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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo promover uma analise sobre dois romances brasileiros que se
ambientam no cerrado, quais sejam Heranca de sangue: um faroeste brasileiro, de Ivan
Sant’Anna e Cidade livre, de Jodo Almino, com vistas a compreensdo desses textos como
faroestes especificos desse ambiente ficcional. No primeiro capitulo nos debrugamos sobre a
evolucdo das narrativas americanas voltadas a construcdo de sua propria identidade para em
seguida estabelecermos os aspectos elementares do género de western americano. No segundo
capitulo analisamos a narrativa do livro Heranca de sangue com foco sobre a fabula e a trama
— 0 que e como se narra — para investigarmos adiante as caracteristicas em comum entre esse
texto e o faroeste americano. No terceiro capitulo, aplicamos a mesma metodologia sobre o
livro de Jodo Almino. Ademais, buscamos evidenciar o que particulariza cada um desses
romances frente ao género de western, buscando, dessa forma, compreender o que lvan
Sant’Anna denomina de far-centro-oeste brasileiro. A vista desses objetivos, o referencial
teorico utilizado parte do campo da teoria literaria, com pensadores como Todorov (2013),
Tomachévsky (1978), Genette (2013), Lima (2002), Candido (2011), e de é&reas do
conhecimento que contribuem e sdo pertinentes as reflex8es desenvolvidas neste trabalho,
como o cinema, a histdria, a sociologia e a filosofia, utilizadas neste trabalho com tedricos
como Giddens (1991), Turner (2010), Certeau (2001), Eliade (1992), Oliveira (2012; 2015).

Palavras-chave: Faroeste. Cerrado. Literatura. Fronteira. Cowboy.



ABSTRACT

This work aims at promoting an analysis of two Brazilian novels that are set in the cerrado,
such as Heranga de sangue: um faroeste brasileiro, by Ivan Sant’Anna and Cidade livre, by
Jodo Almino, with a view to understand these texts as westerns of this particular fictional
environment. In the first chapter we focus on the evolution of American narratives aimed at
the construction of their own identity and then establish the elementary aspects of the
American western genre. In the second chapter we analyze the narrative of the book Heranca
de sangue with focus on the fable and the plot — what is and how it is narrated — to investigate
later the similarities between this text and the American western. In the third chapter, we
apply the same methodology on the book by Jodo Almino. In addition, we seek to emphasize
what distinguishes each of these novels from the western genre, seeking, thus, to understand
what lvan Sant'Anna calls the Brazilian Far-Center-West. In view of these goals, the
theoretical reference used part of the field of literary theory , with thinkers such as Todorov
(2013), Tomachévsky (1978), Genette (2013), Lima (2002), Candido (1991), and areas of
knowledge that contribute and are pertinent to the reflections developed in this work, such as
cinema, history, sociology and philosophy, used in this work with theorists as Giddens
(1991), Turner (2010), Certeau (2001), Eliade (1992), Oliveira (2012; 2015).

Keywords: Western. Cerrado. Literature. Frontier. Cowboy.
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INTRODUCAO

Sé&o vivas em minhas memorias de infancia as lembrancas dos filmes de faroeste e da
admiragdo de meu pai por Charles Bronson, o “bom no gatilho”. Além disso, algumas
historias que ouvia em encontros familiares quando viajava para o interior de Minas Gerais
prendiam minha atencdo, pois eram marcadas por sujeitos valentes, armas de fogo, cavalos,
poeira — da area rural ou das pequenas cidades — e grand finales com conflitos mortais que me
faziam temer os protagonistas e, ao mesmo tempo, admird-los por sua bravura. Quando
passava pelos lugares das contendas ou em frente as fazendas dos individuos das narragdes,
ansiava por vé-los em meio a poeira. Caso isso tivesse acontecido, a sensagdo teria sido
semelhante a do garoto Joey, interpretado por Brandon de Wilde no filme Shane (1953) —
nome mal adaptado no Brasil para Os brutos também amam — quando ele conhece o herdi,
homonimo ao titulo original.

J& no periodo da graduacdo em Letras, as leituras envolvidas em duas pesquisas de
iniciacdo cientifica demonstraram que algumas obras de literatura brasileira mantém um ponto
em comum: afirmam, por meio de diferentes instancias narrativas, que sdo — ou podem ser —
um faroeste. Por conta da popularidade do termo, suas primeiras ocorréncias nao geraram
indagagdes porque ndo eram, até entdo, tema de estudo. Entretanto, as repeti¢des da assertiva
junto a certa familiaridade com o género de western me levaram as seguintes questdes: existe
um didlogo entre algumas obras de literatura brasileira e o faroeste americano? Caso exista,
iSso ocorre apenas nos niveis da diegese e da estética ou hd também algum tipo de influéncia
histérico-cultural semelhante nessas narrativas?

Para responder a essas perguntas, utilizei para minha monografia os livros Heranca de
sangue: um faroeste brasileiro (2012), do escritor goiano Ivan Sant’Anna, e Cidade livre
(2010), do escritor potiguar Jodo Almino. Além de conter as assertivas faroesteanas, os dois
enredos mantém forte relacdo com seus contextos histéricos. Em Heranca de sangue, as
historias da cidade de Catal&o - GO e de seus habitantes é abordada da metade do século XIX
até a década de 1930 numa selecdo de acontecimentos que, somada ao uso de imagens e de
um “trato intencional aos personagens” (ROSENFELD, 2011), destaca os fatos relacionados
ao codigo de honra cataldo.

Ja em Cidade livre a selecdo contextual — conceito da teoria literaria desenvolvido por
Wolfgang Iser (2002) — é o periodo da construgdo de Brasilia. A historia, embora também se
passe nos espagos centrais da nova capital, ocorre principalmente em seus arredores, seja em

acampamentos provisorios ou em cidades satélites. Além disso, personagens ficticios e
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historicos — os quais oferecem uma visdo panoradmica dos tipos sociais da época — habitam o
mesmo ambiente marcado por choques entre culturas, sujeitos do campo que se adaptam — ou
ndo — ao meio urbano, um poder estatal fragil em relacdo a Guarda Especial de Brasilia e uma
condicdo moderna que possibilita aos individuos formarem suas identidades de maneira
individual em meio a multiplicidade de opcGes.

Essas relagOes intratextuais foram abordadas no primeiro trabalho com tais obras de
maneira indistinta, ou seja, metodologicamente a pesquisa ndo se debrucou sobre questdes
especificas da funcdo do contexto para a construgdo das narrativas, mas sim as considerou
como um todo que representava os didlogos tanto ficticios quanto histéricos em rela¢édo ao
que foi estabelecido como faroeste americano.

Para este texto, optamos por manter os mesmos livros como fonte de pesquisa pelas
razdes apresentadas a seguir. Ao considerar a representacdo de cada obra, tém-se momentos
distintos: enquanto em Heranga de sangue ha um espaco distante dos centros administrativos
e do poder do Estado e seus personagens sao guiados basicamente por um codigo de honra,
em Cidade livre o ambiente tradicional da valentia no sertdo/cerrado ja perdeu muito de seu
lugar para os desenvolvimentos da modernizagéo e o Estado tem uma presenca estabelecida, o
que influencia diretamente na monopolizacdo da violéncia. Além disso, percebem-se no livro
de Ivan Sant’Anna estratégias de aproveitamento da tradi¢do narrativa do faroeste para a
construcdo do texto. J& no livro de Jodo Almino, embora as personagens afirmem algumas
vezes viverem em um faroeste, a organizacdo textual ndo demonstra uma intencionalidade
com referéncias ao estilo americano, mas mesmo assim ainda mantém referéncias ao western
quando se constata sua reelaboracéo estilistica nos filmes produzidos apés a década de 1970".

Desse modo, este estudo tem por finalidade analisar em que medida os textos
selecionados comportam figuracGes do estilo de faroeste americano na perspectiva de
Heranca de sangue se aproximar do chamado western classico na organizacdo de seus
elementos narrativos e no uso de recursos contextuais e Cidade livre representar,
principalmente com o personagem Valdivino, um momento no qual a cultura da violéncia
caracteristica do processo de “ocupagdo” e “civilizacdo” no territorio do cerrado perde seu
espaco predominante e se readapta ao novo meio social. A figura do cowboy sera central nas
analises, pois esse sujeito possui a maior carga simbolica do género em questdo, portanto o

meio mais significativo para o desenvolvimento deste estudo. Buscaremos ainda estabelecer

! Alguns exemplos sdo Répida e mortal (1995), Quatro mulheres e um destino (1994), Django livre (2012), O
segredo de Brokeback Mountain (2005), Onde os fracos néo tém vez (2007).
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quais sdo as especificidades do que Sant’Anna chama de far-centro-oeste brasileiro e
principalmente como a figura do cowboy é reconfigurada nas representacdes em estudo.

Quanto ao uso da literatura como fonte de pesquisa e a historicidade presente nos
textos em analise, o referencial tedrico-metodoldgico selecionado aborda mais de um
seguimento investigativo por conta da comparacdo da pesquisa lidar com objetos que
requerem um método com campos de estudos da literatura que se complementam. Dito de
outra forma, os pontos de contato com o0s quais Heranca de sangue e Cidade livre mantém
referéncias ao faroeste americano serdo melhor compreendidos, na concep¢do desta pesquisa,
com a utilizacdo de é&reas investigativas que se complementam pelas limitacGes e as
necessidades advindas das fronteiras metodoldgicas entre si.

Dessa forma, o ponto-chave para a reflexdo neste estudo é assumir que o meio de
acesso a comparacdo proposta é a representacdo ficcional. A vista disso, o uso do faroeste
como referéncia para didlogo requer um campo tedrico que estabeleca as categorias
necessarias para investigacdo num estilo ficticio que faz constantes referéncias a eventos
historicos.

Na introducdo do livro O western ou o0 cinema americano por exceléncia
(Rieupeyrout, 1963, p. 14), Bazin, ao refletir sobre 0s aspectos da construgdo narrativa nesse
estilo, contribui nessa compreensdo ao dizer que “as relagdes entre a realidade historica e o
western ndo sdo imediatas e diretas, mas dialéticas. [...] Sob suas formas as mais romanescas
ou ingénuas, o western ¢ totalmente o contrario de uma reconstitui¢do historica”. Nesse
sentido, quando os filmes desse género se referem a eventos como a Corrida do Ouro, a
Guerra da Secessdo ou o famoso tiroteio no O.K. Curral, o processo artistico e industrial da
sétima arte ndo ocorre com 0 objetivo principal de reapresentar o fato histérico, pelo
contrario, este é utilizado como ponto de partida — ou motivo — para uma producédo estético-
narrativa que reforca os mitos préprios do género.

A partir dessas consideracfes, 0 campo tedrico-metodoldgico a seguir apresenta um
encadeamento de conceitos e termos como suporte aos diferentes aspectos narrativos que
serdo analisados tanto nas produ¢des americanas quanto nas brasileiras. Em primeiro lugar, a
compreensdo do texto literario é de que ele aponta para fora de si, seja no momento de sua
producéo, seja no de sua recepgdo, mas nao e transparente a essa matéria externa, caso em que
poderia ser a ela superposta, explicando-se por esta superposicdo (LIMA, 2002, p. 663). Tal
prerrogativa esclarece que no momento da investigacdo sobre os objetos ndo havera, por
exemplo, uma preocupacgédo no sentido de buscar em outras fontes dados para comprovar ou

ndo a ordem dos eventos no dia do assassinato do senador Paranhos, ou ainda que os ultimos
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dois tiros tenham secionado a femoral desse sujeito da forma como foi narrado em Heranga
de sangue.

