literatura, o audiovisual e a contemporaneidade, o
estudo das adaptacOes esclarece a compreensdo sobre o fato de que todas as obras de arte séo

derivadas de outras obras, pois, segundo Robert Stam:

A questdo é que praticamente todos os filmes, ndo apenas as adaptacOes, re-
filmagens e sequéncias, sdo mediadas através da intertextualidade e escrita. A lei de
direitos autorais fala em “obras derivadas”, ou seja, obras que ‘“remodelam,
transformam ou adaptam” algo que veio antes. Mas as adaptagdes, de certa forma,
tornam manifesto o que é verdade para todas as obras de arte — que elas sdo todas,
em algum nivel, “derivadas”. E, nesse sentido, o estudo das adaptacdes causa
potencialmente um impacto na nossa compreensdo de todos os filmes. (STAM,
2006, p. 49).

Para Stam (2008), as adaptacOGes audiovisuais ndo possuem um ponto de origem
visivel porque resultam de textos que geram outros textos em um processo de reciclagem,

transformacédo e transmutacao.

[...] o cinema, enquanto meio de comunicagdo estid aberto a todos os tipos de
simbolismo e energias literarias e imagéticas, a todas as representacdes coletivas,
correntes ideol6gicas, tendéncias estéticas e ao infinito jogo de influéncias no
cinema, nas outras artes e na cultura geral (STAM, 2008, p. 24).

O cinema possui caracteristicas individuais que o diferencia de outras artes, pois
articula linguagens audiovisuais e verbais. Deve-se pensar, desta forma, o processo de
adaptacdo como um conjunto de escolhas e convengdes de linguagem transpostas para um
novo suporte, um novo meio, em que a linguagem deve ser transformada, re-significada,

traduzida e articulada para esse novo suporte. Isto porque a linguagem da literatura é diferente
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do cinema, demandando do analista um trabalho de estudo acerca de suas particularidades
para melhor compreensao da obra.

Sobre o0 processo de adaptacdo da literatura para o audiovisual, o que é considerado de
maior importancia para esta pesquisa sd80 0s estudos que abordam como este processo
interfere ou influencia em novas perspectivas sobre a cultura local e a global e sobre os
processos de reconstrucdo de identidades coletivas e individuais, uma vez que, nas palavras de
Robert Stam:

(...) as adaptagdes fazem malabarismos entre multiplas culturas e madltiplas
temporalidades, elas se tornam um tipo de barémetro das tendéncias discursivas em
voga no momento da producdo. Cada recriacdo de um romance para 0 cinema
desmascara facetas ndo apenas do romance e seu periodo e cultura de origem, mas
também do momento e da cultura da adaptagdo (STAM, 2006, p.48).

Neste sentido, Hutcheon (2008) afirma que o estudo da adaptacdo pode abranger o0s
contextos de producdo e recepcdo das obras, tanto do objeto original quanto do produto
adaptado, enfatizando outras variantes do processo de adaptacdo. Contextos de producdo e
recepcdo, bem como questdes de expressdo estilistica e representacdo da realidade séo
aspectos que a teoria da adaptacao pouco abordou e que, dessa maneira, constituem olhares de

interesse essenciais para uma sociologia da adaptacéo.

Os contextos de criacdo e recepgcao sao materiais, publicos e econémicos, bem como
sdo culturais, pessoais e estéticos. Isso explica porque, mesmo no mundo
globalizado de hoje, mudancas maiores no contexto da histéria — isto é, por
exemplo, na ambientacdo nacional de um periodo histérico — podem mudar
radicalmente 0 modo pelo qual a histdria transposta é interpretada, ideolégica e
literariamente. [...] Na mudanca de culturas e, dessa forma, na mudanca de
linguagens, adaptaces fazem alteracfes que revelam muito sobre o contexto de
recepcdo e de produgdo (HUTCHEON, 2011, p. 28).

Compreendendo a adaptacdo como um discurso historicamente situado, que se define
pela canibalizacdo de fontes anteriores, essa Ultima abordagem (que Robert Stam por fim
chama de dialogismo multicultural) abrange por exceléncia categorias interdisciplinares e
transculturais. Além de insistir na narratologia para a analise filmica, busca também discutir
0s espacos de contato e de repulsa entre as representacBes multiculturais, evidenciando a
maneira como essas categorias narratologicas (narrador, ponto de vista, tempo, espaco,
personagens, etc.) carregam representacoes ideoldgicas cuja leitura varia constantemente no
espaco e no tempo. Reconstruir textos anteriores, através do processo de adaptacdo, é também
uma atitude politica que pode reforcar ou problematizar preconceitos e estere6tipos em
relacdo a outros povos, bem como reavaliar fatos historicos e representacdes conflitantes.

Assim, a analise de processos de adaptacdo revela-se uma ferramenta capaz de tornar o fluxo
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de ideias na midia evidente, sendo também um medidor eficiente para 0s processos de

(re)construcéo de realidade e identidades.

2.1.3. Intertextualidade, Género e Indigenizacao

Conforme pontua Robert Stam (2008), a teoria da adaptacéo herda questdes anteriores
relativas a intertextualidade e género; etimologicamente proveniente de genus, do latim, que
significa “tipo”, a critica de “género” comecou, pelo menos no “Ocidente”, como a
classificacdo dos diversos tipos de textos literarios e a evolucdo das formas literarias. Stam
(2008) ressalta que Aristételes, por exemplo, fazia distincdo entre 0 meio de representacao, 0s
objetos representados e 0 modo de apresentacdo, o que resultou na conhecida triade do épico,
do dramaético e do lirico, sendo que o cinema herdou esse habito antigo de classificar as obras
de arte em “tipos”, alguns extraidos da literatura (comédia, tragédia, melodrama), enquanto
outros sdo mais especificamente visuais ¢ cinematicos: “visdes”, “realidades”, tableaux,
“diarios de viagem”, “desenhos animados”.

Stam destaca que as adaptacdes filmicas de romances invariavelmente sobrepem um
conjunto de convengdes de género: “uma extraida do intertexto genérico do proprio romance-
fonte e a outra composta pelos géneros empregados pela midia tradutéria do filme” (STAM,
2008. p. 23). Assim, adaptar uma obra literaria para o cinema consiste, em parte, na escolha
de quais convencdes de género (literario e cinematografico) sdo transponiveis para 0 novo
meio, e quais precisam ser descartadas, suplementadas, transcodificadas ou substituidas.

Entendendo o género como um sistema de cddigos, convencdes e estilos visuais que
possibilita ao publico determinar rapidamente e com alguma complexidade o tipo de narrativa
a que estd assistindo, Turner (1997, p. 88) afirma que um género inclui expectativas
especificas quanto a narrativa — cenarios recorrentes, sequéncias convencionais de acao (o
tiroteio, a persegui¢do com o carro) -, de modo que a tarefa de resolver os conflitos do filme
possa ser submetida ao género. O que o género reconhece é que 0 espectador assiste a
qualquer filme num contexto de outros filmes, dizendo a ele o que esperar. Assim, 0S géneros
dependem da competéncia do espectador, da habilidade que este desenvolveu em entender os
filmes e do conjunto de experiéncia semelhantes a que pode recorrer; desta forma, o género
possibilita que narrativas complexas sejam apresentadas num minimo de tempo de tela,
aumentando a capacidade desse meio de comunicacdo de lidar com material complexo e

sofisticado.

62



Ocorre também que o género filmico, como o género literario, é permeéavel a tensdes

historicas e sociais. Sobre o tema, Stam discorre que:

Como argumenta Erich Auerbach em Mimesis, a literatura ocidental, durante todo o
seu percurso, trabalhou no sentido de por fim a elitista “separagdo de estilos”,
inerente a0 modelo tragico grego, com suas hierarquias distintitas: a tragédia
superior a comédia; a nobreza, ao demos. Um realismo enraizado no éthos do
judaismo igualitario foi, lentamente, democratizando a literatura. A nogéo judaica de
“todas as almas iguais perante Deus” foi, gradualmente, harmonizando a dignidade
de um estilo nobre com as classes “inferiores” de pessoas. Os géneros vém
acompanhados, nesse sentido, de conotagBes de classe e avaliagBes sociais. Na
literatura, o romance, com raizes no mundo do senso comum da facticidade
burguesa, desafia 0 romance de cavalaria, frequentemente associado a nogdes
aristocraticas de cortesania e de cavalaria. A arte revitaliza-se recorrendo a
estratégias de formas e géneros anteriormente marginalizadas, canonizando o que
outrora fora desprezado (STAM, 2008, p. 24).

Desta forma, percebemos que as escolhas feitas pelo adaptador no que se refere as
questdes de géneros alteram os rumos da obra ndo sé no que se refere as questdes de estilo
artistico ou narrativo, mas também aquelas questdes referentes aos aspectos sociais e culturais
de uma sociedade, uma vez que escolhe aquele ou aquilo que serd considerado honravel ou
condenavel.

Hutcheon (2011, p. 200) afirma que “eventos contemporaneos ou imagens dominantes
condicionam tanto as nossas percepcdes e interpretacdes quanto as do adaptador”. Isto ocorre
porque existe um tipo de didlogo entre a sociedade na qual as obras — o texto adaptado e a
adaptacdo — sdo produzidas e aquela na qual elas sdo recebidas, e ambas estdo em dialogo
com as proprias obras. A tedrica afirma também que consideracdes econdmicas e legais
também desempenham seu papel nesses contextos, assim como as tecnologias em
desenvolvimento, sendo que 0 mesmo pode ser dito de coisas como a religido e a cultura, por
exemplo.

Sobre a presente questdo, Hutcheon afirma que:

Para os publicos que experienciam uma adaptacdo cultural e social nos modos
mostrar ou interagir, o significado cultural e social deve ser expresso e adaptado
para um novo ambiente através do que Patrice Davis (1989, p. 30) chama de “corpo-
linguagem”. O intercultural, ele diz, é o “intergestual”: o visual ¢ tdo importante
qguanto o auditivo. Nas transferéncias do modo contar para o performativo, as
diferencas de filosofia, religido, cultura nacional, género ou raca podem criar
lacunas que necessitam ser preenchidas por consideragdes dramaturgicas que podem
ser tanto cinéticas e fisicas quanto linguisticas. Expressdes faciais, roupas e gestos
ocupam seu lugar ao lado da arquitetura e do cenario, a fim de transmitir
informacdes culturais que sdo verossimeis e que funcionam como um “index de
ideologias, valores e convencdes através do qual ordenamos a experiéncia e
predicamos a atividade” (HUTCHEON, 2011, p. 201).

Assim, Hutcheon demonstra que a adaptacdo da literatura para o cinema, ao expor em

imagens e sons aquilo que originalmente estava escrito, na maioria das vezes transmitem
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informacdes culturais verossimeis (arquitetura, roupas, gestos, cenario, etc.) carregadas de
ideologias.

Huctheon destaca que as adaptacdes realizadas entre midias, tempos e lugares acabam
unindo o que Edward Said chamou de diferentes “processos de representacdo e
institucionaliza¢ao”, que ocorre de acordo com “um grupo de circunstincias iniciais, uma
distancia percorrida, um conjunto de condigdes de aceitacdo (ou resisténcia) e uma
transformagdo da idéia em seu novo tempo ¢ lugar” (SAID, 1983, p. 226-227, apud
HUTCHEON, 2011, p. 201).

Susan Stanford Friedman (2004, apud HUTCHEON, 2011, p. 201) utiliza o termo
antropologico “indigenizacdo” para se referir a esse tipo de encontro e acomodacdo
intercultural. Hutcheon afirma que no discurso politico a indigenizacao é utilizada dentro de
um contexto nacional em referéncia a formacdo de um discurso de nacdo diferente do
dominante, e, no contexto religioso relacionado a misséo da igreja, o termo refere-se a uma
igreja nativizada e um cristianismo recontextualizado. Basicamente, Hutcheon destaca que a
vantagem do uso antropoldgico mais amplo na reflexdo sobre a adaptacéo é que ele implica
atuacdo, pois os adaptadores exercem poder sobre o que adaptam ao utilizar escolhas que
resultem em algo novo, hibrido, que pode vir a ser diferente dos discursos vigente ou
dominantes.

Analisando a adaptacao filmica feita por Francesco Rosi a partir da dpera francesa
“Carmen”, de Bizet — adaptada de um conto de Mérimée, diga-se de passagem -, Hutcheon
(2011, p. 213) percebeu que o cineasta colocou o contexto historico-social e as realidades
étnicas e de classe da Espanha do século XIX em primeiro plano. Conhecido pelo grande
interesse em questdes sociais, Rosi sentiu-se atraido pela cultura do sul da Espanha, onde a
Opera se passa, em parte por conta das proximidades com seu préprio contexto italiano, a
semelhante pobreza, 0 machismo, a rispidez e o gosto pela mdsica e danca (CITRON, 200, p.
164, apud HUTCHEON, 2011, p. 13). Rosi pesquisou cuidadosamente todos os dados
histéricos com antecedéncia e situou Carmen na verdadeira cultura material espanhola,
incluindo as mais antigas arenas de touros de Ronda a inddstria do Tabaco com mulheres
trabalhando com seus filhos ao lado; “em resumo, Rosi nao atualizou ou reescreveu nada; em
vez disso, ele re-historicizou e, no processo, ‘reetnizou’ a Opera alterando o contexto de
criagdo da Franga para a Espanha do século XIX” (HUTCHEON, 2011, p. 14). Em outras
palavras, Rosi alterou a visdo original da dépera para contextualiza-la melhor histérica e

socialmente, processo este muito semelhante ao que Brant fez ao adaptar a obra de Aquino.
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Assim como Stam (2008, p. 41), e ao invés de se usar um s6 modelo, pretende-se aqui
uma abordagem analitica flexivel, “adaptada” as qualidades especificas do processo de
adaptacdo do filme “Matadores”, empregando simultaneamente as teorias da adaptacdo com
as teorias literarias, cinematograficas, midiaticas e estudos (multi)culturais, adotando
multiplas estruturas, numa espécie de “cubismo metodologico”, a fim de esclarecer as
relagdes entre o conto e o filme de uma maneira rica, complexa e multidimensional.

Assim, pretende-se abordar na andlise, além das questdes fundamentais da narrativa,
como os processos de “indigenizagdo” e de hipertextualidade que o processo de adaptacdo do
conto “Matadores” para o filme “Os Matadores” expOe e realiza, possibilitam aos seus
receptores uma maior reflexdo sobre os processos de (re)construcdo de realidade e de
identidades socialis e culturalis.

2.2. O Cinema Brasileiro e 0 Cinema Contemporaneo

Conforme explica Earp (2011), atualmente a atividade cinematografica no Brasil
envolve pouco mais de 2 mil salas, que vendem uma media de 100 milhdes de ingressos
anuais, dos quais entre 15 e 20% sdo para filmes brasileiros. A producdo nacional tem
mantido uma média de 90 a 100 filmes de longa-metragem por ano, sendo que nem todos
conseguem lancamento comercial. Segundo o critico e historiador de cinema Jean-Claude
Bernardet (apud NAGIB, 2002), "ndo é possivel entender qualquer coisa que seja do cinema
brasileiro se ndo se tiver em mente a presenca macica e agressiva, no mercado interno, do
filme estrangeiro”.

O cinema brasileiro na década de 1990, época em que o filme “Os Matadores” foi
realizado, ndo tinha um dos melhores ou mais promissores panoramas. Até entdo, ja tinha
passado por diversas reviravoltas e alguns declaravam sua (quase) morte ao associarem sua
producdo as mas direcdes e interpretacdes.

Segundo Reboucas (2008), em 1896 chegaram ao Rio de Janeiro 0s primeiros
aparelhos de projecdo cinematogréafica, em 1898, foram realizadas as primeiras filmagens no
Brasil e, somente em 1907, com o advento da energia elétrica industrial na cidade, o comércio
cinematografico comecou a se desenvolver predominando os filmes de reconstituicdo de fatos
do dia-a-dia; a partir de 1912, das mdos de Francisco Serrador, Antonio Leal e dos irméos
Botelho eram produzidos filmes com menos de uma hora de projecao, época em que 0 cinema

nacional encarou a primeira forte crise perante o dominio norte-americano nas salas de
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exibicdo, pois 0s cine-jornais e documentarios é que captavam recursos para as producgdes de
ficgdo.

Em 1925, a qualidade e o ritmo das producdes aumentam, o cinema mudo brasileiro se
consolida, os veiculos de comunicac¢do da época inauguram colunas para divulgar 0 nosso
cinema, entre 0s anos 1930 e 1940, o cinema falado abre um reinicio para a producéo nacional
que se limita ao Rio em comédias populares, conhecidas como chanchadas e, se na década de
1930, a produtora Cinédia foi a que mais produziu, na década de 1940 a maior produtora se
chamaria Atlantida; no periodo de 1950 a 1960, em Sao Paulo, paralelo a fundacdo do Teatro
Brasileiro de Comédia e a abertura do Museu de Arte Moderna, surge a produtora Vera Cruz,
que atraveés de fortes investimentos e contratacdo de profissionais estrangeiros, busca produzir
no Brasil uma linha de filmes industriais, com uma preocupacdo estético-cultural
hollywoodiana, com a participacdo de grandes estrelas e com uma producdo cara e de
qualidade, faltando-lhe, porém, uma distribuidora propria e salas para absorver a sua
producgdo, mesmo com um de seus filmes premiado em Cannes: “O Cangaceiro” (1953), de
Lima Barreto (REBOUCAS, 2008).

Na déecada de 1950, surge o questionamento as tentativas de transplantar Hollywood
para o Brasil por influéncia do Neo-realismo italiano, movimento que utilizava métodos
documentais e tratava de questBes sociais e cotidianas, ao contrario das producdes narrativas
teatralizadas; os cariocas Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos realizam "Agulha no
palheiro™ (1953) e "Rio, 40 graus" (1955), respectivamente, com baixo orgcamento e tematica
popular, buscando o realismo brasileiro na forma, no contetdo e na producdo, iniciando um
movimento cinematografico que viria a se chamar de “Cinema Novo”; Roberto Santos,
paulista, aplica os mesmos principios na comédia de costumes "O grande momento" (1958);
em Salvador, "Bahia de todos os santos"” (1960), de Trigueirinho Neto, e "Barravento” (1961),
de Glauber Rocha, desencadeiam um novo ciclo regional, que atrai cineastas de outros estados
em busca da tematica nordestina (XAVIER, 2001).

Conforme explica Xavier (2001), diante deste cenario surge o Cinema Novo,
movimento cinematografico marcante e comprometido com a transformacdo e a histéria do
pais. Em 1963, o movimento ganha corpo e forca com 03 filmes "Os Fuzis" (1964), de Ruy
Guerra, "Deus e o diabo na terra do sol" (1964), de Glauber Rocha, e "Vidas secas" (1963), de
Nelson Pereira dos Santos; em todos eles, é mostrado um Brasil desconhecido, com muitos
conflitos politicos e sociais, em uma mistura original de movimentos estéticos

cinematogréaficos europeus, quais sejam, o Neo-realismo italiano (por seus temas e forma de
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producio) e a Nouvelle Vague francesa (por suas rupturas e experimentos de linguagem). E
Glauber quem batiza os instrumentos do cinema novo ("uma camara na médo e uma ideia na
cabec¢a"), bem como seu objetivo (a construcdo de uma "estética da fome"). Apds o golpe
militar de 31 de marco de 1964, os cineastas (e 0 pais) se interrogam sobre o futuro e sobre as
suas préprias atitudes de classe. Os filmes marcantes desse segundo momento do Cinema
Novo séo "O Desafio" (1965), de Paulo César Saraceni; "Terra em transe" (1967), de Glauber
Rocha; e "O Bravo guerreiro” (1968), de Gustavo Dahl. Enquanto isso, longe do Cinema
Novo, Domingos de Oliveira redescobre a comédia carioca com "Todas as mulheres do
mundo” (1967) e "Edu coragéo de ouro™ (1968) (XAVIER, 2001). Em 1968, a ditadura militar
fecha o Congresso e os partidos politicos e censura a midia e o cinema. Neste terceiro
momento, o Cinema Novo volta-se para o passado, para a Histéria, ou para projecdes
alegdricas do pais com "O Dragdo da maldade contra o santo guerreiro™ (1969), de Glauber
Rocha, "Os Herdeiros™ (1969), de Caca Diegues, "Macunaima” (1969), de Joaquim Pedro de
Andrade e "Os Deuses e 0s mortos” (1970), de Ruy Guerra (XAVIER, 2001).

Neste ponto da historia, uma nova geracéo de cineastas responde a situacdo politica do
pais com outra radicalidade: a estética do lixo, o Cinema marginal, "udigrudi (corruptela de
"underground”, um dos nomes da contracultura norte-americana dos anos 60). Teve producdo
numerosa ¢ comercial e também foi chamado como producao da “Boca do Lixo”, por ter
surgido em uma regido do centro de S&o Paulo também conhecida por esse nome. Suas obras,
em maioria, sdo pouco assistidas, com exce¢cdes como no caso de “O Bandido da Luz
Vermelha”. Os cineastas marginais rejeitavam as formulas tradicionais de narrativa e estética
e encontravam sua forca no cinema experimental. Os principais representantes do movimento
sdo Rogério Sganzerla (“O Bandido da Luz Vermelha”, 1968), filme no qual se nota a
influéncia de cineastas como Jean-Luc Godard e Orson Welles; e Julio Bressane (Matou a
familia e foi ao cinema, 1969) (PUPPO e HADDAD, 2004).

Na década de 1970, a “Pornochanchada” ¢ o género do cinema brasileiro mais comum,
sendo chamado assim por trazer alguns elementos dos filmes do género conhecido como
chanchada e pela dose alta de erotismo que, em uma época de censura no Brasil, fazia com
que fosse comparado ao género pornd, embora ndo houvesse, de fato, cenas de sexo explicito
nos filmes. David Cardoso, ator, diretor e produtor sul-mato-grossense, € considerado o maior
representante deste género, sendo reconhecido até hoje como o “Rei da Pornochanchada”
(PUPPO e HADDAD, 2004).
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Ao estudarem o mercado cinematografico brasileiro, Almeida e Butcher (2003)
relatam que em 1936 Roquette-Pinto criou o Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE)
- onde Humberto Mauro dirigiu mais de 300 documentarios - e observa que as leis de
obrigatoriedade de exibicdo de filmes brasileiros existem desde 1932 - para cine-jornais - e
1939 - para longas-metragens. A partir de 1966, o Instituto Nacional de Cinema (INC)
estimula a producdo e exibicdo de filmes brasileiros, mas é com a criacdo da Empresa
Brasileira de Filmes (Embrafilme), em plena ditadura militar (1969), que o Estado passa a
financiar a producéo e a cuidar da legislagcdo mais acuradamente com o Conselho Nacional de
Cinema (Concine). Parte do lucro das distribuidoras de filmes estrangeiros no Brasil é taxado,
e esse dinheiro é usado para produzir filmes nacionais, mas o sistema de escolha dos filmes a
serem produzidos é absolutamente centralizado, pois os cineastas oriundos do Cinema novo,
quase todos cariocas, ficam com a maior parte dos recursos.

A partir da década de 1970, gracas as producbes da Embrafilme de um lado, as
producdes baratas da turma da pornochanchada de outro, aos filmes infantis dos TrapalhGes
de um terceiro, e ainda a um novo "star-system™ gerado pela televiséo, os filmes brasileiros
passaram a ser vistos pelo pablico de cinema no pais: se 0 mercado diminuiu na distribuicéo e
exibicdo - de 3200 salas de cinemas em 1975 para 1400 em 1985 e de 270 milhGes de
espectadores em 1975 para 90 milhdes em 1985 - aumentou na produgdo - chegou a 100 em
1978 e a 103 em 1980 -; assim, a participacdo dos filmes brasileiros no mercado cresceu de
14% dos ingressos vendidos em 1971 para 35% em 1982: "Dona Flor e seus dois maridos"
(1976), de Bruno Barreto, chega a 11 milhGes de espectadores, mais do que qualquer filme
estrangeiro e "A Dama do lotagcdo™ (1978), de Neville d'Almeida, "Lucio Flavio, o passageiro
da agonia” (1977), de Hector Babenco, "Eu te amo" (1981), de Arnaldo Jabor, "Xica da Silva"
(1976), de Cacéa Diegues, e mais 14 filmes dos Trapalhdes ultrapassam, cada um, os 3 milhGes
de ingressos vendidos (ALMEIDA & BUTCHER, 2003).

Na década de 1980, a crise econdmica piora com a falta de dinheiro para a divida
externa e a producdo volta a cair; os exibidores (donos de cinemas), assessorados pelos
distribuidores estrangeiros, comecam uma batalha judicial contra a lei da obrigatoriedade,
sendo que em muitas salas simplesmente param de passar filmes brasileiros. Metade dos
filmes produzidos em 1985 foi de sexo explicito. Apesar disso, surge uma nova geracao de
cineastas em Sdo Paulo, onde se destacam Sérgio Bianchi (“Mato eles?”, 1982), Hermano
Penna (“Sargento Getulio”, 1983), André Klotzel (“A marvada carne”, 1985) e Sérgio Toledo

(“Vera”, 1987), mas seus filmes séo vistos basicamente em festivais. Com a "Lei do Curta",
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criada em 1975 e aperfeicoada em 1984, que obriga a sua exibigdo antes do longa estrangeiro,
0 curta-metragem passa a ser 0 Unico cinema brasileiro com acesso ao mercado. Assim, em
todo o pais surgem novos cineastas e novas propostas de producdo, e 0s curtas brasileiros
ganham varios prémios internacionais. Outro destaque da década é a producdo de
documentérios de longa-metragem, também sem acesso ao mercado, mas refletindo sobre a
historia recente do pais: “Jango” (1984), de Silvio Tendler; “Conterraneos velhos de guerra”
(1989), de Vladimir Carvalho; e a obra-prima “Cabra marcado para morrer” (1984), de
Eduardo Coutinho (ALMEIDA & BUTCHER, 2003).

Na década de 1990, Collor assume a presidéncia da Republica, as reservas financeiras
particulares da populacéo brasileira sdo confiscadas e a Embrafilme, o Concin, a Fundagéo do
Cinema Brasileiro, o Ministério da Cultura, as leis de incentivo a producdo e a
regulamentacdo do mercado foram extintos. No governo seguinte, de Itamar Franco, o
Ministro da Cultura Antonio Houaiss cria a Secretaria para o Desenvolvimento do
Audiovisual, que libera recursos para producdo de filmes atraves do Prémio Resgate do
Cinema Brasileiro e passa a trabalhar na elaboracéo do que viria ser a Lei do Audiovisual, que
entraria em vigor no governo de Fernando Henrique Cardoso (NAGIB, 2002).

A partir de 1995, comeca-se a falar numa "retomada” do cinema brasileiro. Novos
mecanismos de apoio a producdo, baseados em incentivos fiscais, aumentam o namero de
filmes realizados e levam o cinema brasileiro de volta a cena mundial. O filme que inicia este
periodo é “Carlota Joaquina, Princesa do Brazil” (1995) de Carla Camurati, parcialmente
financiado pelo Prémio Resgate. No entanto, as dificuldades de penetracdo no seu préprio
mercado continuam: a maioria dos filmes ndo encontra salas de exibi¢do no pais, e muitos séo
exibidos em condicBes precarias: salas inadequadas, utilizacdo de datas desprezadas pelas
distribuidoras estrangeiras, pouca divulgacdo na midia local (NAGIB, 2002). E neste contexto
que o filme “Os Matadores” ¢ lancado.

Sobre este periodo da retomada do cinema nacional, entre 1994 e 1998, Nagib afirma
que, “embora breve, ¢ historicamente significativo por varios motivos”, pois o Brasil vinha de
décadas de traumas politicos:

20 anos de ditadura militar; a doenca e a morte de Tancredo Neves antes de ser
empossado presidente; os anos inflaciondrios do governo Sarney; e, afinal, o
desastre obscurantista de Fernando Collor de Melo, primeiro presidente
democraticamente eleito ap6s a ditadura militar em 1990 e logo deposto por
impeachment em 1992. Os dois primeiros anos da década de 90 estdo certamente
entre os piores da histéria do cinema brasileiro. Logo sua posse, Collor rebaixou o

Ministério da Cultura a Secretaria e extinguiu varios 6rgdos culturais, dentre eles, a
Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S.A.), que j& claudicava, mas permanecia
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como o principal sustenticulo do cinema brasileiro. Em 1992, apenas dois filmes de
longa-metragem foram langados no Brasil (NAGIB, 2002, p. 13).

A chamada retomada ocorre entdo durante o mandato de Itamar Franco. Esta
expressao, “retomada”, ressoa como um boom ou um “movimento” cinematografico, mas
como Nagib (2002) destaca, a unanimidade ndo ¢ alcangada nem entre seus participantes. Para
alguns, ocorreu somente uma breve interrupcdo da atividade cinematogréfica com o fim da
Embrafilme e a retomada das atividades com o0s recursos vindos da extingdo deste 6rgao,
através do Prémio Resgate do Cinema Brasileiro. Entre 1993 e 1994 e com 03 sele¢des, tal
prémio contemplou 90 projetos (25 de curta, 09 de média e 56 de longa metragem). Somado a
isso, a Lei n° 8.685 de 1993, conhecida como a Lei do Audiovisual, gerou frutos a partir de
1995 com o aperfeicoamento de leis de incentivo fiscal.

Porém, deve-se ressaltar que se a produgdo aumentou, a distribuicdo e exibicdo nao
melhoraram muito desde entdo; de todo forma, as mudangas politicas nacionais mudaram o
panorama cultural e cinematografico, despertando atencdo do publico e da midia. Além de
filmes infantis, como os da Xuxa e dos Trapalhdes, outros passaram a “ultrapassar a casa de 1
milhdo de espectadores, como ‘Carlota Joaquina’, ‘O Quatrilho’ e ‘Central do Brasil’, ficando
facil constatar que as leis de incentivo e os prémios causaram uma abertura, “sendo que entre
1994 e 2000, 55 novos cineastas surgiram no pais” (NAGIB, 2002, p. 14).

Apesar das adversidades, dos projetos malsucedidos e dos desastres financeiros, a
euforia criativa expressa uma rica variedade de filmes e cineastas que, se antes eram
confinados ao curta-metragem, comecaram a estrear no longa-metragem com obras que hoje
sdo0 marcos em nossa cinematografia, mostrando ainda o Brasil em sua geografia ampla, para
aléem do eixo Rio-S&8o Paulo; cineastas vém da publicidade e encontram representantes do
Cinema Novo, documentérios encontram-se ao lado da ficcdo comercial e dramas
contemporaneos se alinham a filmes historicos (NAGIB, 2002).

Nagib (2002) destaca também a participacdo feminina na producéo cinematografica do
pais, que somada a diversificacdo geografica e etaria, permite ao cinema oferecer uma
imagem mais acurada do pais. A tedrica ressalta que até entdo havia ainda o abismo
econbmico que reservava para as classes media e alta a atividade cinematografica, dela
apartando 0s pobres e as minorias étnicas como 0s negros e 0s indios, situacdo esta que
comeca a mudar hoje com o advento das novas tecnologias de producao.

Nagib (2002) reforca que os anos de 1994 e 1995 sdo de grande hibridismo na
producdo cinematografica nacional, que se por um lado sdo compostas de obras sem ligacdes

com géneros especificos, de outro lado trazem o tom pessoal, “a autoria” acentuada, que sera
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uma das marcas do cinema brasileiro pos-Embrafilme. De 1997 a 1998, ha o aprofundamento

da tentativa de apreensédo do Brasil real. Sobre o tema, Nagib discorre que:

Para muitos cineastas desse periodo, o “renascimento” do cinema significou a
“redescoberta” da patria. Passada a vertigem Collor, quando o Brasil se tornou o
pais de emigrantes tdo bem retratado em Terra estrangeira, e quando 0s proprios
cineastas safram a procura de trabalho em outros paises e linguas, Central do Brasil
(Walter Salles, 1998), filme simbolo da retomada, segue 0 movimento, sugerido no
titulo, de convergéncia para o coracdo de um pais que precisa mostrar sua cara. O
filme se abre com imagens frontais de atores escolhidos entre populares, de idades,
sexos e cores variadas, que ditam cartas com sotaques das diferentes regiGes do
Brasil. Evidencia-se aqui uma atitude que se tornara recorrente no cinema brasileiro
até o presente: cineastas procedentes de classes dominantes dirigem um olhar de
interesse antropolégico as classes pobres e a cultura popular, com destaque para 0s
movimentos religiosos. Tenta-se vencer o abismo econdmico entre realizadores e
seus objetos, se ndo com adesdo, pelo menos com solidariedade (NAGIB 2002, p.
13).

Nagib cita filmes como “Bocage, o triunfo do amor” (Djalma Limongi Batista, 1996),
“Crede-mi” (Bia lessa e Dany Roland, 1996), “Corisco e Dada” (Rosemberg Cariry, 1996),
“Baile Perfumado” (Paulo Caldas e Lirio Ferreira, 1997) e o “Cangaceiro” (Anibal Massaini
Neto, 1997), onde o Brasil aparece em imagens deslumbrantes, o sertdo vira mar e a caatinga
se cobre de verde e de certa roupagem pop. Essa tendéncia, onde o Brasil olha para si com
ternura e esperanca, acabou por receber “consideragdes pouco lisonjeiras, por exemplo, de
Ivana Bentes, para quem a “estética da fome” do Cinema Novo se transformou, nos filmes
recentes, em “cosmética da fome” (NAGIB, 2002, p. 16).

A comparacdo com o Cinema Novo foi inevitavel, tendo em vista a preocupacédo com
a identidade nacional como nucleo tematico comum; a diferenca fundamental foi a falta de
um novo projeto politico, apesar da postura politicamente correta (NAGIB, 2002). Para
Bernadet (apud NAGIB, 2002), esta comparacdo € equivocada, pois no Cinema Novo havia
uma ligacéo e uma preocupacdo com uma proposta politica fundamental para a sobrevivéncia
ideologica do movimento. Para Nagib (2002), o Brasil dos filmes desse periodo, mesmo
quando focalizam o sertdo ou a favela, € palco de dramas individuais, mais que sociais.

Ao entrevistar 90 cineastas dos anos 90, Nagib percebe entdo que uma das
peculiaridades desta geracdo € a admiracdo explicita pelo Cinema Novo, Marginal, da Boca
do Lixo e até da Chanchada e da Pornochanchada, assumida pelos depoimentos e traduzida

em citac6es nos filmes:

A constatacdo interessante é que, enquanto a geracdo dos veteranos se formou com o
Neo-Realismo, a Nouvelle Vague, o cinema americano dos anos 40 e 50, e
eventualmente o cinema japonés ou sueco, 0s jovens cineastas brasileiros sdo antes
de tudo filhos de pais estrangeiros, os quais ndo perdem a oportunidade de citar ou
homenagear. Estabelecem assim, na prética, os lagos historicos com seu pais que
Glauber Rocha tanto lutou para criar (NAGIB, 2002, p. 16).
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Preferindo a politica como nostalgia ao invés de proposta artistica, esta geracdo de
cineastas prefere a originalidade pessoal e a consequente afirmacdo autoral no campo estético
ao invés das reformulacgdes derivadas de propostas conjuntas, como as do cinema dos anos 60;
e, diferente de cineastas experimentalistas e indiferentes ao mercado, o cinema da retomada é
respeitoso e adepto da narratividade. (NAGIB, 2002, p. 17).

Importante observar que em meados dos anos 1992, a classe média vive o sonho de
Primeiro Mundo ao ver o real equiparado ao dblar e as possibilidades de viagens a Paris ou
Miami, bem como com a indicacdo de trés filmes nacionais ao Oscar de melhor filme
estrangeiro : “O Quatrilho” (Fabio Barreto, 1995), “O que ¢ isso, companheiro?” (Bruno
Barreto, 1997) e “Central do Brasil” (Walter Salles, 1998). O Urso de Ouro em Berlim dado
ao Ultimo selou certa sancao estrangeira a arte nacional.

Diante da desvalorizacdo da moeda brasileira, a permanente ma distribuicéo e exibicao
de filmes, e o retraimento das empresas apoiadoras, em 1998 o apice e fim da retomada é
marcado, pois a producdo cinematografica avanca para outra etapa, buscando ser mais sélida e
estavel, com outras perspectivas e discussdes sobre a Lei do Audiovisual. Em 1997, as
Organizac6es Globo criam a Globo Filmes, que reposiciona o cinema brasileiro em todos 0s
segmentos e, entre 1998 e 2003, produz 24 producdes cinematograficas, obtendo mais de
90% da receita da bilheteria do cinema brasileiro e mais de 20% do mercado total (GATII,
2005).

Alguns filmes lancados na primeira década do novo século, com uma tematica atual e
novas estratégias de lancamento, como “Cidade de Deus” (2002) de Fernando Meirelles,
“Carandiru” (2003) de Hector Babenco ¢ “Tropa de Elite” (2007) de José Padilha, alcancam
grande puablico no Brasil e perspectivas de carreira internacional (GATII, 2005),
demonstrando o lado visionario do filme “Os Matadores”, seja pela tematica, seja pela forma,
seja pela producdo, que une questdes e identidade socio-culturais a entretenimento e cinema
industrial.

Como Metz (1980, p. 09) afirma, o cinema é um fato dos mais recentes, pois 0 ano de
1895 - em que ocorreu a primeira projecdo publica organizada pelos irmdos Lumiére —
“representa, na perspectiva antropolégica em que aqui nos colocamos, uma data muito tardia
da aventura humana”. Por esquecer esta perspectiva antropologica, Metz nos lembra que
muitos caem em uma “espécie de fanatismo ou de profetismo “audiovisual” razoavelmente
difundido”; por tal razdo, Metz alerta que ¢ importante determinar que o cinema entrou para

0S costumes, ndo bastando surpreender-se “com ele como uma maravilha em estado de
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emergéncia, é preciso comecar a compreendé-lo em seus diferentes aspectos” (METZ, 1980,
p. 09). Esta pesquisa, porém, ndo se preocupard com a filiagdo dos principais filmes
realizados desde 1895, nem reunira todas informacdes sobre as circunstancias econémicas de
suas producdes, nem precisara em que e de que maneira todos eles sdo obras de arte, mas
pesquisard tdo somente as questdes sociais e comunicacionais que a analise do processo de
adaptacao da obra audiovisual “Os Matadores” suscita.

Ao ressaltar a importéancia social das imagens, com sua multiplicagéo infinita, intensa
circulagdo, pregnéncia ideoldgica, influéncia e de tudo o que leva a falar do nascimento de
uma civilizacdo da imagem, o tedrico de cinema Jacques Aumont se obrigou a relativizar essa
idéia. “As imagens, isso € inegavel, hd mais de 100 anos multiplicaram-se quantitativamente
em proporgdes impressionantes € sempre crescentes”, diz o tedrico (AUMONT, 2002, p.
313); assim, essas imagens invadem nossa vida cotidiana, criando o sentimento difundido de
que vivemos na verdade a era da imagem. Porém, Aumont afirma que esse sentimento impede
que se perceba que essa multiplicagdo das imagens é um epifendmeno se comparada a outra
alteracdo, produzida ao longo dos seculos e que afetou o prdprio status das imagens: passou-

se da imagem espiritual a imagem visual. Sobre o tema, Aumont afirma que:

A imagem medieval (para ndo falar da imagem em outras civilizacdes mais
distantes) era muito diferente da imagem de hoje, a0 menos porque ndo tinha
necessariamente manifestacGes sensiveis e, se possuissem alguma, porque essa
manifestacdo sensivel, considerada como pura aparéncia terrestre, ndo tinha valor
em relacdo as entidades imateriais, celestes, as quais a imagem dava acesso. Em uma
cultura que afirmava como paradigma da nocdo de imagem e como fundamento da
prépria possibilidade de imagens a encarnacdo de Deus Pai por Cristo, é evidente
que a aparéncia visual dessas imagens dependia do elemento contigente, que o
objetivo delas era bem diferente de uma simples duplicacdo do sensivel, e por
conseguinte que seu papel — ideoldgico, intelectual e social — excedia em muito o
proprio papel que elas parecem ter sob nossos olhos (AUMONT, 2002, p. 313).

Assim, Aumont conclui que a verdadeira revolucdo das imagens esta distante e
ocorreu na época em que, “ao reduzirem-Se progressivamente a mero registro — por mais
expressivo gque fosse — das aparéncias, perderam a forca transcendente que haviam possuido”;
mesmo que hoje ocorra uma retomada da imagem através da multiplicago, “nossa civilizagdo
ainda continua a ser, queira ou ndo, uma civilizacdo da linguagem” (AUMONT, 2002, p.
314). Por tal razdo, e conforme ensina Turner (1997, p. 51), deve-se ressaltar ainda que o
cinema “gera seus significados por meio de sistemas (cinematografia, edi¢do de som e assim
por diante)”. Assim, e vendo o cinema como comunica¢do e colocando “a comunicagdo do
cinema dentro de um sistema maior gerador de significados — o da propria cultura” como fez
Turner (1997, p. 51), Andréa Franga pergunta “como pensar o cinema contemporaneo e quais

as condigdes de ruptura e critica a logica estetizante produzida pelas atuais condi¢des de vida
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e de convivéncia mediadas pela imagem?” Sobre o cinema contemporaneo e questdes

semelhantes as abordadas nesta pesquisa, Franca lembra que:

Nos anos 1960, falava-se em “cinema periférico” quando se queria levar em conta a
experiéncia historica do pais de origem”, quando se pretendia ver em certos filmes
uma contrapartida estética e politica para o impasse do subdesenvolvimento no
Terceiro Mundo, percebendo na linguagem do homem oprimido a imagem do
“colonizado” que, para mudar a ordem do mundo, langa um programa de desordem
absoluta. Assim é que o filme transformava em agdo o que se impunha como
impossibilidade de invencéo livre. A fragmentacio e a descontinuidade formal, a
aparéncia de inconclusividade de certos filmes, tudo isso apontava para uma arte a
favor da transformacdo, a favor da necessidade de restituir, pelo imaginario, um
pouco de possivel ao Terceiro Mundo. O cinema periférico, ou o Terceiro Cinema
(SOLANAS, 1995), remetia a uma geografia especifica, a uma situacdo econdmica
de atraso e opressdo que constituia a base sobre a qual nasceria uma arte politica
comprometida e transformadora. (FRANCA, 2006, p. 395)

“Talvez possamos falar de uma nova percep¢do do cinema mundial depois da
irrupcdo de novas cinematografias nos anos 1990 (Ird, Balcds, Asia)” (FRANCA, 2006, p.
395), diferente de épocas anteriores em que os cinemas mais difundidos eram essencialmente
euro-norte-americanos, afirma Franca. A autora também entende que essa percepcdo, criada
em meio a um campo de tensdes entre o pablico, a critica e o proprio fazer cinematogréafico na
sua relacdo com o real nasce num mundo constituido e mediado “por imagens de todos os
tipos, onde reina a ldgica da programacéo, do consenso, a ldgica midiatico-militar de controle
e expropriacdo de sentido num contexto de homogeneizagdo” (FRANCA, 2006, p.395). Sua
hipdtese € que essa nova percepc¢ao seria potencialmente mais sensivel as pesquisas artisticas
devido a referida multiplicidade de imagens, pois temos acesso “aos novos cinemas, aos
inimeros ciclos em cinematecas, as Tvs por assinatura, a difusdo do video e do DVD, a
chancela dos festivais internacionais’; assim, “diante desse cinema da “comunicacao total”
vemos 0 crescimento de um outro cinema com vocacdo internacional, autenticado pelos
grandes festivais”, afirma a tedrica (FRANCA, 2006, p. 395), sendo para ela a equagao
Cannes versus Hollywood a traducdo da dualidade do mundo do cinema atualmente. Por isso,
Franga (2006, p. 395) defende “que caberia ao artista, segundo Comolli, “romper” com as
imagens programadas, benevolentes e humanistas do mundo”, acrescentando que caberia ao
publico e a critica a sensibilidade para embarcar em tais experiéncias, “pois o cinema tem
uma contribui¢do fundamental a dar na criacdo de dissonancias e na proliferacdo de narrativas
diversas desse contexto de normatizagdo” (FRANCA, 2006, p. 395).

Diante deste quadro, tal estudo justifica-se em muito pelo fato de que se pretende aqui
lutar, nas palavras de Massimo Canevacci, por “um cinema antropologico, que estude a nossa
cultura em comparagdo com a cultura global”, pois somente com uma reflexdo sobre “nds

mesmos” e sobre o “outro” podemos comegar uma retomada de um cinema ndo mais
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fisionbmico nem etnocéntrico: um cinema que ndo exerca o controle do ambiente simbdlico
por conta das classes hegemdnicas, um ambiente que tem dimens@es tdo importantes como as
do ambiente fisico, bioldgico e social (CANEVACCI, 1990, p. 175).

Nesse sentido, Frangca, em sua obra “Terras e Fronteiras no cinema politico
contemporaneo”, afirma que pensar a no¢do de fronteira no audiovisual implica pensar a
relacdo que este mantém com o0 espaco, neste caso, uma terra. Em suas palavras, ocorre que
ndo se trata aqui de fronteiras fisicas ou geograficas, mas da “terra como imagem em
movimento e imaginario de um mesmo, de um mundo possivel com todas as diferenciacdes
que internamente possibilita” (FRANCA, 2003, p. 26). Neste sentido, Andréa Franga afirma o

seguinte:

(...) pensar o sentido de “nagdo” contemporancamente significa levar em conta sua
constituicdo experiencial, pratica, ao alcance de todos (e ndo os limites territoriais
apenas); significa pensar sua formulacdo a partir de uma trama onde atuam e
circulam narrativas midiatizadas, pessoas, discursos politicos que oferecem
cotidianamente novos expedientes para construcdo de si mesmos imaginados e de
mundos imaginados. Com o declinio das fronteiras nacionais, a intensificacdo das
migracdes em massa e o aumento do fluxo de narrativas e imagens, a idéia de
nacdo/etnia passa a ser construida e reconstruida dentro de uma nova ldgica, onde a
evidéncia das fronteiras nacionais, demarcadora de cinematografias, é substituida
pelas co-producdes transnacionais, por uma massa de espectadores e imagens
desterritorializados. Diante desse quadro, nos interessa pensar como esta
contemporaneidade é experimentada pelos filmes, como ela é produzida e se produz
em meio a um espaco publico midiatizado, altamente diferenciado e fluido
(FRANCA, 2003, p.26).

Ao denominar de cinema periférico o cinema feito ao longo da década de 1990 no Ira,
Balcd, China, Brasil e India, Franca (2006, p. 397) afirma que interessa analisar o cinema
contemporaneo buscando demarcar culturas e territdrios, identidade e alteridade, com base em
contextos nacionais especificos. Na esteira de Bhabha, Frang¢a afirma que ‘“qualquer
cultura j& é uma formacédo hibrida, uma mistura, e uma totalidade nacional é apenas um
recorte imposto que se abate sobre ela”; com base nesta afirmagdo, Franga desenvolve seu

raciocinio argumentando que o que se deve buscar é:

(...) um cinema de resisténcia que passa pela necessidade de reinventar as fronteiras,
construir novas relacdes e insistir na miscigenacédo e na diversidade como forma de
producdo da realidade por vir. Sdo filmes que incorporam na sua narrativa uma
gama de outras vozes e imagens, que se perguntam o que é um sujeito hoje, sendo
aquele que se forma nos entrelugares, nas fronteiras e na mistura. Um cinema de
terras e fronteiras aposta na necessidade de repensar as culturas como misturas e ndo
como territérios simbélicos cristalizados, estanques, imemoriais (FRANCA, 2006,
p. 396).

Ao utilizar o termo “comunidades imaginadas”, de Benedict Anderson, e influenciada
pelas teorias de Appadurai, Franca investiga de que modo certas narrativas contemporaneas

exploram a idéia de terras imaginadas e nac¢6es ndo iniciadas, sinalizando para comunidades
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de sentimento sob espacialidades contranacionais, transnacionais e pds-nacionais; “¢ uma
nova cartografia que aparece nesse cinema, uma outra espacialidade cinematografica, feita de
dispersoes, deslocamentos, nomadismo”, afirma a teérica (FRANCA, 2006, p. 397), que
defende que um cinema de terras e fronteiras deve também ressaltar o contexto da
internacionaliza¢do, marcando um deslocamento em relagdo a nocao de “globaliza¢do” e
enfatizando a tensdo com o termo nagdo. Com isso, Franca reitera a recusa em pensar 0S
filmes como reproducdo de um estado de coisas historico-econémico, como parte da cultura
mundo ou de um programa de exotismo turistico que promove a familiaridade benevolente do
mundo. Assim, esta pesquisa aproxima-se da pesquisa de Franca ao partilhar também da ideia
de comunidade imaginada, focalizando os processos positivos e singularizantes capazes de
funcionar como resisténcia num contexto de homogeneizacao, centrando-se nas aberturas para
novos sentidos de mundo que se forjam em dispersdes e deslocamentos. Por isso mesmo,
Franca afirma que a questdo do cinema de terras e fronteiras poderia ser assim formulada:
“em meio a essa desterritorializagdo generalizada, que terras se criam no cinema recente e
com que novos componentes que nao aqueles que a desterritorializagdo desfez?”. Em sintonia

com a presente pesquisa, Franca afirma ainda que:

Hoje, ndo basta dar visibilidade a um povo ou a uma cultura em luta pela
sobrevivéncia. O cinema, a televisdo, a publicidade, os jornais ndo param de
produzir e nos oferecer imagens de esquecidos, desamparados, caricaturados,
qualificando-as como reais. A experiéncia da desterritorializacdo, da migracdo brutal
dos Ultimos anos, a circulacdo acelerada de imagens do mundo pelo mundo tornam
ineficaz a visibilidade pura e simples do outro. E necessario inventar, também
através do cinema e das imagens, novas terras, novas nacgoes, novas comunidades ali
onde elas ainda nem sequer existiam. Essas novas terras ndo sao geogréaficas, bem
entendido, sdo territdrios afetivos, sensiveis, novos mapas de pertencimento e
filiagdo translocais. E inventar ndo significa aqui fazer filmes de ficgdo apenas, pois
existem filmes de ficcdo sem inventividade ficcional. Invencdo significa quebrar o
regime ordinario do desfile de imagens e da associacéo de palavras as coisas, romper
com o0s esquemas mecanizados de perceber e sentir, escapar enfim do consenso
cultural (FRANGCA, 2006, p. 398).

Por ser uma grande fonte geradora de significados e representacdo, estudaremos
adiante como a andalise dos processos de adaptacdo entre a literatura e o audiovisual auxiliam
no esclarecimento dos processos de (re)construcdo destes conceitos, que por suas proprias
formas de expressdo e modalidades de associar e formar, podem trabalhar melhor e mais
consciente com o imaginario do espaco, do territorio, da terra, da identidade social e cultural

do sujeito contemporaneo.
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2.3. O “lugar” de Beto Brant e de Marcal Aquino

O trabalho do diretor Beto Brant faz parte da chamada “retomada do cinema
brasileiro”, ocorrida apds a suspensdo da atividade cinematografica no pais nos anos 1990.
Seu longa-metragem de estréia, “Os Matadores”, obteve grande sucesso de critica, sendo
considerado um dos maiores expoentes dessa retomada. Neste tanto, € necessario lembrar que
se a producdo dos primeiros anos do cinema da “retomada” foi marcada pela tendéncia
nostalgica de retorno aos temas do passado, a partir dos anos 2000 se presenciou uma
modificacdo nesse cenario, com a ascensdo as telas da crueza de um cinema urbano e
violento. Em 2002, o langamento dos filmes “O Invasor” (também de Beto Brant), “Cidade de
Deus” (de Fernando Meirelles) e “Tropa de Elite” (de José Padilha) foram definitivos para
expor as tragédias nacionais, os territérios de pobreza, corrupgdo e violéncia da sociedade.
Assim, esses elementos servem como o indicio do modo como o cinema nacional
contemporaneo incorporou algumas das caracteristicas fundadoras da corrente do pensamento
pOs-moderno, que, entre suas negagdes fundamentais, inclui a negacdo da utopia relativa a
crenca no progresso e as lutas de classe como horizonte social de transformacdo (SALVO,
2009, p. 04).

Conforme lembra Salvo (2009, p. 05), e sendo a exposi¢ao da “diferenca” uma das
caracteristicas fortes do pds-moderno, seria adequado pensar que essa inclusao das “margens”
no centro do debate ensaiada pelo cinema brasileiro, com a valorizacdo do periférico, do
subalterno e do chocante, pode ter se ligado a tendéncias muito maiores do momento histérico
em questdo. Nesse sentido, Lucia Nagib (2006) identifica o abandono do gesto utépico no
cinema nacional e diagnhostica o0 modo como a produ¢do contemporinea se irmanou “a
correntes do cinema moderno, pds-moderno e comercial mundial, tornando-se beneficiaria e
contribuinte de uma nova estética cinematografica transnacional” (NAGIB, 2006, p. 17).

Marcal Aquino, nascido em Amparo (MG) em 1958 e autor do conto “Matadores”,
publicou uma dezena de livros, entre eles, "Familias terrivelmente felizes” (2003), além dos
romances "O Invasor" (2002) e "Cabeca a prémio™ (2003), que também viraram filme. Em co-
autoria com artistas diversos, escreveu ainda os roteiros dos ja citados filmes "Os Matadores™
(1997), "Ac¢ao entre amigos” (1998) “O Invasor” (2002) e “Nina” (de Heitor Dhalia, 2004).
Adaptou o romance “O cheiro do ralo” (2002), de Lourengo Mutarelli, para o filme
homdnimo de Heitor Dhalia em 2007, e em 2009 roteirizou a série policial televisiva “Forca
Tarefa”, de José Alvarenga Junior. Assim como Brant, Aquino ji recebeu diversos prémios

por suas obras, como o primeiro lugar na categoria conto da 52 Bienal Nestlé de Literatura
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(1991) e o Prémio Jabuti (2000), e é considerado por muitos como um representante
importante da gerac&o de escritores da década de 1990.

Antes de dedicar-se a escrita de prosa, sejam em romances, contos ou roteiros, Aquino
publicou também poesia e trabalhou como revisor, repérter e redator nos jornais “O Estado de
S.Paulo” e “Jornal da Tarde”. Atualmente, trabalha também como jornalista free-lancer e
critico de cinema, tendo atuado como consultor no IV Laboratério de Roteiros
Sundance/RioFilme, a convite do Sundance Institute.

Em entrevista concedida ao jornalista Carlos Eduardo Moura em 2004, Aquino revela
sua preocupacdo e interesse com e na realidade. Discorda que em sua literatura s tem
criminoso e afirma que tem um olhar sobre a periferia dos grandes centros que € quase rural.
Defendendo a realidade como matriz de sua literatura, afirma que ndo transcreve fatos, porque
ai estaria fazendo jornalismo, mas parte da realidade para depois usar a imaginagdo. Aquino
defende também que a literatura, antes de mais nada, deve dar prazer mas também deve
causar desconforto para, no minimo, provocar davida e reflexao, inclusive sobre a situacéo do
pais onde se passar. Dissertando sobre o processo de criacdo e de construgcdo de personagens,
Aquino conta que muitas vezes nao sabe 0 que vai acontecer em suas historias quando as
comega, porém os personagens lhe vém prontos, inclusive com nomes, e sdo todo mundo e
ninguém, por serem uma soma de caracteristicas de uma realidade ja existente. Aquino
acredita também que a literatura € uma boa forma de discutir e propor reflexdes sobre essa
mesma realidade.

Sobre sua inclusdo na geracdo de escritores classificada como transgressora no livro
organizado por Nelson de Oliveira (MOURA, 2004), Aquino tem duas perspectivas nessa
questdo: uma € a licenca poética que Nelson fez por ndo serem escritores da mesma faixa
etaria, muito menos com um programa comum; a segunda perspectiva é a questdo do
“transgressor”, pois acredita que este foi s6 um rotulo criado para agrupar os escritores. Desta
“geracdo”, Aquino cita, além do proprio Nelson de Oliveira, Luis Rufatto, Ronaldo Bressane,
Marcelo Mirisola, Joca Terron, Claudio Galperin, Caddo Volpato e Sérgio Fantini.

Tendo sido jornalista policial, e légica e assumidamente influenciado por tal
experiéncia, Aquino encontra certa dificuldade em se classificar como “escritor policial”,
porém ndo se incomoda com o rétulo, mesmo acreditando que literatura policial é a classica,
como a de Raymond Chandler. Mais interessado em discutir os destinos humanos, nao
procura escrever um “livro policial”, como em “Cabeca a prémio”, que para ele era uma

histéria de amor entre um pistoleiro e uma cafetina e que acaba trazendo um mundo mais
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cinzento para as paginas do livro. Do Brasil, Aquino cita Rubem Fonseca como sua grande
influéncia.

Segundo o critico de cinema e literatura José Geraldo Couto (2010), Aquino atinge o
ponto de exceléncia com o romance “Cabega a prémio”, onde a literatura policial deixa de ser
apenas policial para ser plena, em um livro que rompe 0s marcos do género em Vvarias
direcBes e expde um Brasil barbaro e profundo, as paix6es humanas, o acaso e a necessidade.

Para Couto, a prosa de Margal Aquino combina uma maneira extremamente direta e
despojada de descrever ambientes e personagens com uma estrutura narrativa complexa,
descontinua, feita de avancos e recuos, de elipses vertiginosas, de bruscos deslocamentos
geograficos. O critico detecta nessa combinacgdo a influéncia dos escritores norte-americanos,
como Dashiell Hammett, James M. Cain e Raymond Chandler no registro policial, mas
também Hemingway e sua licdo de concisdo, além do influxo do cinema, que o autor tem
exercido assiduamente como roteirista nos ultimos anos. Assim, Couto define a escrita de
Aquino como robusta, objetiva e contundente, no sentido de ter dialogos e humor &geis,
vivazes e asperos, livres de qualquer floreio ornamental ou pretensao beletrista.

Roberto Garcia Brant de Carvalho, ou Beto Brant, nascido em Jundiai (SP) em 1964 e
graduado em cinema pela Fundagdo Armando Alvares Penteado (FAAP), ja foi diretor de
videoclipes e sua carreira como curta-metragista foi marcante. Seu primeiro longa-metragem
¢ objeto desta dissertagdo, o filme “Os Matadores”, foi um “thriller” policial que apresentava
um elenco consideravel para um iniciante: Murilo Benicio, Chico Diaz, Adriano Stuart, Maria
Padilha, Wolney de Assis e Sténio Garcia, atores consagrados pela critica e pelo publico. A
estréia teve boa receptividade e rendeu, entre outros feitos, as estatuetas do Kikito de Ouro de
melhor diretor no Festival de Gramado e a do Lente de Cristal no Festival de Cinema
Brasileiro de Miami. Hoje, Beto Brant é destaque da geracdo de diretores dos anos 90, com
uma carreira premiada em diversos festivais, sendo varios de seus filmes provenientes de
adaptacOes literarias, como “Agdo entre amigos” (1998), “O Invasor” (2002), “Crime
Delicado” (2005), “Céo sem Dono” (2007) e “O Amor Segundo B. Schianberg” (2009).

Em 1999, Beto Brant d4 um depoimento ao grupo de pesquisa que escreveu “O
Cinema da Retomada — 90 cineastas dos anos 90” junto com Lucia Nagib. Neste depoimento,
Brant conta que entrou na Faculdade de Cinema da Fundacdo Armando Alvares Penteado
com o propdsito de entender a criacdo da imagem no cinema e como contar uma historia,
interessado também na autonomia do cinema como trabalho individual, diferente do teatro,

onde teve antes 0 seu primeiro contato com a arte, representagdo, atuacdo, dramaturgia e
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criagéo de personagens, com Denise Stoklos e Wolney de Assis (que interpreta o personagem
Alfredao no filme “Os Matadores). Para Brant, o cinema “tornou-se mais estimulante que o
teatro para a recriacdo da realidade, para se contar a histéria de um pais. Esteticamente, era
também muito mais instigante” (BRANT in NAGIB, 2002, p. 120). Assim, Brant nos revela
uma intencdo que faz parte de seu estilo autoral.

Brant conta que seu primeiro projeto para o cinema foi também uma adaptacéo,
“Aurora” (co-direcdo de Renato Ciasca, 1987), adaptado de um episddio do livro homdnimo
de Mempo Giardinelli. Gragas a este filme, ganhou o Prémio Estimulo para fazer outro filme,
“Dov’é Meneghetti” (1989), baseado numa histéria real da cronica policial paulistana que
ainda néo tinha realizado por falta de dinheiro. A intengdo inicial de Brant era recriar o clima
soturno de S&o Paulo dos anos 20, mas quando conheceu as histérias em quadrinhos de Luis
Gé, em tons “macarronicos”, tipicos das comédias, resolveu refazer o filme com base no
clima destas histérias. O curta “J6” (1993), também adaptado de uma obra literaria, foi o
primeiro filme de sua lista de producdes premiadas em festivais internacionais ao conquistar o
titulo de melhor curta-metragem no Festival de Havana. Brant revela assim outro traco forte
de seu estilo: a habilidade de adaptar diversos textos de fontes e suportes diferentes e,
somando a realidade ao seu estilo pessoal, contar boas histérias. Com este filme, Brant
ganhou mais projecdo, participou de varios festivais, ganhou prémios (como Gramado, em
1989), foi lancado em video e passou na TV.

Reconhecendo o entusiasmo de sua geracdo, Brant cita Carla Camurati, Sandra
Werneck e Tata Amaral como alguns de seus contemporaneos que chegaram a realizar os

proprios longas e discorre que:

Eu vivi essa geracdo do chamado Cinema Paulista, dos anos 80 e 90. Se ndo fosse o
Plano Collor, a gente teria chegado ao primeiro longa-metragem bem antes. Nos
anos 80, aconteceu o grande boom do curta. A grande maioria eram filmes de ficcéo,
com bom acabamento, cuidado com a fotografia, trilha sonora original e uma
variedade temética muito grande. Existia uma excitacdo, os festivais se interessavam
pelos curtas, pois havia poucos longas. Houve uma grande expectativa em relacdo a
essa geracdo. Nossa idéia era receber os 2% da bilheteria e investir em longa. Nas
reunides que faziamos na Associacdo Brasileira de Documentaristas (ABD), todo
mundo pensava na autonomia da produgdo de curtas-metragens (BRANT in
NAGIB, 2002, p. 121)

Sobre o fime “Os Matadores”, Brant revela que para ele a realizagdo ndo ¢ algo
inteiramente consciente: primeiro investiga o tema e ai entra a parceria com Aquino, seu

roteirista preferido. Segundo Brant, seu trabalho é contar a histéria dele em imagens,
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visualizar o texto de Aquino. Revelando de onde surge o conflito do filme, Brant revela para

seus entrevistadores alguns dados sobre o processo de criagdo de Aquino:

O conto partiu de um caso que aconteceu com Marcal na fronteira, quando ele
estava pesquisando o assunto. Um dia, sentou-se para conversar com o matador e, no
quarto conhaque, o matador lhe disse: “Margal, gostei de vocé, vocé é um cara legal.
Se tiver alguém la em Séo Paulo que vocé tem diferenca, eu resolvo pra vocé. Me
arruma uma foto e ndo tem problema”. O conflito do filme partiu dessa observagao
do Margal. Queriamos, portanto, criar essa ambivaléncia do personagem (BRANT,
in NAGIB, 2002, p. 122).

Sobre os recursos da linguagem cinematografica e seu processo de criagdo, Brant
revela que o plano sequéncia estava em sua cabega desde “J6”, e que quando chega a “Os
Matadores” ja havia experimentado o plano longo na tela fixa, numa altura de 1,7 m, o nivel
do olhar. Porém, explica que descobre as maiorias dos planos durante a filmagem e a partir do

ensaio com 0s atores:

A cena do quarto do hotel, com Chico Diaz a espera da Maria Padilha, foi assim. Eu
0 observei no ensaio e gostei de tudo. Com a cena do banheiro, com Murilo Benicio,
ocorreu 0 mesmo. Essas duas cenas ddo o tempo do filme.

A indicacdo do roteiro para esta cena é que o sujeito entra no banheiro para tomar
coragem para enfrentar o bandido que vai chegar. Ela foi pensada como um tempo
que ele passa no banheiro. Algo interessante que aconteceu foi que Murilo, na
preparacdo para filmar, mexia a cabega, os ombros, aquecia os musculos. Entédo, eu
disse a ele: vocé se prepara para enfrentar a cena, agora vai se preparar para 0
Alfreddo. E ele fecha a cena com o tapa na cara, conseguiu fechar bem uma cena
longa com aquele ato no final (BRANT in NAGIB, 2002, p. 122).