Nesse sentido, o suporte tedrico considerado para essa abordagem mantém seus
alicerces no conceito de representacdo e no como se (ISER, 2002). Devido as inimeras
trajetorias utilizadas para o entendimento da ideia de representacdo, para os fins desta
pesquisa, a relacdo estabelecida na seguinte citacdo abrange de forma suficiente suas nogoes:

Nela (a ficgdo), sempre se da a representacédo de algo. Ao mesmo tempo, porém, por
sua ficcionalidade, o que por ela se representa tem apenas a qualidade de um como
se, que ndo é idéntico nem ao real, nem ao imaginario; a diferenga do imaginario, ele
¢ dotado de forma, e a diferenca do real, ¢ irreal. Deste modo, a ficcdo mantém uma
diferenga constante quanto ao imaginario e quanto ao real. Através do como se, pde-
se entre parénteses o representado pela ficcdo. Este paréntese declara que a ficcéo
ndo representa o representado, mas sim a possibilidade de relacionar o representado
a outra coisa, diversa da que se da a conhecer por sua formulagdo verbal. Assim o
carater de como se da ficgdo cria um abismo peculiar entre 0 que é representado e o
que deve ser o representado. Por conseguinte, a ficgdo ndo é idéntica com o por ela

representado e desta identidade carente deriva a presenca do imaginario do texto.
(ISER, 2002, p. 949, grifo nosso).

A partir da possibilidade de perceber a representacdo entre parénteses, a compreensao
do texto moldado no real é abandonada para um uso deste dentro de um novo campo de
possibilidades advindas da articulagdo entre ficcdo, real e imaginario, ou ainda pelas
transcendéncias entre tais categorias. Com esse pressuposto, a pesquisa assume os “bosques
da ficgao” (ECO, 1994) como seu campo de investigacao.

Dentro dessa area, os tipos de relacdes, estratégias, intencdes e efeitos ainda
possibilitam diferentes caminhos a seguir. Dessa forma, por conta da especificidade dos
objetos de estudo e também do género em questdo, tornaram-se necessarios conceitos-chave
que especificassem as analises e também ndo as reduzissem ao ponto de perder de vista
aspectos relevantes para a pesquisa. Utilizo entdo os conceitos de estrutura, funcdo e
comunicacdo na perspectiva de complementaridade entre suas esferas e por sua coeréncia com
a reflexéo deste trabalho.

Por conta da producdo de significados que estariam na génese dos objetos sobre os
quais é aplicado, o conceito de estrutura se tornou central nos meios cientificos, sobretudo no
século XX. Na literatura, tedricos como Barthes, Greimas, Bremond e Genette se
empenharam, de forma muito semelhante a linguistica, na busca por compreender a
construcdo de significados a partir de seus recursos basilares. 1sso levou ao desenvolvimento
de cddigos organizacionais que pressupunham uma universalidade de seus termos na medida

em que poderiam ser utilizados para compreender qualquer género literario. Tal abordagem,



12

entretanto, foi duramente criticada — e ainda € — por tratar apenas dos termos internos do texto
e se afastar de outros aspectos relevantes ao campo da literatura.

Talvez por uma tendéncia a se afirmar pds-moderna, parte dessa critica parece ser feita
no mundo académico sem a consideracdo de que quando se fala em analisar as estruturas da
narragdo, do espaco, da descricdo e da apresentacdo dos personagens’ faz-se o uso das teorias
estruturalistas. Neste trabalho, esse campo tedrico sera utilizado nesse ultimo sentido.
Quando, em Heranca de sangue, o primeiro e o Ultimo capitulo s@o repetidos com pequenas
alteracbes — principalmente em relacdo aos nomes dos personagens, revelados apenas no
segundo caso — ou em Cidade livre em que o narrador relembra os anos de sua infancia no
ambiente faroesteano de Brasilia no periodo de sua construcdo, a teoria estruturalista se
apresenta como um suporte significativo. Além disso, o faroeste € um estilo com tradicdo
consolidada a partir de um conjunto principal de estruturas e elementos que foram alterados
conforme necessidades do mercado cinematografico e dos contextos de suas producdes.

Ao utilizar contexto e mercado, o referencial teorico ja ultrapassa a fronteira imanente
do estruturalismo para acrescentar outros fatores que também se presentificam e sdo
relevantes no texto. Dessa maneira, 0 fundamento principal utilizado para analisar 0s usos

contextuais nos objetos serd o de funcgdo, o qual

[...] tematiza a contextualidade do texto e elucida a relagéo reciproca que o texto e o
contexto entretém. Por um lado, o texto literario retne e acumula muitos outros
textos, os quais, em sentido estrito, podem ser literarios e relacionar-se a literatura
precedente, mas que também podem ser contextuais, na medida em que retratam
convengdes sociais, normas e valores. De tal maneira o texto literario contém em si
textos e contextos que faz ressaltar as selecfes que efetua na sua ambiéncia,
assinalando como esta intervém no texto (ISER, 2002, p. 941).

Dessa forma, para utilizar as noces de funcdo e contexto, o conceito de fronteira,
desenvolvido por Frederick Jackson Turner ao final do século XIX, serd empregado com base
na hipGtese da vivéncia especifica nesse ambiente ser um fator determinante para o
desenvolvimento de uma cultura prépria que, em maior ou menor grau, foram selecionadas
para constituir os elementos narrativos das producdes de western americano e dos textos
brasileiros em analise.

Ja a teoria da comunicacdo complementa o conceito de fungéo ao se debrucar sobre a
relacdo entre texto e mundo, a qual é intermediada pelo codigo do leitor, que serve como guia
das selecOes para efetivacdo desse processo. No género de western, esse referencial auxilia,

por exemplo, para refletir sobre mudancgas nas narrativas em periodos como a Grande

> Vide BRAIT, 1985, BAKHTIN, 2011; DIMAS, 1985; ISER, 2002; MERLEAU-PONTY, 2006;
TOMACHEVSKI, 1978.
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Depressdo da década de 1930, quando o cinema foi utilizado para resolver, no plano
simbolico, problemas da realidade ainda néo resolvidos pelos espectadores.

A partir desse breve referencial tedrico que servira como base para as investigagdes, 0
trabalho se organiza em trés capitulos. No primeiro deles, o objetivo geral € compreender o
estilo de western desde seu periodo pré-cinema, quando a literatura norte-americana ja
demonstrava interesse por fundar seus proprios mitos em narrativas populares, livros de bolso
e romances, para, em seguida, investigar sua consolidacdo como estilo cinematografico e suas
principais alterac6es diegéticas ocorridas ao longo do século XX. Devido a grande quantidade
de produgdes literarias e filmicas no género, abordarei obras especificas para compreender
quais séo os elementos que configuram uma narrativa como faroeste.

Para as analises cinematograficas, selecionei duas producdes: Os brutos também
amam (1953), dirigido por George Stevens e Onde os fracos ndo tem vez (2007), com direcédo
de Ethan Coen e Joel Coen. O filme de Stevens faz parte da categoria que Bazin denominou
como metawestern, expressdo cujo sentido se refere basicamente as alteracGes que foram
percebidas nos filmes posteriores a Segunda Guerra Mundial em relacdo ao periodo classico
do género. Dessa forma, partimos da perspectiva de que essa pelicula representa um
aprofundamento sobre a propria mitologia do western, portanto sua andlise corrobora no
objetivo de estabelecermos os elementos basilares de um filme do género e também as
alteracOes referentes a categoria denominada por Bazin.

Onde os fracos ndo tem vez ja € resultado de um processo iniciado em meados da
década de 1970, quando os filmes do género foram utilizados para problematizar aspectos
ignorados na corrente de estudos iniciada com a tese da fronteira, de Turner. A vista disso, seu
enredo explora 0 momento no qual a tradicdo faroesteana constata seu enfraquecimento
perante 0s avangos acelerados da modernidade. Dessa maneira, além de completar o Gltimo
periodo para o levantamento das caracteristicas desse género, o estudo sobre esse filme serve
para auxiliar na compreenséo da influéncia do contexto contemporaneo nessas narrativas com
base no conceito de fungéo.

No segundo capitulo tenho por objetivo evidenciar como a narrativa de Heranca de
sangue faz constantes referéncias ao western americano a partir de diferentes instancias do
texto. Com base na fenomenologia da percep¢do (MERLEAU-PONTY, 2006), as relacdes
dos personagens — e principalmente do narrador onisciente — com 0 espago revelam
caracteristicas da cultura da valentia que vdo além de uma organizacdo textual faroesteana e
estabelecem particularidades da identidade desses individuos. A nogdo de tempo também sera

considerada por conta dos principais fatos narrados envolverem aproximadamente oito
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décadas, o que exige, num livro de 184 paginas, atencdo especial sobre a duracdo dos
acontecimentos. Hipoteticamente, essa extensdo temporal ndo se relaciona apenas com o
objetivo de narrar o periodo de formacdo da cidade de Cataldo, mas também com a adaptagédo
entre literatura e cinema e suas necessidades de prolongar ou diminuir determinados
acontecimentos.

Soma-se a isso o fato de Heranca de sangue ndo possuir nenhum personagem heroi
que protagonize a maior parte da trama, como Ethan Edwards — interpretado por John Wayne
no filme Rastros de Odio (1956) — faz para resgatar sua sobrinha Debbie de um sequestro
prolongado por vérios anos. Dessa forma, o fio condutor do enredo seria o proprio cédigo de
honra local, o qual permanece durante todo o periodo da trama e serve como guia para o
desenvolvimento das acbes narradas, da caracterizacdo dos personagens, do espaco e do
ambiente. Essas organizacdes de tempo e de estrutura se tornam coerentes com a reflexdo
desta pesquisa por conta do género de western ter como uma das principais caracteristicas um
modelo de valentia para seu personagem principal, o qual serd analisado na primeira parte do
texto.

No terceiro capitulo busco comprovar como o livro Cidade Livre pode ser visto tal
qual a representacdo de um faroeste que perdeu parte de seu ambiente para 0 avancgo radical
da modernidade e como, diante dessa situacdo, 0s personagens se readaptam as novas relaces
de poder e lidam com um meio cultural bem mais dindmico, comparado aos tempos
anteriores. E nesse sentido que um dos personagens principais do livro, um sertanejo, n&o
demonstra nenhum tipo de nostalgia em relacdo a sua vida antes da chegada a Brasilia.
Embora mantenha comportamentos e valores que identifiqguem rapidamente seu tipo social
para os demais sujeitos, ele pensa basicamente em cumprir sua missdo de construir igrejas e
encontrar a cidade de Z. Porém, esse novo ambiente ndo se revela tdo acolhedor e pacifico
como em suas primeiras impressdes e esse personagem sofre em meio as consequéncias da
modernidade.

A vista disso, as comparacdes desenvolvidas nos capitulos segundo e terceiro também
visam estabelecer quais sdo as especificidades de Heranca de sangue e Cidade Livre em
relacdo ao faroeste americano. Por essa razao as analises no primeiro capitulo abrangem esse
género desde suas primeiras manifestacfes na literatura até a fase na qual suas narrativas
representam a transformacdo do Velho Oeste pelos avancos da modernidade, ou seja,
buscamos compreender o faroeste como uma tradicdo (ELLIOT, 1989) que se presentifica em

dois textos brasileiros ambientados no cerrado.
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Devido ao fato de a pesquisa manter a intertextualidade como um dos principais meios
de comparacdo, as notas de rodapé estdo presentes ao longo do trabalho para
complementarem as reflexdes com referéncias a outras producdes de ficcdo americana ou
brasileira, as quais ndo serdo submetidas a analises pormenorizadas para que o estudo ndo se

torne panoramico.
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1. O UNIVERSO DO FAROESTE: HISTORIA, CULTURA E
REPRESENTACOES.

Né&o hé lei a Oeste de Kansas City
N&o ha Deus a Oeste de Fort Scott.
(Refrédo popular)

Aventura, valentia, violéncia, manejo de armas. A partir desses elementos integrantes
de uma tradicdo literéria iniciada ainda no século VIII a.C. na monumental obra de Homero,
0S americanos desenvolveram o género de western com base em influéncias culturais e
historicas préprias de seu povo. Conforme leituras e pesquisas sobre sua evolucao percebe-se
seu maior diferencial: utilizar as possibilidades narrativas e estéticas de sua nacao para criar
mitos®. A vista disso, os enredos de faroeste se passam em locais distantes do litoral — far —
onde se desenvolveram as primeiras formas da identidade americana, seu Oeste — West. Dai a
expressao farwest, o Oeste distante.