Para Brant, estas sdo as cenas que ddo o tom e o tempo do filme. J& sobre a

construcdo do perfil psicolégico dos personagens, Brant conta que:

O critico José Geraldo Couto escreveu, na primeira critica que li do filme: “O
importante do filme ndo € a bala, mas aquilo que precede a bala”. Ndo era uma tese
minha, mas que o Zé Geraldo descobriu no filme. Na minha cabeca sempre houve
esse desejo de criar densidade psicoldgica para o personagem. O matador nao
deveria ser mau, ou um santo, tinha que ser ambiguo, ter uma perversidade
misturada com generosidade (BRANT in NAGIB, 2002, p. 122-123).

Por fim, e sobre o processo de producéo e o préprio amadurecimento como cineasta,
Brant revela que o mais lhe marcou no filme “Os matadores” foi o que antecedeu o

lancamento:

Foi uma aventura sair de S&o Paulo para filmar na fronteira. Quando olhei aquele
cronograma com cinco semanas seguidas de filmagens, me assustei, pois o ultimo
curta que eu tinha feito tinha sido filmado em dois dias! E ndo pude decupar, porque
estava também trabalhando como produtor. Eu tinha fotos de locacdo, mas nédo tinha
feito um estudo de como a camera deveria se comportar. Nesse momento, resolvi
entrar de cabega. E o fato desse procedimento ter dado certo em “Os Matadores” me
deu confianga para prosseguir desse modo. Foi bacana para mim, como iniciacdo, ter
ido até a fronteira selecionar naquele mundéo perdido aquilo que interessava, porque
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cinema € isso, vocé escolhe o enquadramento, escolhe aquilo que quer mostrar e
abre mdo de uma série de coisas. Eu estava trabalhando com algo muito mais real do
que os filmes que havia feito antes, que se desenvolviam mais no campo da fabula
(BRANT in NAGIB, 2002, p. 123).

Sobre a politica cinematografica no Brasil, Brant detalha que fez seus filmes sempre
usando poucos recursos da Lei do Audiovisual, tendo usado a Lei Rouanet e o Prémio
Resgate em “Os Matadores”. Brant expde também que no Brasil sdo praticamente as
empresas estatais que investem no cinema, tendo em vista que as particulares querem ter
controle sobre a posicao ideoldgica do realizador, demonstrando certo perigo de censura e 0
triunfo de projetos estéreis na discussdo de questbes politicas e sociais. Identificando a
interferéncia do Estado como necesséria para que a conciliagdo entre o privado e a classe
cinematogréfica ocorresse, buscando uma politica melhor de discussdo e produgdo e
utilizando recursos da propria atividade atraves da taxacdo de filmes estrangeiros, Brant
esperava que no fim da década de 1990 a prépria classe conseguisse ter sucesso e
transparéncia nos critérios de avaliagdo dos projetos. Com a Internet, o transito de
informacGes e 0 amadurecimento em funcdo das experiéncias passadas, Brant esperava que
houvesse o maior entrosamento da classe cinematografica e sua possivel forca politica,
esperanca esta que se demonstrou acertada, porém em termos.

Conforme nota Nagib (2002), apesar da fragmentagdo presente em “Os Matadores”,
Brant demonstra em suas obras que seu estilo ¢ versatil e vai além da “video-clipagem” quase
onipresente nas cinematografias mundiais da pds-modernidade, uma vez que em varias de
suas producbes ndo sO se alterna competentemente as convencdes do cinema classico e
moderno e os planos longos e curtos como também se utiliza métodos semi-documentais em
ficcbes quando retrata cenas do cotidiano dos personagens, conforme veremos mais adiante
em “Os Matadores”. O filme “Crime Delicado” (2005), quarto longa-metragem de Beto
Brant, parece ser um divisor de aguas em sua carreira, seguido por “Cao sem dono” (2007).
Para Salvo (2009), se os trés primeiros longas do diretor se filiaram de certa forma ao género
policial, com foco na realidade socioeconémica e na violéncia das grandes cidades, nestes
altimos Brant parece ter buscado a trilha oposta, realizando uma espécie de antiespetaculo em
uma linha nada comercial; evidentemente, a mudanca de rumo na tematica pode ser sentida
igualmente no plano estilistico, sendo notdério que os dois altimos filmes propuseram
narrativas mais estaticas, marcadas pela concisdo e pelo laconismo, nas quais ndo mais se
percebe a busca pelo grande impacto como nos filmes anteriores — que primavam por uma

camera virtuosa em constante movimento e pela quantidade significativa de cortes. Neste
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novo momento, Brant optou por uma camera mais fixa, sendo que os cortes dentro do quadro
se tornaram escassos, aprofundando uma das preferéncias do diretor em explorar o plano-
sequéncia. Permaneceu, porém, a tendéncia, ja incorporada por Brant, de entremear dados
documentais as encenages, criando estruturas hibridas.

Uma caracteristica marcante da obra de Brant que deve ser destacada é de percorrer
vias contrarias as usuais. Enquanto grande parte dos realizadores recorre ao sertdo e a favela -
cenarios emblematicos do Cinema Novo -, Brant privilegia o espaco urbano, as ruas, os bares,
os prostibulos, a boemia da noite, seja na fronteira ou em Sao Paulo. Desse modo, o cineasta
aproximou-se muito mais da matriz encontrada nos filmes do Cinema Marginal, iniciado no
fim dos anos 1960 na Boca do Lixo paulista, que teve como ponto forte uma estética (ou
antiestética) do sujo, do feio e do cafajeste (SALVO, 2009).

O cinema de Brant também apresentou certa exploracdo da experiéncia dos sujeitos,
atitude que se aprofundou a medida em que o cineasta foi amadurecendo suas tematicas,
sendo patente que a violéncia urbana e politica que marcou seus trés primeiros longas-
metragens cedeu lugar a uma narrativa na qual o traco pessoal e a interiorizacdo dos
protagonistas é denunciada por seus conflitos interiores, como se pode observar nos filmes
“Crime Delicado” (2005) e “Cao sem Dono” (2007), também adaptacdes de obras literarias,
porém do carioca Sérgio Sant’anna e do gaucho Daniel Galera, respectivamente. Sobre esta

questdo, Salvo afirma que:

De todo modo, é fato que se lan¢armos um olhar atento ao conjunto dos filmes de
Beto Brant, perceberemos um ponto comum a todos eles: as a¢Bes narrativas sdo
fortemente focadas nas relagbes humanas, enfatizando as subjetividades e a
vulnerabilidade das aliangas firmadas entre os sujeitos. Dessa maneira, mesmo
quando os filmes do cineasta buscam explorar a complexidade da sociedade atual,
eles ndo se fartam em apresentar o sujeito contempordneo como 0 grande
protagonista da representacdo. No mundo diegético de Beto Brant ninguém é o que
aparenta, e a cada novo filme o cineasta parece confirmar sua investigacdo ao
comportamento humano, explorando temas fulcrais da experiéncia, ao colocar em
jogo os limites da ética, da amizade, da lealdade, do amor e da traicdo (SALVO,
2009).

Para Salvo, esses sdo 0s sintomas de um cinema que busca testar os extremos, operar
nas fronteiras, sejam elas simbdlicas ou reais — como no universo sem lei dos assassinos de
aluguel na fronteira do Brasil com o Paraguai, em “Os Matadores” (1997); seja na busca
incessante pelo inimigo do passado, em “Ac¢ao entre Amigos” (1998); seja no choque entre
ricos e pobres de “O Invasor” (2001); seja na derrocada do critico de arte que se apaixona
pela jovem modelo que ndo possui uma perna em “Crime Delicado” (2005), ou, ainda, na
afetividade trépega do tradutor de linguas que se depara com a possibilidade do amor em

“Cao sem Dono” (2007).
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Atualmente, Brant langa pelo pais e pelo mundo sua ultima producao, “Eu receberia as
piores noticias de seus lindos labios”, também adaptado de um romance homoénimo de
Aquino, que conta a histéria de amor entre um fotdgrafo e um lider religioso do Para. Brant
contou que, além de ser a adaptacdo de um livro de destaque, a forca do filme estd no
romance e na paixao, que servem também para falar sobre importantes questdes do Brasil
contemporaneo, como a exploracdo das terras da Amazonia (COUTINHO, 2011).

E possivel afirmar que Brant e Aquino trazem influéncias e sincronicidades que os
tornam semelhantes mesmo em diferentes suportes, uma vez que sdo dotados de um estilo
préprio na forma como contam suas historias ou pelo contetdo delas, brincando com férmulas
narrativas com influéncias diversas que vdo do cinema policial norte-americano a literatura
brasileira de Nelson Rodrigues e Rubem Fonseca, dentre outros, sempre com tramas
provocativas, essencialmente brasileiras e factiveis, com histdrias ficcionais em tom por vezes
documental sobre a realidade, e por isso envolvendo inevitavelmente questdes culturais e
sociais. Outra caracteristica forte e comum ao trabalho de ambos é realizar obras que
comegam e terminam com reticéncias, mas que ndo se tratam de obras abertas, pois terminam
num climax geralmente surpreendente e ndo se extinguem, deixando o espectador / leitor em
suspenso, estupefato com o ponto em que as coisas chegaram. Talvez seja este o efeito que
ambos desejam atingir com relacdo ao proprio status da realidade brasileira. Suas historias,
com personagens complexos, prosa agil, direta e contundente, talvez ndo se preocupem muito
em chocar o receptor com a crueza da narrativa, mas sim e principalmente em utiliza-la para
representar uma realidade que existe continua e cotidianamente e muitas vezes se vé excluida
das artes, objetivando exp6-la, denuncid-la, para talvez interferir nos processos de
(re)construcdo de realidades, representacfes sociais e identidades sociais e culturais
individuais e coletivas.

Assim, e ap0s estudar o processo e as teorias da adaptacdo, 0s conceitos de
dialogismo, intertextualidade, género e indigenizacdo, bem como o cinema brasileiro e o
cinema contemporaneo, analisamos o “lugar”, os estilos e as caracteristicas de Beto Brant e
Margal Aquino para entender como o processo de adaptacdo do filme “Os Matadores” pode
auxiliar na compreensdo de como ocorre o processo de (re)construcdo de identidades
socioculturais atraves do audiovisual.

Isto porque, a0 adaptar o conto “Matadores” para o filme “Os Matadores”, Brant
realizou um processo intertextual com diversos aproveitamentos de conteido social que teve

como base, além do conto, varias outras fontes, que vdo de suas vivéncias e experiéncias
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pessoais e profissionais a diferentes géneros, fases e estilos cinematogréficos, criando uma
obra audiovisual hipertextual e indigenizada, significativa ndo sé por sua representatividade
perante a cinematografia nacional e mundial, mas pela (re)criacdo de um espago fisico, de um
modelo de mundo e de diversas representacdes sociais e culturais que realiza de forma mais
ampla do que do aquela realizada através do conto “Matadores”, 0 que, por consequéncia,
possibilita aos seus receptores um aproveitamento de contetdo sociocultural mais amplo
(GOMES, 2007).

Desta forma, a analise socionarrativa do processo de adaptacdo do filme “Os
Matadores”, combinada com a perspectiva adotada por Stam (2003), auxilia no entendimento
de que a adaptacdo audiovisual ora analisada € um processo hipertextual que, ao se apropriar e
expandir alguns elementos do conto “Matadores”, retrata de forma fiel e mais ampla a regido
fronteirica hibrida e indigenizada culturalmente, expondo um modelo de mundo com
diferentes e verossimeis representacdes socioculturais, possibilitando aos seus receptores um
aproveitamento de contetido social maior, demonstrando assim como uma obra audiovisual
pode interferir nos processos de (re)construcdo de identidades socioculturais na medida em

que permite aos seus receptores refletirem sobre as préprias realidades e identidades.
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CAPITULO 3 - A Adaptacio do filme “Os Matadores”

Neste capitulo, faremos uma andlise intertextual entre o conto “Matadores” e o filme
“Os Matadores”, objetivando entender como as identidades sociais e culturais sao
(re)construidas pela narrativa, pelos recursos expressivos e pela forma e contetdo das obras.
Esta transposicdo ndo se limita @ mudanca de suporte, tendo em vista que novos elementos
sdo criados ou adaptados para propiciar novos significados pela linguagem cinematografica,
conforme veremos adiante.

O processo de adaptagdao do conto “Matadores”, de Marcal Aquino, para o audiovisual
através do filme “Os Matadores”, de Beto Brant, demonstra-se Util aqui na medida em que
trata de fronteiras e limites em varios aspectos além das questes de adaptacdo, uma vez que
sdo ambientados em um bar na divisa Brasil-Paraguai onde um homem estd para ser
assassinado por Toninho e Alfreddo, dois matadores que revelam uma outra historia em que é
dificil encontrar culpados e inocentes.

O presente e 0 passado destes homens - que véem a morte como oficio - se misturam
em seus didlogos e reflexbes sobre o assassinato de um quarto personagem: Mdcio, 0
pistoleiro mais competente da regido -, mostrando que matar ou morrer € também uma
fronteira facil de se atravessar. O conto, assim como o filme a que deu origem, testa ainda os
limites da amizade, do medo e da traicdo, e demonstra que no objeto de estudo — 0 processo
adaptativo entre eles - hd varias formas de se abordar a questdo. Na presente dissertacdo,
abordar-se o processo de adaptacdo pela narrativa, pelos recursos expressivos e pela forma e

contetdo das obras.

3.1. O Processo de Adaptacéo e o Arco Narrativo

Com o objetivo de evidenciar como se realizou o jogo intertextual entre a obra literaria
e a obra filmica, analisar-se-a as escolhas feitas pelo diretor em sua transposicéo do livro para
o filme observando em que grau este se aproxima ou se afasta do texto de origem. Para tal,
tracar-se-a um panorama descritivo quanto ao enredo que compde ambas as producdes: livro e
filme. Para a presente andlise, utilizaremos as nocdes técnicas de capitulo (parte constituinte /
subdivisdo de uma obra escrita) para o livro e de cena (unidade de tempo e espaco em que se
desenrola parte do filme) e sequéncia (conjunto de cenas que formam uma subdivisdo da
narrativa filmica, com relativa unidade interna) para o filme, conforme as conceituacdes

fornecidas por Nagamini (2003). O foco sera na leitura das duas obras, a qual se recomenda a
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leitura paralela dos quadros disponiveis nos Anexos IV e V, onde hd uma comparacao entre a
estrutura narrativa do conto e do filme, bem como fotogramas de alguns planos (fragmentos /
tomadas de cena existentes entre dois cortes) de todas as cenas existentes no filme.

“Matadores” foi publicado originalmente no livro “Miss Dantibio” como um conto
dividido em capitulos relativamente autdnomos, cuja unidade vem do fato de eles terem em
comum o espaco fisico e a continuidade das personagens, estabelecendo a a¢do da seguinte
forma: no primeiro e no terceiro capitulos (ambos narrados em primeira pessoa pelo
aprendiz), a acdo é ambientada dentro e nas proximidades de um bar localizado na fronteira
Brasil-Paraguai, onde dois matadores — Alfreddo, um matador veterano, e o aprendiz andbnimo
- aguardam a préxima vitima e conversam sobre a vida e a morte de Mucio, falecido parceiro
de Alfreddo que foi assassinado em uma tocaia mal esclarecida, j& que era um matador
experiente e lendario pela pericia no oficio e pela boa pontaria; ja no segundo e no quarto
capitulos (ambos narrados por um narrador onisciente), a agdo é ambientada dentro e nas
proximidades de um hotel, onde se descobre um pouco da vida, a causa e 0 responsaveis pela
morte de Mucio — as proprias pessoas que travam o dialogo sobre as circunstancias de seu
assassinato: Alfreddo e o aprendiz anénimo, bem como a mulher com quem Mducio se
envolveu e que causou sua morte. No fim do terceiro capitulo, Alfreddo é encontrado morto
pelo aprendiz no banheiro, o qual por sua vez revela que foi ele quem delatou ao chefe de
ambos — Turco - a relacdo adultera de Mucio com sua esposa. No fim do quarto capitulo, e
por consequéncia do conto, descobrimos que foi Alfreddo quem matou Mucio, a mando de
Turco, provavelmente motivado pelo ciime, orgulho ou vinganca. Entremeados entre as
narracdes (do aprendiz e do narrador onisciente), os fatos, perfis (fisicos e psicologicos) dos
personagens e informag6es sobre o contexto social representado sdo descobertos em citacdes
rapidas, curtas e um tanto irregulares, devido a escrita agil de Aquino que utiliza ora técnicas
de escrita de associacdo automatica (na narracdo do Aprendiz, que cita os fatos conforme o
proprio fluxo de consciéncia), ora técnicas de metalinguagem (na narracdo onisciente /
autoconsciente que descreve diferentes formas de Mucio recordar sua propria histéria).

De forma mais detalhada, no capitulo 01 o Aprendiz narra seu flerte com uma nipo-
descendente, descreve o bar e algumas pessoas ali presentes (“um forte, de macacdo, outro
ruiva, barbudo” e “um cara manco, acompanhado por uma india”), inclusive o proprio
Alfreddo (jaqueta de couro preta, ar suspeito), que o aconselha a ndo se distrair, ja que estao
sendo pagos para esperar, pois ninguém pode roubar a “mercadoria” do patrdo e sair ileso. O

Aprendiz pergunta sobre a morte misteriosa de Mucio no hotel Blue Star. Alfredéo revela que
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deve ter sido o servico de um profissional, ja que MUcio era experiente, sendo que ninguém
no hotel disse nada. O Aprendiz diz que queria saber quem era a mulher que estava junto com
Mdcio e depois descreve sua ida ao banheiro sujo, onde examina a propria pistola e lembra
que nunca atirou em ninguém e que nem gostaria de fazer isso. O Aprendiz volta ao bar e diz
que provavelmente quem eles esperam ja deve ter atravessado a fronteira, mas Alfreddo
afirma que quem eles esperam ja passou dos limites ao interceptar a carga de Turco,
quebrando o codigo de ética local. A conversa continua e Alfreddo revela que ja foi casado,
tendo inclusive dois filhos que ndo vé had muito tempo, sendo que sé ia ao bar (109) quando
precisava fazer algum servi¢o para o Turco. O Aprendiz comenta entdo sobre uma mulher
loira sentada no canto do bar, ao que Alfredao diz que se fosse Mucio “saberia até a cor da
calcinha dela”, fazendo o Aprendiz se irritar e duvidar das habilidades de Mucio. Alfreddo
repreende o Aprendiz tendo em vista sua inexperiéncia diante de Mucio e comenta sobre uma
tocaia onde eles esperaram por mais de 40 dias em péssimas condigdes.

No capitulo 02, ambientado em um quarto de hotel, sdo narrados a espera e 0 encontro
de Micio com a “mulher”. O narrador onisciente — e autoconsciente —, antes de descrever a
chegada, a troca de caricias, o didlogo e o sexo entre Mucio e a “mulher”, conta que se Mucio
estivesse escrevendo um livro de memdrias, mantendo um diario ou escrevendo uma carta ao
pai, descreveria a paisagem triste, contaria sobre a infancia miseravel em Santa Rita, “o
homem que o ensinou a ganhar a vida como matador”, Z¢é Emidio, a fuga aos 20 anos causada
pelo assassinato de um filho de Promotor e como veio parar na fronteira quando conheceu
Alfreddo e deixou de ser gigold, preferindo trabalhar para um chefe fixo, Turco. Entremeado a
estas passagens da vida de Mucio, no dialogo este se diz preocupado com as consequéncias
deste relacionamento ¢ conversa com a “mulher”, que sugere em tom de brincadeira o
assassinato de Turco, ri do medo de Mucio e pensa que este, nu, em nada lembra “um dos
matadores de aluguel que seu marido, Turco, mantinha sob contrato”.

Ja no capitulo 03, ambientado no bar e narrado em primeira pessoa, 0 Aprendiz
descreve o balconista com cara de boliviano, o suposto desinteresse da mulher loira, uma
guarania que toca na vitrola, e conversa com Alfreddo sobre as razdes de porque manter uma
mulher como esta no bar, e de como um homem feio, baixo e manco consegue arrumar uma
mulher como esta. Alfreddo, além de dizer que o Aprendiz é ingénuo, pois a mulher loira é
um dos muitos relacionamentos que quem eles esperam mantém, diz considerar “grana, poder,
pau grande, ou as trés coisas juntas” as razdes pelas quais eles se encontram. O Aprendiz

descreve seu encontro com a nipo-descendente e um dialogo rapido sobre seu fetiche por
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meias estampadas — dividido com o “cliente” anterior ¢ um possivel reencontro, quando
estiver de folga, ja que ndo é da policia. ApOs beijar a nipo-descendente, voltar ao bar e
perceber que a mulher loira ndo estd mais 14, o Aprendiz vai até ao banheiro, encontra
Alfreddao morto e com a garganta cortada, pega sua arma e carteira, chega a tempo de ver uma
caminhonete deixando o estacionamento, descobre na carteira uma foto de Alfreddo com duas
criancas e que ele iria fazer 59 anos. O Aprendiz, ap6s pensar que Turco ndo gostara de saber
que seu melhor assassino profissional estd morto, pensa como Alfreddo teria reagido se
soubesse que seu ultimo trabalho, antes de ser promovido a seu parceiro, fora espionar com
quem a mulher de Turco andava se encontrando.

Por fim, no capitulo 04, ambientado no quarto do hotel e com narracdo onisciente, sao
descritos a saida da mulher e o dialogo e posterior confronto entre Alfreddo e Mdcio.
Alfreddo diz que Turco ja sabe de tudo, que ndo sabe e que ndo importa quem o delatou, que
Mucio ndo deveria ter se envolvido com a mulher de Turco, que se soubesse nada disso
estaria acontecendo, que se lembra de quando se conheceram e de como Mucio havia salvado
sua vida algumas vezes. Mucio fica com raiva da “mulher”, pensa em alcangar sua arma,
sugere a Alfreddo que o deixe fugir ou até que fujam juntos e diz que ele e Alfreddo séo
amigos. Alfreddo diz que nao adiantaria, pois Turco passaria a vida mandando “pistoleiros”
atras deles, que estd velho para fugir e que justamente por serem amigos, Turco o enviou,
objetivando testa-lo. Alfreddao assassina Mducio, chora, sai do hotel, lembra que aquela
distancia e em outros tempos, nunca gastaria mais do que uma bala para matar um homem,
principalmente se ele estivesse desarmado, nu e deitado numa cama. Alfreddo pensa que esta
velho para esse tipo de vida e que nunca mais arranjaria um parceiro como Mucio.

No filme “Os Matadores”, a acdo se estabelece de forma semelhante visto que boa
parte é ambientada dentro e nas proximidades do citado bar; porém, h& neste varios outros
niveis de acdo, onde se contextualizam passagens da vida de Toninho (o aprendiz, aqui
nominado), Mucio e Alfreddo, que ndo estdo no conto, expandindo a quantidade de
informacGes e imagens com a utilizacdo de uma estruturacdo espacial semelhante,
entrecortada por “flashbacks”, idas e vindas no tempo e no espaco que dado pistas importantes
sobre o desfecho da histéria e, mais ainda, sobre o contexto social em que a obra se insere.
Abaixo, segue uma descricdo sintética de todas as acbes contidas nas sequéncias do filme,
bem como a indicacdo das respectivas cenas:

- Sequéncia 01: Toninho rouba um carro no Rio de Janeiro e vai para a fronteira (cena

01); varios homens colocam drogas em toras de madeira em cima de um caminhdo (cena 02),
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que apds passar pela alfandega (cena 03), tem sua carga roubada e seu motorista assassinado
em meio a uma tocaia disfarcada de comitiva de pebes de boiadeiro (cena 04); Alfreddo
encontra Carneiro em uma festa na sede de sua fazenda (com masicos tocando uma guarania),
porém na area externa, a pedido de Helena, sua esposa (cena 05); e Toninho e Alfreddo véo
até um bar de beira de estrada (cena 06).

- Sequéncia 02: Toninho e Alfreddo entram no bar, que esti cheio de homens e
prostitutas bebendo, dangando ao som de uma guarania ou conversando nas mesas; Toninho
flerta com uma nipo-descendente e pergunta a Alfreddo o que aconteceria se quem eles
esperam ndo aparecesse. Alfreddo o aconselha a ndo se distrair e diz que, caso ninguém
apareca, eles irdo esperar, pois sdo pagos para isso e ninguém pode roubar a mercadoria de
seu patrdo e sair ileso. Alfreddo ri de Toninho, que diz que ja matou alguém. Alfreddo diz que
Toninho parece nervoso, que quem fica nervoso morre rapido nesta regido e pergunta a
Toninho se de onde ele veio é assim também (cena 07); Toninho viaja de carro pela rodovia e
chega em uma garagem de venda de carros, onde conversa com Helena e depois com
Carneiro, para o qual vende o carro que havia roubado (cena 08).

- Sequéncia 03: Alfreddo ri e comenta que a nipo-descendente sai acompanhada do
bar, Toninho pergunta sobre a morte de Mucio, Alfredao revela que deve ter sido servigco de
profissional, pois Mucio era experiente, sendo que ninguém no hotel conta nada sobre o
ocorrido, ao que Toninho diz que devia haver mulher nessa historia (cena 09); Flashes do
quarto de hotel; Toninho comenta entdo sobre uma loira sentada no canto do bar, ao que
Alfredao diz que se fosse Mucio ‘“‘saberia até a cor da calcinha dela”, fazendo Toninho se
irritar e perguntar como esse boliviano morreu se sabia tanto. Alfreddo se irrita mais ainda e
diz que Mucio era paraguaio e experiente e que Toninho ndo sabe o que diz (cena 10); Mucio
e Dudo trafegam por uma estrada de terra, Dudo da uma foto e uma arma a Mdcio, para ir
“pegando raiva e ficar mais facil”, instruindo Mucio a ndo se preocupar em “matar bonito”,
mas em matar, descarregando toda a municdo se preciso for. Dudo orienta Mucio a ir para
Pontes Lacerda, onde serd pago. Mucio aguarda em um ponto de 6nibus e depois assassina
sua vitima a poucos metros do local ap6s segui-lo (cena 11).

- Sequéncia 04, Alfreddo conta a Toninho no bar que nunca falhou, que nunca
recusou um servigo - o que pode gerar a fama de “bunda-mole” — e que Mdcio até ja matou
um filho de juiz, motivo pelo qual teve que fugir (cena 12); Dois homens espancam Dudo e o

deixam dentro de uma casa velha, Mucio o encontra, tenta mata-lo porém ndo consegue € ao

90



fim deixa uma arma em sua mao, com a qual Dudo se suicida apds contar que s6 ndo contou
(quem tinha assassinado o filho do juiz) porque ndo sabia de nada (cena 13).

- Sequéncia 05: Alfreddo conta que conheceu Mucio com Carneiro na época em que
ele “estava fora de mercado” (de assassinos profissionais) e “cuidava de mulher” porque
precisava (cena 14); Mdcio, em outro bar, ap6s jogar sinuca com um amigo e ser interrompido
por uma prostituta, rende o homem que se recusava a paga-la e toma sua arma, sendo
posteriormente convidado para se sentar na mesa com Carneiro e Alfreddo, que perguntam se
ele quer vender a arma ou atirar (cena 15).

- Sequéncia 06: Alfreddo e Toninho conversam no bar sobre o brinco de Toninho, a
supersticao de Alfredao de “virar de bucho para cima” quem motrre e quais armas carregam.
Alfreddo diz que carrega uma 357 e uma Taurus Especial, sendo que ndo carrega uma pistola
como Toninho porgque armas assim “falham e engasgam”, e que carrega duas armas porque
todo mundo faz assim, menos Mucio, que confiava na prépria pontaria (cena 16); Flashes do
quarto de hotel; Alfreddo revela que quem eles esperam ndo esta com medo, pois esta
“peitando” 0 Carneiro, que todo mundo ali se respeita desde o tempo do Agenor, que se nao
fizerem nada o pessoal de Sao Paulo pode pensar que eles estao “fraquejando” e que trabalha
com Carneiro mesmo sem gostar (cena 17); Toninho sai do bar, vé uma prostituta entrar em
um caminhdo e dois homens gue negociam uma arma e o encaram desconfiados, vai até o
banheiro, ensaia um duelo de armas (cena 19), volta ao bar e diz que esta com fome (cena 20);
Mucio almoca na casa de Alfreddo com a esposa deste, Amélia, e suas trés filhas, onde, além
de olhar insistentemente para filha mais velha de Alfreddo, conta que esta terminando de
arrumar a propria casa, que quer ter um carro do tipo ‘“Mustang”, que € paraguaio, nao
boliviano, e que ndo pretende voltar para o Paraguai, apesar de sentir saudade da familia (cena
21); Na frente da casa de Alfreddo, eles tomam tereré e conversam sobre as coisas boas da
vida, que se na opinido de Alfreddo é a tranquilidade, na de Mucio sdo as mulheres (cena 22);
Alfreddo e Mucio, em um carro da marca “Mustang”, vao a um acampamento de “sem-terras”
para expulsar os campesinos, dizendo que a terra tem dono e iniciando um tiroteio e
perseguicdo que resulta na morte de um dos campesinos e no incéndio do carro de Mucio, que
fica descontrolado (cena 23).

- Sequéncia 07: uma briga comeca por motivos futeis dentro do bar, irritando Toninho,
que ¢ alertado por Alfreddo para manter a calma; Toninho se diz “de saco cheio” e transita
pelo bar, se aproximando da mulher loira e conversando com esta e o balconista sobre as

marcas de whisky do bar, voltando depois para a mesa, onde é repreendido por Alfreddo por
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ter dito que foi verificar a cor da calcinha da mulher loira como Mucio teria feito (cena 24);
Alfreddo e Mucio aguardam politico na frente de um restaurante em S&o Paulo e conversam
sobre o servico a ser feito, um favor que Carneiro deve a um amigo, resultado de uma
“cagada” do Rubdo que ndo assassinou o politico; Mdcio diz que, apesar do politico ir até ao
banheiro com segurancas, sempre hd um descuido (cena 25); Em seu escritério, Carneiro
pergunta a Mucio se pode “trocar de roupa” para ir ao enterro do deputado, ao que Mucio i,
diz que o enterro é as oito horas e que foi Alfreddo quem acertou o deputado (cena 26);
Alfreddo e Mdcio correm de carro pelas ruas de Sdo Paulo, quando Alfreddo pergunta a
Mdcio o que ele aprontou, o qual responde que matou o deputado (cena 27); Em seu
escritdrio, Carneiro entrega um envelope cheio de dinheiro e diz para Mucio conferir, que diz
que ndo precisa e agradece, momento em que Carneiro observa Helena na piscina pela janela
(cena 28).

- Sequéncia 08: Toninho diz que ndo entende como o Moacir Gordo pode deixar a
mulher loira fazendo programa no bar e que deveria dar uma casa para ela, ao que Alfreddo
diz para Toninho “deixar de ser besta”, pois ela ndo é mulher dele e que teria que ter um
prédio inteiro, tendo em vista que ndo € sé com ela que Moacir se relaciona. Toninho diz que
ndo entende como um cara feio, manco e torto sai com uma mulher dessa, ao que Alfredao
responde que pode ser “grana, poder, pau grande, ou as trés coisas juntas” (cena 29);
Circulando pelas ruas de Bella Vista, Paraguai, Toninho faz compras, flerta com as
balconistas que falam espanhol, observa pessoas do comércio, transeuntes, militares,
acougueiros e criancas. Ap6s comprar uma garrafa de coca-cola, fotografa Helena e Mdcio
saindo do mesmo hotel e conversa com um traficante sobre Mucio, considerado perigoso e
“muito hablado” (cena 30); Em uma exposi¢do agropecudria, Carneiro, sempre acompanhado
de dois segurancas, pesquisa precos e visita a exposicdo com Helena, que vai até um bar.
Toninho aborda Carneiro e, apos dizer que esta vendendo uma vaca, repassa um envelope,
provavelmente contendo as fotos de Helena e Mucio saindo do hotel (cena 31); Mducio
aguarda impacientemente Helena no quarto de hotel e, apds sua chegada, diz ndo gostar de ter
uma mulher que ndo pode estar com ele o tempo todo. Helena diz que sempre souberam que
seria assim e, em tom de brincadeira, sugere que Mucio mate Carneiro, pergunta se “o grande
matador” estd com medo, ameaga contar tudo para Carneiro e aponta uma arma para Mucio,
que luta com ela e a suja de sangue, passando a fazer sexo sofregamente (cena 32).

- Sequéncia 09: Alfreddo diz que ira pagar a conta e Toninho sai do bar e encontra a

nipo-descendente saindo de um chalé, com a qual conversa sobre sua preferéncia por meias
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estampadas e pelo recheio delas, combinando um possivel reencontro quando estiver de folga
(cena 34); Em frente a uma igreja, Toninho chega de taxi e encontra Carneiro dentro de sua
caminhonete, onde combinam o assassinato de alguém “especial” (cena 35).

- Sequéncia 10: Helena se despede de Mdcio e sai do quarto de hotel, onde Alfredao
entra logo em seguida dizendo que Carneiro ja sabe de tudo, que ndo sabe e que ndo importa
quem o delatou, que Mucio ndo deveria ter se envolvido com a mulher de Carneiro, que se
soubesse nada disso estaria acontecendo, que se lembra de quando se conheceram e de como
Mdcio havia salvado sua vida algumas vezes. Mdcio olha para a arma no canto do quarto,
sugere a Alfreddo que o deixe fugir ou até que fujam juntos e diz que ele e Alfreddo séo
amigos. Alfreddo diz que nao adiantaria, pois Turco passaria a vida mandando “pistoleiros”
atras deles, que esta velho para fugir e que justamente por serem amigos, Turco o enviou,
objetivando testa-lo. Alfred&@o assassina Mucio, o vira de barriga para cima, faz o sinal da cruz
e sai do quarto (cena 36).

- Sequéncia 11: Carneiro toma café em um restaurante e diz & Helena para néo ficar
atravessando a fronteira mesmo quando precisar fazer compras, pois basta mandar alguém, a
exemplo do que ele mesmo faz. A conta chega e Carneiro paga com uma nota de R$ 10,00
(cena 37); Enquanto Toninho carrega a pistola ainda dentro da caminhonete de Carneiro, que
estd na frente da igreja, este diz que gosta de ajudar quem trabalha pra ele, como Alfredao,
que conseguiu tudo que tem assim. Carneiro diz que Alfreddo ja ndo é mais confiavel, pois
estd velho, dependia sempre do Mucio e sabe demais (cena 38).

- Sequéncia 12: Toninho beija a nipo-descendente em frente ao bar, vai ao banheiro e
aponta a arma para Alfreddo, que pergunta se Carneiro estd pagando bem, diz que a pistola de
Toninho costuma “engasgar”, que ja viu todo tipo de “matador” e que sabe que Toninho nado ¢
um deles. Alfreddo ri, diz pra Toninho tomar cuidado e sai sorrindo, ao que Toninho desfere
palavras chulas (cena 40); Alfreddo chega em sua casa gritando que vao embora e, enquanto
arruma uma mudanca improvisada com sua esposa e filhas, diz que aconteceu muita coisa e
gue nunca mais irdo voltar. Enquanto seguem pela estrada de carro, pode se ver ao fundo um
outro carro que vem na mesma direcdo (cena 41).

Enguanto o conto possui 04 capitulos, o filme possui 12 sequéncias e 41 cenas, sendo
17 ambientadas no bar onde a maioria da histéria se passa, sendo elas: 06, 07, 08, 10, 12, 14,
16, 17, 18, 19, 20, 24, 29, 33, 34, 39 e 40. Porém, mesmo as cenas que se passam no bar
sofrem alteracbes nos didlogos, causando algumas expansBes que interferem na estrutura

narrativa, conforme veremos adiante.
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De todas as cenas, 03 se referem a vida de Mucio e ndo constam no conto de forma
direta, ou seja, enquanto no conto séo feitas apenas algumas referéncias aquelas situacdes
através dos dialogos ou da narracdo do aprendiz ou do narrador onisciente, no filme estas séo
mostradas, demonstrando a diferenga entre “contar” e “mostrar”, ou seja, entre o “modo
épico” e o “modo dramatico”, conceitos explicados por Ismail Xavier (2001) e também
desenvolvidos por Hutcheon (2011) ao explanar sobre os modos contar e performativo. Tais
cenas sdo: 11 (Dudo d& conselhos a Mdcio dentro de um carro em estrada de terra / Mdcio
assassina um homem seguindo suas instrugdes) 13 (Mducio encontra Dudo espancado) e 15
(Mdcio conhece Carneiro e Alfreddo em um prostibulo apds desarmar um homem e obriga-lo
a pagar o que devia a uma prostituta).

Outras cenas, que ndo se referem somente a vida de Mucio, também ndo constam no
conto de forma direta e neste estdo no dialogo e nas narragGes onisciente e do Aprendiz,
expondo de forma breve e diferente outras informagdes sobre os acontecimentos, como o
roubo da “carga” de Turco / Carneiro, o fato de o Aprendiz / Toninho ser ladrdo de carro, a
constatacao e delacdo do adultério de Helena e Mucio, as “tocaias” de Mucio e Alfreddo em
um acampamento e em um restaurante, onde assassinam um campesino e um politico,
respectivamente. Tais cenas sdo: 01 a 06 (Toninho rouba carro / Homens colocam drogas no
caminhdo / Motorista passa por aduana/ Motorista é assassinado em tocaia / Alfreddo vai a
casa de Carneiro / Toninho e Alfreddo véo para o bar), 08 (Toninho vai a garagem de carros e
conhece Carneiro e Helena), 23 (Mftcio e Alfredao vao ao Acampamento “Sem-terra”), 25
(Mdcio e Alfreddo planejam o assassinato de um politico em frente a um restaurante), 26
(Mdcio e Alfreddo recebem pagamento de Carneiro em seu escritorio), 27 (Mdcio e Alfredao
fogem de carro apoOs assassinar o politico), 28 (Mucio e Alfreddo recebem pagamento de
Carneiro enquanto este observa sua mulher na piscina), 30 (Toninho descobre o adultério de
Mucio e Helena) e 31 (Toninho delata a Carneiro o adultério de Mucio e Helena).

Deve-se ressaltar que todas estas cenas, com a mudanga do “contar” para o “mostrar”,
acrescentam diversos outros elementos visuais e sonoros que expdem o contexto sociocultural
do espaco fisico representado de forma mais ampla do que no conto, possibilitando aos seus
receptores uma melhor contextualizacdo de tudo que no conto é citado rapidamente, desde as
expressoes faciais, gestos, etnias, linguas e sotaques dos personagens e da populacdo local, até
as arquiteturas, as vestimentas, as musicas, a cultura da agropecuaria e todas aquelas
importadas de diversos lugares. Assim, o filme expde mais amplamente a miscigenacdo

étnica, social e cultural desta regido fronteirica e das relacdes humanas ali existentes.
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Como ja foi dito anteriormente, estas alteragdes podem ser melhor observadas nos
quadros disponiveis nos Anexo IV e V, onde estdo expostos alguns planos de todas as cenas
existentes no filme. Apesar de ndo serem tdo importantes ou significativas, outras pequenas e
diversas alteracbes e expansfes podem ser percebidas do conto para o filme, como por
exemplo o nome do Hotel Blue Star / Hotel Center, 0 Opala azul de Helena / Mitsubishi
vermelho, a loira de cabelo curto e minissaia preta / loira de cabelo comprido com vestido
curto vermelho, o boné ¢ a camiseta de Toninho, o “Mustang” de Mucio, 0 tereré de Alfredao,
dentre outras.

Estas alteragdes do ‘“‘contar” para o “mostrar” demonstram, desta forma, algumas
escolhas feitas por Brant que expdem melhor a indigenizagdo hipertextual (o processo pelo
qual culturas importadas adquirem rasgos locais) presente no espaco fisico, a fronteira entre
Brasil e Paraguai, em que a obra se passa. Esta indigenizacdo hipertextual, oriunda da
realidade, passa do conto ao filme de forma mais expandida, por meio do processo de
adaptacéo realizado por Brant.

Algumas poucas cenas ndo existem de forma alguma no conto, sendo elas: 21 (Mdcio
almoca na casa de Alfredao), 22 (Mdcio e Alfreddo conversam em frente a casa de Alfredéo),
35 (Toninho e Carneiro conversam em frente a igreja sobre a execucdo de alguém), 37
(Carneiro e Helena conversam em um café), 38 (Toninho e Carneiro conversam em frente a
igreja sobre a execucdo de Alfreddo), 40 (Toninho tenta assassinar Alfreddo mas néo
consegue) e 41 (Alfreddo foge com a familia). Estas cenas, além de contextualizarem os
personagens conforme as alteracdes criadas em sua caracterizacdo adaptada — como o fato de
Alfreddo ser casado e ter trés filhas e Toninho ser mais ganancioso no filme do que no conto -
, contextualizam narrativamente o desfecho diferente, onde Alfreddo foge com a familia apds
quase ser assassinado por Toninho a mando de Carneiro.

Portanto, e apesar de manter parte dos dialogos — principalmente daqueles travados
entre Toninho e Alfreddo no Bar e Alfreddo e Mdcio no quarto de hotel -, as alteracdes feitas
por Brant, referentes aos didlogos e nomes de alguns personagens até acbes e aspectos
biograficos, fisicos, sociais, culturais e psicoldgicos destes, alteram a “trama” ¢ expandem 0S
sentidos da “fabula”, ou seja, alteram a forma de se tecer a exposicdo das informacGes e a
propria histéria contada (XAVIER, 2001), contextualizando as representacdes socioculturais

dos personagens de forma mais ampla.
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Abaixo, segue um quadro comparativo das caracteristicas dos personagens, que

ilustram as alteracOes realizadas e as respectivas contextualizagcbes socioculturais mais

amplas:
Quadro n° 02: Quadro comparativo das caracteristicas dos personagens

Personagens Conto Filme

Mdcio Assassino profissional famoso, Assassino profissional famoso,
paulistano ou paraibano (existem | paraguaio, antigo companheiro
02 cidade com o nome de Santa | de Alfreddo e j4 falecido.
Rita), antigo companheiro de
Alfredao, hispano-hablante e ja
falecido.

Helena Inominada (“a mulher), esposa Helena, esposa de Turco e
de Turco e amante de Mdcio amante de Mucio

Alfreddo Assassino profissional veterano, | Assassino profissional veterano,
ja foi casado, porém sua ex- é casado com Amélia, com quem
esposa fugiu com seus dois tem trés filhas e mantém uma
filhos para o estado de Minas casa.
Gerais.

Carneiro Turco, o “chefe”, Criminoso Carneiro, Fazendeiro, Pecuarista,
experiente Latifundiario e Criminoso

experiente

Toninho Inominado (aprendiz), carioca, Toninho, assassino profissional
assassino profissional inexperiente e ladrdo de carros
inexperiente e ladrdo de carros

Duéo Zé Emidio, assassino Dudo, assassino paulistano ou
profissional, goiano, experiente e | paraibano, profissional
ja falecido, antigo mestre de experiente e ja falecido, antigo
Mdcio, que tinha como habito mestre de Mdcio.
arrancar o dedo minimo de suas
vitimas.

Algumas alteracdes significativas referem-se ao personagem Alfreddo, que se no conto
sua ex-esposa fugiu com seus dois filhos e é assassinado no final, no filme é casado com
Amélia e tem trés filhas, com as quais foge ap0os quase ser assassinado por Toninho a mando
de Carneiro; se no conto Alfreddo parece amargurado, no filme parece mais feliz nas cenas
em que 0 vemos na convivéncia com Mdcio e sua familia, demonstrando certo
tradicionalismo ou xenofobia tendo em vista sua implicancia com a inexperiéncia e o brinco
de Toninho, diante da constante simpatia por Mucio (cenas 16, 21, 22 e 41).

O personagem Mucio, além das alteracdes referentes a sua origem — no conto, saiu de
Santa Rita com 20 anos, alguns anos a menos do que aparenta ter no filme - e aos seus anseios
em ter um ‘“carro do tipo Mustang”, tem parte de sua psicologia alterada, pois se no conto se
preocupa com 0s rumos que poderdo ser tomados pelo romance adultero que vive com
Helena, no filme se preocupa muito pouco e demonstra certa agressividade em sua
sexualidade, uma vez que além de olhar avidamente para a filha de Alfreddo, conversa com

este em varios momentos sobre sua vontade de possuir varias mulheres. Além disso, a
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“sexualidade agressiva” de Mucio pode ser percebida na cena 32, onde antes de fazer sexo
com Helena, luta com ela, que brincava e 0 ameagcava com uma arma. Outra alteracdo
interessante é que Mucio s6 fala espanhol e tem sua nacionalidade paraguaia confundida tanto
por Amélia, esposa de Alfreddo, quanto por Toninho, dando certa comicidade as cenas
quando da realizacdo dos dialogos e a melhor contextualizagdo de sua origem.

Helena, no conto denominada como “a mulher”, tem quatro incursdes a mais no filme,
quais sejam, onde a vemos dizendo a Carneiro que ndo gosta do tipo de gente como Alfredao
ao vé-lo na frente da sua casa (cena 05), conversando com Toninho na garagem de venda de
carros (cena 08), passeando pela exposi¢do agropecudria com uma roupa “texana” (cena 31) e,
por fim, na mesa de um café bebendo e recebendo a orientacdo de Carneiro para nao ir ao
centro e “pagar alguém para fazer o servigo” (cena 37). Assim como Mucio, Helena se mostra
bem mais “sexualmente agressiva” no filme, mais precisamente, na cena 32 anteriormente
citada. Assim como todos o0s personagens, Helena é melhor visualizada pela sua
corporificacdo audiovisual.

Pode-se observar também que o personagem Duado, citado no conto como “pistoleiro
respeitado”, originalmente se chamava Z¢ Emidio, famoso por nunca recusar uma empreitada
e cortar o dedo minimo da méo esquerda das vitimas, sendo aquele que ensinou tudo que
Mucio precisava saber da profisséo. Como vimos na andlise, o personagem Zé Emidio é
alterado no filme, onde se chama Du&o e ndo corta os dedos de suas vitimas, porém e assim
como no conto, também é famoso por nunca recusar uma empreitada (cena 10), da instrucoes
a Mucio (como “ao receber a fotografia, ja passe a odiar seu alvo, o que facilita o servigo” —
cena 11), e € assassinado em uma tocaia organizada por policiais (cena 13). No filme, ndo é
possivel identificar se Dudo é paraibano, paulistano ou sul-mato-grossense, poréem é possivel
identificar que ele e Mdcio atuaram proximos a regido fronteirica representada no filme: o
onibus do qual desce a primeira vitima de Mucio contém a inscri¢ao “Prefeitura Municipal de
Bela Vista”, sendo que antes Dudo orienta Mucio a ir para Pontes Lacerda, cidade do estado
de Mato Grosso (cena 11).

O personagem de Toninho no filme também sofre alteracdes importantes para a trama,
uma vez que além da contextualizacdo de sua origem e vinda para a fronteira - onde 0 vemos
roubando um carro no Rio de Janeiro (cena 01) para depois negocia-lo em uma garagem onde
conhece Carneiro e Helena (cena 08) -, ha também seu passeio pelas ruas da fronteira (cena
30), a constatacdo do adultério de Helena com Mucio (cena 31) e as posteriores negociacoes

com Carneiro — da delacdo do adultério (cena 35) e da execugdo de Alfreddo (cena 38).
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Assim, Toninho, ao contrério do Aprendiz sem nome e ladrdo de carros quase ingénuo e
simpatizante de Alfreddo retratado no conto, é um ladrdo de carros ganancioso que quer se
tornar um assassino profissional, mesmo que tenha que aniquilar seu novo mentor. Apesar de
também ter delatado a Carneiro o adultério de Mucio com Helena, o Aprendiz do conto ndo
tem, definitivamente, a mesma ganancia do Toninho do filme.

O personagem Carneiro, que se no conto era referido como Turco, ou apenas como 0
“chefe”, no filme ¢ contextualizado como um fazendeiro pecuarista e latifundiario inserido na
sociedade e um (re)afirmador do poder do capital, tendo em vista a festa que faz na sua casa, a
compra do carro roubado por Toninho em uma garagem, a “desocupa¢ao” de suas terras e sua
livre circulacdo pela cidade, que vemos nas cenas 06, 09, 23, 31 e 37. Aqui, deve-se ressaltar
que seu nome, Carneiro, traz uma dose de simbolismo, tendo em vista que se trata, na
verdade, de um “lobo” em pele de “cordeiro”, de um criminoso se fingindo de cidad&o
comum, realcando metaforicamente a contextualizagcdo sociocultural mais ampla dos
personagens.

Conforme ressalta Turner (1997, p. 75), ha um limite aos paralelismos que possam ser
tracados entre as producgdes culturais de culturas populares primitivas e as de culturas
contemporaneas; poréem, o trabalho de Propp pode ser aplicado em certo ponto a narrativa do
filme “Os Matadores” e auxiliar no entendimento de como este realiza a exposicdo mais
ampla das representacfes socioculturais do que o conto na narrativa de suas ac¢fes. Tanto €
assim que podemos identificar as fungdes indicadas por Propp no filme conforme se verifica
no quadro abaixo, contendo citacdes de Propp que auxiliam nosso entendimento das funcées
por ele assinaladas:

Quadro n° 03: Funcdes da narrativa

0. | Prologo ou situacéo inicial - Enumeram-se os membros da familia
(Alfreddo, Carneiro, Helena e Toninho).

- Apresentacdo do herdi (Mdcio) -
“apresentado simplesmente pela mencgéo a seu
nome e indicagdo de sua situacdo” (PROPP,

2006, p 26).
1. | Umn dos membros da familia sai de casa | Dudo sai de casa e é espancado pela policia
(afastamento). até se suicidar com a arma que Miucio lhe

entrega — “a morte dos pais representa uma
forma intensificada de afastamento” (PROPP,

2006, p 26).

2. | Imp0e-se ao herdi uma proibicdo (proibicéo). Mdcio € proibido de continuar livre e
morando em Santa Rita por ter assassinado o
filho do juiz.

3. | Anproibicdo é transgredida (transgressdo). Mdcio continua livre e vai morar em um
prostibulo.

4. | O antagonista procura obter uma informagdo | Carneiro, ao que tudo indica, parece estar

(interrogatorio). sempre procurando criminosos / assassinos
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profissionais para contratar.

O antagonista recebe informagdes sobre sua
vitima (informacéo).

Carneiro encontra Mucio no prostibulo, onde
descobre a coragem e a habilidade deste com
armas e com o uso da violéncia.

O antagonista tenta ludibriar sua vitima para
apoderar-se dela ou de seus bens (ardil).

Carneiro convida Mcio a sentar em sua mesa
e pergunta se ele quer vender a arma ou atirar.

A vitima se deixa enganar, ajudando assim,
involuntariamente, seu inimigo (cumplicidade).

Micio se senta na mesa com Carneiro.

O antagonista causa dano ou prejuizo a um dos
membros da familia (dano).

82 Falta alguma coisa a um membro da familia,
ele deseja obter algo (caréncia).

Carneiro contrata Mucio, fazendo com que
este volte a ser um assassino profissional.
Mdcio diz a Alfreddo e Amélia que quer
comprar um carro “tipo Mustang” e percebe-
se que ele quer se relacionar com varias
mulheres pelos dialogos e pela forma com que
olha para a filha de Alfredao.

E divulgada a noticia do dano ou da caréncia,
faz-se um pedido ao her6i ou lhe é dada uma
ordem, mandam-no embora ou deixam-no ir
(mediacdo, momento de conexao).

Ao que tudo indica, 1. Carneiro sabe das
intencdes de Mdcio e lhe paga o suficiente
para comprar um carro do tipo “Mustang” e 2.
Carneiro ordena que Mdcio e Alfreddo véo a
um acampamento de “sem-terras” para
expulsar os campesinos de sua propriedade.
“Esta € a func@o que introduz o heroi no conto
(...) Se uma jovem ou um menino Ssdo
raptados ou expulsos, e o conto é centrado em
quem foi raptado ou expulso, ndo se
interessando pelos que ficaram, entdo o heroi
do conto é a jovem (ou 0 menino) raptado(o)
ou expulsa(o). Nestes contos ndo ha herdi-
buscador, e o personagem principal pode ser
denominado hero6i-vitima (PROPP, 2006, p.
36)”

10.

O herdi-buscador aceita ou decide reagir (inicio
da reacdo).

“Este momento € caracteristico somente dos
contos onde o herdi é o buscador. Os heréis
expulsos, mortos, enfeiticados, substituidos
nao tém a vontade de libertar-se; e entdo este
elemento esta ausente” (PROPP, 2006, p. 38).

11.

O herdi deixa a casa (partida).

Muacio vai  junto com Alfreddo ao
acampamento de “sem-terras” para expulsar
0s campesinos da propriedade de Carneiro.
“Esta partida representa algo diferente do
afastamento temporério (...) A partida dos
herois buscadores e a dos herois-vitimas séo
também diferentes. Os primeiros tém por
finalidade uma busca; os segundos comegcam
sua viagem sem buscas, mas durante essa
viagem defrontam-se com uma série de
aventuras (...) Entra no conto um novo
personagem, que pode ser denominado
doador (PROPP, 2006, p. 38)”

12.

O her6i é submetido a uma prova; a um
questionario; a um ataque etc., que o preparam
para receber um meio ou um auxiliar magico
(primeira funcdo do doador).

Um campesino tenta atirar em Mdcio e sai
correndo.

“Um ser hostil luta com o her6i”. (PROPP,
2008, p. 41)

13.

O herdi reage diante das acdes do futuro doador
(reacgdo do herdi).

Mdcio e Alfreddo perseguem o campesino
pela mata, porém somente Mdcio o alcanca e
0 acerta com um tiro, demonstrando ‘“boa
pontaria”. Alfreddo vai até o campesino e o
mata, dizendo que fez isso porque ele tentou
acerta-los.
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“O herdi vence o ser hostil” (PROPP, 2006, p.
42)

14.

O meio magico passa as mdos do heroi
(fornecimento — recepgdo do meio magico).

Alfredao indica a Mcio um politico que deve
ser assassinado para satisfazer um favor que
Carneiro deve a um amigo; Mucio assassina 0
politico e recebe o pagamento de Carneiro
junto com Alfred&o.

“os meios magicos podem ser: (..) 4)
qualidades doadas diretamente, como, por
exemplo, a forca (..) As formas de
transmissao sdo as seguintes: (...) 2) indica-se
0 objeto (...) 8) o objeto é roubado” (PROPP,
2006, p. 42).

15.

O her0i é transportado, levado ou conduzido ao
lugar onde se encontra o0 objeto que procura
(deslocamento).

Mucio vai até o Hotel encontrar Helena.

16.

O her6i e seu antagonista se defrontam em
combate direto (combate).

Modcio diz a Helena que ndo gosta de ter uma
mulher que ndo pode estar com ele todo o
tempo. Ela diz que eles sempre souberam que
isso seria assim. Mucio diz que isso tudo
comeca a ficar perigoso e que o marido dela é
esperto. Ela ri, pergunta se Mucio “o grande
matador” estd com medo e diz que teve uma
grande idéia: Mucio “dd um jeito” no
Carneiro e toma o lugar dele. Mdcio ri e diz
que nunca faria uma barbaridade dessas por
nenhuma mulher no mundo, pois nenhuma
mulher vale tanto. Ela parece ofendida e
pergunta o que Mdcio acha que aconteceria se
contasse tudo a Carneiro. Ele diz que ela ndo
seria capaz. Ela diz que ele ndo sabe do que
ela é capaz, pega sua arma, aponta para ele e
pede para ele tirar a roupa. Ele pede para ela
abaixar a arma, ele ndo obedece, ele pega
arma, bate nela e comecam a brigar e a se
beijar.

17.

O her6i é marcado (marca, estigma).

Muacio e Helena continuam brigando e
beijando. Depois que cansam, ela tira a blusa,
ele tira sua calcinha e se beijam sofregamente.
Ela, sorrindo com ele, d& um dltimo e forte
tapa em seu rosto e vao para a cama, onde
transam com 0s corpos com marcas de
sangue.

“1) A marca ¢ impressa em seu corpo. O her6i
¢ ferido em combate. A princesa 0 acorda
antes da luta abrindo-lhe, com uma faca, uma
ferida no rosto.” (PROPP, 2006, p. 11)

18.

O antagonista é vencido (vitoria).

Carneiro é vencido por Mucio em relagdo ao
amor / afeicdo de Helena.

“4) E derrotado na prova da balanga”
(PROPP, 2006, p. 51)

19.

O dano inicial ou a caréncia sdo reparados
(reparacdo do dano ou caréncia).

Modcio supre a caréncia que tinha em relacdo
as mulheres.

“4) A obtengdo do objeto da busca ¢ o
resultado imediato das acgbes precedentes. Se
Ivan, por exemplo, matou o dragdo e em
seguida se casa com a princesa libertada,
entdo ndo se produz a captura como acgao
particular, mas como funcdo, isto é, como
etapa do desenvolvimento da intriga. A

100



princesa ndo € capturada, ndo é levada
embora, mas mesmo assim ela é obtida,
porque ela é o resultado do combate. A
obtencdo pode resultar também de outra acédo
diferente que ndo combate. Assim, Ivan pode
encontrar a princesa ao final de sua viagem”
(PROPP, 20086, p. 52)

20. | Regresso do herdi (regresso). Mocio descansa no hotel

21. | O heroi sofre perseguicdo (perseguicdo). Modcio é perseguido por Alfredao.

22.| O her6i é salvo da perseguicdo (salvamento, | MUcio € assassinado por Alfredao.
resgate).

23. | O her6i chega incognito a sua casa ou a outro | Mdcio, antes de ser assassinado, sugere a
pais (chegada incognita). Alfreddo que poderia fugir para outro pais

com alguma garota linda ou com ele.

24. | Um falso herdi apresenta pretensdes infundadas | Toninho, que delatou Mdcio, quer se tornar
(pretensoes infundadas). um assassino profissional.

25. | E proposta ao her6i uma tarefa dificil (tarefa
dificil).

26. | A tarefa é realizada (realizacdo).

27. | O heroi é reconhecido (reconhecimento).

28. | O falso her6i ou antagonista ou malfeitor é | Toninho, apds receber as orientagdes de
desmascarado (desmascaramento). Carneiro, tenta assassinar Alfreddo no
banheiro e é desmascarado.

29. | O heroi recebe nova aparéncia (transfiguracdo). | Alfreddo, apds confrontar verbalmente
Toninho e depois fugir com sua familia,
transfigura-se em um assassino mais frio e,
logo depois, mais ligado a familia.

30. | O inimigo é castigado (castigo, puni¢do). Carneiro “perde” seus melhores assassin0s
profissionais e descobre o adultério de sua
esposa.

31. | O herdi se casa e sobe ao trono (casamento).

Estabelecendo um paralelo dos personagens expostos no filme e no conto com os
papéis ou “esferas de agdo” assinalados por Propp (2006), podemos chegar ao seguinte
quadro:

Quadro n° 04: Papéis dos personagens

Personagens Funcéo

Mdcio Heroi

Helena Princesa

Alfreddo Doador / Expedidor
Carneiro / Turco Antagonista / Expedidor
Toninho / Aprendiz | Ajudante / Falso herGi
Zé Emidio/ Dudo | Doador / Expedidor

Interessante notar que Brant e Aquino causam, no decorrer de sua narrativa
fragmentada, certo suspense na definicdo das “esferas de agdo” dos personagens, ou seja,
quem de fato € o herdi, a vitima, o antagonista, o provedor, o doador e o expedidor. Além
disso, Brant e Aquino subvertem e contrariam as funcdes propostas por Propp, uma vez que
seus possiveis herdis ndo obtém sucesso. Tanto é assim que as funcbes 22, 23, 24 comprovam

esta afirmacéo, pois o herdi ndo é salvo da perseguigdo (Mducio é assassinado por Alfred&o),
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nem chega incognito a sua casa ou a outro pais. Mucio, antes de ser assassinado, até sugere a
Alfreddo que poderia fugir para outro pais com alguma garota linda ou com ele, em uma
espécie de meta-narrativa.

A partir das fungdes 28, 29 e 30, percebe-se que a estrutura narrativa do filme muda
completamente em relacdo ao conto: um falso herdi apresenta pretensdes infundadas
(Toninho, que delatou Mucio, quer se tonar um assassino profissional), € proposta ao (falso)
her6i uma tarefa dificil (assassinar Alfreddo), o falso her6i ou antagonista ou malfeitor é
desmascarado (Alfreddo descobre que Toninho quer assassind-lo), o herdi recebe nova
aparéncia (Alfreddo, apds confrontar verbalmente Toninho e depois fugir com sua familia,
transfigura-se em um assassino mais frio e, logo depois, mais ligado a familia) e o inimigo é
castigado em certa medida (Carneiro descobre o adultério de sua esposa e “perde” seus
melhores assassinos profissionais).

Assim, as cenas 35 (Carneiro da uma arma a Toninho e lhe orienta a assassinar alguém
“especial”), 37 (Carneiro diz para Helena nao ir mais ao centro da cidade e que, a exemplo
dele, ¢ melhor “pagar alguém para fazer o servico”) e 38 (Carneiro orienta Toninho a
assassinar Alfreddo), sdo aquelas que alteram em definitivo a estrutura narrativa do conto para
o filme no processo de adaptacdo, que até este ponto apresentava-se de certa forma
concomitante. Importante pontuar que a cena 36 (Alfreddo vai até o hotel assassinar Mdcio),
antecedida pela cena 35 (Carneiro da uma arma a Toninho e lhe orienta a assassinar alguém
“especial”), cria um suspense interessante para a trama ao deixar para o receptor do filme a
pergunta: quem Toninho ira assassinar: Mucio ou Alfreddo? E quem ird assassinar MUcio:
Toninho ou Alfreddo? Tais questdes, como ja sabemos, sdo resolvidas no final do filme
(Alfreddo assassina Mucio / Toninho ndo consegue assassinar Alfreddo, que foge) diferente
do conto, onde no final do terceiro capitulo o Aprendiz descobre Alfreddo ja morto no
banheiro - talvez assassinado pelos homens que estavam no bar (“o sujeito de macacio e o
ruivo”) - e no final do quarto capitulo Alfreddo assassina Mucio no quarto do hotel.

Esta analise dos personagens e funcbes indicadas por Propp permitem enxergar melhor
que no modelo de mundo do filme “Os Matadores”, mesmo os possiveis herdis ndo
conseguem satisfazer seus intentos, demonstrando o carater fatidico e inevitavel do mundo do
crime nesta regido fronteirica para trés perspectivas temporais diferentes de assassinos
profissionais (de Toninho, Mucio e Alfreddo) de forma mais ampla do que no conto, onde o
uso indiscriminado do poder econdmico esta acima das questdes ideologicas ou afetivas, bem

como da vida e da morte de seus personagens. Assim, pode-se também observar 0 qudo
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fatidico ¢ o mundo do crime nesta regido fronteirica retratada no filme “Os Matadores” por
meio das “oposigdes binarias” criadas por Lévi-Strauss e utilizadas por Turner (1997). O
conceito de “oposi¢des binarias” é repetido na estrutura e no processo da propria narrativa do
filme, podendo este ser acompanhado por meio delas. Vejamos como as “oposi¢des binarias”
sdo encontradas no filme “Os Matadores™:

Quadro n° 05: Oposic¢des binarias dos personagens

Mdcio Dudo / Zé | Alfreddo Toninho/ Carneiro / | Helena

Emidio Aprendiz Turco
Pobre Pobre Pobre Pobre Rico Rica
Criminoso Criminoso Criminoso Criminoso Criminoso
Assassino Assassino Assassino Assassino Assassino
Experiente Experiente Experiente Experiente
Sexualmente Sexualmente Sexualmente
agressivo agressivo agressiva
Talentoso Talentoso

Ganancioso Ganancioso Gananciosa

Perigoso Perigoso Perigoso Perigoso

Conforme ressalta Turner (1997) em relacdo aos faroestes tradicionais, o herdi (no
caso, Mucio) atua como alguém que pode entender ambos os lados do padrdo: ele costuma ser
forte, e ndo fraco; perigoso, e ndo indefeso; esta associado aos pobres e também aos ricos,
mediando essa oposicdo. Assim, o conflito oposicional na narrativa esta entrelagcado com toda
a gama de significados gerados pelo filme como um todo. Desta forma, a estrutura binaria
produz em algum sentido o esboco da narrativa até as imagens especificas do filme,
produzindo sua estrutura e discurso — 0 movimento da trama e os meios especificos de sua
representacdo no som e na imagem.