Com o advento do cinema, a tradicdo literaria iniciada na narracdo da marcha de
Daniel Boone pelo oeste em 1769, nos romances historicos sobre a formacéo do territorio
americano e nas western stories foi aperfeicoada com um nimero incontavel de filmes, livros
e quadrinhos que levaram ao extremo a reprodutibilidade técnica benjaminiana (1994) e
estabeleceram o género de faroeste. Embora o publico reconheca esse modelo principalmente
pelas figuras do cowboy, do cavalo, do saloon, dos foras da lei e da natureza, o género de
western também se organiza com base em oposi¢cdes simbdlicas como leste x oeste,
tradicional x moderno e natureza x civilizagdo para construir seus mitos.

O desafio de estudos sobre o faroeste americano surge quando é necessario ao
pesquisador apreendé-lo de maneira concisa. Isso ocorre por dois motivos principais:
primeiro, se for considerado o seu periodo pré-cinema, obtém-se um total de quase duzentos
anos de producdes que oscilam a relacdo de seus temas principais a contextos sociais e
culturais. Segundo, porque as caracteristicas mencionadas anteriormente ndo suportam uma
analise apurada sobre as entrelinhas das narrativas faroesteanas. Nesse sentido, André Bazin
afirma ser necessario notar “que o western €, pois, outra coisa além de sua forma. As

cavalgadas, os tiroteios, os homens fortes e corajosos numa paisagem de selvagem

® Consideramos neste trabalho duas perspectivas sobre o mito. Na primeira delas, o historiador Richard Slotkin
(apud MASCARELLO, 2006, p. 160), define os mitos como histérias criadas a partir da histéria de uma
sociedade que, repetidas ao longo do tempo, adquiriram o poder de simbolizar a ideologia daquela sociedade e
de dramatizar sua consciéncia moral. J4 Eliade (1992, p. 50) compreende que 0s personagens do mito ndo séo
seres humanos, mas sim deuses ou herdis civilizadores.
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austeridade ndo seriam suficientes para definir ou para conter os encantos do género.”
(BAZIN in RIEUPEYROUT, 1963, p. 9).

Dessa forma, a reflexdo geral no presente capitulo visa compreender a tradi¢do
faroesteana desde suas estruturas e simbologias basilares até a concepcao de seus mitos. Para
isso, serd feito no primeiro momento um estudo cronoldgico interessado em organizar as
ideias de pesquisadores e tedricos que também se empenharam nessa tarefa e estabeleceram,
em alguns casos, termos para dividir as producdes em conjuntos com caracteristicas similares
ou ainda para criar bases tedricas e nomear os resultados de suas investigacdes. Na sequéncia,
serdo feitas anélises sobre duas narrativas especificas, quais sejam Os brutos também amam
(1963), do diretor George Stevens, e Onde os velhos ndo tém vez (2006), do escritor Cormac
McCarthy, além da adaptacdo cinematografica traduzida como Onde os fracos ndo tém vez,
dos diretores Ethan e Joe Coen. Optamos por essa organizacdo para aplicar o referencial
desenvolvido no primeiro subitem sobre narrativas que condensam as principais
caracteristicas dos periodos que serdo apresentados e servirdo de base para o didlogo com os

textos de literatura sobre o cerrado.

1.1. DO NASCIMENTO A CONSOLIDACAO DE UM ESTILO: O GENERO DE
FAROESTE

Em 1769, Daniel Boone, sujeito com trinta e cinco anos de idade nascido na
Pensilvania, partiu com cinco companheiros da regido do atual Estado americano da Carolina
do Norte em direcdo ao Kentucky. Embora a distancia geografica seja curta para os padrbes
atuais, essa travessia foi decisiva para a construgdo da futura imagem dos Estados Unidos da
América. As dificuldades enfrentadas por esses personagens em meio aos riscos da natureza e
de ataques indigenas compunham um material narrativo rico em aventura, 0 que o tornou
propicio ao contexto precedente a independéncia do pais, declarada em 1776. Dessa forma, o
livro The adventures of Daniel Boone, publicado em 1784 por John Filson, representa um dos
primeiros esfor¢os concretos dos americanos para compor a narrativa de seu préprio povo
conforme ideais e estruturas romanticas, tais como a busca por identidade, o subjetivismo ou
0 binarismo civilizag¢ao versus natureza.

Ja nos primeiros anos do século XIX, escritores como James Fenimore Cooper,
Washington Irving e Owen Wister deram tragos mais definidos ao regionalismo literario
americano com tramas que se resolviam gragas aos personagens chamados de frontiersman.

Esse tipo de protagonista foi fundamental na busca por uma identidade propriamente
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americana na medida em que seus aspectos fisicos, psicologicos e sociais advinham do
embate entre a wilderness® e a cultura colonizadora europeia como signo de civilizagao.
Naturalmente, os frontiersmen eram auxiliados, em alguns casos, pelo deus ex machina, numa
referéncia direta ao Destino Manifesto, segundo o qual o povo americano teria uma
predestinacdo divina para conquistar 0s novos territorios e superar — em seu sentido mais
radical — os obsticulos desta missdo. Dessa forma, os indios e a natureza — principalmente
animais como os btfalos — se tornaram signos de risco para a nagéo em desenvolvimento®.
Nesse conjunto de narrativas romanticas que buscavam afirmacdo identitaria através
de herdis préprios da cultura americana, ja estavam presentes alguns desenvolvimentos
tematicos caracteristicos do género de western. No livro The pioneers, publicado por Cooper
em 1823, o cagador ¢, como nota Smith (2009, p. 60), um personagem concebido “em termos
de antitese entre natureza e civilizacdo, entre liberdade e lei, 0 que governa a maioria das
interpretacdes americanas do movimento do Oeste®.” Esse tipo de oposi¢do vai ao encontro

das formas consolidadas no género de western, como nota Mattos (2004, p. 17-18):

O traco definidor do género é o conflito elementar entre civilizacdo e selvageria.
Este conflito basico é expresso através de uma variedade de oposicGes: Leste contra
Oeste, cidade contra sertdo, ordem social contra anarquia, individuo contra
comunidade, inocéncia contra corrupgdo, pioneiro contra indio, professora rural
contra dancarina de saloon, e assim por diante.

Grande parte dos ideais de desenvolvimento da identidade americana e do combate a
wilderness presente nas primeiras narrativas sobre o Oeste americano mantém didlogos com a

emblematica Frontier Thesis publicada por Turner em 1893. A principal ideia defendida por

* Nas linguas latinas, a palavra wilderness néo possui um significado exato. Pode ser utilizada no sentido de
selva, deserto, imensiddo, sertdo, vastiddo. Com base no termo wild, que significa algo fora de controle,
compreendemos essa palavra como um espago em que a forga humana é inferior a presenca da natureza, ou ainda
como um “lugar em que uma pessoa se sente despojada de orientagdo, perdida, perplexa”. (NASH, 2001, p. 3).
No caso norte-americano, Moura (2015, p. 21) contribui ao dizer que nesse contexto a “wilderness é ao mesmo
tempo o espaco que abrange uma série de dificuldades e perigos, o lugar da selvageria e da soliddo, mas é desse
lugar inGspito que é possivel retirar a grande quantidade de riqueza que possibilitou a a formagdo da nacédo
puritana”.

® Em O Gltimo dos moicanos, de James Fenimore Cooper (1826), a estrutura da narrativa e a resolucéo da intriga
principal tornam claros os ideais sobre os indios e o surgimento do frontiersman. Quando Uncas — um dos
personagens principais — e a sua tribo dos Moicanos sdo caracterizados positivamente, a estratégia de
caracterizagdo paralela os torna bons “tdo quanto” os personagens que simbolizam a cultura civilizada. Além dos
moicanos, todas as outras racas indigenas foram contaminadas por vicios ou sdo primitivas e violentas. Dessa
maneira, a morte de Uncas, o Gltimo indigena respeitavel segundo as caracterizacfes civilizadoras, libera o
exterminio das outras tribos. Quando o conflito final entre “civilizadores” e indigenas se encerra, um cacador
chamado Olhos de Falcdo se torna o personagem mais apto para o ambiente do Oeste americano, pois possui
conhecimentos adquiridos em tempos anteriores como atirador do exército inglés e também a sabedoria dos
indigenas por conta dos anos que vivera com Uncas e seu pai. Nasce entdo o frontiersmen.

6 «[...] in terms of the antithesis between nature and civilization, between freedon and law, tha has governed
most American interpretations of the westward movement.” (SMITH, 2009, p. 60).
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esse autor é a de que o desenvolvimento americano ocorreu conforme 0 movimento sobre a
linha de fronteira do Leste para o Oeste. Nesse sentido, frontier se diferencia de border: esta
implica a nocdo de limite, divisdo estatica, enquanto aquela significa movimento, fluidez,
mobilidade, tanto no sentido fisico e geografico quanto cultural. Para que o movimento do
espaco nacional se realizasse de forma plena, os territérios encontrados a partir das montanhas
rochosas no deslocamento iniciado no litoral atlantico foram interpretados como terras livres,
as free lands, cujo ambiente de liberdade atraia colonos interessados na sonhada igualdade
econdmica e politica (AVILA, 2009, p. 2).

A significacdo ideoldgica da Tese da Fronteira também é reforcada em seu aspecto
geogréfico quando o territorio além das Montanhas Rochosas € compreendido como um
conjunto Unico, um Oeste sem distin¢des regionais ou culturais. Tal interpretacdo sofreu as
primeiras criticas coerentes por Webb (2003), intelectual cujos argumentos se baseavam na
compreensdo de micro fronteiras que viabilizariam uma mudanga de fulcro para estudos
locais, distintos do sentido nacional do Oeste pensado por Turner. Todavia, a Tese da
Fronteira foi o primeiro impulso significativo para representar o desenvolvimento americano,
além de ter sido a base para a criacdo da disciplina de Western History nas universidades do
pais a partir do ano de 1895, até alcancar, de acordo com Avila (2009), mais da metade dos
curriculos universitarios do Oeste em 1932, ano da morte de Turner.

Foi nesse Oeste indefinido até meados do século XX que surgiu o primeiro farwest
com significado econémico e social. Com os indices populacionais elevados devido ao
periodo de exploracdo aurifera de 1848 a 1852, as campanhas de incentivo para a ocupacao do
territério em questdo e, principalmente, a Guerra da Secessdo (1861-1865), as cidades do
Oeste viveram um periodo de maior desenvolvimento. Essa fase de abertura do Oeste a
colonizacdo e de experiéncias plenas do homem da fronteira se estendeu do final da Guerra da
Secessdo até a década de 1890.

Fohlen (1989), em dialogo com as reflexbes de Brown (1973), se refere aos

acontecimentos desse periodo da seguinte maneira:

Esses casos viram nascer 0s mitos sem 0s quais ndo haveria o velho-oeste, sem 0s
quais ndo teria se desenvolvido aquela mitologia que, através dos filmes de western,
ultrapassou largamente as fronteiras dos Estados Unidos. “E no quadro dessa
época”, escreve Brown, “que se criaram os grandes mitos do Oeste americano —
histérias de cacadores, pioneiros, pilotos de vapores, jogadores, pistoleiros, soldados
de cavalaria, mineiros, vaqueiros, prostitutas, missionarios, professores e
colonizadores”. O western foi precisamente o veiculo desses mitos, representando as
diversas categorias de individuos, as quais é preciso acrescentar, naturalmente, os
indios. (BROWN, 1973 apud FOHLEN, 1989, p. 17).
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Nesse sentido, o western é primeiramente um género narrativo americano construido a
partir de ambientes e personagens inspirados na conquista do territdrio nacional e no contexto
situado entre as décadas de 1840 e 1890 — respectivamente, da corrida pelo ouro até mudancas
econbmicas, sociais e juridicas que subdividiram o Oeste em propriedades privadas e
alteraram o0 modo de vida na fronteira.

Quando os enredos faroesteanos se referem a eventos historicos, o objetivo principal
ndo € a reconstituicdo fiel dos fatos narrados, mas sim uma construcdo narrativa que produza
efeitos estéticos através das acOes de seus personagens e do desenlace de sua trama. Para
alcancar esse proposito, as peliculas e os textos desse estilo comportam sele¢des feitas tanto
sobre a tradicdo narrativa precedente quanto sobre esse contexto fronteirico de conquista
territorial.