Como afirma Turner (1997), estas “oposi¢cdes binarias” dividem e estruturam nossa
compreensdo do mundo, determinando assim significados diversos, produtos da construcao de
diferencas e semelhangas. Assim, mesmo o receptor que eventualmente “romantizar” ou
“glorificar” a posi¢do de Mucio como herdi, perceberd por meio de uma analise mesmo que
intuitiva destas “oposigdes binarias” que, no mundo do crime retratado no filme, ndo importa
quantas virtudes se possui, mas sim o quanto de capital financeiro se possui e 0 que se esta
disposto a pagar e a fazer para realizar seus intentos. Assim, Mucio configura mais um
modelo de anti-herdi do que de herdi dentro desta realidade criada pelo filme.

Deve-se ressaltar aqui que a alteracdes realizadas no processo de adaptacdo acabam
por tratar e ampliar, principalmente, diversas outras facetas do contexto social em que 0s
personagens se inserem, pois como bem observa Marco Antdnio de Almeida (2007, p. 167)

ao analisar o processo de adaptacdo referido, Brant partiu de um conto breve e desenvolveu, a
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partir de sua estrutura e inspiracdo iniciais, os personagens, seus conflitos e rela¢Ges, criando
assim as cenas que “mostram” os personagens € acontecimentos ao invés de “conta-los”, bem
como o final diferente, que contextualizando de forma mais ampla o carater fatidico do
mundo do crime e todos o0s elementos sociais e culturais que constam no conto e na realidade
representada.

Desta forma, e utilizando a abordagem de McFarlane (1996), é possivel perceber que
houveram alteragfes nas fungdes distribucionais (a narrativa foi alterada em sua estrutura) e
nas fungdes integracionais (psicologia e dados da identidade dos personagens, atmosfera da
obra e representacdes de locais). Porém, as funcdes distribucionais, que se subdividem em
funcgdes cardinais (pontos cruciais da narrativa) e catalizadoras (complementares as cardinais)
foram alteradas de forma que alguns pontos cruciais da narrativa fossem mantidos, sendo que
as alteracbes mais significativas se dessem nas informacdes complementares que sao
“mostradas” ao invés de “contadas”; ja as fung¢des integracionais, que se se subdividem em
funcbes-indice (informagdes psicoldgicas e atmosfera da obra) e fungdes-informante (dados
puros, de significacdo imediata — representacfes de locais, por exemplo), também foram
mantidas somente em parte, tendo em vista as expansdes que a exposi¢do audiovisual
possibilita com a melhor visualizacdo das informacdes psicologicas, da atmosfera da obra e
das representacdes de locais e da cultura miscigenada desta regido fronteirica.

Além das imagens que fazem referéncia a indigenizacdo hipertextual oriunda da
realidade — que passa da realidade ao conto e do conto ao filme -, observa-se que Brant
utiliza-se de uma narrativa semelhante aos filmes de faroeste na construcdo de seus
personagens, 0 que também auxilia no entendimento de como o filme realiza uma
contextualizacao sociocultural mais ampla do que o conto.

Utilizando uma analise estruturalista nos termos propostos por Propp e recorrendo as
nocoes de mito e de oposicbes como meio de descrever a estrutura narrativa desenvolvidas
por Lévi-Strauss, Wright (1975, apud TURNER, p. 89-95) constatou que a evolugdo do
género de faroeste passou por uma transformacao tematica e cronolégica do que ele chama de
faroeste “classico” até o faroeste “de transicdo”, chegando ao faroeste “profissional”; sua
andlise indica tanto o modo como podemos detectar alteracdes no género como relacionar
essas alteracdes com as condicBes sociais que as produziram.

Wright sustenta que o faroeste geralmente emprega um grupo de quatro oposicdes

bésicas e, conforme a maneira como herdi e vildes estdo alinhados em torno das oposicdes
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béasicas, podemos examinar as modulacbes no género e nos significados sociais que elas

geram, sendo estes 0s quatro pares de oposi¢cdo assinalados pelo tedrico:

Quadro n° 06: Oposic¢des béasicas do faroeste

Sociedade interna

Sociedade externa

Civilizagdo Terra selvagem
Bom Mau
Forte Fraco

Na trama classica, heroi e sociedade s&o alinhados para ficarem da seguinte forma:

Quadro n° 07: Oposicdes béasicas do faroeste classico

Herdi - sociedade | Vildes

Bom Mau
Civilizagdo Terra selvagem
Forte Fraco

Sociedade interna | Sociedade externa

Na trama profissional, o herdi se identifica com a terra selvagem e se opde a

sociedade:

Quadro n° 08: Oposicdes basicas do faroeste profissional

Heroi Sociedade
Sociedade externa | Sociedade Interna
Terra selvagem Civilizacdo

Forte Fraco

Bom Mau

A mudanca torna-se evidente pela descrigdo da estrutura da narrativa de cada versao
do faroeste, conforme as “fungdes” da narrativa no faroeste classico notadas por Wrigth:

1. O heroi entra num grupo social.
O heroi é desconhecido pela sociedade.

O herdi revela uma habilidade excepcional.

> o

A sociedade reconhece que ha uma diferenca entre ela e o herdi; o heroi recebe um
status especial.

5. Asociedade ndo aceita totalmente o herdi.

6. Ha um conflito de interesses entre os vilGes e a sociedade.

7. Os vildes sdo mais fortes do que a sociedade; a sociedade é fraca.

8. Ha uma forte amizade ou respeito entre o herdi e os vilGes.

9. Os vilées ameacam a sociedade.

10. O herdi evita envolver-se no conflito.

11. Os vildes pdem em perigo um amigo do heroi.

12. O herdi luta contra os viloes.
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13. O herdi derrota os vildes.

14. A sociedade esté salva.

15. A sociedade aceita o heroi.

16. O herdi perde ou abandona seu status especial.

Da analise das fungdes acima, pode-se perceber uma trama em que a sociedade é
ajudada por um individuo forte e como resultado o absorve em si mesma. A sociedade é vista
como mé e fraca, e o herdi é visto como bom e forte. A capacidade do her6i de viver na
sociedade e aceitar suas regras é uma das maneiras pelas quais ele se diferencia dos vildes;
portanto, ha uma forte invocacdo de compromisso e dever social nessa trama. No faroeste de
“transicdo”, o heroi deixa a sociedade por razfes mais substanciais, talvez por repulsa ao
fracasso desta em sustentar seus proprios valores, que ele pode muito bem representar como
xerife, por exemplo.

Na trama “classica”, o heréi ¢ visto como bom, participante da sociedade interna,
compromissado com a civiliza¢do e forte. Na trama “profissional”, que subverte o padréo de
oposicdo encontrado na trama classica, os herdis podem ser vistos como pertencendo a
sociedade externa, ligados a terra selvagem e fortes, embora ndo sejam fortes o suficiente para
definir plenamente suas vidas. Eles representam uma critica a sociedade, que agora € colocada
no lado mau da oposicao, conforme explicita o perfil das fungdes como abaixo exposto:

Os herdis sé@o profissionais.

Os herois submetem-se a um trabalho.

Os vilbes sdo muito fortes.

A sociedade ¢ ineficiente, incapaz de defender a si propria.
O trabalho envolve os herois numa luta.

Todos os herois tém aptidGes e status especialis.

Os herdis compdem um grupo profissional.

© N o gk~ w0 D P

Os herdis integram um grupo e tém respeito, afeicdo e lealdade uns para com o0s
outros.

9. Os herois enfrentam os vildes.

10. Os herdis derrotam os vildes.

11. Os herdis permanecem (ou morrem) juntos.

O que se cria € uma imagem alternativa da sociedade — o pequeno grupo de
profissionais ligados pela habilidade e lealdade. Ao contrario dos faroestes classicos, a

cumplicidade entre o individuo e a sociedade € eliminada, de modo que os hero6is dos
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faroestes profissionais geralmente descobrem que a Unica solugdo para seu problema é a
prépria morte em defesa de seus codigos e reputacdo pessoal. Para o0 objetivo da presente
dissertacdo, é til perceber que a relacdo politica entre o individuo e a sociedade, ou o herdi e
os valores de sua sociedade, muda com o tempo nesse género. As mudangas logo passam a
representar a sociedade como deficiente, os herdis como mais isolados, e todas as partes como
menos eficientes para resolver os problemas — a morte € geralmente a solugdo para o
problema narrativo dos herdis que sdo basicamente anti-sociais.

O filme “Os Matadores”, portanto, encontra certa consonancia e hipertextualidade em
relacdo as fungdes do faroeste “profissional” indicadas por Wright (mais precisamente, até a
funcdo 08) quanto a narrativa de seu herdi (Mucio). N&o que Brant tenha se baseado
inteiramente nas funcBes indicadas por Wrigth, mas provavelmente Brant e Aquino ja se
encontravam influenciados por esta perspectiva diferente do heroi, de como ele se posiciona
na sociedade, tanto pelos filmes de faroeste que viram quanto pela perspectiva que atualmente
se tem da relacdo politica do herdi com a sociedade. Isto porque esta hipertextualidade esta
tanto na realidade quanto no cinema, pois a hipertextualidade esta na narrativa, que define o
herdi por meio de sua estrutura, conforme Wrigth indica.

Porém, deve-se ressaltar que a consonancia e a hipertextualidade em relagcdo as
funcbes do faroeste “profissional” indicadas por Wright quanto a narrativa do heroi do filme
(Mdcio) devem ser melhor problematizadas, pois apesar da sociedade retratada ser ineficiente
e incapaz de defender a si prépria (funcédo 4), dos vildes serem muito fortes (fungéo 3) e dos
herdis serem profissionais, submeterem-se a um trabalho, terem aptiddes e status especiais e
comporem um grupo profissional (fungdes 1, 2, 6 e 7), eles se envolvem em uma luta somente
pelo dinheiro, ndo por uma causa comum (funcédo 5), o respeito, afeicdo e lealdade uns para
com 0s outros existem até 0 momento em que recebem ordens para assassinar um ao outro
(funcdo 8), ndo enfrentando e nem derrotando os vildes (fungdes 9 e 10), muito menos
permanecendo ou morrendo juntos por uma possivel causa (fun¢do 11). Assim, os herdis do
filme “Os Matadores” estdo mais para anti-herdis do que herdis propriamente ditos, uma vez
gue nao tém uma causa ou ideal comum, ndo se sacrificam por nenhuma ideia, sendo que suas
respectivas mortes e fugas ndo solucionam nada; pelo contrario, suas mortes continuam a
manter o estado das coisas na regido fronteirica retratada no filme. Os herois (ou anti-herdis)
do filme, desta forma, sdo périas da sociedade, pois vivem a sua margem e sem sua aceitacao

tal qual séo.
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Assim, se pode inferir que Brant realiza a hipertextualidade da realidade e do conto
além da inter-gestualidade, da corporificacdo dos personagens e do espaco fisico fronteirico,
mas também da estrutura narrativa, ao expor seus herdis como uma classe de profissionais
com seus codigos éticos proprios e a sociedade como deficiente para resolver seus problemas.
O final do filme, onde os herdis ndo enfrentam os vildes, demonstra ainda mais o carater da
mudanca da relacdo entre o her6i e os valores de sua sociedade neste processo de adaptacéo,
bem como de sua hipertextualidade, que altera as funcfes indicadas por Wright e expde o
carater fatidico do mundo do crime. Tanto é assim que, ao utilizarmos o quadro de Wright e
segundo a maneira como herdi e vildes estdo alinhados em torno das oposicfes basicas no
filme “Os Matadores”, podemos examinar as modulagdes no género e nos significados sociais

que elas geram, sendo estes os pares de oposi¢do encontrados no filme:

Quadro n° 09: Oposicdes basicas do filme “Os Matadores”

Heroi Sociedade
Sociedade Externa | Sociedade Interna
Forte Fraca

Mau Boa

Estas oposicdes binarias dispostas acima, compostas de representacdes ideologicas
concorrentes, reproduzem na narrativa do filme “Os Matadores” o sistema ideologico da
cultura que ¢ composto de classes e interesses conflitantes. Desta forma, o filme “Os
Matadores” rejeita o romantismo e o individualismo do faroeste “cldssico” e até mesmo o
companheirismo do faroeste “profissional”, subvertendo o poder do heréi do ponto de vista
narrativo e ideoldgico. Se nos filmes de faroeste hd no fim uma reafirmagdo da ordem, no
filme “Os Matadores” a desordem reina do comego ao fim. Assim, o filme de Brant faz de
certa forma um ataque ndo sé contra as convencdes e as narrativas dos filmes de faroeste, mas
também um ataque ideoldgico as narrativas que permeiam a realidade da regido fronteirica
retratada no filme, uma vez que da pouco valor ao poder individual de cada her6i / anti-heroi
e destaca que o poder econdmico determina a estrutura social e gera acbes violentas
supostamente justificadas pela defesa da propriedade material, a exemplo do que acontece

comumente na regido retratada.

Tal analise pode ndao s6 demonstrar que o filme “Os Matadores” estd antenado as
mudancas na relacdo entre o her6i / anti-her6i e a sociedade, e as tendéncias narrativas
hipertextuais da realidade, como também que a realidade e 0s conceitos de herois e as

representagdes socioculturais definidas por sua narrativa captam a hipertextualidade que
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ocorre tanto na realidade quanto no cinema, (re)construindo imageticamente, (re)existindo
representacdes sociais e identidades socioculturais em sua estrutura narrativa de forma mais
sintonizada a realidade brasileira e de forma mais ampla do que o conto em que se baseou.
Este fato permite aos receptores refletirem sobre a realidade, sobre essas representacdes
sociais e sobre a propria, mesmo que ndo morem ali, caso conhecam suficientemente a
realidade - ou até mesmo que conhegam a realidade por meio do cinema. Importante perceber
0 entendimento que por meio dessa visdo da relacdo entre o herdi e a sociedade utilizada por
Brant no filme “Os Matadores”, vemos o quanto a narrativa das agdes / fungdes de seus
personagens se projetam no reflexo de como a sociedade pode ver um her6i / anti-heroi e
diversas representacGes socioculturais, expressando certa sincronicidade entre realidade e
cinema na narrativa e na perspectiva social e cultural que constréi de forma mais ampla que

no conto “Matadores”.

3.1.1. A Estruturacéo Espacial

Segundo Brand&o (2003, p. 125), o termo espaco tem relevancia tedrica em varias
areas de conhecimento, ja& que possui uma vocagdo transdisciplinar em estudos que
relacionam areas diferentes, como Geografia, Teoria da Arte, Fisica, Filosofia, Teoria da
Literatura, Urbanismo, Semidtica, dentre outros. Além disso, o tedrico acredita que o termo
espaco tem também uma multifuncionalidade, demonstrada na posi¢édo variavel e maltipla que
ocupa dentro da Teoria da Literatura. Branddo (2003, p. 125) observa que suas variagdes de
significado se devem as diferentes orientagdes epistemologicas “que conformam as tendéncias
criticas voltadas para a analise do objeto literario, orientagdes que se traduzem na definigdo
dos objetos de estudo, nas metodologias de abordagem e nos objetivos das investigagdes”.

Como bem ressalta o tedrico, o debate em torno do termo no campo académico €
grande: as correntes formalistas e estruturalistas na maioria das vezes ndo consideram
relevante a atribuicdo de um valor “empirico” e “mimético” a nogdo de espagco como
categoria literaria e defendem a existéncia de uma “espacialidade” da propria linguagem. Ja as
correntes sociologicas ou culturalistas tendem a adotar o espaco como categoria de
representacdo e como contelido social que se projeta no texto. Tendo como escopo 0s Estudos
Literarios do século XX, Branddo (2003, p. 126) definiu quatro modos de abordagem do
espaco na literatura: representacdo do espaco, espaco como forma de estruturacdo textual,

espaco como focalizacdo e espacgo da linguagem.
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Segundo Brand&o (2003, p. 127), a estruturacdo espacial concerne a procedimentos
formais ou de estruturacdo textual e tende a considerar de feicdo espacial todos os recursos
que produzem o efeito de simultaneidade, vinculando a vigéncia da nogdo de espacialidade a
suspensdo da temporalidade, sobretudo as referentes a natureza consecutiva (e tida como
continua, linear , progressiva) da linguagem verbal. Dois estudos classicos adotam tal
premissa: “A Forma Espacial na Literatura Moderna”, de Joseph Frank, e “O Espaco
Proustiano”, de Georges Poulet. Sobre a forma estética na poesia moderna, Frank afirma que
esta baseia-se numa logica espacial que requer a completa reorientacdo na atitude do leitor
com relagdo a linguagem, pois sua relacdo do sentido “¢ completada somente pela percepgao
simultdnea, no espaco, de grupos de palavras que ndo possuem nenhuma relacdo
compreensivel entre si quando lidos consecutivamente no tempo” (FRANK, 1991, p. 15).

Através de analises sobre as obras de Flaubert, Joyce, Proust e Djuna Barnes, Frank
(1991, p. 172) concluiu que esse mesmo principio pode atuar no romance e que 0S escritores
modernos “pretendem, de maneira ideal, que o leitor apreenda suas obras espacialmente, num
lapso de tempo, mais do que como uma sequéncia”. Segundo Brandao (2003, p. 128),
Georges Poulet propde que a obra de Marcel Proust seja lida como série de quadros que se
justap8em, sugerindo que ha um principio geral de descontinuidade na obra de Proust; Poulet
retifica tal principio ao estabelecer a distingdo entre lugar e espaco, conjugando duas
concepcbes de espaco: a concreta, naturalizante, e a abstrata, idealizante. Sobre estes

estudiosos Branddo enuncia que

Em abordagens como as de Frank e Poulet, o fundamento do texto literario moderno é
a fragmentacéo, seu carater de mosaico, de série de elementos descontinuos. Pensa-se
a literatura moderna como exercicio de recusa a prevaléncia do fluxo temporal da
linguagem verbal. Espago é sinbnimo de simultaneidade, e € por meio desta que se
atinge a totalidade da obra. Em tais abordagens, verifica-se que o desdobramento
lugar/espacgo se projeta no préprio entendimento do que é a obra: por um lado, séo
partes auténomas, concretamente delimitadas, mas que podem estabelecer
articulagdes entre si (segundo, pois, uma concepc¢do relacional de espago); por outro, é
a interacdo entre todas as partes, aquilo que lhes concede unidade, a qual sé pode se
dar em um espago total, absoluto e abstrato, que é o espago da obra (BRANDAO,
2003, p. 128).

Deve-se ressaltar que o processo de adaptacdo do conto para o filme citados sdo um
ponto de partida tdo interessante quanto a famosa cena do comicio da feira de exposi¢fes do
romance “Madame Bovary”, de Flaubert - analisada por Joseph Frank (1991) -, uma vez que
constréi uma visdo geral do universo destes homens que véem a morte como oficio em
linguagens diferentes, retratando os conflitos de forma concisa, apesar de fragmentaria. Nao a
toa, e assim como Flaubert é notado por Frank, o método utilizado por Aquino no conto ndo

s6 pode ser chamado de cinematografico como assim se mostra ao ser adaptado para o cinema
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por Brant, que estende algumas possibilidades e questbes no processo de adaptagdo, mas
mantém a estruturacdo espacial narrativa pretendida por Aquino. Assim como Flaubert
analisado por Frank, Aquino e Brant estabelecem suas obras de uma forma em que a agéo -
apesar de ndo trazer a mesma simultaneidade de tempo que traz a referida cena da obra de
Flaubert-, ocorre simultaneamente em varios niveis. Com efeito, o conto estabelece a a¢éo da
seguinte forma: no primeiro e no terceiro capitulo, a acdo é ambientada dentro e nas
proximidades de um bar localizado na fronteira Brasil-Paraguai, onde os matadores Toninho e
Alfreddo, enquanto aguardam a proxima vitima, conversam sobre o assassinato de Mdcio,
falecido parceiro de Alfreddo; ja no segundo e no quarto capitulo, a acdo € ambientada dentro
e nas proximidades de um hotel, onde se descobre um pouco da vida, a causa e 0 responsaveis
pela morte de Mucio. Ja no filme, a acdo se estabelece de forma semelhante, ja que boa parte
é ambientada dentro e nas proximidades do citado bar; porém, ha no filme outros niveis de
acdo, onde se contextualiza passagens da vida de Toninho, Mucio e Alfreddo que néo estdo no
conto, expandindo as informacdes e imagens com a utilizacdo da mesma estruturacao
espacial.

Porém, como bem observa Frank (1991, p. 177), a linguagem procede no tempo,
tornando-se impossivel abordar tal simultaneidade de percepcao a ndo ser pelo rompimento da
sequéncia temporal. Assim como Flaubert, € isso que Aquino e Brant fazem ao fragmentar a
sequéncia, indo e vindo entre os varios niveis de acdo e tempo através de suas obras, em um
crescendo que vai lentamente acelerando até que, ao fim da leitura, mais precisamente ao fim
do terceiro e quarto capitulos do conto e ao fim de todo o filme, descobrimos que tanto
Toninho como Alfreddo estavam diretamente envolvidos na morte de Mucio, e percebemos o
qudo vil e cruel é o universo destes homens.

Assim, o conto e o filme ilustram a questdo da estruturacdo espacial assim como a
cena de “Madame Bovary” analisada por Frank (1991, p. 178), pois o fluxo de tempo da
narrativa de ambos € alterado e a atencdo € posta na interacdo das relacdes dentro da area de
tempo delimitada, sendo tais relagdes justapostas de forma independente do progresso da
narrativa. Apesar da total significancia do conto e do filme ser dada somente pelas relacdes
reflexivas entre as unidades de significacao, sua unidade de significacdo é a totalidade de cada
nivel de acdo tomado em conjunto: a unidade é tdo grande que os capitulos do conto e as
cenas do filme podem ser lidos com a ilusdo de completo entendimento, ainda que a principio

consciente do entrelacamento de todos os niveis, 0s quais sdo ligados conjuntamente ao final.
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Segundo Frank (1991, p. 179), o mesmo método utilizado por Flaubert é aplicado em
maior escala por James Joyce em “Ulisses”. Utilizando-se de suas analises, alguns paralelos
também podem ser estabelecidos com o conto e o filme, pois estes também foram compostos
com um grande namero de referéncias cruzadas que se relacionam independentemente da
sequéncia de tempo da narrativa, as quais solicitam a colaboracdo do receptor para que
possam ser visualizadas como um todo, possibilitando que o conto e o filme caibam em algum
padréo significativo. Assim, esses sistemas de referéncia formam uma figura completa do
universo ao qual os personagens pertencem. Provavelmente a intencdo de Aquino e Brant,
assim como Joyce em relacdo a Dublin, é dar ao receptor uma imagem do universo destes
assassinos como um todo, recriando 0s aspectos que caracterizam seu ambiente e seus
habitantes. Como Joyce e Flaubert, Aquino e Brant conseguem que sua representacéo tenha o
mesmo impacto unificado, a mesma sensacdo de atividade simultdnea ocorrendo em
diferentes lugares, que apesar de ndo serem simulténeas por ocorrerem em tempos diferentes,
fornecem informacdes ao desfecho da historia, sendo simultaneas no momento da recepcao do
referido impacto unificado. Assim como Joyce, Aquino e Brant quebram sua narrativa e
transformam a propria estrutura de suas obras em um instrumento de suas intencoes estéticas.

Aquino e Brant apresentam os elementos de sua narrativa — as relac@es entre Alfredéo,
Toninho e Mdcio — em fragmentos que sdo langados no curso da conversacdo e da reflexéo
casual, os incluindo ainda nos diversos estratos de referéncia simbolica; 0 mesmo ocorre com
as referéncias a vida e a morte nesta regido fronteirica entre Brasil-Paraguai e aos eventos
externos ao periodo durante o qual o conto e o filme ocorrem. Em outras palavras, todo o
plano de fundo factual é reconstruido a partir de fragmentos dispersos nas respectivas
estruturas. Como resultado, o receptor € chamado a ler o conto e o filme da mesma forma que
se l€ a poesia moderna na argumentacao de Frank (1991, p. 181): “montando os fragmentos
continuamente e guardando as alusdes na mente até que, por referéncia reflexiva, ele possa
ligd-las a seus complementos”. Assim como Joyce analisado por Frank (1991, p. 181),
Aquino e Brant criam na mente do receptor um quadro desse universo marginal como uma
totalidade, incluindo ai as relacBes entre as personagens e 0s assassinatos ocorridos.
Conforme se avanca no conto ou no filme, ligando todas as referéncias espacialmente e
tomando consciéncia de todos o0s relacionamentos, esse quadro da situacdo vai sendo
imperceptivelmente adquirida pelo receptor, que passa a ter o conhecimento instintivo (das
relacBes de causalidade entre as partes) da vida e da morte em diversos aspectos nesse

universo recriado por Aquino e Brant. Este conhecimento, em qualquer momento do tempo,
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Ihe d& um conhecimento do passado e do presente deste universo como um todo, sendo por
meio deste conhecimento que se consegue colocar todas as referéncias em seus contextos
apropriados.

Para referendar o exposto, Frank analisou também a obra de Proust e concluiu que
nela a passagem do tempo € experimentada concretamente através do impacto de seus efeitos,
assim como se percebe aqui na obra de Aquino. Tal descoberta proporciona ao narrador um
método que, “na expressdo de T. S. Eliot, ¢ uma “objetiva correlativa” que lhe permite evocar,
através do veiculo de uma obra de arte, a apreensao visionaria do fragmento do “tempo puro”
intuido no momento revelador” (FRANK, 1991, p. 185). Assim, o leitor é colocado pelo autor
na mesma posicao que o narrador ocupa antes de sua prépria experiéncia na recepcdo. Isso se
da pela apresentacdo descontinua dos personagens, um dispositivo simples que é a chave para
a forma das obras aqui analisadas. Este dispositivo permite que sejam dadas “visdes puras”
dos personagens — “visdes deles “inertes em um momento de visdo” em diversas fases de suas
vidas” -, permitindo a sensibilidade do leitor fundir essas visdes em uma unidade, alcan¢ando-
se 0 proposito dos autores somente quando essas unidades de significacdo séo referidas umas

as outras reflexivamente em um momento do tempo (FRANK, 1991, p. 186).

Assim, conclui-se aqui que o fundamento da estruturacdo espacial do processo de
adaptacdo analisado é sua fragmentacdo, seu carater de mosaico, de série de elementos
descontinuos como exercicio de recusa a prevaléncia do fluxo temporal da linguagem verbal,
“espaco ¢ sindbnimo de simultaneidade, e ¢ por meio desta que se atinge a totalidade da obra”,
diz Branddo. No conto e no filme o desdobramento lugar/espaco se projeta no entendimento
do que é a obra: partes autbnomas e delimitadas, que estabelecem articulagdes entre si
segundo uma concepcdo relacional de espaco; e a interacdo entre todas as partes que Ihes
concede unidade e que s6 pode se dar em um espaco total, absoluto e abstrato, que é o espaco
da obra. E é justamente ai onde Aquino e Brant constroem, de forma fragmentaria e
semelhante, os espacos entre a vida e a morte de seus personagens, dando um panorama geral

do mundo onde vivem.

Conforme nota Canepa (2006, p. 128), esta fragmentacdo presente na estruturacdo
espacial da narrativa levou parte da critica a entender o filme “Os Matadores” como um
saudavel sopro de novidade e de possibilidade de integracdo com o cinema de outros paises,
mais precisamente, com 0 cinema norte-americano que se encontrava deslumbrado com a
mesma fragmentacdo da estrutura narrativa realizada por Quentin Tarantino no sucesso de

bilheteria ‘“Pulp Fiction”, langado em 1995, um ano depois da publicagio do conto
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“Matadores” no livro “Miss Dantibio” (AQUINO, 1994) e dois anos antes do filme “Os
Matadores” (BRANT, 1997), com tematica muito semelhante: a relagdo entre assassinos
profissionais. Esta “coincidéncia” demonstra ndo s6 a conexao de Aquino perante as tematicas
e as formas de estruturacdo textual presentes e exitosas na contemporaneidade, como também
demonstra a conexdo de Brant perante a cinematografia mundial e a indigenizacdo

hipertextual realizada em seu processo de adaptacdo do conto para o filme.
3.2. Recursos Expressivos

Para a presente analise, utilizaremos as noc¢des técnicas e a nomenclatura utilizada para
a concepc¢éo das imagens relacionadas aos movimentos de camera, pois o0 realismo no cinema
é dado sobretudo pelo movimento e a expressividade do discurso e se constri a partir dos
planos, ou fragmentos do filme, que sdo as tomadas de cena existentes entre dois cortes
(NAGAMINI, 2003, p. 50). Os cortes — “seco” (direto) ou em “fade in” e “fade out” (aumento
e diminuicdo gradual da imagem) - séo feitos na passagem de um espago/tempo para outro na
narrativa, unindo dois planos. Assim, € na montagem, ou seja, na articulagdo dos planos, que
se deve produzir um sentido l6gico e coerente, capaz de criar a sensacao de realidade para o
texto visual, porque, segundo Xavier (1984, p. 21), “a filmagem ¢ o lugar privilegiado da
descontinuidade, da repeticdo, da desordem” que deve ser, no momento da montagem,
transformado e organizado para construir uma ‘“continuidade espago-temporal”, tornando
invisivel o corte.

Entre os tedricos da linguagem cinematografica ndo ha uma classificacdo rigida
guanto a nomenclatura dos planos, por isso encontramos diferentes enfoques. O plano-
sequéncia, sequéncia de acGes sem a separacdo por corte, por exemplo, nem sempre é
mencionado (NAGAMINI, 2003, p. 51).

Ismail Xavier (1984, p. 22) e Antdnio Costa (2003, p. 180), ao tomar conceitos de
decupagem correntes em roteiros e descri¢des analiticas, classificam quatro planos:

- plano geral: amplo, mostra todo o espac¢o da a¢éo;

- plano médio ou de conjunto: mostra o conjunto de elementos envolvidos na acéo;

- plano americano: mostra o personagem da cabeca até a cintura;

- primeiro plano ou “close-up”: focaliza um detalhe.

A distincdo entre o plano geral e 0 de conjunto é muito vaga; pode-se dizer que o
plano geral é mais abrangente em rela¢do ao campo de visdo. Quanto ao angulo ou posicéo da
camera:

- camera alta: de cima para baixo;
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- camera baixa: de baixo para cima.

Metz (1977) utiliza o termo “plongée” para camera alta, e “contra-plongée” para
camera baixa, termos adotados neste estudo. Martin (1990, p. 41-44), que também adota a
mesma nomenclatura de Metz para o posicionamento da camera, destaca o sentido das
imagens filmadas a partir desses angulos. A imagem em “contra-plongée” atribui ao objeto
filmado a sensagdo de superioridade, em “plongée”, ao contrario, ocorre um rebaixamento.
Martin (1990, p. 45) acrescenta outros termos de angulo de filmagem: enquadramento
inclinado para determinar um ponto de vista objetivo ou subjetivo do personagem e o
enquadramento desordenado, quando a filmadora é sacudida em todos os sentidos.

H& também os movimentos de cdmera:

- travelling: deslocamento da cadmera num determinado eixo;

- panoramica: rotacao da camera num determinado eixo, vertical ou horizontal, sem
deslocamento do aparelho;

- trajetdria: mistura de travelling e panoramica, com utilizacdo de grua.

Os movimentos de camera, de acordo com Martin (1990, p. 33-40), tém a funcéo de
definir as relacdes espaciais entre dois elementos da acdo ou expressar a tensao psicoldgica de

algum personagem.

Para discutir a capacidade e a utilidade da linguagem cinematografica no processo de
adaptacdo da literatura para o cinema, e seguindo percurso semelhante a Anténio Costa
(2003), o presente texto ira discutir a linguagem cinematografica por meio da analise da
sequéncia inicial do filme “Os Matadores”, que segue abaixo descrita numa transcrigdo /
decupagem que adota critérios adequados as técnicas de escrita em uso nos roteiros (COSTA,
2003, p. 176):

Quadro n° 10: Decupagem da Primeira Sequéncia

Cena 01 - Externa / Dia/ Rio de Janeiro

01. Corte seco. Musica e imagem incidem subitamente. Contra- plongée do Cristo Redentor. Grande plano geral
de praia do Rio de Janeiro. Plano médio de Toninho, um homem de aparente 25 anos, com jeito e vestes tipicas
do Rio de Janeiro, chegando préximo a um carro, o qual analisa e abre forcosamente a porta para rouba-lo.
Plano geral do carro saindo. Panordmica de estrada / saida da cidade, com o carro ao centro, indo em direcdo a
um tdnel. Fade in.

TITULO DO FILME (OS MATADORES — Um filme de Beto Brant) em animagdo com fonte riscada,
semelhante a caligrafia manual de semi-alfabetizados.

Cena 02 - Externa / Noite / Madeireira

02. Fade out. Som de pessoas falando, maquinas e caminhdo. Plano geral seguido de travelling de uma
madeireira, onde uma MAaquina Carregadeira coloca toras de madeiras em cima de um caminh&o. Apresentacdo
dos nomes do elenco, em animagdo semelhante ao titulo. Plano de conjunto em travelling / grua, onde vemos
quatro homens colocando pacotes dentro das toras de madeira que estdo em cima do caminhdo. Fade in.

Cena 03 - Externa / Noite / Posto Policial de Fronteira
03. Fade out. Plano geral de Posto Policial de Fronteira (Control Aduana), onde vemos o0 caminhdo da
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sequéncia anterior com um motorista e um passageiro chegando e sendo parado por policiais paraguaios
fardados. MUsica paraguaia ao fundo. Plano de conjunto, onde vemos o policial se aproximar da porta/janela do
caminh@o e do motorista.
Policial - Buenos dias...sus documentos personales y del veiculo, por favor...
Motorista - Claro...
Plano de conjunto onde vemos o policial examinar a carga. Plano de conjunto, onde vemos o policial
devolver os documentos.
Policial — Gracias. Adelante!
Plano geral do caminh&o saindo do Posto Policial de Fronteira. Corte seco.

Cena 04 — Externa / Dia / Estrada de ch&o

04. Corte seco. Planos médio, de conjunto, detalhe e geral, onde vemos aproximadamente 05 pedes manejando
varios bois / gado. Plano geral onde vemos em primeiro plano o gado e, ao fundo, o caminh@o com as madeiras
chegando. Cémera subjetiva do motorista, vendo o gado na frente do caminh&o. Plano geral do caminhdo
chegando préximo ao gado, quando o motorista tira metade do corpo para fora do caminhao.

Motorista - O cunhado, ndo vamos tirar esse gado dai n&0?

Plano médio de um dos pebes em cima de um cavalo, que vira rapidamente, saca uma espingarda e atira. Plano
médio dentro do caminhdo, onde vemos o acompanhante do motorista entrar em panico, abrir a porta
abruptamente e sair correndo. Plano médio da lateral esquerda do caminhdo, onde vemos o acompanhante sair
correndo com uma arma e ser alvejado por um tiro nas costas. Plano médio da lateral direita do caminh&o, onde
vemos um dos pedes entrar no caminhao, liga-lo e leva-lo adiante, enquanto o restante dos pedes retira 0 gado
da frente — movimentacao esta que percebemos melhor com a mudancga de foco. Corte seco.

Cena 05 - Interna / Externa / Noite / Sede da Fazenda do Carneiro
05. Corte seco. Plano médio de um violeiro e um acordeonista que tocam guarania. Movimento de trajetoria
sutil, momento em que percebemos tratar-se de uma festa aparentemente familiar em uma sede de fazenda. A
camera muda de foco e vemos ao fundo e em plano detalne um carro (Belina) com farois acesos chegando
préximo a entrada da sede. A camera muda de foco e vemos, em plano préximo, Carneiro, um homem de
chapéu e bigode, que bebe um gole de whisky com a méao onde se destaca sua alianga de casamento. A camera
acompanha a médo de Carneiro, que passa 0 copo para a mao de Helena, a qual enche o copo com mais whisky e
0 devolve a Carneiro.

Carneiro: - Vocé é muito gentil.

Mudanca de foco da cdmera, dando destaque ao carro (Belina) que estd na entrada da Sede da Fazenda.

Helena: Carneiro, va falar com ele Ia fora. Eu ndo quero esse tipo de gente na minha casa.
Carneiro sinaliza que concorda com a cabeca, devolve 0 copo, levanta e vai em direcdo a saida. Helena d&a mais
um gole na bebida. Plano geral da frente da sede da fazenda, onde vemos a suntuosidade desta e Carneiro
saindo e descendo as escadas. Plano préximo do violdo e mudanca de foco para plano de conjunto ao fundo,
onde vemos Carneiro se aproximando do carro (Belina) e conversando com Alfreddo, um senhor de
aparentemente 50 anos, de jaqueta de couro e cabelos grisalhos. Corte Seco.

Cena 06 — Externa / Noite / Bar de Fronteira

06. Corte seco. Movimento de travelling, onde vemos uma placa com os dizeres “Estamos atendendo” e o carro
(Belina) que estava na fazenda chegando em um bar / ponto de apoio / posto de fronteira, cheio de caminhdes.
Plano proximo da dianteira do carro, onde vemos os fardis sendo apagados e Alfreddo e Toninho descendo do
carro e se dirigindo ao interior do bar, acompanhados pela cAmera em um movimento de travelling.

Cena 07 — Interna / Noite / Bar de Fronteira
07. Plano proximo de uma mulher loira cantando no palco do bar. A cdmera, em plano sequéncia, segue
Toninho e Alfreddo, que entram e se recostam no balcdo. Alfreddo fuma e Toninho masca um chiclete, ambos
ininterruptamente. Plano médio de uma nipo-brasileira dancando com um cliente entre as pessoas do bar. Plano
médio de Toninho olhando a nipo-brasileira, sorrindo e dando uma piscada de olho. Plano préximo da nipo-
brasileira seguido de movimento de cAmera vertical, para baixo, mostrando plano detalhe das pernas do casal e
as meias estampadas da garota. Plano médio de Toninho e Alfreddo no bar. Alfreddo bebe uma cerveja.

Alfreddo (parecendo tenso ou irritado) — Garoto, cuidado. O homem ndo gosta que a gente se distrai.

Toninho — O qué que eu estou fazendo?

Alfreddo — N&o consegue tirar o olho dessa china.

Toninho — N&o é chinesa. E japonesa.

Alfreddo — Japonesa, chinesa, tudo a mesma merda.

Plano médio dos casais dangando com a mulher loira cantando no palco ao fundo.

Plano médio de Toninho e Alfreddo no balc&o do bar.

Toninho — E se esse cara ndo aparecer?

Alfreddo — O qué que tem?

Toninho — O qué que tem? A gente vai ficar a noite inteira...

Alfreddo (bravo e interrompendo Toninho) - A gente ganha pra isso!
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Plano proximo da nipo-brasileira dangando, que continua olhando para Toninho

Alfreddo — N&o é qualquer um que rouba uma carga do patrdo desse jeito...uma cagada aqui e vocé se

fode!

Toninho (olha pra cima com desdém) - T6 sabendo.

Plano médio de Toninho e Alfreddo no balcéo do bar. Alfreddo olha para a entrada.

Plano geral da entrada do bar, onde aparece um homem entrando. Toninho olha para Alfreddo

Toninho — O qué que foi?

Alfreddo — Nada.

Toninho — Qualé? Achei que tinha algum problema.

Alfreddo — Comigo ndo. E vocé, tem?

Toninho — Claro que néo.

Alfredéo (analisando toninho) - Isso aqui ta te deixando nervoso. VVocé ja matou alguém?

Toninho — Claro que ja...

Alfreddo (rindo) — quantos?

Toninho — Uma porrada!

Alfredéo (rindo) - Ta bom, eu sei...ta certo... (sério) Gente nervosa por aqui tem vida curta. L4, de onde

vocé veio, também é assim?
Toninho continua mascando o chiclete. Pisca repetidamente. Parece nervoso. Musica se inicia abruptamente,
anunciando a proxima sequéncia.

Ao invés de basearmos esta analise na leitura da parte do roteiro original referente a
sequéncia inicial, optou-se aqui pela analise de sua propria transcri¢do / decupagem, tendo em
vista que esta metodologia permite também o melhor entendimento dos termos técnicos
citados (planos, movimentos de camera, etc). Tanto é assim que Costa (2003, p. 174-178)
afirma que a transcricdo de um filme ou de uma parte dele feita com critérios andlogos aos
roteiros “constitui um excelente exercicio para entender as regras de composicao de uma obra

ou a peculiaridade do estilo de um autor”. Senao, vejamos.

A sequéncia inicial do filme “Os Matadores” € significativa e demonstra-se Gtil na
medida em que introduz o ritmo da narrativa fragmentada, o espaco fisico e quase todos 0s
personagens da histdria, apresentando em fragmentos Toninho, Alfreddo, Carneiro e sua
esposa, bem como o local onde a maior parte da historia se passard: um bar na divisa Brasil-
Paraguai onde descobrimos que um homem esta para ser assassinado por Toninho e Alfredao,
dois individuos que irdo revelar ao longo do filme uma outra historia em que é dificil

encontrar culpados e inocentes.

Desta forma, percebemos que Brant utilizou o conto de Aquino como argumento para
a criacdo do roteiro de seu filme, expandindo a historia e a visdo que podemos ter deste
universo adaptado da realidade para o conto e do conto para o filme logo no inicio. Portanto,
conclui-se que as técnicas narrativas e de linguagem cinematogréafica utilizadas por Brant
demonstram-se Uteis, mesmo que complexas, uma vez que a sequéncia inicial cumpre bem
sua finalidade, constituindo um bom exemplo de prélogo / apresentacdo de personagens, além

de apresentar a narrativa fragmentada do filme todo.
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Assim, percebemos também o dominio que Brant tem ndo s6 sobre o processo de
adaptacdo e de escrita do roteiro, mas também sobre o processo de montagem, a qual seria
considerada pelo tedrico Marcel Martin (1990, p. 197) como montagem narrativa invertida,
uma vez que encadeia a acdo em uma relacdo de causalidade e a progride do ponto de vista
dramético subvertendo a ordem cronoldgica em proveito de uma temporalidade subjetiva,
indo e voltando do presente ao passado através do recurso comumente chamado de flash-back
(volta rapida, em traducdo livre). Quanto a “grande sintagmatica do filme de fic¢do” estudada
por Metz, ou em outras palavras, “a tentativa de estabelecer o codigo das principais formas de
concatenagdo dos enquadramentos no interior das unidades de montagem (segmentos
autdbnomos)”, importante pontuar também que a montagem utilizada por Brant cria aquilo que
Metz define como “sintagma em feixe”, uma classificacdo do “sintagma acronoldgico”, ou
seja, “varios elementos sdo ligados sem haver uma precisa denotagao de relagdes temporais”
(COSTA, 2003, P. 220). O sintagma em feixe, para ser mais preciso, ¢ “uma série de cenas
breves representando acontecimentos que o filme da como exemplo de uma mesma ordem de
realidade, abstendo-se deliberadamente de situd-las numa relacdo com outras no tempo,
insistindo sobre o seu suposto parentesco no interior de uma categoria de fatos” (METZ,

1977, p. 183).

Da mesma forma, a extrema fragmentacdo dos planos integrados a trilha sonora
produz uma impressdo de unidade e continuidade das cenas — que na realidade sao
constituidas por uma sequéncia de planos com éangulos e composicdo variados. Assim,
percebemos que cada enquadramento € o resultado de uma série de escolhas relativas aos
elementos pré-filmicos (cena, atores, etc.) e as modalidades técnicas da filmagem
(possibilidades de rendimento cinematografico dos elementos filmicos). Deve-se ressaltar
também a simbologia presente nos angulos de filmagem (contra-plongé da estatua do Cristo
Redentor, que sinaliza certa opressdo e devocao) e a atencdo dada aos planos detalhes, que no
decorrer do filme se revelardo como desveladores de elementos importantes,
contextualizadores, de saidas comicas e das intencdes narrativas (os pebes tocando gado —
cena 04 -, as meias da nipo-brasileira — cena 07, o dinheiro com que Carneiro paga o café —
cena 37 -, respectivamente). A fotografia, a luminosidade e o foco utilizados na sequéncia
inicial também demonstram o dominio da técnica e da linguagem de Beto Brant, utilizadas
também devidamente ao longo do filme, resultado da interacdo entre as condicGes de luz
produzidas a nivel filmico e as técnicas de filmagem adotadas; tanto € assim que ha ja na

sequéncia inicial varias cenas filmadas de forma nitida em areas externas e a noite (cenas 02,
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03 e 06), bem como varias mudancgas de foco no mesmo plano (cena 07) - ritmadas e de
acordo com as falas e as imagens -, demonstrando assim a intencionalidade e a importancia
narrativa de tudo que esta sendo mostrado.

Os planos em movimento, amplamente utilizados ao longo do filme e na sequéncia
inicial, reproduzem os movimentos e as trajetorias do olhar de um virtual observador ou
movimentos e trajetdrias convencionais que apresentam semelhancas parciais com os da vida
cotidiana e da visdo comum. Do ponto de vista narrativo, estes movimentos nos dao
informagdes fundamentais que determinam o clima do filme; do ponto de vista iconogréfico,
ddo uma visdo sugestiva da paisagem fronteirica, criminosa, marginal, miscigenada social e
culturalmente, enfatizada pelas fontes riscadas do titulo, pela trilha sonora tensa e pela
atmosfera densa, ambas com fortes contrastes (cenas 02 e 06 — madeireira, bar de fronteira) e;
do ponto de vista iconologico, 0 movimento de cdmera, somado as mudancas de foco e a
montagem, produz uma enigmatica geometria que ressalta a fragmentacdo como via de
resolucdo dos mistérios a serem desvendados. Grande importancia deve ser dada aos planos
em movimento que seguem Toninho pelas ruas da fronteira na cena 30, onde o tom
documental predomina, dando certa impressao de realidade maior do que em outras cenas do
filme, e aos planos-sequéncia das cenas 19 e 32, onde Toninho ensaia um duelo imaginario no
banheiro com sua arma e Mdcio aguarda impacientemente Helena no hotel, respectivamente,
configurando um suspense interessante para a trama.

Outro importante recurso bem utilizado na sequéncia inicial e em todo filme é a
operacdo seletiva e combinatéria dos elementos sonoros: palavras, ruidos e mausicas,
auxiliando no ritmo, continuidade, tom e narrativa do filme. Além disso, a trilha sonora de
André Abujamra acaba por reproduzir a atmosfera da regido fronteirica, fato que pode ser
comprovado pelos habitantes da regido, acostumados a mistura de ritmos brasileiros,
paraguaios e bolivianos em suas masicas locais e a onipresenca constante e de gosto duvidoso
da musica pop contemporanea. Por fim, e ndo menos importante, grande destaque deve ser
dado a cenografia, a arquitetura, a paisagem, aos atores e aos figurantes, que reproduzem de
forma ampla o local e os habitantes desta regido fronteirica, demonstrando assim a grande
capacidade de Brant na selecdo e utilizacdo de locagdes, diretores de arte, atores e figuracao,

bem como na respectiva combinacédo destes elementos.
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3.3. Forma e Contetdo

A leitura cinematografica que Beto Brant faz do conto de Margal Aquino, além de ser
uma adaptacdo de uma obra da literatura nacional, é também uma discussdo sobre a
conjuntura politica contemporanea, mais especificamente, sobre a estrutura social brasileira,
corrompida pela violéncia e pelo uso criminoso do poder do capital. Assim, pode-se dizer que
o filme “Os Matadores” é uma intervengdo na conjuntura politica contemporanea, assim como
fez Randal Johnson (2003) ao analisar a adaptagdo da obra literaria “Vidas Secas”, de
Graciliano Ramos, para o filme homonimo de Nelson Pereira dos Santos.

Deve-se ressaltar aqui que as alteracdes realizadas por Brant no processo de adaptacéo
do filme “Os Matadores” acabam por tratar e desenvolver, principalmente, diversas outras
facetas do contexto social em que 0s personagens se inserem, pois como bem observa Marco
Anténio de Almeida (2007, p. 167) ao analisar o processo de adaptacao referido, Brant partiu
de um conto breve e desenvolveu, a partir de sua estrutura e inspiracdo iniciais, 0S
personagens, seus conflitos e relagdes, expondo a fronteira como o “territorio da liminaridade,
no qual ndo vigorariam as regras que regem o espagco ‘normal’, central”’; porém, lembra o
teorico, o filme ndo cai na armadilha de tratar a fronteira como a exce¢do, mostrando-a
conectada a uma totalidade. Algumas sequéncias deixam isso bem claro: na primeira, vemos
varias paisagens do Rio de Janeiro antes da camera enquadrar Toninho roubando um carro,
que sera levado por ele para a fronteira. Outra sequéncia ilustrativa mostra Mucio e Alfredao
fazendo uma tocaia em frente a um restaurante de alguma cidade grande para assassinar um
politico — fatos estes que ndo constam no conto. Brant coloca, assim, que a industria do crime
integra centro e periferia, e possui relacdes estreitas com o poder. Percebe-se que a
contextualizacdo de Carneiro como um fazendeiro, pecuarista e latifundiario, bem como a
sequéncia onde Alfredao e Mucio aparecem num acampamento de “sem-terras” para expulsa-
los e acabam matando um deles tornam-se chave para este entendimento, pois amplia em
muito as questdes sobre o contexto social em que os personagens / representacfes sociais se
inserem, tratando ndo s6 de temas como a vinganca e a violéncia, mas também sobre a
questdo da reforma agraria no pais e o uso indiscriminado e criminoso do poder econdémico.

Assim, Brant expde a fronteira como o territério de embaralhamento entre os limites
do legal e do ilegal, do ético e do ndo-ético, do moral e do imoral, que permeiam a sociedade
brasileira, da qual a fronteira fisica que é cenario do filme, mais que um exemplo, é
praticamente uma metonimia. Nesse aspecto, “Os Matadores” faz uma reflex&o sobre o pais

maior do que o conto faz: aqui, o Brasil ndo é apenas pano de fundo, e sim o caldo social e
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cultural do qual se embebe o filme, seus personagens e motivagfes éticas e estéticas.
Diferente do conto, onde se exp8e uma histéria, qual seja, da inter-relacdo entre a vida e a
morte de alguns matadores, o filme consegue expor questdes ainda maiores que aquelas
referentes a estes assassinos profissionais, colocando-os em uma localizacdo geografica
especifica e em uma cultura, trabalhando assim de forma mais ampla para uma (re)construcao
identitaria, seja esta nacional ou do mundo contemporaneo. Isto porque 0s papéis sociais
retratados no filme fornecem referéncias diversas para avaliar atitudes e projetos de
identidade sociocultural comuns ndo s6 na regido fronteirica representada no filme, mas em
toda e qualquer regido assolada pela criminalidade, possibilitando abordagens sobre o
desempenho e a interpretacdo das representacGes sociais e culturais, através dos quais 0s
individuos se auto-representam na interagdo social. Assim, e refletindo sobre as identidades
sociais e culturais dos personagens expostos no filme, bem como sobre a propria, 0s
receptores de “Os Matadores” podem refletir também sobre diversas representacdes sociais,
desde as aceitas socialmente até as consideradas hegemonicas e as que certos setores
legitimam por consenso social (BERGER &LUCKMAN, 1996; GOMES, 2007).

A série de elementos disassociados presentes no filme e ausentes no conto - como a
melhor contextualizacdo social e cultural dos personagens (Carneiro como pecuarista
latifundiario, Toninho como carioca e ladrdo de carro, Alfreddo como casado e “pai” de
familia, Mdcio como sonhador e ganancioso), as vestimentas e as musicas importadas de
diversos lugares, a cultura da agropecudria, os eventos ocorridos no acampamento dos “‘sem-
terras”, o Mustang de Mucio, o assassinato de um deputado que muda o rumo das eleigdes, as
diversas etnias, linguas e sotaques diferentes no mesmo espaco fisico - somada as diversas
imagens e sons que expdem com maior clareza e de forma mais direta 0 cenario em que se
ambienta o filme, a miscigenacdo étnica e cultural desta regido fronteirica e as relacGes
humanas ali existentes, acabam assim por (re)construir de forma diferente e mais ampla as
identidades sociais e culturais e o contexto social do espaco fisico, do conto, dos discursos
ideologicos dominantes e das formas narrativas do momento da producdo do filme,
possibilitando assim aos possiveis receptores um maior aproveitamento de contedo social e,
consequentemente, um processo mais amplo e continuo de (re)construcdo de realidade e de
identidades sociais e culturais. Ao apresentar narrativamente como Seus personagens
constroem suas identidades por meio de sua trajetoria biografica e de suas acbes, o filme
permite aos seus receptores somarem mais elementos para refletirem e construirem a propria
identidade do que o conto (GOMES, 2007).
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Aqui, deve-se ressaltar que algumas sequéncias — como aquelas em que aparecem o0s
pedes tocando gado, o passeio de Toninho por ruas e lojas da fronteira e na exposicéo
agropecuéria - se utilizam de métodos semi-documentais, desvelando assim aspectos ndo so6
para aquele receptor que conhece o local de origem, mas também para aquele que tiver o olhar
agucado ou atento a esse detalhe — melhor explicitado na cena 30 em que a cAmera segue
Toninho pelas ruas e lojas da fronteira e alguns transeuntes até olham para a camera.

Além do género documental e referéncias estéticas e de narrativa utilizadas pelo
cinema contemporaneo (montagem / estruturacdo espacial da narrativa fragmentada), Brant
também se aproveita da estrutura narrativa dos filmes de faroeste ao utilizar funcGes
semelhantes as analisadas por Wright (1975). Algumas referéncias aos filmes de faroeste
também podem ser percebidas, como na cena 15 em que Carneiro derruba uma cadeira para
interromper o trajeto de Mucio pelo prostibulo para convida-lo a sentar, assim como o
vestuario “texano” de Helena e todas as cenas e imagens que fazem referéncia ao “Cowboy”
(cena 31), a fronteira miscigenada e permeada pela criminalidade, a ocupacgéo de terras, ao
estabelecimento de grandes propriedades, a criacdo de gado, as lutas e aos duelos entre
assassinos profissionais. Estas cenas e imagens, além de serem referéncias aos filmes de
faroeste, demonstram a hipertextualidade e a indigenizagdo presente na regido fronteirica
retratada pelo filme, que absorveu também codigos e convencgdes culturais dos filmes de
faroeste e da cultura do “cowboy” de forma local. Assim, Brant expde de forma mais ampla a
hipertextualidade entre os filmes de faroeste e a regido fronteirica retratada do que o conto,
colocando esta hipertextualidade a disposicdo do receptor, o qual, conforme seu proprio
repertorio, pode identifica-la melhor neste espaco fisico por meio de imagens e sons (STAM,
2006).

A hipertextualidade e a miscigenacdo cultural - presente nesta regido fronteirica e
transposta desta para o conto e do conto para o filme - também pode ser melhor percebida em
outras diversas referéncias a cultura pop em imagens (como por exemplo, na camiseta e no
boné de Toninho, com uma foto e inscricdo do filme norte-americano “Velocidade Maxima” e
a logomarca de um time de basquete também norte-americano, respectivamente) e sons (como
por exemplo, nos idiomas portugués, espanhol e guarani que se misturam nas falas dos
personagens e nos estilos musicais diferentes que se revezam ao longo do filme, que véo de
guarania e chamamé a musica eletrénica) (STAM, 2006; HUTCHEON, 2011).

Conforme notado por Nagib (2002), Salvo (2009) e Canepd (2006), destaque

importante deve ser dado também ao fato de que o filme “Os Matadores”, parecendo absorver
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a hipertextualidade e a indigenizacao do espaco fisico representado e do conto, parece realizar
estas mesmas hipertextualidades e indigenizacdes ao utilizar uma estrutura narrativa
fragmentada semelhante a de sucessos internacionais da cinematografia contemporanea,
como “Pulp Fiction” (1996), de Quentin Tarantino, e ao herdar de varias fases do cinema
brasileiro algumas caracteristicas: o tom documental e o realismo no contetdo e na producgao
da fase seminal do Cinema Novo e a preocupacao com as tematicas sociais e historicas de sua
fase consagrada; o experimentalismo narrativo e a marginalidade do Cinema da Boca do Lixo;
e 0 palavreado chulo e doses de erotismo da Pornochanchada. Importante destacar que esta
indigenizagdo hipertextual ocorre duplamente na medida em que todas essas fases do cinema
brasileiro herdaram tais caracteristicas dos cinemas internacionais, conforme notado por
Nagib (2002) no capitulo anterior.

Desta forma, a recepcao de Brant do conto e seu posterior processo de adaptacdo para
o filme capta de que forma as culturas e 0s povos se separam de suas origens e se reconstroem
por meio dos fendmenos de “desterritorializagao” e “reterritorializagdo”, na medida em que
expde como o espaco fisico desta regido fronteirica € miscigenado étnica e culturalmente.
Brant exple, assim, através de imagens e sons, varios movimentos de “transculturagdo”,
“hibridizacdo” e “indigenizagdo”, numa espécie de meta-linguagem que denuncia e exerce
estes mesmos processos, criando assim um novo e possivel processo de “desterritorializagdo”
e “reterritorializacdo” aos seus receptores, que podem (re)conhecer esta representacao filmica
como realista e refletir sobre os efeitos da globalizacdo, independente de conhecerem ou ndo o
conto ou o local de origem. No processo de adaptacdo, Brant cria um produto ainda mais
hibrido e “indigenizado” do que o conto, ndo sd por expor um maior nimero de rasgos
globais e locais do espaco fisico representado e em seus personagens, mas também por
realizar esse processo em seu fazer cinematografico hipertextual, que mescla géneros, fases e
estilos cinematograficos. Desta forma, Brant ndo sO expbe a indigenizacdo e a
hipertextualidade presente na realidade e no conto como também realiza estes mesmos
processos na producdo de sua obra, contextualizando melhor e de forma mais ampla o espaco
fisico e as representacdes sociais expostas no conto que Ihe serviu de base, possibilitando aos
seus receptores mais elementos para reflexdo sobre os processos de (re)construcdo de
identidades  socioculturais, coletivas e individuais, pelos recursos expressivos
cinematogréficos utilizados em sua narrativa. A partir desta analise, 0s possiveis receptores do
filme “Os Matadores” podem entender melhor a globalizacdo ao considera-la um complexo

conjunto de fluxos de pessoas, de bens materiais e de simbolos que conduzem a
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posicionamentos e praticas culturais diversos e heterogéneos, ndo idénticos e homogéneos
(WARNIER, 2003; LULL, 1997).

O final diferente, além de demonstrar que no contexto social em que se inserem 0s
personagens ndo ha muitas fugas possiveis de suas prdprias condicGes, serve como metéafora
da razéo de ser do processo de adaptacéo: alterar as perspectivas para, quem sabe, alterar o
rumo de nossas vidas e de nossas mortes, mesmo que dentro das préprias regras e condigdes.

Assim, percebe-se que a estruturacdo espacial da narrativa eleita por Brant para o
processo de adaptagdo do conto “Matadores” para o cinema ndo so serve como instrumento da
intengdo estética sua e de Aquino, co-roteirista do filme, como se mostra uma escolha
acertada para a apresentacdo da representacdo do espaco fisico, social, psicol6gico e cultural
(representacdes do espaco), dos diversos pontos de vista e perspectivas pelos quais a narrativa
se constroi (espaco como focalizacdo), bem como das diferencas entre a espacialidade das
linguagens verbais e audiovisuais (espacialidade da linguagem) (FRANK, 1975). Além disso,
pode-se dizer também que a estruturacdo espacial do referido processo de adaptacdo lanca
novas perspectivas sobre a cultura local e a global, bem como sobre o horizonte social em que
se inscreve, uma vez que explicita as tendéncias discursivas em voga no momento das
respectivas producdes, desmascarando facetas do conto e do filme, seus periodos e culturas de
origem, e também do momento e da cultura da adaptacédo, esclarecendo nossa compreenséo
sobre o fato de que todas as obras de arte séo derivadas de outras obras (STAM, 2006).

Por fim, pode-se dizer ainda que a estruturacdo espacial do processo de adaptacéo
analisado parece querer explicitar o carater hipertextual e indigenizado da contemporaneidade
em varios sentidos, sejam eles referentes as identidades dos personagens e as fronteiras fisicas
e geogréficas, bem como as fronteiras entre as linguagens literaria e audiovisual e entre o
“mundo real” ¢ a terra como imagem em movimento e imaginario de um mesmo. Em ultima
analise, a estruturacdo espacial presente na narrativa do processo de adaptacdo analisado
parece mimetizar essa condicdo do cinema nacional, onde a indigenizacdo e a
hipertextualidade encontra-se ndo s6 na forma, mas no conteddo, indicando um cinema
transnacional que além de expor a miscigenacdo e a hibridizacdo cultural e social da
contemporaneidade, consegue discutir tais questdes de forma auténtica e coerente,
possibilitando aos seus possiveis e eventuais receptores a reflexdo sobre os processos de
(re)construcdo de identidades socioculturais (FRANK, 1975; STAM, 2006).

Portanto, e como afirma Cortdzar em relacdo ao conto, primeiramente parece residir

no tema o elemento significativo do processo de adaptagdo analisado, “no fato de escolher um

124



acontecimento real ou ficticio que possua essa misteriosa propriedade de irradiar alguma coisa
para além dele mesmo” para que “se converta no resumo implacavel de uma certa condicdo
humana, ou no simbolo candente de uma ordem social ou historica” (CORTAZAR, 2006, p.
153). “Um conto ¢ significativo quando quebra seus proprios limites com essa explosdo de
energia espiritual que ilumina bruscamente algo que vai muito além da pequena e as vezes
miseravel historia que conta”, afirma Cortazar (2006, p. 153). Pensando no tema das
narrativas de Tchecov, e se perguntando no que ha ali que “ndo seja tristemente cotidiano,
mediocre, muitas vezes conformista ou inutilmente rebelde”, Cortazar (2006, p. 153) afirma
que, contudo, tais contos sdo significativos, pois alguma coisa “estala neles quando os lemos,
propondo-nos uma espécie de ruptura do cotidiano que vai muito além do argumento”. Porém,
e assim como defende o escritor, tal significagdo misteriosa ndo reside somente no tema,
sendo que tal ideia de significacdo ndo pode ter sentido se ndo relacionar-se com as de
intensidade e de tensdo, que se referem ao tema e ao seu tratamento literario e técnico.

Sobre a criacdo propriamente dita, Cortazar define que o Unico modo de se conseguir
prender o leitor é atraves de um estilo baseado na intensidade e na tensdo, onde os elementos
formais e expressivos se ajustem ao tema, “lhe déem a forma visual e auditiva mais penetrante
e original, o tornem unico, inesquecivel, o fixem para sempre no seu tempo, no seu ambiente
e no seu sentido primordial” (CORTAZAR, 2006, p. 157). Cortazar define como intensidade a
eliminacdo de todas as ideias ou situacOes intermédias, todas as fases de transicdo que o
romance permite e exige. Citando “O Tonel de Amontillado”, de Poe, e “Os Assassinos” de
Hemingway, Cortadzar chama atencdo para a eliminacdo de tudo que ndo convirja para o
essencial, citando posteriormente Conrad, Lawrence e Kafka para definir o que chama de
tensdo, onde a intensidade se exerce na maneira pela qual o autor nos vai aproximando
lentamente do que conta.

Assim, percebe-se que tanto Aquino quanto Brant se utilizam devidamente de seus
temas, intensidades e tens@es, ao discutir questbes maiores sobre o pais e a prépria condicédo
humana, eliminar fatos intermediarios, aproximar seus receptores lentamente da totalidade de
suas obras e tornarem-se, assim, garantidores da verdade, autores necessarios e leituras
obrigatdrias para aquele que pretender o entendimento de nossa identidade sociocultural e do
respectivo processo de reconstrucao. Através de suas obras, Aquino e Brant demonstram ainda
0 quanto a literatura, o audiovisual e nossa identidade sociocultural sdo intertextuais e
tributarias umas das outras, tanto nos temas quanto nas formas, assim como Infante (2001, p.