Compreende-se por tradicdo o sentido historico que leva um homem a escrever nao
somente com sua propria geracdo, mas com um sentimento de pertencimento a tradicdo
iniciada com Homero e perpetuada até seus contemporaneos (ELIOT, 1989). No western,
esse legado pode ser percebido nas personagens construidas a partir da influéncia das
narrativas de cativeiro da segunda metade do século XVII, quando personalidades como a
mulher redentora — simbolo dos valores cristdos — e 0 homem branco — apto para a guerra e
atos heroicos — ja eram delineadas.

O contexto, por sua vez, é tematizado no western de forma afirmativa ou negativa,
variando conforme o periodo de producéo. Essa reflexdo parte do conceito de funcéo, no qual
“a regulacao de equilibrio oferecida pela relacdo entre texto e contexto pode ter uma funcéo
de afirmacdo ou de negacdo” (ISER, 2002, p. 942). No plano da diegese, isso significa que o
contexto ndo é repetido na elaboracdo da ficcdo, mas sim alterado e ressignificado na trama.
Ja na relacdo texto/mundo, a funcéo se refere ao significado da narrativa perante seu contexto,
guando a obra pode acentuar problemas de seu ambiente ou torna-los brandos. Nas escolas
literarias, isso significaria, em nivel de exemplo, a postura realista/naturalista frente ao
romantismo, ou seja, uma visdao sem filtros para os males sociais perante a admiracdo e
exaltacdo sentimentalista do mundo e das emocdes.

Se 0 western tematiza suas tramas hum tempo-espaco especifico da historia americana,
as fabulacGes de seus enredos estdo na ordem inversa da reconstituicdo desses fatos. Jean
Louis Rieupeyrout, em seu livro O western ou o cinema americano por exceléncia defende a
tese sobre a verdade histérica contida nas producdes desse género. Para o autor, ndo é
exagerado “querer descobrir no western, pelo menos nas grandes realizagfes com ressonancia

historica e nacional, um desejo de propaganda mais interna do que externa”
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(RIEUPEYROUT, 1963, p. 68). Ndo obstante, sua argumentacdo visa preencher lacunas
historicas com as quais os filmes de sua anélise fazem referéncias que ndo sdo percebidas pelo
publico. Destarte, a ideia nas entrelinhas de sua tese vai além de andlises estéticas e narrativas
para refletir sobre as possibilidades discursivas do western frente a questbes da fronteira
americana.

Numa analise sobre pesquisas que tém por objeto o desenvolvimento da literatura
americana, nota-se a habilidade de narrar eventos do cotidiano e mitificar os sujeitos
envolvidos desde as cantigas dos séculos XVIII e XIX, nas quais personagens como Jesse
James, Billy the Kid, Buffalo Bill, Doc Holliday, Pat Garret ou Wyatt Earp passaram para o
campo de simbologias miticas do Oeste.

Jesse James e seu irmdo Frank eram classificados comumente como carniceiros e
sadicos (MATTQOS, 2004, p. 14). Conhecidos pela fama de foras da lei, em aproximadamente
doze anos apds a Guerra da Secessédo, eles espalharam seus nomes em diferentes partes do
Oeste por liderarem grupos de guerrilha e assalto a banco. Ja nas cangdes de gesta, Jesse era
admirado e respeitado como o tipico personagem que rouba dos ricos para dar aos pobres.
Todavia, esse tipo de herdi possui uma caracteristica no Velho Oeste que o diferencia frente a
tradicdo precedente: a oposicdo maniqueista de bem e mal ndo tem valor. Dessa forma, o
sujeito cujo nome foi definitivamente integrado a mitologia do Velho Oeste quando Robert
Ford o assassinou com um tiro na nuca — em 3 de abril de 1882 — ¢ heroicizado com versos
como estes: “Jesse James era um rapaz que matou mais de um homem / Despojou o0 trem de
Glendale / Roubou o rico e deu ao pobre / Tinha mao, coragdo e cérebro” (RIEUPEYROUT,
1963, p. 29).

O assassinato por traicdo indica um motivo’ para as narrativas das cangdes do Oeste.
Além de Jesse James, Billy the Kid foi assassinado pelas costas pelo xerife Pat Garret e Sam
Bass padeceu numa emboscada feita pelos Rangers. A vista disso, as can¢des do Velho Oeste,
diante de recursos narrativos diversos que giram em torno da aventura e também do porvir
tipico de ambientes de fronteira, retomam, a sua maneira, a tragédia classica. Mesmo sem um
coro, a tradicdo oral e as tensfes das cidades em formacdo criam, no que seria um modelo
americano, catarses capazes de causar terror e piedade com seus personagens audaciosos e

valentes.

" Conforme B. Tomachevski (1970, 174), motivo é um elemento narrativo obtido através da decomposicéo da
obra em unidades tematicas. Dessa forma, trechos como “Raskolnikov matou a velha”, “o herdi morreu” ou “a
noite caiu” sdo motivos por representarem unidades tematicas indecomponiveis que funcionam como forga

motriz para o desenvolvimento das acdes.
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Naturalmente, os herdis das cangdes de gesta simbolizavam um direcionamento de
representacdo cujo objetivo final era afirmar a identidade americana em meio as constantes
disputas territoriais e culturais em que a Europa impunha sua forca colonizadora. A vista
disso, personagens tipo® como frontiersmens, cowboys, assaltantes ou assassinos eram
representados como os herois da fronteira, desde que possuissem a ousadia e a bravura
necessarias para enfrentar os riscos desse ambiente.

Outro tipo de texto influente para o género de faroeste foi a dime novel. Publicadas em
1860, Malaeska — the indian wife of the white hunter, de Erasmus Beadle, e Seth Jones or the
captives of the frontier, de Edward S. Ellis inauguraram esse estilo que é considerado por
Mattos (2004) como a primeira comercializacdo do Oeste. Caracterizado como romance
barato, impresso em papeis de baixo custo e com uma extensao de até trinta mil palavras, esse
tipo de literatura alcancou enorme sucesso de venda com volumes que alcancaram o numero
de quatrocentos mil cépias frente a impressdo usual de sessenta mil exemplares de cada
historia. (NASH, 1982, p. 90).

Devido a fatores como a alta lucratividade e as demandas por novas histérias de leitura
rapida, os escritores de dime novels usavam modelos de narrativas simples e uniformes que
influiam diretamente na velocidade de produgdo dos textos. Alguns autores chegavam a
escrever mil palavras por hora num intervalo de vinte horas. Nesse grupo, um escritor
chamado Prentiss Ingraham se destacou por produzir, ao longo de toda sua vida, mais de
seiscentas novelas no formato em questdo®. Consequentemente, as dime novels passaram a ser
classificadas como subliteratura.

Alguns dos principais autores desse estilo foram Erastus Beadle — dono da primeira
editora —, Edward S. Ellis, Orville Victor, Mrs. Ann S. Stephens e Prentiss Ingraham. Suas
narrativas representavam, de forma geral, combinacdes de tipos de personagens e estruturas
das tramas escritas por James Fenimore Cooper e por outros escritores regionalistas. A vista
disso, o cacador, os exploradores, os indios, o frontiersman, os emigrantes e os bandidos eram

representados em narrativas de sequestros, conflitos entre povos e disputas por territorio.

® Essa distincao bésica entre modelos de personagem os classifica de maneira binaria, como simples e complexo
ou tipo e redondo (GANCHO, 2006; ABDALA, 1995; REUTER, 2004), para especifica-los conforme a maior
ou menor complexidade. Personagens tipo seriam, nessa perspectiva, figuras com um ndmero reduzido de
atributos, o que torna suas acdes previsiveis.

% Esse tipo de producdo em série é representado no Brasil pelo escritor paulista Ryoki Inoue, ingresso no
Guinness Book em 1993 como o homem com maior publicacdo de livros. Em seis anos, o autor escreveu 999
novelas em formato pocket book, além de ter alcangado, até o ano de 2013, a marca de 1102 publicacfes,
conforme informac®es contidas em seu site. Tendo o faroeste como um dos principais géneros de seus livros de
bolso, Ryoki utiliza diferentes formulas narrativas e um padrdo de linguagem acessivel ao grande publico.



23

Conforme o surgimento de novas editoras e 0 aumento da concorréncia nesse mercado, 0S
escritores ornamentavam as formulas estabelecidas por meio de diferentes estratégias, tais
como aumento de assassinatos a indigenas, malabarismos de equitacdo ou facanhas dos herdis
em tiroteios. (NASH, 1982, p. 92).

ApoGs os escritores do regionalismo literario do inicio do século XIX e as narrativas
das cancbes de gesta de meados desse mesmo século, a ficcdo americana ja dispunha de
material narrativo mais definido sobre suas questdes nacionais. Foi nesse periodo que Walt
Whitman tematizou o avanco da fronteira de forma efusiva no poema Pioneers! O Pioneers!.

Publicado em 1865 no livro Leaves of grass — traduzido como Folhas de relva —, esse
poema é uma ode na qual o eu lirico estabelece uma cadeia de significados que enobrecem e
louvam a conquista do Oeste americano. Para tornar necessario e, a0 mesmo tempo, belo o
avanco dos grupos sobre a fronteira, o eu lirico se refere as “racas vigorosas” dos pioneiros
criando um sentido de integracdo no qual cada individuo se torna parte de um entendimento
universal da conquista. Nesse intento, os “filhos de face corada” e os jovens “cheios de
orgulho viril e amizade” sdo convocados para lutar e substituir “as ragas antigas (que)
definharam”, numa alusdo direta ao ideal da identidade americana formada no avanc¢o da linha
de fronteira.

Apo6s louvar os éxitos no combate a wilderness, nota-se nesse poema o tom da
identidade multipla, que é uma das tematicas preferidas desse poeta americano. Se em Song of
myself, publicado pela primeira vez em 1855, Walt Whitman explora com ardor 0s
sentimentos e as possibilidades do eu constituido por uma infinidade de sujeitos em si
préprio, Pioneers! O pioneers! possui um eu americano em cujas acdes recaem louvores e
contemplagdes de todo o mundo. Dessa forma, “todos os pulsos do mundo, / ao cair batem
por nos, com a batida do movimento do Oeste / Solitarios ou unidos, avancando
constantemente para o front, tudo por nés” (WHITMAN, 2005, p. 237). Para concluir o
poema, o Destino Manifesto ¢ consolidado com o “som da trombeta” como andncio de uma
nova batalha.

Esse breve levantamento sobre a ficcdo americana e sua forte ligacdo com questfes e
simbologias sobre o Oeste e 0 movimento de fronteira compreende um periodo essencial para
0 surgimento do western no cinema. Chamada de pré-western por Rieupeyrout (1963), essa
fase representa a principal fonte na qual diretores e roteiristas buscariam, com a passagem do
faroeste para o cinema, 0s temas, 0s tipos de personagens, os valores e conflitos culturais,
além de enredos propicios para adaptacdes. Rieupeyrout também engloba na nogdo de pré-

western os filmes cujas narrativas fazem referéncias, ndo menos espetaculares que as demais
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peliculas do género, ao periodo histérico do inicio da nacdo americana, desde os primeiros
deslocamentos rumo ao Oeste, como Daniel Boone, até travessias de tropas militares. Nesse
aspecto, a frase introdutéria do filme Bandeirantes do Norte (Nortwest Passage, 1940),
adaptado da novela homoénima de Kenneth Roberts com direcdo de King Vidor, abstrai o
sentido do termo pré-western quando diz que “Esta ¢ a historia da jovem América, da guerra
com os franceses, com os indios, de como as pessoas comuns precisam ser gigantes de
coragem e resisténcia”.*°

Além de Bandeirantes do Norte, Rieupeyrout se refere a outros dois exemplos de
filmes da categoria pré-western, quais sejam Os inconquistaveis (1949) e Ao rufar dos
tambores (1939), dirigidos respectivamente por Cecil B. de Mille e John Ford. As tramas
dessas peliculas se aproximam, além da elaboracdo com base em episodios historicos, por
conta estigmatizacdo direcionada a personagens ou grupos estrangeiros. Destarte, tropas
francesas e principalmente grupos indigenas sdo criminalizados por personagens cujos ideais
patrioticos se sustentam na politica autoafirmativa do Destino Manifesto e em discursos que
dao forma a inimigos potenciais.