08) se refere ao cinema em relagdo ao conto.
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Importante ressaltar a contemporaneidade destes autores que conseguem apreender e
expressar devidamente tais intertextualidades e referéncias diversas, pois 0 contemporaneo,
nas palavras de Agamben, ndo ¢é apenas aquele que, “percebendo o escuro do presente, nele
apreende a resoluta luz”, mas ¢ também aquele que divide e interpola o tempo, sendo capaz de
transforma-lo e de colocé-lo em relagdo com os outros tempos, “de nele ler de modo inédito a
historia, de ‘citd-la’ segundo uma necessidade que ndo provém de maneira nenhuma do seu
arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder”. “E como se aquela invisivel
luz, que é o escuro do presente, projetasse a sua sombra sobre o passado, e este, tocado por
esse facho de sombra, adquirisse a capacidade de responder as trevas do agora”, afirma
Agamben. Dai a importancia do presente estudo, pois ¢ da nossa capacidade de ouvir “essa
exigéncia e aquela sombra, de ser contemporaneo ndo apenas do nosso século e do 'agora’,
mas também das suas figuras nos textos e nos documentos do passado, que dependerdo o

€xito ou o insucesso” de nossa contemporaneidade (AGAMBEN, 2009, p. 72-73).
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo do processo de adaptagdo do filme “Os Matadores” objetivou discutir Seu
papel nos processos de (re)construcdo de identidades socioculturais. Para isso, foi preciso
captar o modelo de mundo tipificado por esse processo de adaptacdo por meio da analise de
sua narrativa, dos recursos expressivos, da forma e do contetdo. Por meio da inclusdo de
certos recursos e tematicas e da combinacdo de cddigos e funcdes especificas, 0 processo de
adaptagdo do filme “Os Matadores” conta uma historia que configura determinado modelo de
mundo. Mesmo que ficcional, expressa e representa o “mundo” ou a “realidade” desta regido
fronteirica ao utilizar-se do audiovisual, espelhando a “sociedade” e a vida tal qual estas se
apresentam na experiéncia concreta dos sujeitos sociais que vivem ali, apresentando um
conjunto de ideias que, articuladas, sugere uma versdo que propde e representa uma maneira
especifica de compreender, organizar e interpretar as situagcdes, 0s cenarios e 0s papéis sociais
que compdem a vida social no espaco fisico representado.

Assim, ao expressar e representar a “realidade” desta regido fronteirica pelo
audiovisual, o processo de adaptacdo (re)constréi a identidade sociocultural de alguns
habitantes desta “realidade” e a oferece a seus receptores, € 0 faz de forma mais ampla do que
consta no conto “Matadores”, por conta das possibilidades expressivas oferecidas pela
linguagem do audiovisual, bem como pelo respectivo uso consciente de seus potenciais. Desta
forma, o processo de adaptacdo ora analisado possibilita que as representacdes socioculturais
que expde sejam também (re)construidas mais amplamente pelos seus receptores, que podem
(re)conhecé-las, (re)afirméa-las ou (re)nega-las tanto em relacdo aos habitantes desta regido
fronteirica quanto para si mesmos. A proposta que se trabalhou € de que na recepg¢éo do filme
se da um aproveitamento — mais amplo do que no conto - dos elementos constitutivos da
realidade representada através da apropriacdo de conteudos sociais e culturais pelo
audiovisual, que permite uma reflexdo mais ampla sobre as identidades socioculturais ali
expostas pelo maior nimero de recursos expressivos. Isto porque é a partir do didlogo que se
estabelece entre a bagagem de experiéncia de seus receptores e 0 modelo de mundo proposto
que o processo de adaptacdo ora analisado interfere no processo de (re)construcdo de
identidades socioculturais.

Dentro da representacdo de mundo proposta pelo filme, foram apresentadas uma série
de questdes, dilemas e topicos sociais e culturais que dizem respeito, direta ou indiretamente,
a fatos que ocorrem na “vida real” dos receptores que vivem nesta regido fronteirica que nao

constavam no conto. Além de apresentar questdes como a criminalidade, a reforma agraria, o
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poder do capital, os costumes, a hipertextualidade e a indigenizacdo cultural existentes nesta
fronteira, localizada entre paises sul-americanos, a forma como s&o introduzidas pela narrativa
do filme permite que tais questdes sejam avaliadas através da exposicdo de uma diversidade
de pontos de vista, expandidos se comparadas ao conto que serviu de base ao processo de
adaptacdo. O filme e o conto abordam temas referentes as relagdes pessoais, sociais,
profissionais e afetivas entre seus personagens, ou seja, entre as representacdes sociais que 0s
individuos desempenham dentro da regido retratada. Porém, deve-se ressaltar que o filme, ao
expor seus personagens e o0 espaco fisico em que atuam através da linguagem audiovisual,
expande suas caracterizacbes e representacbes socioculturais, fornecendo uma
contextualizacdo maior do que o conto e expondo ainda varias outras representaces
socioculturais de uma grande parcela da populacdo que, se ndo interfere na acdo dos
personagens, participa em muito da obra como figuracdo, testemunha e prova real da historia
contada pelo filme, que apesar de baseado no conto, se apoia principalmente na veracidade de
que historias quase idénticas aconteceram e acontecem nesta regido fronteirica ndo muito
raramente.

Com o filme, os receptores que habitam esta regido fronteirica podem assistir “desde
fora”, ¢ com certa distancia de “seguranga”, estas representacdes socioculturais de forma mais
completa, vislumbrando versbes e interpretacbes das situacdes que reconhecem e com as
quais estdo envolvidos direta ou indiretamente, assimilando parametros de confronto para
avaliar a imagem que tem ou que pretende projetar de si mesmo e dos outros, seja como
individuo consciente / alienado, combatente / condizente em relacdo a criminalidade e as
mazelas sociais e culturais. Entretanto, importante dizer que 0s receptores que ndo moram ou
que ndo conhecem esta regido fronteirica podem também refletir sobre as representacdes
socioculturais expostas no filme, assim como as alternativas relativas as atuacdes destas, de
outros e de si proprio. Assistir as representacdes sociais expostas no filme pode vir a ter tanto
uma funcdo de orientacdo quanto de revelacdo para habitantes do mundo todo, uma vez que
podem se (re)conhecer, e se (re)afirmar ou se (re)negar, no outro representado, as
caracteristicas e acdes que podem moldar seu comportamento, crencas € modelos de mundo,
sejam os proprios ou os alheios.

Ao expor a intimidade dos personagens, a narrativa do filme revela representacdes
sociais criveis, demonstrando como e porque seus personagens agem e vivem daquela forma e
ndo de outra, revelando suas motivacOes, suas inspiraces e aspiracfes, entendendo-se por

motivagdo tanto a razdo quanto os objetivos que movem 0s personagens e suas agoes,
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resultado de multiplos impulsos, conflitos e circunstancias. Assim, e no desenrolar da trama
do filme “Os Matadores”, os receptores podem deduzir as motivacdes a partir dos
comportamentos e atitudes dos personagens, sendo estimulados a descobrir, através dos
cddigos e convengdes deixados pelo texto, o que significa, dentro do contexto proposto, uma
determinada escolha ou agédo. Ao ver o filme, os receptores podem completar os espacos de
indeterminacdo da propria narrativa, ligando as motivacGes as acbes dos personagens,
compreendendo desta forma a reciprocidade entre elas e a identidade que pretendem propor
dos outros e de si mesmos.

Em sintese, a narrativa do filme permite ao receptor adentrar a historia, observar o
desenrolar da trama, bem como a organizagdo dos conflitos e a relevancia que eles podem ter.
A fragmentacdo da estrutura espacial da narrativa do filme gera um suspense e uma
expectativa no receptor, que seguira a trama para saber o desfecho da historia, por conhecer
aos poucos o que realmente motiva as atitudes de cada personagem.

Focalizando a vida privada e dramatizando o cotidiano, motivagdes e costumes
socioculturais, o filme “Os Matadores” trata de diversas formas de ser, que expressam como
cada personagem lida com as diferentes esferas da vida (trabalho, familia, diversao, consumo,
etc.), segundo critérios sociais, culturais e historicos, que indicam as respectivas prioridades e
hierarquias, a partir dos quais 0s sujeitos propdem para 0s demais uma representacao de si
mesmos. Assim, o filme “Os Matadores” narra como seus personagens se expressam por
meio das escolhas e acdes que realizam, resgatando no projeto de vida destes o sentido de
identidade presente nas suas praticas sociais e culturais.

Ao seguir 0 percurso dos personagens na narrativa do filme, e assistindo como cada
um constroi a si mesmo (identidade), a partir de suas acbes e auto-representacdes, 0S
receptores tém a oportunidade de conhecer diferentes carreiras biograficas desta regido
fronteirica e a possibilidade de expandir os repertorios que possuem para analisar a si mesmo
e aos outros. As histdrias contadas pelo filme “Os Matadores” tratam das inspiragdes ¢
aspiracOes de seus personagens em relacdo a esfera privada da interacdo social, construindo
um discurso sobre o que acontece em suas relagdes pessoais, oferecendo aos seus receptores a
possibilidade de analise dos tipos e das qualidades das relacbes que mantém, refletindo sobre
0 nexo entre elas e 0s objetivos ligados aos projetos de vida que pretendem construir para si
mesmos.

A partir da analise dos discursos construidos sobre as relacdes pessoais entre 0s

personagens, os receptores do filme “Os Matadores” podem refletir também sobre a
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criminalidade existente ndo s6 nesta regido fronteirica, mas em toda e qualquer regido do
mundo, bem como sobre de que forma o poder econd6mico pode determinar a estrutura
sociocultural e causar agdes violentas supostamente justificadas pela defesa da propriedade
material, a exemplo do que acontece comumente na regido retratada.

O filme “Os Matadores”, além de permitir aos seus receptores envolver-se com 0
modelo de mundo proposto pela trama em questdo, interagindo com seus sentimentos, ideias e
crengas, dialoga com a capacidade que o receptor possa ter de reconhecer a miscigenagédo
étnica e a heterogeneidade e a indigenizacdo cultural da regido fronteirica retratada e de seus
personagens, com referéncias que misturam desde a cultura agropecuaria a cultura pop, que
redundam na fala, na muisica, nos cenarios, no vestuario, suscitando questdes sobre a
globalizacéo e os fenbmenos que esta gera, que levam 0s povos e as culturas a se separarem
de suas origens e a se reconstruirem continuamente, formando praticas e posicionamentos
sociais e culturais diversos e em diferentes lugares. O filme dialoga tambem com as
habilidades culturais que o receptor possa ter de reconhecer no filme as influéncias,
referéncias e citacfes hipertextuais, indigenizadas ou ndo, de estilos, fases e géneros
cinematogréaficos diversos, como o faroeste, o0 documentario, o0 Cinema Novo, o Cinema da
Boca do Lixo, a Pornochanchada e o cinema contemporaneo. Em resumo, o filme dialoga
com a capacidade que o receptor possa ter de (re)conhecer algumas facetas dos proprios
processos de (re)construcdo de identidades socioculturais existentes na regido fronteirica
retratada, no modelo de mundo proposto pelo filme e até mesmo em seu fazer
cinematogréfico.

Uma vez que a cultura e, consequentemente, 0s sentidos sobre ela, estdo em constante
mutacdo, ressignificacdo, reproducdo e revisdo, a sociedade e 0s sujeitos estdo em permanente
didlogo, de maneiras e formas diversas, com o0 reconhecimento das representacGes
socioculturais postas, desde as aceitas socialmente até as consideradas hegemdnicas e as que
certos setores legitimam por consenso social. Assim, os receptores do filme “Os Matadores”
podem repensar e reavaliar a organizacdo social da regido retratada e daquela em que vivem,
bem como os respectivos papéis socioculturais, a partir do repertério de conhecimentos
oferecido pela obra em questao.

O filme em anélise expde diferentes projetos de vida e de modelos de comportamento,
possibilidades diversas para o desempenho dos papéis socioculturais e combinacdes entre
concepcOes de si e da imagem que se cria. Por meio destes conhecimentos, os individuos

podem dialogar consigo mesmos e com seu contexto, (re)conhecendo e compreendendo o
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mundo onde vivem e a si mesmos como sujeitos sociais, que se desenvolvem a partir do seu
contexto e o atualiza, (re)construindo e (re)produzindo os elementos constitutivos da
sociedade, da cultura e da sua propria identidade.

Importante pontuar que o filme “Os Matadores” parece ter inaugurado com certo €xito
um cinema nacional ligado a forma e ao contetdo do cinema contemporaneo que, ao tratar de
questBes universais em uma linguagem cinematografica atual e, por isso, mais acessivel,
consegue comunicar a um maior nimero de individuos e expandir seus possiveis efeitos ndo
s6 além do conto, se destacando entre os filmes produzidos no pais. O filme trata de questdes
gque ndo se resumem ou se reduzem a questdes locais, abordando em sua narrativa temas
existentes em qualquer época ou lugar do mundo (amor, poder, crime, sexo, ganancia,
amizade, traicdo, etc.), com uma estética e utilizacdo de recursos expressivos
intencionalmente dialogando com a capacidade que os receptores tém de entender o
audiovisual e esta representacdo filmica de uma realidade fronteirica culturalmente
miscigenada, como tantos outros lugares do mundo. O filme demonstra-se atento também a
importancia e a consequéncia de tratar de questdes sociais, econémicas e culturais, tendo em
vista 0 notdrio sucesso de publico e critica que filmes produzidos posteriormente obtiveram,
como “Cidade de Deus” (de Fernando Meirelles, 2002) e “Tropa de Elite” (de José Padilha,
2007), que despertaram discussdes diversas e acaloradas sobre a violéncia e as desigualdades
sociais no Pais, nas mais diversas classes e grupos sociais e culturais.

Além disso, o filme “Os Matadores” parece ter despertado em outros cineastas a
atencdo sobre o terreno fértil que esta regido fronteirica entre Brasil e Paraguai oferece, a
exemplo de filmes como “Terra Vermelha” (de Marcos Bechi, 2008) e “Cabeca a Prémio” (de
Marco Ricca, 2010), produzidos posteriormente no mesmo local e praticamente com as
mesmas tematicas e olhares sobre as miscigenacdes, as diferencas sociais e culturais e a
criminalidade, iniciando assim uma nova perspectiva cinematografica de (re)construcdo de
identidades socioculturais de seus habitantes.

O filme “Os Matadores”, resultado do processo de adaptacao do conto “Matadores”,
enfim, chama a atencdo para a importancia de um cinema ndo s6 conectado as vanguardas
cinematogréaficas e com um uso consciente das possibilidades oferecidas pelos seus recursos
expressivos, mas também conectado as questbes sociais e culturais da realidade a que se
propde representar, tendo em vista sua capacidade reflexiva, seu potencial comunicacional e a
responsabilidade perante o processo de (re)construcdo de identidades socioculturais que

realiza.
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ANEXO | - FOTOCOPIA DO CONTO “MATADORES”
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ANEXO Il - COPIA EM DVD DO FILME “OS MATADORES”
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ANEXO Il - FICHA TECNICA DO FILME “OS MATADORES”*

Sinopse:

Em um bar na divisa Brasil-Paraguai, um homem estd para ser eliminado. Enquanto esperam o defunto
encomendado, dois matadores, Toninho e Alfreddo revelam uma histdria em que é dificil encontrar culpados e
inocentes. Presente e passado se misturam em torno da morte de Mucio, o pistoleiro mais competente da regido,
mostrando que matar ou morrer é uma fronteira facil de se atravessar. Um chefe, uma bela mulher, um servigo a
ser feito. O filme testa os limites da amizade, do medo e da traicdo. Quem traiu?

InformacGes

Titulo: Os matadores

Durac&o: 90 min e 0 seg.

Ano: 1997

Cidade: Sao Paulo UF(s): SP Pais: Brasil
Género: Ficgdo

Subgénero: Policial

Cor: Colorido

Equipe Técnica:

Diregdo: Beto Brant

Roteiro: Beto Brant, Fernando Bonassi, Marc¢al Aquino e Victor Navas - Baseado no conto “Os Matadores” de
Marcal Aquino

Empresa(s) Co-produtora(s): Casa de Producdo e Curta Producdes Cinematograficas
Producéo Executiva: Sara Silveira

Direcdo de Producdo: Sara Silveira e Caio Gullane

Direcdo Fotografia: Marcelo Durst

Montagem/Edic¢&o: Willem Dias

Direcdo de Arte: Tulé Peake

Figurino: Sandra Fukelmann

Técnico de Som Direto: Miguel Angelo

Edicdo Som: Roberto Ferraz

Trilha Musical: André Abujamra

Janela de projecéo de pelicula: 1:1.85

Som: Sonoro / Dolby SR

Idioma: Portugués

Classificacéo Indicativa: 16 anos

Elenco:

Chico Diaz (Mucio)

Murilo Benicio (Toninho)
Maria Padilha (Helena)
Wolney de Assis (Alfredao)
Sténio Garcia (Dudo)
Adriano Stuart(Carneiro)

Lugares: Cidades / Fronteiras de Rio de Janeiro, Bela Vista, Sdo Paulo (Brasil), Bella Vista e Concepcion
(Paraguai).

Ambientes Sociais: frequentados por assassinos profissionais, fazendeiros, latifundiarios, pecuaristas,
caminhoneiros, pedes, prostitutas, populares, politicos, campesinos de movimentos sociais e sociedade em geral.

Espacos: prostibulos, bares, fazendas, rodeios, clubes de lago, feiras agropecuérias, postos de gasolina,
acampamentos de “sem-terras”, comércio, feiras, restaurantes, hoteis, lojas e ruas das cidades.

! Disponivel em <http://www.programadorabrasil.org.br/filme/350/>. Acesso em 05/02/2012.
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ANEXO IV - QUADRO COMPARATIVO DA ESTRUTURA NARRATIVA DO
PROCESSO DE ADAPTACAO DO FILME “OS MATADORES” ?

LIVRO FILME
TITULO DO LIVRO - MATADORES SEQUENCIA 01
CENA 01
Local: Rio de Janeiro
EXT/DIA
N&o consta. Toninho rouba carro e vai para rodovia, atravessando um

tunel onde esta escrita / grafitada a palavra “PAZ”.

TITULO DO FILME - OS MATADORES — Um filme
de Beto Brant (em animagdo com fonte riscada,
semelhante a caligrafia manual de semi-alfabetizados).

CENA 02
Local: Madeireira
EXT/NOITE

N&o consta. Homens colocam drogas em toras de madeira que estdo
em cima de um caminh&o

CENA 03
Local: Aduana / Fronteira
EXT/NOITE

N&o consta. O Motorista do caminhdo passa pela alfandega apds a
verificacdo dos policiais.

CENA 04
Local: Estrada de terra
EXT/NOITE

N&o consta. Homens disfarcados de pedes em comitiva bloqueiam a
passagem do caminhdo e depois assassinam o Motorista
na estrada.

CENA 05
Local: Casa do Carneiro
INT/EXT/NOITE

N&o consta. Carneiro festeja com amigos, musicos de guarania e sua
esposa, Helena, em sua casa.

Alfreddo chega de carro a casa de Carneiro e 0 aguarda
fora da casa.

Helena diz que ndo gosta do tipo de gente como Alfreddo
e pede para Carneiro falar com ele fora da casa. Carneiro
obedece.

CENA 06
Local: Bar
EXT/NOITE

N&o consta. Alfreddo e Toninho chegam de carro em um Bar de beira
de estrada.

CAPITULO 01 - O APRENDIZ SEQUENCIA 02
Narrador: O Aprendiz CENA 07

Z Para a presente analise, utilizaremos as nocdes técnicas de capitulo (parte constituinte / subdivisdo de uma obra
escrita) para o livro e de cena (unidade de tempo e espago em que se desenrola parte do filme) e sequéncia
(conjunto de cenas que formam uma subdivisdo da narrativa filmica, com relativa unidade interna) para o filme,
conforme as conceituacdes fornecidas por Nagamini (2003). A Coluna 01 refere-se ao conto “Matadores” e a
Coluna 02 ao filme “Os Matadores”, sendo que as indicagdes INT/EXT/DIA/NOITE/MANHA referem-se a
ambientacdo — interna ou externa — e aos periodos do dia — dia, noite e manha.

140



Local: BAR
INT/NOITE

Naéo consta.

O Aprendiz flerta com uma nipo-descedente e
observa suas meias estampadas. Alfreddo diz para
0 Aprendiz ficar atento e ndo flertar com a
“Chinesa”, pois em seu ramo nao se pode errar. O
Aprendiz diz que a garota ¢ japonesa. Alfredao diz
que “¢ tudo a mesma merda”. O Aprendiz descreve
0 Bar, algumas pessoas presentes, 0 proprio
Alfreddo (jaqueta de couro preta, com ar suspeito)
e pergunta 0 que aconteceria se a pessoa que
esperam ndo aparecer. Alfreddo diz que irdo
esperar, pois sdo pagos para isso e ninguém pode
roubar a mercadoria de seu patréo e sair ileso.

Consta adiante de forma diferente.

Local: Bar
INT/NOITE

Uma mulher loira canta no palco e Toninho e Alfred&o
entram no Bar, que estd cheio de homens e prostitutas
bebendo, dancando ou apenas sentados nas mesas
conversando.

Toninho flerta com uma nipo-descedente - que conversa
com um homem - e observa suas meias estampadas.
Alfredéo diz para Toninho ficar atento e néo flertar com a
“China”, pois em seu ramo nao se pode errar. Toninho diz
gue a garota € japonesa. Alfreddo diz que “é tudo a
mesma merda”. Toninho pergunta o que aconteceria se a
pessoa que esperam ndo aparecer. Alfreddo diz que irdo
esperar, pois sdo pagos para isso e ninguém pode roubar a
mercadoria de seu patrdo e sair ileso. Alfreddo observa
atento a entrada de um homem no Bar. Toninho pergunta
se Alfreddo tem algum problema. Alfreddo retruca e
pergunta se Toninho tem algum problema.

Alfreddo diz que Toninho parece nervoso e pergunta se
ele j& matou alguém. Toninho diz que sim, Alfreddo ri e
diz que Toninho parece nervoso, e que, quem fica
nervoso morre rapido nesta regido. Alfreddo pergunta a
Toninho se de onde ele veio tambhém é assim.

Na&o consta.

CENA 08
Local: Estrada / Garagem
EXT/DIA

Toninho viaja de carro pela estrada e chega em uma
garagem de venda carros, onde encontra Helena. Toninho
observa o carro de Helena e pergunta se ela ndo o vende.
Helena diz para Toninho perguntar ao seu marido, que
chega com o Dono da garagem. Toninho tenta vender o
carro ao Dono da garagem, que recusa. Toninho insiste e
depois de Carneiro autorizar, consegue, comprometendo-
se a passar o carro pela fronteira a pedido do Dono da
Garagem.

Narrador: O Aprendiz
Local: BAR
INT/NOITE

O Aprendiz observa a japonesa conversando com
um homem e observa a total visdo que tem da
porta.

Consta adiante de forma diferente.

Alfreddo diz que eles ndo podem se distrair, pois
quem eles esperam é perigoso e inteligente e que,
se ndo fosse, ndo teria feito o que fez.

O Aprendiz pensa que Alfreddo deve ser um
“cara” decente e que sabia que ele tinha um caso
com uma “paraguaia” do “109”. O Aprendiz
lembra que Alfreddo sempre trabalhou com Mucio,

SEQUENCIA 03
CENA 09

Local: Bar
INT/NOITE

Consta anteriormente.

Alfreddo ri e comenta que a nipo-descendente sai
acompanhada. Alfreddo diz que ndo perdeu muita coisa,
pois este Bar antes tinha mulheres mais bonitas.

Consta adiante.

Toninho diz que Alfreddo deve ter vindo muito ao Bar,
gue responde que veio algumas vezes.
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até o ultimo morrer no hotel Blue Star, em um
“lance” que nunca entenderam direito.

Dois homens entram pela porta, descritos como
“um forte, de macacio, e o outro, ruivo, Barbudo”,
ao que Alfreddo fica atento, relaxando
posteriormente ao perceberem que ambos tinham
“jeito de caminhoneiro”.

O Aprendiz observa que Alfreddo parece cansado
e velho, mesmo sendo competente na opinido de
todos, orgulhoso de nunca ter falhado, sendo por
isso que Turco confia nele.

O Aprendiz diz que ndo consegue entender a morte
de Mdcio. Alfreddo diz que o Mdcio errou e que
sempre aconselhou ele a ndo errar. O Aprendiz diz
que foi um servico de profissional. Alfreddo diz
que um amador nunca teria pego o Mucio
desprevenido, pois ele era “puta velha nessa vida”.
O Aprendiz pergunta sobre o que o pessoal do
hotel Blue Star falou. Alfreddo diz que ninguém
viu nada e que isso sempre acontece, que nessas
horas ninguém vé nada. O Aprendiz diz que queria
saber quem era a mulher que estava junto com
Mucio

Consta adiante de forma diferente.

Nao consta.

Toninho diz que quer muito perguntar sobre a morte de
Mdcio, porque Alfreddo era seu parceiro e porque ndo
entende como isso foi acontecer. Alfreddo diz que o
Modcio errou e que sempre aconselhou ele a ndo errar.
Toninho diz que foi um servico de profissional. Alfreddo
diz que um amador nunca teria pego 0 Micio
desprevenido, pois ele era “puta velha nessa vida”.
Toninho pergunta sobre o que o pessoal do hotel falou.
Alfreddo diz que ninguém viu nada e que isso sempre
acontece, que nessas horas ninguém vé nada. Toninho diz
que devia haver mulher na historia.

Na&o consta.

Flashes do Quarto de Hotel.

Narrador: O Aprendiz
Local: BAR
INT/NOITE

O Aprendiz narra a entrada de um homem manco
com uma india, o gosto horrivel do whisky que
bebe e outras pessoas do Bar.

O Aprendiz narra sua ida ao banheiro sujo onde
examinou a pistola e pensou que nunca tinha
atirado e que ndo gostaria de fazer isso neste
trabalho. Ao retornar para o Bar, o Aprendiz e
Alfreddo conversam sobre a parte mais dificil de
uma tocaia: esperar.

O Aprendiz diz que provavelmente quem eles
esperam ja deve ter atravessado a fronteira.
Alfreddo diz, bocejando, que quem eles esperam ja
foi tolerado quando atrapalhava os negdcios de
Turco, mas agora passou dos limites ao interceptar
uma carga, algo que nunca aconteceu desde 0s
tempos em que Moacir Gordo dominava a regido,
pois ali os grandes sempre se respeitaram. O
Aprendiz diz que quem eles esperam deve estar
desafiando e esperando que eles cometam erros
para tomar conta da “rota”.

O Aprendiz continua narrando / descrevendo o
lugar e as pessoas presentes no Bar. Observa duas
mulheres dancando juntas (uma com calca de
couro, outra com cara de nordestina), a japonesa e
suas meias. Alfreddo percebe que o Aprendiz

CENA 10
Local: Bar
INT/NOITE

Nao consta.

Consta adiante de forma diferente.

Consta adiante de forma diferente.

Consta adiante de forma diferente.
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gostou da nipo-descendente e fala que este lugar ja
teve mulheres interessantes ha uns quinze anos,
mas agora s6 tem esses “bagulhos”, motivo pelo
qual hoje s6 vai “vagabundos” e motoristas de
caminhéo.

Alfreddo conta que sé ia ao Bar quando precisava
descobrir algo para o Turco, pois ja foi casado,
tendo inclusive dois filhos, que ndo vé ha muito
tempo. O Aprendiz narra que sabia dessa historia,
na qual a mulher de Alfreddo tinha fugido para
Minas Gerais com os filhos, sendo que Alfredao
ndo foi atras dela para ndo ter que mata-la,
segundo dizia aqueles que o conheceram nessa
fase.

O Aprendiz fala sobre a loira sentada no canto do
Bar. Alfreddo ri sobre o fato de que o Aprendiz
ndo havia reparado antes, pois quem eles
aguardam vem ao Bar por ela. Alfreddo ri e diz
que se fosse o Micio saberia até a cor da calcinha
dela. O Aprendiz se irrita e pergunta como Mdcio
morreu se sabia tanto. Alfreddo se irrita mais ainda
e diz para o Aprendiz ndo dizer besteira, pois
conheceu muito pouco o Mucio para achar “isso
ou aquilo”.

Alfreddo diz ao Aprendiz que se em 3 dias de
espera ele fica nervoso assim, melhor procurar
outra coisa para se fazer.

Consta adiante de forma diferente.

Toninho fala sobre a loira sentada no canto do Bar, que
antes estava cantando no palco. Alfreddo ri sobre o fato
de que Toninho ndo havia reparado antes, pois quem eles
aguardam vem ao Bar por ela. Alfreddo ri e diz que se
fosse 0 MUcio saberia até a cor da calcinha dela. Toninho
pergunta como esse “boliviano” morreu se sabia tanto.
Alfreddo diz que Mucio era “paraguaio” e que Toninho
ndo sabe o que diz, pois Miucio sabia tudo “dessa
profissdo”.

Consta anteriormente de forma diferente.

Alfreddo conta que quando ele e Mdcio foram | N&o consta.

“acertar” o “Nunes Pai” em Assung¢do, esperaram

40 dias numa “biboca” bem pior e houveram dias

em que nem puderam “cagar” direito. E que,

mesmo assim, realizaram o servigo sem problema

nenhum.

CAPITULO 02 - MUCIO CENA 11

Narrador: Onisciente Local: Estrada de Terra
Local: Quarto de Hotel EXT/DIA

INT/DIA

E narrado que, se Mdcio tivesse que descrever a
paisagem, “diria que as arvores pareciam tristes na
chuva e que a vegetacdo tinha a mesma cor
castanha dos cabelos da mulher — a diferenca é que
ela os pintava a cada quinze dias”. Mtcio observa
pela janela do hotel a paisagem e a cidade e fica
impaciente e tenso, enquanto aguarda a mulher de
Turco.

E narrado que Mcio, se estivesse escrevendo um
livio de memorias, se lembraria da infancia
miseravel em Santa Rita e do “homem que o
ensinou a ganhar a vida como matador”, Z¢
Emidio, famoso “numa terra de pistoleiros
respeitados como Dudo, Jodo Paraiba, Honorino e
tantos outros”, por nunca recusar uma empreitada
e cortar o dedo minimo da mdo esquerda das
vitimas. Z¢ Emidio dizia que, “ao receber a

Consta adiante de forma diferente.

Modcio e Dudo trafegam por estrada de chdo em um carro
velho. Dudo d& uma foto — “para ir pegando raiva e ficar
mais facil” - e uma arma a Mdcio. Dudo aconselha Mucio
a ndo se preocupar em “matar bonito”, mas sim em matar,
descarregando toda munigao se preciso for. Dudo instrui
Mdcio a ir para Pontes Lacerda, onde serd pago. Dudo
chama Mdcio de boliviano e pergunta se ele sabe chegar
em ‘“Puentes” Lacerda. Mucio diz que sim e que ¢
paraguaio, ao que Dudo ri. Mdcio aguarda no ponto de
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fotografia, jA passava a odiar seu alvo, o que
facilitava o servigo”.

A mulher entra, encontra MUcio deitado na cama e
acende um cigarro.

onibus e depois assassina sua vitima.

Consta adiante de forma diferente.

E narrado que, se mantivesse um diario, Mdcio
teria registrado sua partida de Santa Rita aos 20
anos, onde jA era um pistoleiro conhecido e
perseguido por ter assassinado o filho de um
promotor, seguindo o ensinamento de Zé Emidio,
que havia falecido devido a um derrame. O
narrador conta também que Dudo tinha sido
espancado até a morte pela policia.

A mulher se despe, se aproxima da cama e de

SEQUENCIA 04
CENA 12

Local: Bar
INT/NOITE

Toninho pergunta se Alfreddo falhou alguma vez.
Alfreddo diz que ndo e que neste ramo ndo tem segunda
chance. Toninho pergunta entdo se Alfreddo recusou
algum trabalho dificil. Alfreddo diz que ndo e que isso
nao se pode fazer para evitar a fama de “bunda-mole”.
Alfreddo conta que Mucio uma vez matou um filho de
juiz e que teve que fugir por causa disso.

Consta adiante de forma diferente.

Mdcio, permanecendo em siléncio. Eles se

abracam e trocam caricias.

Narrador: Onisciente CENA 13

Local: Quarto de Hotel Local: Casa abandonada

INT/DIA

Consta anteriormente de forma diferente.

INT/NOITE

Dois homens espancam Dudo e o deixam dentro de uma
casa velha no mato. Mucio chega na casa e encontra
Dudo. Mucio tenta mata-lo, ndo consegue e deixa uma
arma na mao de Dudo. Dudo diz que sé ndo falou (quem
matou o filho do juiz) porque ndo sabia. Mlcio sai da
casa e ouve-se um tiro.

Consta adiante de forma diferente.

SEQUENCIA 05
CENA 14

Local: Bar
INT/NOITE

Alfreddo conta que quando ele e o Patrdo conheceram o
Mucio, “ele estava fora de mercado” e “cuidava de

mulher”. Toninho pergunta se era “cafetdo”. Alfreddo diz
que nao, que ele precisou.

Narrador: Onisciente
Local: Quarto de Hotel
INT/DIA

E narrado que, se o pai de Mucio ndo fosse
analfabeto, ele lhe escreveria uma carta contando
como ia a vida, talvez dando detalhes de como
viera parar ali na fronteira, recordando o dia em
que estava num boteco de estrada e conheceu
Alfreddo, ha mais de dez anos, quando vivia “as
custas de mulheres”, motivo pelo qual preferiu
trabalhar para um patréo fixo, Turco. Afinal, como
dizia Alfreddo, havia duas coisas faceis de se fazer
na regido: “uma era cruzar a fronteria. A outra era
arrumar inimigos.”

CENA 15
Local: Bar / Prostibulo
INT/DIA

Mucio joga sinuca com um amigo, quando uma prostituta
chega e diz a ele que alguém ndo lhe deu “la plata”.
Mducio vai até um homem e pergunta porque ele ndo
pagou, ao que este responde que foi porque a prostituta
nio “fez o servigo”. Mucio agride o homem, que saca
uma arma. Mdcio o desarma, pega o dinheiro dele e a
arma e 0 manda embora. MUcio saca a arma e a rodopia,
como nos filmes do velho-oeste norte americano.
Enquanto caminha dentro do Bar, Carneiro, sentado em
uma mesa junto com Alfreddo, chuta uma mesa na frente
de Mdcio e pergunta em espanhol se ndo quer vender o
“38”. Mucio diz que ndo. Carneiro pergunta se Micio
quer atirar. Mucio se senta e pde a arma em cima da
mesa.
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A mulher se despe de suas roupas intimas e Mucio
continua vestido, ao que ela pergunta se aconteceu
alguma coisa. Mucio confessa que esta preocupado
novamente com as consequéncias  deste
relacionamento. Ela sugere que Mdcio mate Turco.
Mdcio se irrita. Ela, em tom de brincadeira, se diz
surpresa com o medo de Mucio. Mdcio continua
tenso. Ela o despe, o “luminoso do Blue Star” ¢
ligado e ela pensa que Mfcio, nu, “em nada
lembrava um dos matadores de aluguel que seu
marido, o Turco, mantinha sob contrato”.

Consta adiante de forma diferente.

SEQUENCIA 06
CENA 16

Local: Bar
INT/NOITE

Alfreddo pergunta se Toninho ndo tem vergonha de usar
brinco como o gargom. Toninho diz que “se garante”.
Alfredao pergunta o qué ele garante ¢ diz que “viraria de
bucho para cima” se alguém chegasse junto com sua
filha. Toninho diz que ndo esta interessado na filha de
Alfreddo e nem nessa supersticdo. Alfreddo diz que se
matar alguém e ndo o virar de “cabeca para cima”, morre
em 6 meses. Alfreddo pergunta que arma Toninho esta
carregando. Toninho diz que tem uma pistola 9mm
automatica. Alfreddo diz que nunca usou esta arma, pois
ndo é “de confianga” e “engasga”, e que tem uma
Magnum 357 e uma Taurus Especial. Alfreddo diz que
todo mundo que ele conhece faz assim, menos 0 Mucio,
que tinha uma arma apenas e confiava na propria
pontaria. Toninho parece apreensivo

Flashes do Quarto de Hotel.

Consta anteriormente de forma diferente.

CENA 17
Local: Bar
INT/NOITE

Toninho diz que o whisky “td uma merda” e pergunta se
o0 Alfreddo ndo iria cruzar a fronteira se fosse quem eles
aguardam. Alfredado diz que quem eles aguardam nao esta
com medo, pois estd “peitando” o Carneiro, que “ndo
tolera atrevimento”. Toninho pergunta se ndo ha gente
grauda envolvida, devido ao roubo de uma carga inteira.
Alfreddo diz que desde o tempo do Agenor, todo mundo
ali se respeita, e que se ndo fizerem nada, o pessoal de
Sdo Paulo pode achar que eles estdo “fraquejando”.
Toninho pergunta se Alfreddo gosta de trabalhar para o
Carneiro. Alfreddo ri e, depois de ficar sério, diz que ndo
tem que gostar. Toninho diz que vai ao banheiro

Consta anteriormente de forma diferente.

CENA 18
Local: Bar
EXT/NOITE

Toninho sai do Bar e v& uma prostituta entrar em um
caminhdo com um homem. Toninho vé também dois
homens que negociam uma arma, 0 encaram e parecem
desconfiados.

CENA 19
Local: Banheiro do Bar
INT/NOITE
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Consta anteriormente de forma diferente.

Toninho vai até o banheiro, muito sujo por sinal, onde
saca a pistola e parece ensaiar um duelo de armas.

Na&o consta.

CENA 20
Local: Bar
INT/NOITE

Toninho volta ao Bar e diz que esta com fome

Naéo consta.

CENA 21
Local: Cozinha da Casa do Alfreddo
INT/DIA

Amélia, esposa de Alfreddo, serve a comida na mesa
acompanhada das filhas. Mucio e Alfreddo estdo na mesa
em clima amistoso. Amélia diz para Mucio ndo fazer
cerimonia e ir se servindo. Mucio, sempre em espanhol,
diz que adora sopa paraguaia e depois olha copiosamente
para a filha mais velha de Alfreddo. Alfreddo percebe e
pede para a filha ir buscar uma cerveja. Alfreddo pergunta
como estd a casa dele. Mucio responde que estd com
pequenos problemas mas esta resolvendo. Alfreddo diz a
mulher que Mucio é caprichoso. Mdcio fala sobre o carro
que ird comprar, do tipo “Mustang”, enquanto olha para a
filha do Alfreddo. Amélia pergunta se Mucio ndo tem
vontade de ir embora ou voltar para a Bolivia. MUcio diz
gue é paraguaio. A Esposa de Alfreddo pede desculpa.
Mdcio diz que ndo tem problema e que ndo tem vontade e
nem pode voltar, sendo que como ja esta ali, quer ficar
ali. Amélia diz que ele deve sentir saudade da familia.
Mucio diz que sim, que da familia sente saudade, e conta
em tom de piada que nasceu enquanto sua mae corria para
0 hospital, sendo que por isso ndo pode parar. Todos riem
na mesa

Na&o consta.

CENA 22
Local: Frente da Casa do Alfreddo
EXT/DIA

Alfreddo e MUcio tomam tereré sentados em cadeiras de
varanda. Alfreddo diz que a paisagem e a tranquilidade
“ddo gosto”. Mucio diz que ha coisas melhores, como as
mulheres. Alfreddo diz que quanto a isso, ja esta
aposentado, pois ja tem mulher e filhas. Amélia se
aproxima e Alfedao discretamente diz “cuidado”, para ela
ndo ouvir a conversa. Amélia pergunta quando Mducio ird
arrumar uma mulher. Mdcio diz que assim como esta,
esta bem.

N&o consta.

CENA 23
Local: Acampamento de “Sem-terras”
EXT/NOITE

Alfreddo e Mucio chegam no acampamento com 0 carro
de Mudcio. Alfreddo diz aos campesinos que se
aproximam que j& avisou para eles sairem e que o
acampamento aumentou. Um dos campesinos diz que ndo
estdo pensando em sair. Alfreddo diz que eles sabem que
essa terra tem dono. O campesino diz que essas terras
estavam “largadas” e que eles irdo ficar e usar. Um outro
campesino se aproxima com uma arma e diz que so estao
defendendo o que é deles. Alfreddo diz que vdo embora,
mas que vao voltar e que serd muito pior. O campesino
diz que estardo esperando. Ao se aproximar do carro,
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Alfredéo atira e comega um tiroteio. Um dos campesinos
toma a arma do campesino que atirou, que foge para
dentro da mata. Alfreddo e Mucio o perseguem. Alfredao
corre um pouco e para, pois ndo aguenta. Mdcio alcanca o
campesino e o acerta, mas ndo o mata. Quando retorna,
Alfreddo continua andando até o campesino e o acerta
com ele no chdo, matando-o0. Ao se aproximar de Mucio,
diz que fez isso porque ele atirou neles. Ao retornarem,
descobrem o acampamento vazio e que o carro de Mdcio
esta em chamas. MUcio fica descontrolado.

CAPITULO 03 - A JAPONESA
Narrador: O Aprendiz

Local: Bar

INT/NOITE

Na&o consta.

O Aprendiz vai até o balcdo e pergunta ao
balconista, com “cara de boliviano e olhos
desconfiados™, quais marcas de whisky ha no Bar.

O Aprendiz observa a loira préxima ao balcdo, que
parece desinteressada do lugar e das pessoas ali. A
vitrola tocava uma guarania.

SEQUENCIA 07
CENA 24

Local: Bar
INT/NOITE

Uma briga comeca no Bar por motivos flteis — um
homem encara outro demais — e seus participantes
esbarram em Toninho, que se irrita. Alfreddo acalma
Toninho e diz que em uma “noite de espera” ndo se pode
ficar nervoso assim, que esta briga ndo faz parte do
servico e que se Toninho ndo aprender, melhor procurar
outra coisa pra fazer.

Toninho diz que esta de saco cheio e vai até o Bar ver os
whiskys, onde se aproxima da Loira. Toninho pergunta
guem escolhe o whisky desse lugar. A loira diz que deve
ser um cara muito esperto, pois tem sempre um “trouxa”
que toma. Toninho diz que nem tudo ali é de segunda
linha. A Loira diz que nem tudo ¢ “para o bico” de
Toninho e que este ndo tem (dinheiro) para pagar. O
balconista do Bar, com trejeitos homossexuais, diz que
“whisky se pode escolher, mulher nem sempre”, ao que
Toninho responde, com trejeitos cariocas, “sai fora”.
Toninho chega rindo na mesa e diz que foi ver a cor da
calcinha da Loira, assim como o Mdcio faria. Alfreddo se
irrita, puxa Toninho pela gola da jaqueta e diz que “para
guem puxou meia dizia de carro”, Toninho “conta muita
vantagem” e ndo passou a metade das coisas que Mucio
passou quando tinha a mesma idade.

N&o consta.

CENA 25
Local: Sdo Paulo — Carro em Frente de Restaurante Fino
EXT/INT/NOITE

Um casal desce de um carro luxuoso escoltado por
segurancas na frente de um restaurante fino, sendo que o
homem estd com o braco enfaixado. Alfreddo, que esta
junto com Mucio dentro de um carro do outro lado da rua,
comenta que tal cena se refere a “cagada” do Rubdo, que
atirou para todos os lados e acertou s6 um, no ombro, o
qual se assustou e agora anda sempre “coberto”. Mucio
pergunta porque o patrdo quer ele morto. Alfreddo diz
que é um favor para um amigo, pois se este homem ficar
vivo, ganha a elei¢do facil, ainda mais depois de ter
virado herdi por ter saido vivo. Alfreddo diz que o
problema é que ele vai até ao banheiro com os
segurancas. Mucio diz que sempre ha um descuido.
Alfreddo diz que o complicado é que a eleicdo esta
préxima. Mucio diz que vai conferir e Alfreddo diz pra
tomar cuidado. Mucio diz que s6 vai buscar a morena e
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canta “lejos de tu ojos ya no puedo mas vivir”.

CENA 26
Local: Escritério da Casa do Carneiro

INT/DIA

N&o consta. Carneiro pegunta a Mucio se pode “trocar de roupa” para
0 enterro do deputado. Mdcio ri e diz que sim, até porque
0 enterro é as oito horas. Alfreddo acompanha o didlogo
discretamente. Carneiro pergunta quem acertou o homem.
Modcio aponta para o Alfreddo. Carneiro pergunta se foi
dificil. Alfredao diz que foi o de sempre.
CENA 27
Local: S&o Paulo — Carro em Frente de Restaurante Fino
e Rua
EXT/INT/NOITE

N&o consta. Alfreddo e Mdcio correm de carro pela rua. Alfredao,
gritando, pergunta que “porra” Miucio aprontou. Mucio
diz que matou 0 homem.
CENA 28
Local: Escritorio da Casa do Carneiro
INT/DIA

Né&o consta. Carneiro entrega um envelope cheio de dinheiro e diz

para Miucio conferir. Mducio diz que ndo precisa e
agradece. Carneiro observa Helena na piscina.

Narrador: O Aprendiz
Local: Bar
INT/NOITE

O Aprendiz volta para a mesa e pergunta para
Alfreddo porque a loira é mantida aqui. Alfreddo
pergunta se o Aprendiz acha que ela faz
programas; o Aprendiz responde que ndo sabe mas
gue acha esquisito, perguntando entdo se ndo seria
mais facil montar uma casa para ela. Alfreddo ri,
diz que o Aprendiz é ingénuo, pois a loira é apenas
um dos muitos “galhos” que quem eles esperam
tem. O Aprendiz diz que ndo entende como um
homem baixo, atarracado, de cabelo ruim e manco
consegue arrumar uma menina assim. “Grana,
poder, pau grande. Ou as trés coisas juntas”,
Alfreddo opina e sorri.

SEQUENCIA 08
CENA 29

Local: BAR
INT/NOITE

Toninho diz que ndo entende como o Moacir Gordo pbde
deixar a mulher dele no Bar fazendo “programa”.
Alfreddo diz para Toninho “deixar de ser besta”, que ela
ndo é mulher dele. Toninho diz que se Moacir quisesse
uma mulher sé para ele, teria que dar uma casa para ela.
Alfreddo diz que teria que ser um prédio inteiro, pois ndo
¢ s0 ela que Moacir “come por aqui”. Toninho diz que
ndo entende como um cara feio, manco e torto sai com
uma mulher dessa. Alfreddo diz que € “poder, grana, pau
grande, ou as trés coisas juntas”.

N&o consta.

CENA 30
Local: Lojas e Ruas de Bella Vista/ PY
INT/EXT/ DIA

Local: Ruas e Comércio / Feira de Bella Vista/ PY

Toninho faz compras enquanto as balconistas da loja
conversam em espanhol. Toninho flerta com uma
balconista, tenta falar espanhol, mas ndo consegue,
misturando em tom de piada inglés com portugués e
espanhol. Pessoas do comércio, transeuntes, militares,
acougueiros, criancas, sdo todos filmados em tom
documental enquanto Toninho passeia pelas ruas.
Toninho compra uma garrafa de Coca-cola e percebe que
o carro de Helena estd estacionado na frente do “Hotel
Center”. Toninho fotografa Helena saindo do hotel. Um
jovem se aproxima de Toninho e, falando em espanhol,
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oferece mulheres, cambio de moeda e drogas. Mucio sai
do hotel, é fotografado por Toninho e descrito como
“peligroso” e muito ‘“hablado” pelo jovem. Toninho
pergunta se o jovem pode “hablar” para ele.

Na&o consta.

CENA 31
Local: Exposicdo Agropecuéria / Rodeio
INT/EXT/ DIA

Cenas documentais de rodeio / clube do lago / exposicdo
agropecudria. Carneiro pesquisa precos e visita a
exposicdo com Helena, que pergunta se vao ficar o dia
inteiro “vendo bois”. Carneiro diz que ndo € boi, é touro.
Helena diz que vai dar uma volta. Carneiro anda
acompanhado de dois “capangas” / segurangas. Helena
bebe cerveja em um Bar, onde insinua paquerar um
homem com trajes de cowboy, mas ri depois que vé seus
dentes danificados. Carneiro é alertado por um dos
segurangas que o “guri” / Toninho esta os seguindo mais
uma vez, ao que Carneiro diz para ele ir 14 ver “o que é”.
O seguranca pergunta se Toninho quer fazer algum
negoécio, vender algum boi, e Toninho responde que quer
vender uma vaca. Carneiro e Toninho conversam e
Toninho entrega um envelope. Os segurangas, com
sotaque sul-mato-grossense, se perguntam sobre o que
Toninho quer com Carneiro; um deles afirma que
Toninho deve ser algum filho bastardo que veio pedir
dinheiro, o outro lembra que Toninho disse que veio
vender uma vaca e ambos se entreolham sorrindo ao ver
Toninho passar o envelope.

Consta adiante de forma diferente.

CENA 32
Local: Quarto de Hotel
INT/DIA

Mucio se olha no espelho do banheiro, fuma, ligaa T.V.,
olha pela janela, se olha no espelho do quarto, finge lutar
boxe, bebe, senta na cama e parece impaciente. Mucio
veste a camisa, volta a olhar pela janela, v& o carro de
Helena, destranca a porta e volta a sentar na cama, se
arrumando para aguarda-la.

Helena entra no quarto, beija Mucio e diz que estava com
saudade. Mdcio a afasta. Ela pergunta o que foi. Mdcio
responde que ndo gosta de ter uma mulher que ndo pode
estar com ele todo o tempo. Ela diz que eles sempre
souberam que isso seria assim. Mucio diz que isso tudo
comeca a ficar perigoso e que o marido dela é esperto.
Ela ri, pergunta se Mucio “o grande matador” esta com
medo e diz que teve uma grande idéia: Mucio “da um
jeito” no Carneiro e toma o lugar dele. Mucio ri e diz que
nunca faria uma barbaridade dessas por nenhuma mulher
no mundo, pois nenhuma mulher vale tanto. Ela parece
ofendida e pergunta o que Mdcio acha que aconteceria se
contasse tudo a Carneiro. Ele diz que ela ndo seria capaz.
Ela diz que ele ndo sabe do que ela é capaz, pega sua
arma, aponta para ele e pede para ele tirar a roupa. Ele
pede para ela abaixar a arma, ele ndo obedece, ele pega
arma, bate nela e comegam a brigar e a se beijar. Depois
gue cansam, ela tira a blusa, ele tira sua calcinha e se
beijam sofregamente. Ela, sorrindo com ele, d& um ultimo
e forte tapa em seu rosto e vdo para a cama, onde
transam com 0s corpos com marcas de sangue.
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Narrador: O Aprendiz
Local: Bar
INT/NOITE

Alfreddo pede a conta e diz ao Aprendiz que vai ao
banheiro.

SEQUENCIA 09
CENA 33

Local: Bar
INT/MANHA

As pessoas se levantam da mesa para ir embora. Toninho
diz que ali estd um saco e que vai para fora. Alfreddo diz
para ele esperar no carro e que vai pagar a conta.

Narrador: O Aprendiz
Local: Bar
INT/NOITE

O Aprendiz sai a procura da nipo-descendente e vé
um casal saindo de um dos quartos — formado pela
nipo-descendente e pelo “baixinho”. A nipo-
descendente vai até o Aprendiz e pergunta se ndo
esta muito frio para ficar “aqui fora”. O Aprendiz
diz que esta “frio pra diabo” e que estava ali a
Servigo.

Ela diz que pensava que sO6 as meninas
trabalhavam por ali. O Aprendiz diz que ele e seu
parceiro ficaram esperando alguém que se atrasou.
Ela pergunta se eles sdo da policia. O Aprendiz ri,
diz que ndo e pergunta o que ela fez com as meias.
Ela ri, acha interessante e comenta que o
“baixinho”quis ficar com elas e que até pagou, o
que ela achou meio esquisito. O Aprendiz diz que
ndo acha esquisito e que ja ficou com uma calcinha
de uma mulher. A nipo-descendente diz que
“calcinha, va 147, mas meias ¢ a primeira vez. O
Aprendiz diz que teria feito o mesmo. Ela pergunta
se 0 Aprendiz ndo prefere o recheio das meias. O
Aprendiz ri e diz que iria adorar o recheio das
meias, porém esta “a servico”. Ela diz entdo pra
voltar quando estiver de folga, pois vai escolher
uma meia sé para ele.

O Aprendiz beija a nipo-descendente e nota
rapidamente um cheiro masculino, talvez do
“baixinho”.

A nipo-descendente se afasta e vai em direcdo aos
quartos.

O Aprendiz acha que Alfreddo estd demorando,
vai até a “boate”, vé€ “dois casais se esfregando” e
percebe que a “loira ja ndo estava no banquinho
junto ao balcdo”. Dois homens, o de macacio e o
ruivo, esharram no Aprendiz, pedem desculpas e
parecem bébados.

O Aprendiz vai até o banheiro, onde encontra
Alfreddo morrendo, prensado entre a privada e a
parede, com sangue saindo da garganta cortada,
empapando a camisa e a jaqueta de couro. O
Aprendiz pensa que quem matou Alfredao foram o
“sujeito de macacdo e o ruivo”. Antes de sair do
banheiro, o Aprendiz pega a carteira e a arma de
Alfreddo, chegando a tempo de ver uma
caminhonete deixando o estacionamento. O
Aprendiz guarda a “automatica” no coldre, vai

CENA 34
Local: Bar B
EXT/ MANHA

Enquanto aguarda Alfreddo, Toninho v& a nipo-
descendente sair de um chalé acompanhada de um
homem. A nipo-descendente vai até Toninho e pergunta
se ndo estd muito frio para ficar “aqui fora”. Toninho
pergunta se ndo esta frio pra ficar sem meia. Ela ri e diz
que viu que Toninho gostou das meias, comenta que o
“cliente” anterior quis ficar com elas e que até pagou,
sendo o primeiro que pede isso, pois a maioria prefere
calcinhas. Ela pergunta se Toninho esta bravo e pergunta
se ele ndo prefere o recheio das meias. Toninho ri e diz
que iria adorar o recheio das meias, porém esta “a
servico”. Ela diz que pensava que s6 as meninas
trabalhavam por ali. Toninho diz que ele e um amigo
ficaram esperando alguém que ndo apareceu. Ela
pergunta se eles sdo da policia. Toninho ri e diz que nao.
Ela diz entdo pra voltar quando estiver de folga, pois vai
escolher uma meia s6 pra ele. Eles se beijam.

Consta adiante.

Nao consta.

N&o consta.

Consta adiante de forma diferente.
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para o carro e fica um tempo no estacionamento do
“109, decidindo se valia a pena procurar a
paraguaia para entregar-lhe a carteira e o revolver
de Alfredao”. O dia clareia, o frio aumenta e,
olhando o contetdo da carteira, o Aprendiz
descobre uma foto - onde Alfreddo aparece ao lado
de uma mulher e de duas criangas - e um
documento — onde descobre que Alfredao iria fazer
59 anos. O Aprendiz desiste de entregar a carteira,
liga o carro e pensa que Turco iria ficar muito
“puto”, tendo em vista que Alfreddo trabalhava
para ele ha muito tempo, era competente, de
confianga e nunca falhara num servico até entdo,
apesar de calado e mal humorado, principalmente
depois da morte de Mucio. O Aprendiz vai para
sua casa, pensando nisso e tentando imaginar
como Alfreddo teria reagido se soubesse que seu
altimo trabalho, antes de ser promovido a seu
parceiro, fora espionar com quem a mulher do
Turco andava se encontrando.

Na&o consta.

CENA 35
Local: Frente de Igreja
INT/EXT/MANHA

Toninho chega em um taxi e espera alguém. Carneiro
chega pela estrada de terra em uma caminhonete, onde
Toninho entra para conversarem. Carneiro pergunta se
Toninho esta pronto para o trabalho, diz que o que vai
pedir é muito importante e pergunta se ele ja matou.
Toninho diz que esta ali e que tudo tem a primeira vez.
Carneiro diz que serd um bom batismo, pois o cara é
especial, ndo € como os outros. Carneiro entrega uma
arma e balas para Toninho

CAPITULO 04 — O CONFRONTO
Narrador: Onisciente

Local: Quarto de Hotel

INT/DIA

A mulher sai, Micio permanece nu e deitado. A
porta abre e Mdcio hesita entre alcangar a arma ou
cobrir-se. Opta por puxar o lengol ao reconhecer
Alfreddo, que senta em uma cadeira e parece triste.
Ambos se entreolham. Alfreddo diz que “o Turco
ja sabe”. Mucio “morde os labios” e “pensa com
raiva na mulher”, continuando quieto. Alfredéo diz
que Turco andava desconfiado e colocou alguém
para vigia-la. Alfreddo diz que “o engragado é que
0 Turco pensou em me colocar pra fazer essa
campana”, mas como estava ocupado, desistiu.
Mdcio pergunta quem fez o servico, mesmo
sabendo que aquela hora a informacéo era indtil.
Alfreddo diz que ndo sabe e que nunca imaginou
que seria Mdcio quem estivesse saindo com a
mulher de Turco. Alfreddo diz que “a mulher de
Turco é mesmo um bicho a toa”, pensando em
outra mulher, a que estava longe com suas duas
criancas. Mdcio pergunta o que ir4 acontecer, fica
inquieto e pensa na possibilidade de alcangar o

SEQUENCIA 10
CENA 36

Local: Quarto de Hotel
INT/ DIA

Helena se despede de Mucio, combinam o proximo
encontro e riem do fato que este ndo consegue falar
“quinta-feira”. Mucio fuma deitado e com cara de
satisfeito. Alfreddo entra no quarto. MUcio se assusta,
olha para a arma e depois para a arma na cintura do
Alfreddo, que entra dizendo que o Carneiro ja sabe, pois
estava desconfiado e tinha posto alguém para seguir ela.
Mucio pergunta quem foi que o entregou, Alfreddo diz
gue ndo sabe e que nunca imaginou isso, pois Mucio
nunca tinha falado nada, mesmo tendo eles andado juntos
muito tempo.

Alfredao diz que a mulher de Carneiro “¢ um bicho a toa”
e que, se soubesse, nada disso teria acontecido, e que
nunca se esqueceu daquele tiroteio em Porto Murtinho,
onde quase foi “picado” se ndo fosse a ajuda de Mucio.
Alfreddo pergunta se Mdcio se lembra de como se
conheceram, naquele lugar onde ‘“vivia a custa das
mulheres”. Mucio diz que encontrard uma “chica” linda e
que fugira, sendo esta a Ultima vez que se verdo.
Alfreddo diz que ndo ia adiantar nada, pois o “homem” ia
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revolver. Alfreddo diz que nunca se esqueceu
daquele tiroteio em Ponta Pord, onde quase foi
“picado” se ndo fosse a presenca de Mucio.
Alfreddo diz que se lembra também de quando se
conheceram, quando Mucio estava vivendo “a
custa daquelas putas”. Mucio pergunta novamente
0 qQue ird acontecer, embora ja tivesse
compreendido por que Alfreddo estava ali.
Alfreddo diz que se soubesse que Mlcio estava
saindo com a mulher do Turco, nada disso teria
acontecido. Mcio diz que Alfreddo deveria deixar
ele ir embora e que nunca mais apareceria por
“esses lados”, e que Turco nunca saberia o que
aconteceu de verdade. Alfreddo diz que ndo
adiantaria, pois o Turco ia coloca-lo em sua pista e
sO daria mais trabalho. Mdcio prop6e que os dois
fujam juntos e se prepara para saltar na direcdo do
criaco. Alfreddo diz que Turco passaria a vida
mandando pistoleiros atras deles e que esta muito
velho pra ficar fugindo. Mucio diz que ele e
Alfreddo sdo amigos. Alfreddo diz que é por isso
que Turco o enviou, para testa-lo. Alfreddo saca a
arma e Mucio tenta sair da cama. Alfreddo fica um
tempo sentado no quarto, vendo o corpo do
parceiro, desce as escadas do Blue Star, percebe
que esta chorando e se lembra que precisou atirar
trés vezes até que cessassem 0s movimentos do
parceiro. Alfreddo pensa que, aquela distancia e
em outros tempos, nunca gastaria mais do que uma
bala para matar um homem, especialmente se ele
estivesse desarmado, nu e deitado numa cama.
Alfreddo torce os labios, como fazia sempre
quando contrariado, e pensa que estava velho
demais para aquele tipo de vida e que nunca mais
arranjaria um parceiro como Mdcio.

colocé-1o na sua “pista”, e isto s6 ia Ihe dar mais trabalho.
Mdcio prop8e que fujam juntos. Alfreddo diz que
Carneiro ndo iria “sossegar” e contrataria outro para lhes
matar. Mucio diz que ele e Alfreddo sdo amigos. Alfreddo
diz que é por isso mesmo que Carneiro o enviou, para
testar sua confianga. MUcio aponta para sua testa, pula
tentando pegar a arma e é alvejado por uma bala que sai
da pistola de Alfreddo. Ap6s um tempo, Alfreddo guarda
a arma, vira o corpo de Mucio para cima, faz o sinal da
cruz e sai do quarto.

SEQUENCIA 11

CENA 37
Local: Restaurante
INT/DIA

N&o consta. Carneiro toma café e pergunta a Helena o qué fez a tarde.
Ela responde que foi fazer compras. Carneiro diz que ja
disse que quando ela quiser comprar algo, basta mandar
alguém, pois ndo a quer atravessando a fronteira. Ela diz
gue precisa se distrair. Ele diz que, neste mesmo dia, por
exemplo, tinha um servigo para fazer 14 e mandou alguém
resolver para ele. A conta chega e Carneiro paga com
uma nota de R$ 10,00.
CENA 38
Local: Frente de Igreja
INT/EXT/ DIA

N&o consta. Toninho carrega a pistola. Carneiro pergunta se Toninho

sabe usar. Toninho responde que “se vira”. Carneiro diz
gue gosta de ajudar quem trabalha com ele, como o
Alfreddo, que conseguiu tudo que tem com ele. Carneiro
diz que sabe quando alguém é de confianca e que sabe
guando ndo é mais. Carneiro diz que o Alfreddo esta
velho e ndo é mais de confianga, porque dependia demais
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do Mucio. Carneiro diz que se o Alfredao for “pego”,
pode acabar com ele com o qué sabe, preocupagdo que
ndo quer mais ter. Carneiro diz que ndo pode “ficar”
mais com o Alfreddo. Toninho pede as balas e diz para
Carneiro ficar tranquilo

Consta anteriormente.

SEQUENCIA 12
CENA 39

Local: Bar
EXT/MANHA

Toninho beija a nipo-descendente, que se afasta e vai em
dire¢do aos quartos.

Consta anteriormente de forma diferente.

CENA 40
Local: Banhe~iro do Bar
INT/MANHA

Toninho vai para o banheiro, onde encontra Alfredao.
Toninho saca sua arma e aponta para Alfreddo, que
pergunta “o que ¢ isso, rapaz?”’. Toninho diz que veio
“fazé-lo”. Alfreddo pergunta se o Carneiro estad pagando
bem , diz que a pistola de Toninho costuma “engasgar”
e que, caso isso aconteca, Ihe mata. Alfreddo diz que ja
viu todo tipo de “matador” e que sabe que Toninho néo é
um deles. Alfreddo diz que ndo tem o dia inteiro e
pergunta se Toninho ndo vai “tentar sua sorte”. Alfredao
ri, diz que ¢ “o jeito de olhar” e diz que acha melhor o
Toninho se cuidar, pois sabe muito bem o qué acontece
com “pistoleiro” que falha. Alfreddo sai rindo e Toninho
manda ele “tomar no ci”.

Na&o consta.

CENA 41
Local: EstradNa terra / Casa do Alfredao
INT/MANHA

Alfreddo chega em sua casa gritando que vao embora e
que estd com pressa. Amélia e suas filhas arrumam tudo e
colocam seus objetos pessoais no carro rapidamente.
Amélia pergunta se aconteceu alguma coisa, Alfreddo diz
gue aconteceu muita coisa e que nunca mais irdo voltar.
Todos entram no carro e seguem pela estrada. Enquanto o
carro de Alfreddo segue rapido, pode se ver ao fundo um
outro carro que vem na mesma direcéo.
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ANEXO V - QUADRO DE CENAS E PLANOS DO FILME
“0S MATADORES” ®

Cena.Plano

1.1 1.2 13

¥ A numeracéo das imagens referem-se as Cenas e aos Planos do filme “Os Matadores” (Exemplo: Plano 02 da
Cena 01: 1.2).
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