Nesse ponto, a tematica do pré-western se afasta do western classico na medida em
que este construia oposicbes entre personagens da mesma nacionalidade. A vista disso, a
afirmacéo de Bazin (1991a, p. 200) de que “o western ¢ o cinema americano por exceléncia” ¢
complementada por Rieupeyrout (1963, p. 126) quando se refere ao pré-western como “o
filme nacional por exceléncia.”

Dentro do entendimento de continuidade da tradi¢do da narrativa americana desde as
primeiras viagens ao Oeste até a consolidacdo do western, o cinema representa 0 meio pelo
qual o género em questdo foi consolidado. Considera-se como marco inicial do western em
sua tradicdo cinematografica o filme The great train robbery (1903) — traduzido para O
grande roubo de trem — de Edwin Stanton Porter. A trama apresenta uma gangue de guatro
homens que forcam o operador de um telégrafo a parar o trem para poderem invadi-lo. Em
seu interior, matam esse operador para capturar bens valiosos dentro de uma caixa. Forcam
entdo 0 maquinista a separar 0 vagdo dos passageiros, obrigando-os a descerem para
roubarem seus pertences. No trecho final, os bandidos sdo surpreendidos por homens que,
avisados pelo operador do telégrafo, vieram recuperar os objetos roubados. Inicia-se entdo um
tiroteio no qual todos os bandidos sdo mortos e, apos esse desenlace, apresenta-se a famosa

cena na qual Justus D. Barnes, em primeiro plano, atira em direcdo a plateia.

0 «This is a story of our early America... of the century of of conflict with French and Indians ... when necessity
made simple men, unknown to history, into giants in daring and endurance.”
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Inspirada em um espetaculo da Broadway de 1986 e num assalto a um trem da Union
Pacific pelo grupo liderado por Butch Cassidy (BORGES, 2015, 71), a pequena narrativa
desse filme de Porter é considerada um marco na evolugdo da linguagem cinematogréafica. O
uso de recursos como planos externos, dublé, movimentos de cadmera e montagem paralela
junto a temética tipica do Oeste inauguraram uma junc¢do de espetaculo e mito que ainda ndo
havia sido alcangada, fosse com as pressupostas cenas do cotidiano filmadas pelos irméos
Lumiére ou com as histdrias fantasticas de Meliés. Interessa-nos, todavia, a seguinte questao:
quais sdo os elementos que configuram essa pelicula como um western?

Como Borges (2015, p. 70) argumenta em sua tese, 0 nome western existe porque a
narrativa se passa in the West, logo ndo existe faroeste sem seu espaco tipico. No filme de
Porter, os quadros exteriores mostram principalmente trechos de floresta virgem ou locais
cujas modificacBes produzidas pelo homem — como os trilhos e a estacdo de trem — néo
alteraram radicalmente a paisagem. Ademais, a dindmica constante causada pelos
movimentos de camera — geralmente em planos gerais ou médios — ou pelos deslocamentos
dos personagens, cria um clima de liberdade para a acdo, seja ela uma viagem, um assalto,
uma perseguigdo ou um tiroteio. Como observa Bazin (1991b, p. 204), “As paisagens imensas
de prados, desertos e rochedos, onde se agarra, precéria, a cidade de madeira, ameba primitiva
de uma civilizacdo, estdo abertas a todas as possibilidades” Rieupeyrout (1963, p. 59), dando
voz ao cineasta F. Florey, complementa essa ideia sobre a simbologia do espaco no western
quando diz que “E até agora o que vi de mais maravilhoso como natureza... ¢ a natureza em
liberdade. A massa esmagadora dos rochedos, a intensidade vertiginosa dos precipicios fazem
esquecer até a existéncia do homem.” Dessa maneira, o espago possui no faroeste funcao
narrativa, lirica, estética e simbélica™.

Além dos amplos espagos naturais predominantemente empoeirados, também ha n’O
grande roubo de trem o saloon. De forma geral, sua funcdo nos filmes de western estd numa
razdo complementar em relacdo a imensiddo da wilderness: nesta, os personagens formam
suas personalidades rudes em consonancia com o ambiente em que vivem. Aquele serve como

ponto de convergéncia para os diferentes tipos da fronteira, dai a variedade de personagens e

11 Alguns filmes de western, como O cavalo de ferro (1924) de John Ford, possuem ainda uma funcéo
ontoldgica do espaco. Isso significa que além de ser o l6cus para a narrativa e possuir a funcéo estética e
simbdlica caracteristica no faroeste, o espaco se torna um ser, ele é a partir da sua funcdo na elaboragdo da trama.
No filme de John Ford, o cavalo de ferro, além de metaforizar a locomotiva, simboliza o desenvolvimento
industrial frente a um inimigo a ser vencido, o espago. Naturalmente, essa oposicdo é reforgada por indigenas
para reafirmar o aspecto de antagonista, porém a tensdo central gira em torno de uma Unica passagem que
possibilitaria a construcdo dos trilhos e as disputas entre os personagens principais para tomar conhecimento
desse segredo. Ainda quando o personagem principal cai de um despenhadeiro e ndo morre por ter sua queda
amortecida em uma arvore, o deus ex machina se unifica com o espaco.
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situacOes desenvolvidas no soloon: encontros — e muitas vezes tiroteios — entre xerife e foras
da lei, cowboy e bandidos, além de jogadores, prostitutas, musicos, festas e orgias que
constituem ainda um aspecto carnavalesco nesse local. Dessa forma, a tradicdo faroesteana
tem no saloon um aglomerado de diferentes personalidades actanciais ou, no sentido
estruturalista, de motivos que compdem um ambiente carregado de tensdo. Ao liberar essa
tensdo através de agdes, 0s personagens agem de modos extremos: jogam ininterruptamente,
trocam tiros, se embriagam, lutam entre si, 0s cowboys se relacionam com varias prostitutas —
e vice versa —, ou ainda, no extremo oposto, alguns personagens vivem numa mansidado
constante.

No filme de Edwin S. Porter, uma sequéncia de 1min 04 seg. no saloon mostra uma
festa com dancas coletivas e muitos tiros — inclusive a cena que se tornou um dos clichés do
género, quando um personagem sapateia por conta de varios tiros direcionados a seus pés.
Embora essa pequena sequéncia ndo possua outros personagens que se tornaram
caracteristicos dos saloons, como o0 barman e as prostitutas, o0 comportamento dos sujeitos
envolvidos na danca problematiza a caracterizacdo dos personagens quando eles sdo
chamados para perseguirem os assaltantes do trem. Se o grupo liderado por Butch Cassidy
protagoniza a maior parte do enredo com seriedade e um roubo organizado, por outro lado, 0s
cowboys que perseguem o0s assaltantes sdo inconsequentes e desordeiros, além de possuirem
pouco destaque na trama. Dessa forma, quais seriam os herois d’O grande roubo de trem?

A resposta para essa questdo esta relacionada a perspectiva de Bazin sobre duas
contradicGes presentes nas narrativas de western. Para o autor, o claro maniqueismo que
estrutura essas tramas se refere a implantacdo de duas ordens no espaco do Oeste: a ordem
moral e a ordem técnica. E a questdo tdo explorada pela literatura de navegacio, como as
Cartas de Pero Vaz de Caminha ou o romance Robinson Crusoé, de Daniel Defoe, sobre um
lugar inGspito a ser explorado e civilizado de acordo com os valores do explorador. Nesses
casos, a civilizacdo leva a ordem e a lei para esses locais.

As contradicOes percebidas por Bazin se apresentam da seguinte maneira:

Para ser eficaz, esta justica deve ser aplicada por homens tdo fortes e temerarios
quanto os criminosos. [...] Assim nasce e se confirma uma contradi¢ao inevitavel e
necessaria. Sempre existe uma pequena diferenca moral entre aqueles que se
qualifica como “fora da lei” e aqueles que estdo a seu lado. No entanto, a estrela do
xerife deve constituir uma espécie de sacramento da justica cujo valor é
independente dos méritos de seu ministro. A esta primeira contradicdo se junta
aquela do exercicio de uma justica que, para ser eficaz, deve ser extrema e
expeditiva — menos do que o linchamento, entretanto — e, portanto, ignorar as
circunstancias atenuantes, até os alibis que ocupam demasiado tempo para se
verificar. (BAZIN, 1991b, p. 205).
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Além da estética do Oeste, das funcbes do espaco e do saloon numa temética de
assalto tipica da fronteira americana, ha ainda n’O grande roubo de trem o cowboy e o cavalo
como elementos caracteristicos do western. O cowboy representa a figura do heroi, 0 mito
elaborado ao longo do desenvolvimento da ficcdo americana. Nos estudos relacionados a esse
personagem, sdo unanimes as afirmagfes sobre a inspiracdo histérica em sua origem e sua
representatividade na experiéncia de desbravamento do Oeste e da formacéao da cultura norte-
americana.

O periodo aureo dos cowboys se estendeu do final da Guerra Civil até 1886, ano em
que um forte inverno levou milhdes de bovinos a morte. Por conta disso, o transporte de gado,
principal funcdo desses sujeitos, foi diretamente afetado. N&o obstante, os avangos no
dominio sobre o territério da fronteira levaram a demarcacdo das propriedades com cercas,
acontecimento que limitou a mobilidade desses personagens pelas grandes planicies.

Walter P. Webb, dando voz ao relato de um habitante do Oeste, demonstra a
curiosidade formada sobre esse tipo de personagem, além de caracteristicas que dariam

contornos ao cowboy faroesteano:

[...] eis ai uma nova espécie do género humano. Devo observa-lo com cuidado e
anotar todos os seus habitos, costumes e particularidades. Ha qualquer coisa de
romantico nele. Vive montado em seu cavalo, como os beduinos; combate sobre o
cavalo, como os cavaleiros da Idade Média; anda armado, uma arma estranha e nova
que maneja com precisdo e com ambas as mdos; jura como um soldado, bebe como
um peixe, veste-se como um ator e luta como o diabo. E amével com as mulheres,
reservado com os estranhos, generoso com 0s amigos e brutal com os inimigos. Eis
o cowboy, 0 homem tipico do Oeste. (WEBB, 1931, p. 496).

Se um pais rude precisa de homens de ferro, como afirma Rieupeyrout (1963, p. 22), 0
personagem caracterizado na citacdo anterior simboliza esse tipo. Romantico enquanto herdi
nacional e simbolo da identidade americana, agil e veloz com seu cavalo no ambiente indspito
da wilderness e valente num local cujos preceitos legais sdo aleatdrios e instaveis, o cowboy
se tornou o0 mito da “epopeia” americana.

Como afirmamos anteriormente, 0s mitos sdo narrativas criadas a partir da historia de
uma sociedade e que adquirem, ao longo do tempo, uma funcgéo simbdlica dessa comunidade.
Ademais, seus personagens sdo deuses ou herdis civilizadores. Seja na perspectiva da
simbologia criada com a repeticdo de histdrias ou no sentido transcendental e civilizador, o
cowboy se apresenta como mito. No primeiro caso, os exemplos das cancbes de gesta
demonstraram a mitificacdo de personagens como Jesse James e Billy the Kid. Ja no segundo
caso, nota-se em enredos classicos — como sera demonstrado nos topicos a seguir — a maneira

em que o cowboy de passado misterioso contribui para a civilizagédo do Oeste e, ao cumprir
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sua missdo, abandona uma mulher apaixonada e segue sozinho para um local indeterminado,
concluindo assim uma forma de personagem transcendental do Oeste.

A estética do cowboy também constitui uma das suas principais marcas, além de
contribuir diretamente na sua popularidade. Ao caracterizar esse personagem numa
perspectiva histérica, Fohlen demonstra as utilidades das vestimentas e, ao fazé-lo, acaba por
contribuir com os demais estudiosos que argumentam sobre a verossimilhanga do cowboy

faroesteano. Para esse autor,

A evidente superioridade do cowboy sobre os demais membros da equipe advinha de
suas roupas e suas armas. [...] O que distinguia primeiramente eram as botas de cano
alto, que ainda hoje encontramos no oeste. [...] como sabiam os cavaleiros mongoais,
elas aderiam melhor aos estribos e proporcionavam conforto e seguranca como
nenhum outro cal¢ado. Caracteristico também era o chapéu de abas largas, levantada
dos lados. [...] As camisas, de cores vivas e variadas, e as calcas estreitas e justas,
enfiadas dentro das botas, ajudavam a compor o andar caracteristico que ficou
perpetuado no western. Além disso, 0s cowboys traziam um lengo em volta do
pescoco, amarrado sob o queixo, que servia tanto para a transpiracdo quanto para a
protecdo contra a poeira sempre presente no caminho. Suas armas consistiam num
revolver Colt e numa espingarda Winchester (FOHLEN, 1989, p. 121).

Além dessas caracteristicas, a estética desses personagens de western também pode
contribuir para os binarismos entre bem e mal ou heroi e vil&o através do uso de vestimentas
brancas e pretas. Para além de seus recursos visuais, a estrutura da trama e a distribui¢do dos
personagens costumam ser utilizadas na elaboracdo dos tipos de sujeitos. Nessa funcéo, é
comum o cowboy ser acompanhado por um personagem cdmico que serve tanto para reduzir a
tensdo da trama — e geralmente anteceder um novo né*? na narrativa — quanto para representar
o0 extremo oposto da figura fria e agil do heroi. Alguns diretores, como John Ford, utilizam
ainda estruturas que alternam momentos de felicidade com outros de violéncia, criando assim,
como percebe Vernet (1995, p. 127), um efeito no qual o leitor/espectador fica, por um lado,
sujeito a sentimentos extremos, mas se sinta instigado a conhecer os proximos desenlaces da
trama para confirmar ou infirmar o que esté vendo.

Em meio ao conflito elementar entre civilizacdo e selvageria, o cowboy também é um
tipo de personagem cuja existéncia, no plano da diegese, estd ameacada pelos avancos
técnicos e pelas mudancas ocorridas durante o processo de democratizacdo no Oeste. Esse
progresso, por mais que seja atrativo para o ambiente da fronteira, vai de encontro a
personalidade austera do heroi faroesteano. Dessa forma, as mulheres, os jogos, o dinheiro ou
0s cargos publicos oferecidos como recompensa pelos atos heroicos ndo prendem o cowboy

ao ambiente citadino.

12 Segundo B. Tomachevski (1970, p. 178), o né representa um conjunto de motivos que viola a imobilidade
inicial e provoca a agdo. Na tragédia classica, Aristoteles definiu esse aspecto como peripécia, um dos “meios
por que a tragédia move os animos”. (1996, p. 112).
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N&o obstante, num género com mais de cem anos de producles, esse aspecto
romantico de seu personagem principal j& foi modificado por diferentes razdes. Devido a
questdes de mercado e de recepcdo, € comum que 0s cowboys das narrativas de dime novels se
juntem a mulheres cujos tracos fisicos relacionados a sexualidade sejam destacados em suas
caracterizagdes. No cinema, tém-se como exemplos figuras como Doc Holliday e Wyatt Earp
em filmes dirigidos por John Ford. Em Terra bruta (1960) e Crepusculo de uma raca (1964),
esses dois personagens usufruem ao maximo dos vicios oferecidos nas pequenas cidades, mas
ainda assim seus conhecimentos como personagem cowboy sdo validos e utilizados na
resolucdo de diferentes questdes. Destarte, a formula do herdi faroesteano, embora sofra
algumas alteracBes ao longo do tempo, tem seus alicerces numa figura teldrica, cavalheiresca,
particular em sua estética, sisuda, habil para contendas e manejo de cavalos e, tal qual o
ambiente da fronteira, instavel entre caracterizacdes binarias de bem e mal.

Nota-se ainda nas significacbes do heroi faroesteano uma inter-relagdo com o espaco
desse género. No caso do cinema, 0s movimentos de cadmera em planos gerais — tipico do
inicio das narrativas — costumam enquadrar 0 movimento de cowboys, diligéncias,
locomotivas, tribos indigenas ou rebanhos de gado. Na literatura, nota-se principalmente a
fluidez dos personagens ao se movimentarem pelo espago e os desafios advindos dessa
relacdo direta entre homem e natureza.

Nesse ambiente indspito sobre o qual, como notara Bazin, a lei e a ordem devem ser
instaladas, a presenca da triade formada pelo cowboy junto a sua arma e seu cavalo relne
entdo os signos desse vasto territério fronteirico: valentia, honra, liberdade, movimento e
acdo. As armas constituem ainda, segundo Warshow (1964, p. 438), o centro moral do
western, por sugerirem a continua possibilidade de violéncia, ao passo que os cavalos e a
terra, além de formarem o material elementar do género, pertencem a representacdo da
abertura moral do Oeste por representarem a liberdade fisica dessa regido.

Se até este ponto as principais caracteristicas levantadas sobre o tipo cowboy déo
formas a um sujeito tipico do ambiente fronteirico do Oeste americano — além de uma figura
cujas caracterizacGes romanticas possuem forte significado na construcdo da identidade dessa
nacdo — o comportamento desse personagem nas tramas do género em questdo nos leva a
seguinte indagacdo: quais s@o 0s motivos que levam o cowboy a lutar?

A vista das reflexdes precedentes, o comportamento do cowboy estd baseado no
estabelecimento da lei e da ordem nas terras do Oeste. Porém, a altivez desse personagem e
alguns de seus comportamentos, tal como a espera para sacar o revolver no ultimo instante de

uma contenda, contribuem para um significado que extrapola a instauracao de preceitos legais
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no ambiente representado no western. S&0 comuns situagbes nas quais 0 personagem
principal, numa das alteracbes mais costumeiras sobre essa tradicdo narrativa, prefere
combater algum risco iminente, como um ataque de indios ou de bandidos, para que, somente
apos esse desenlace, ele consolide sua vida matrimonial - vide Matar ou morrer (1952), de
Fred Zinnemann ou Tumbleweeds (1925) de William S. Hart. Também sdo habituais enredos
nos quais o cowboy possui todas as possibilidades para se afastar do centro de tenséo e
conflito da trama, mas mesmo assim ele retorna — como em Bravura Indémita (1969; 2010)
ou Rastros de dédio (1956) — para participar do desenlace da contenda. Diante disso, nota-se
que o eixo norteador do comportamento do cowboy € a defesa da sua propria imagem, um
cdédigo de honra segundo o qual um nome nunca deve ser manchado pela covardia numa
situacdo de risco. Nessas condicdes, quando o personagem William Munny, no filme Os
imperdodaveis (1992), dirigido por Clint Eastwood, decide abandonar sua vida pacata num
rancho para trabalhar novamente como pistoleiro, 0 que estd em jogo ndo é a necessidade
financeira, mas sim a gloria de um nome conhecido em todo o Oeste por conta dos inimeros
assassinatos praticados, inclusive de mulheres e criancas inocentes®®,

Frente a predominancia do sexo masculino, as mulheres, geralmente em menor
quantidade no namero total de personagens, também possuem as especificidades do Oeste
americano quando se trata do género de western. De modo geral, elas possuem dois papéis na
elaboracdo das narrativas: no primeiro deles, ela é a mulher redentora, simbolo de valores
cristdos, da virtude, da dignidade, do refinamento e da educacdo. No segundo caso, sdo
prostitutas cuja personalidade formada a tantas milhas da civilizacdo esta de acordo com as
necessidades desse ambiente. Dessa forma, as prostitutas compreendem, na préatica, que
sentimentos amorosos ndo possuem valor numa sociedade t&o bruta quanto o espago no qual
ela se desenvolve.

Warshow (1964, p. 436) corrobora a compreensao sobre essas personagens ao
contrapor suas funcdes nas narrativas de gangster e nas de western: naquela, elas ganham

relevancia pela disponibilidade passiva e por seu alto valor, constituindo assim uma parte das

3 Na narrativa do filme Os imperdodveis, o convite feito por Schofield Kid a William Munny consiste em
assassinar dois homens que feriram gravemente uma prostituta no estado de Wyoming. O pagamento seria feito
com uma recompensa oferecida pelas companheiras da vitima. William Munny havia se tornado um criador de
porcos ap6s seu casamento — outra vez a incompatibilidade do matriménio com a vida de cowboy — e, apds a
morte de sua esposa, era também o responsavel por seus dois filhos. Num primeiro momento, o personagem
recusa a oferta com a justificativa de ter abandonado esses servi¢os e descoberto outros interesses, como a
familia e a vida tranquila. Porém, a criagdo de porcos ndo lhe trouxera nenhum éxito, e o sujeito que ja foi
reconhecido em todo o Oeste por sua violéncia agora cai na lama junto a seus porcos. Dai a decisdo de aceitar a
oferta: reviver os tempos gloriosos e honrar de seu nome.
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vitdrias de personagens masculinos; nesta, as a¢fes desprovidas dos modos tipicos da mulher
redentora constituem um tipo de personagem independente que ndo necessita de outros
personagens tanto quanto ndo é posse de nenhum outro. Essa distin¢éo evidente entre os dois
tipos de personagens femininos no western representa mais uma vez a oposi¢do entre Leste e
Oeste™.

Entre os demais tipos de personagens das narrativas faroesteanas, pode-se incluir ainda
0 banqueiro corrupto sedento por lucros, os barbeiros amedrontados, os aristocratas donos de
grandes extensdes de terras, o sulista elegante e frustrado, os padres com conduta adaptada a
regido do Oeste, o barman conhecedor de todas as noticias da cidade, os soldados, além do
xerife, simbolo da lei cuja instabilidade leva a agdes extremas para resolver contendas ou
acordos que facilitem o convivio dos lados opostos. Nessa distribui¢do, que considera apenas
as personalidades mais comuns nos enredos da Horse Opera, nota-se a atencdo dada a grande
variedade de tipos nesse ambiente narrativo. Se a literatura e a narrativa moderna tendem a
diminuicdo das agdes e dos personagens para uma interiorizagdo dos conflitos e das tensdes, a
tradicdo faroesteana busca uma visdo ampla sobre 0s tipos de sujeitos em suas tramas. Dessa
forma, o carater épico do western é formado desde suas tematicas relacionadas ao avanco
sobre a fronteira e a formacdo de uma nacdo, a distribuicdo dos tipos de personagens até,
como nota André Bazin (1963, p. 13), a escala humana e a amplitude lendaria das acdes de
seus herdis somada a composi¢do da imagem de seu espaco tanto na literatura quanto no
cinema.

Diante da extensa producdo de westerns — principalmente no cinema, seu principal
veiculo de difusdo — e também das férmulas narrativas utilizadas como parametros, alguns
pesquisadores desenvolveram estudos estruturais sobre essas producdes. Dentre eles, Will
Wright (1975), se destacou por estabelecer quatro variagbes na estrutura das tramas
faroesteanas em decorréncia da andalise das narrativas de filmes produzidos entre 1930 e 1970
que renderam mais de quatro milhdes de ddlares aos seus produtores. Ao considerar o
desenvolvimento dos enredos faroesteanos, esse autor utiliza também algumas oposicGes
basicas como dentro/fora, bom/mau, masculino/feminino e forte/fraco para compreender as

tensdes entre 0s principais tipos de personagens do género: o herdi, o vildo e a sociedade.

% Um dos exemplos mais classicos da representatividade dos dois tipos de personagens femininos no western foi
feito em No tempo das diligéncias (1939), dirigido por John Ford. Dallas é uma prostituta que acabara de ser
expulsa da cidade de Tonto pela Liga da Ordem e da Lei. Lucy Mallory, por sua vez, é esposa de um militar e
demonstra durante toda a trama possuir os valores cristdos da cultura do Leste, além de repudiar a presenca de
Dallas na maioria do tempo. Todavia, a viagem de diligéncia até Dry Fork leva as duas personagens a
estreitarem suas relagcdes quando Lucy, que estava gravida, da a luz a sua crianca e é auxiliada por Dallas até o
final da viagem. Dessa maneira, a mulher apta para o Oeste nesta narrativa € a prostituta.
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A vista disso, a primeira variacdo dos enredos de western é denominada por Wright de
trama cléssica. Nessa classificacdo estdo os filmes cuja narrativa trata sobre a historia de um
estranho solitario que chega a uma cidade, auxilia a populacdo a banir os males locais e, em
consequéncia disso, ganha o reconhecimento dos habitantes e o amor de alguma dama. Na
segunda estrutura, denominada por trama da vinganga, o her6i, ao contrério da primeira
variacdo, deixa a sociedade por conta da sua forca superior. Dessa maneira, ele alcanga a
vinganca almejada e mantém a honra de seu nome. Ja a terceira variacdo, chamada por Wright
de transicdo de tema, consiste basicamente numa alteracdo das posi¢des dos trés tipos
principais de personagens de acordo com as oposi¢Ges binarias expostas anteriormente.
Destarte, 0 herdi incluso na sociedade ao inicio da trama passa gradualmente a ser hostilizado
por esses habitantes, que adquirem assim a funcdo dos vil6es da trama classica e levam o
herdi a abandonar a cidade. Por fim, a Ultima estrutura tipica, chamada de trama profissional,
é a que mais se diferencia da trama classica, pois nela o herdéi se distancia de sua soliddo para
integrar um grupo com outros atiradores. Portadores de forca superior a da sociedade, o
objetivo comum desses personagens é auxiliar a comunidade contra os riscos tipicos da
fronteira.

Ainda sobre as classificagdes comuns das narrativas faroesteanas, os estudiosos do
género costumam diferenciar, além do pré-western, o western classico, o superwestern e o
western spaghetti. A forma classica, embora coincida com a denominagdo de uma das
tipologias formais pensadas por Wright, também compreende 0s outros trés enredos comuns
ao género. O termo classico é usado entdo para fazer referéncia as produgdes que vao desde o
amadurecimento do género na década de 1910, com os seriados e os filmes de Bronco Billy,
Tom Mix e de William S. Hart até o decénio de 1930, quando o estilo alcancara o auge nas
formas de suas narrativas e na sua producdo estética. Os westerns desse periodo se tornam
classicos na medida em que conseguem cristalizar suas formas visuais e narrativas. Embora
apresentem certa variedade, as tematicas dessa fase estdo mais proximas de problematicas
proprias da nacdo americana. Dessa maneira, a fronteira e as ligagdes transcontinentais, a
corrida do ouro, a Guerra da Secessdo, as viagens em diligéncias, os conflitos com grupos
indigenas ou 0s homens representativos do Oeste sdo 0s principais temas desse periodo.
Mesmo diante do espetaculo representado pelas habilidades dos herois, nessa fase o codigo de
honra do Oeste era mais rigido e a violéncia era utilizada apenas em situacdes de necessidade.
Isso correspondia ao que os puristas do género, como Wright e Warshow, defendiam sobre o

surgimento natural dos mitos faroesteanos, principalmente o cowboy.



33

O superwestern, por sua vez, possui narrativas mais refinadas que demonstram maior
preocupacdo sobre a elaboracdo de seus enredos e principalmente de seus personagens. Em
termos contextuais, essa fase foi uma reacdo a experiéncia da Segunda Guerra Mundial,
periodo no qual a producdo dos filmes de western diminuira por conta da atencao dos estudios
aos filmes de propaganda e a concorréncia das peliculas de guerra. Nessa perspectiva, 0
superwestern, como nota Rieupeyrout (1963, p. 81), é uma tentativa de ultrapassar a tradicéo
do género na forma e no contetido. Bazin (1991b, p. 212-213) reforca essa compreensdo ao
afirmar que, se 0 western estivesse em vias de desaparecimento, 0 superwestern — nomeado
pelo autor como metawestern — expressaria tanto a decadéncia quanto a explosédo do género.
Em outras palavras, isso significa um abalo sobre os moldes da tradi¢éo classica e, a0 mesmo
tempo, uma abertura positiva a novas possibilidades de tematicas e discussdes.

Como a maioria das divisdes de estilos narrativos que ndo significam um rompimento
radical com a tradi¢do precedente, 0 metawestern também da continuidade a maior parte dos
elementos do género em questdo. Em termos narrativos, as principais alteragdes estdo
presentes na elaboracdo psicoldgica dos personagens, além da discussdo moral, politica e
social, que se tornara mais incisiva. Dito de outra forma, essa fase representa uma conversao
cujo resultado mais evidente € a tentativa de tornar mais intelectual, denso e problematico um
estilo que pressupde certa naturalidade no desenvolvimento de seus mitos. Nesse sentido, o
drama sofrido pelo personagem principal de Matar ou morrer (1952) quando a sociedade se
volta contra ele, eleva os conflitos morais e psicoldgicos — sob o efeito de suspense — a niveis
inexplorados nas narrativas tradicionais do género. Por outro lado, algumas tramas do
metawestern tornaram o género mais intelectual — sem torna-lo necessariamente mais eficaz —
ao se aprofundarem sobre a prépria mitologia do género. Isso sera discutido na analise sobre o
filme Os brutos também amam, de George Stevens, no tépico 1.2.

Ja na década de 1960, um conjunto especifico de producdes italianas se apropriou da
tradicdo faroesteana e explorou suas possibilidades narrativas — e técnicas — para além do que
as producdes precedentes haviam experimentado. Com nome de western spaghetti, essa nova
abordagem sobre 0 género americano se aprofundou principalmente sobre o espetaculo. Dessa
forma, aspectos como a violéncia, Gtil até entdo para a sobrevivéncia, a honra e a manutencgao
do poder, se tornaram habituais junto as tramas mais complexas e ao embelezamento barroco
da estética e das narrativas.

Mattos (2004, p. 76) da voz a dois criticos, quais sejam Gaston Haustrate e Eduardo
Geada, que em meio as suas consideracdes rigidas sobre o western spaghetti, fazem

ponderacdes sobre uma “deformacao” de certos aspectos tradicionais do género e associam o
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sucesso dos italianos ao seu espetaculo ser representado para um “publico sem grande
preparagdo cultural”. Quanto a “deformacao” da tradicdo precedente, a palavra “alteragdo”
seria mais apta na seguinte perspectiva: se no western tradicional os personagens agem no
extremo do limite humano por conta das condic¢des de risco da fronteira, o western spaghetti
duplica — quando néo ultrapassa — esse extremo. Dessa forma, a violéncia extrapola qualquer
cédigo moral, o tempo e o0 espago ganham contornos abstratos sem as tradicionais
localizagdes de data e local durante o desenvolvimento das acles, e a narrativa do western
spaghetti termina por se apresentar como uma visdo pessoal dos italianos a tradicao
americana.

Jé& a afirmag&o sobre o publico ser despreparado pressupde verdades que s6 poderiam
ser alcancadas por quem possui alguma “leitura prévia” da discussdo histdrica presente nas
entrelinhas de algumas produc6es americanas desse género. Sejam na literatura ou no cinema,
as narrativas de western, em sua condicdo de objeto estético, proporcionam efeitos em seus
receptores que fogem a conceituagdes baseadas no conhecimento dos mesmos. Caso isso
fosse um dado comprovado, o publico da cidade goiana de Anéapolis, entre as décadas de 1920
e 1960, pouco — ou nada — entenderia dos filmes faroesteanos que lotavam os cinemas do
local, como é exposto no documentéario Hollywood no cerrado (2006), dirigido por Tania
Montoro e Armando Bulc&o.

A partir de 1970, o western passou por um longo processo de redefinigdo temética que
alguns especialistas, como Borges (2015), argumentam ter ocorrido devido a forte ligacdo do
género com elementos caracteristicos da elaboracdo da nacdo americana e a revisao sobre esse
tipo de historiografia, principalmente nas criticas a Tese da Fronteira. Desde entdo, notam-se
alteracfes nas narrativas de diferentes formas, tais como a inversdo de papeis com
protagonistas indigenas, o debate sobre o processo de “ocupacdo” do Oeste, a decadéncia dos
valores morais que norteavam as tramas, 0s conflitos psicoldgicos dos antigos protagonistas
devido as condutas adotadas no passado, a revisao critica sobre as fun¢fes conforme o género
e a raca e ainda sobre a possivel destruicdo da cultura do Velho Oeste devido a invasdo radical
da modernidade, como sera discutido no item 1.2.2. com a anélise sobre o livro Onde o0s
velhos ndo tém vez (2006), de Cormac McCarthy e de sua adaptagdo cinematogréfica
intitulada Onde os fracos néo tém vez (2007), dirigida por Ethan e Joe Coen.

A partir desse levantamento sobre a relacdo da nacdo americana com a fronteira, além
das fases e das principais caracteristicas que definem uma narrativa faroesteana, os proximos
subitens deste capitulo representam uma aproximacao entre teoria e objeto. Nesse intento,

serdo analisadas as tramas de narrativas cujas historias, além de complementar a discussdo
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desse topico, serdo também referéncia para as reflexdes dos capitulos segundo e terceiro,
quando sera defendida a ideia de far-centro-oeste na literatura no cerrado brasileiro.

1.2. REPRESENTACOES DO VELHO OESTE NA LITERATURA E NO CINEMA DE
WESTERN

Este topico constitui uma aproximacao entre as reflexdes desenvolvidas na discussdo
geral sobre o faroeste com produc@es cujas narrativas possuem caracteristicas sobre diferentes
periodos desse género. Diante do objetivo geral do presente capitulo ser um levantamento
amplo de informacbes sobre o western para que as andlises comparativas dos capitulos
segundo e terceiro possuam os subsidios necessarios, as questdes relacionadas a adaptacao
ndo sdo predominantes nas reflexdes, embora sejam referidas em alguns momentos para
especificar a leitura que cada escritor/produtor lanca sobre suas narrativas. Analisamos, dessa
maneira, duas histérias que serdo utilizadas como principais referéncias para as analises de
Heranca de sangue e Cidade livre.

Considerando ainda as especificidades de narrativas cinematograficas frente a
producdes literarias, compreendemos esse dialogo intermidias com vistas a propria evolucao
de ambas as midias. Com base no levantamento sobre as produgdes de western feito no
subitem anterior, nota-se que as primeiras producdes literarias, marcadas por tracos da cultura
popular do Oeste e pelas cangdes de gesta, criaram 0s grandes mitos dessa regido.

Nessa fase, todavia, a producdo literaria ndo possuia um grande publico devido a
questdes de alfabetizacdo. Nota-se, dessa maneira, que, quando o cinema surge, ocorre um
processo de democratizacdo das narrativas do Oeste. Além disso, esse processo também
multiplicou os mitos do Oeste, tornando-0s, no caso do western, mais variados em suas

personalidades e acdes.

A analise dos objetos principais desse trabalho com base no levantamento do subitem
anterior e nos contrapontos as duas narrativas analisadas nos subitens a seguir considera ainda
0 reaproveitamento que a literatura fez sobre os resultados alcancados pelo cinema com seus
mitos. Dessa maneira, as producfes de literatura contemporanea analisadas nos capitulos
segundo e terceiro demonstram uma consciéncia de quem as produz acerca dos mitos
desenvolvidos nas primeiras producgdes literarias e da popularizacdo e multiplicacdo desses

mitos no cinema. Em vista disso, o dialogo entre as duas obras cinematograficas analisadas a
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seguir com 0s objetos principais desse trabalho revelam questdes mais pertinentes aos nossos
objetivos do que uma discusséao voltada as especificidades dessas midias.

1.2.1. Shane
Ao discorrer sobre o filme de George Stevens (1953), André Bazin faz, entre outras

consideracOes, uma assertiva sobre o diretor ter como proposta justificar o western pelo
western (1991b, p. 212). Essa compreensdo abstrai bem o significado da pelicula no sentido
de Shane ser um exemplo claro de construcdo consciente da tradicdo faroesteana que o
precedia. Seja na estrutura, na elaboracdo da mise-en-scéne ou ainda nas relacdes entre 0s
elementos da narrativa, esse filme € uma espécie de guia para 0s mitos do western por
apresenta-los em seu estado puro ap6s o modelo preciso alcancado em filmes do final da
década de 1930, como o cléssico No tempo das diligéncias (1939), dirigido por John Ford.
Shane (1953) é o unico western de George Stevens e forma com A place in the sun
(1951) e Giant (1956) a trilogia americana do diretor. Na época de sua filmagem — de julho de
1951 até 15 de outubro do mesmo ano — Stevens vivia seu periodo de maior reconhecimento
na func&o de diretor, pois seu longa-metragem de 1951 Ihe rendera o Oscar de melhor dire¢io
e uma critica de Charles Chaplin que afirmava ser este o maior filme jamais feito em
Hollywood. Com um orcamento de trés milhdes de dolares, Shane, adaptacdo de uma novela
homénima publicada por Jack Schaefer'™ em 1949, se tornaria um dos maiores expoentes do
metawestern ao lado de High noon (1952) — Matar ou morrer — do diretor Fred Zinnemann.
Se por um lado o filme de George Stevens foi aclamado pela critica, indicado a cinco
Oscares — nas categorias de melhor filme, ator coadjuvante, fotografia em cores, direcdo e
roteiro adaptado — e rendeu nove milhdes de ddlares ao mercado norte-americano até o ano de
1985 (PERDIGAO, 1985, p. 104-105), por outro lado recebeu criticas opostas no sentido de
um uso exacerbado da mitologia sobre o Oeste. A principal fonte dessa interpretacdo é um
texto de André Bazin em seu livro de ensaios intitulado O cinema (1991c) no qual ele
argumenta que, apés o periodo classico do género nas décadas de 20 e 30, a maturidade dos

filmes de 1937 a 1940 e o vislumbre sobre o fim da Segunda Guerra Mundial, tornou-se

> Jack Schaefer, nascido em Cleveland, Ohio, em 19 de novembro de 1907, comecou sua carreira como
jornalista, em 1935, e, depois de Shane, seu primeiro livro, publicou uma dizia de outros, em sua maioria
western histories, como a novela Monte Walsh (levada ao cinema por William Fraker em 1970: Um homem
dificil de matar) e o conto Tribute to a bad man (filmado em 1956 por Robert Wise: Honra a um homem mau)
(PERDIGAO, 1985, p. 99).
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imprescindivel ao western justificar sua sobrevivéncia com alguma novidade®. Nesse
contexto, Shane representa um excesso do préprio género, porque enquanto os filmes
classicos “se empenhavam em fazer surgir, dos mitos implicitos, teses bem explicitas, [...] a
tese de Shane ¢ o mito” (BAZIN, 1991c, p. 212).

Mattos (2004, p. 43) segue a mesma perspectiva ao considerar que a despeito de
Obvias qualidades, como o realismo dos cenarios, os exteriores, 0s procedimentos técnicos e a
fluéncia da narrativa, o filme de Stevens faz uma destilacdo laboriosa que destroi a
espontaneidade e a inconsciéncia da mitologia. Essa acuidade referente aos processos da
sétima arte e & narrativa do filme é assumida pelo proprio George Stevens em uma entrevista
concedida a Paulo Perdigdo nos EUA e publicada no Brasil pela revista Filme Cultura em
1970. Indagado sobre o que o levou a filmar Shane, o diretor dedica parte de sua resposta a
afirmar sua inteng¢do de “dramatizar a mitologia que se vé nos westerns americanos utilizando
a pompa da mdsica inglesa na mise-en-scene. Assim o fizemos, procurando abranger 0s
menores aspectos do cendario do Oeste, particularmente o que havia nele de mais roméantico”
(PERDIGAO, 1970, p. 2). Ainda nessa resposta, o diretor de Shane afirma que os cenarios
dos filmes de western eram corrompidos e que a elaboragdo dos trajes os ridicularizava.

Essas trés perspectivas sobre Shane possuem um ponto em comum: todas concordam
que a pelicula se apropria de uma tradicao classica de faroeste e a altera num aprofundamento
sobre seu proprio modelo. Dessa forma, as opinides divergem conforme a interpretacao
particular sobre o periodo do género que vai até 1940. Se Bazin e Mattos destacam sobre essa
fase caracteristicas como naturalidade e espontaneidade da mitologia, George Stevens busca
melhord-la com um refinamento técnico e narrativo que torna sua producdo
predominantemente simbolica.

De acordo com um dos objetivos especificos deste capitulo, qual seja compreender
quais sdo os elementos que configuram uma narrativa como faroeste, optamos por analisar
Shane conforme as funcGes da estrutura classica estabelecida por Wright. Dessa maneira,
tanto o periodo tradicional do género quanto a fase do metawestern — ou superwestern
segundo Rieupeyrout (1963) — terdo seus principais elementos técnicos, narrativos e

simbdlicos estabelecidos.

1% Interessante notar como as consequéncias da Segunda Guerra Mundial levaram o western a mudancas cujos
resultados ndo seguiam apenas uma direcdo tematica e narrativa. Dessa forma, enquanto Shane romantiza a
tradicdo ao se referir a estrutura classica do género para extrapola-la em seus mitos e simbolos, Matar ou morrer
explora o tema da moral com um xerife que arrisca a felicidade de seu casamento para defender uma cidade
cujos habitantes se negam a ajuda-lo contra um perigoso bandido que o proprio xerife derrotara anos atras. Nesse
sentido, 0 metawestern representa um periodo de instabilidade no género, quando as mudangas ainda nédo
formavam um conjunto coerente tal como as fases anteriores.
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A estrutura do enredo cléssico proposta por Wright é dividida em dezesseis funcdes®’.
Por conta da proximidade entre algumas delas e também pela simultaneidade de significados
de algumas acdes dos personagens e consequentemente do enredo, optou-se por organiza-las
de forma resumida, como se apresenta a seguir:

o Chegada do heroi e reconhecimento como tal;

o A sociedade ndo aceita completamente o herdi;
o Conflito entre vilGes e sociedade;

. Respeito entre vildo e heroi;

o Ataque dos vildes a amigo do heroi;

o O herai luta contra os vilGes e salva a sociedade.

1.2.1.1. Chegada do herdi e reconhecimento como tal

Shane surge lentamente do alto de uma montanha, montado em seu cavalo e de
costas para a camera que mostra um plano geral tipico de inicios de filmes de western. Atras
de si, um passado obscuro guardado na vegetacdo densa por onde passa. A sua frente, um vale
plano no qual ele adentra apo6s sair da floresta. Da esquerda para a direita, ele atravessa todo o
quadro que permanece fixo. A musica de fundo calma, a descida pela natureza carregada até a
planicie com plantas rasteiras e a tranquilidade de um veado ao tomar 4gua num riacho no
quadro seguinte prenunciam a chegada do personagem a um novo ambiente.

No caminho do cavaleiro se encontra o rancho da familia Starret, composta por Joe,
Marian e o garoto Joey, os quais foram interpretados respectivamente por Van Heflin, Jean
Arthur e Brandon de Wilde. Apos avistar o homem a cavalo e alertar seu pai sobre essa
chegada, o menino sobe numa porteira e vé 0 novo personagem se aproximar lentamente.
Quando este surge aos olhos de Joey, os enquadramentos revelam que, além da chegada de
um personagem, também ocorre ali 0 nascimento de um herdi. Para isso, a cdmera enquadra 0
cavaleiro em plano conjunto, revela em seguida o ponto de vista em primeira pessoa de Joey
para entdo mostrar Shane tal como o garoto o vé, envolto num céu muito azulado que confere

aura de herdi a esse personagem.

17 As dezesseis funcdes sdo: 1. O heréi entra num grupo social; 2. O herdi é desconhecido para a sociedade; 3. O
her6i é revelado por ter uma habilidade excepcional; 4. A sociedade reconhece as diferengas entre ela mesmae o
her6i, que ganha status especial; 5. A sociedade ndo aceita o herdi completamente; 6. Ha um conflito de
interesses entre os vildes e a sociedade; 7. Os vildes sdo mais fortes do que a sociedade; 8. H4 uma forte amizade
ou respeito entre o vildo e o herdi; 9. Os viles ameacam a sociedade; 10. O her6i evita envolvimento no
conflito; 11. Os vil6es dao fim a um amigo do herdi; 12. O her6i luta com os vilGes; 13. O heroi derrota os
vildes; 14. A sociedade é salva; 15. A sociedade aceita o heroi; 16. O her6i perde ou desiste de seus status
especial (WRIGHT, 1975, p. 278).



39

A chegada de Shane ao rancho dos Starret na visdo de Joey.

Também corrobora na construcdo da heroicidade do herdi a cor branca predominante
em sua vestimenta. Esta possui basicamente trés func¢des nos filmes de western: diferenciar os
herdis dos cidadaos comuns, representar o maniqueismo, que além da cor — branco e preto, ou
cinza, azul e verde de tropas militares — também pode ser expresso pelo asseio com as
mesmas, e por fim a adaptacdo ao meio natural. Esta Gltima é mais visivel nos primeiros
nomes famosos do género, como Bronco Billy, William S. Hart e Tom Mix, cujas botas com
cano alto, calcas de couro, camisas grossas, chapéus com abas largas e lencos em volta do
pescoco simbolizavam sua aptidao a vegetacao rispida e as altas temperaturas do Oeste.

O tempo da narrativa se passa entre o final da década de 1880 e o inicio da década
seguinte. Infere-se essa informagéo a partir da fala de Shane quando ele entra vagarosamente
no rancho e diz a Starret que ndo esperava encontrar cercas por aquelas terras. 1sso remete ao
periodo final da vida de cowboys como Thomas Dunson e Matthew Garth, do filme Red
River'®, quando, em 1865, transportavam milhares de cabecas de gado pelas planicies do
Oeste e ndo eram impedidos por terras demarcadas com cercas. Segundo Edward Buscombe
(1996, p. 25), “os filmes de faroeste, ao comecar com um lugar e uma data, procuram dar
legitimidade a seus enredos, situando-os numa realidade historica”.

Junto a essa mudanca de fase no Oeste esta Shane, um sujeito de poucas palavras cujas
acOes em seu periodo de chegada ao rancho dos Starret remetem a um passado de riscos

'8 Rio Vermelho (1948), do diretor Howard Hawks, narra a histéria de um criador de gado chamado Thomas
Dunson — interpretado por John Wayne — que construiu um rebanho de nove mil cabegas no Texas e teve de
transferi-lo para a regido do Missouri por conta de uma forte queda nos precos. Nesse periodo, os empecilhos
para a viagem eram basicamente os longos trechos sem agua, o risco de furtos e debandadas do gado, ou ainda a
ordem entre homens valentes, entre eles o proprio Dunson. A fase da demarcacao de terras com cercas ocorreria
mais de duas décadas adiante (FOHLEN, 1989, p. 125; FROTA, 2013, p. 16) e iria encerrar essa fase dos
verdadeiros cowboys.



40

constantes. A expressdo que a familia Starret vé& no rosto de Shane quando Joey engatilha um
rifle atras do cavaleiro ou quando, durante um jantar, a porta da sala é for¢ada do lado de fora
por um bezerro, é de alerta total, um instinto de sobrevivéncia manifesto pelo personagem
calmo e educado que essa familia contrata para auxiliar Joe nos servicos do rancho.

Se Shane parece encontrar na familia Starret o acolhimento e a unido que ele
provavelmente ndo conhecera em seu passado obscuro, o garoto Joey faz questdo de
preencher essas lacunas com todos os atributos necessarios a um her6i destemido e agil com
sua arma de fogo. Nesse intento, Joey pergunta a seu pai se ele atira tdo bem quanto Shane
antes mesmo de ver o cowboy em agdo. Além disso, o incomoda-o o fato de seu herdi ir
desarmado & cidade comprar utensilios para a casa: seu pai poderia fazé-lo, Shane ndo. Em
outra oportunidade, Joey afirma saber que Shane ndo iria embora por causa do perigo. A vista
disso, nota-se a intencdo do roteirista Alfred Bertram Guthrie Jr. de alterar a instancia
narrativa do livro de Jack Schaefer cuja narragdo é feita por Joey em primeira pessoa. Precisa-
se de dois suportes tedricos para a abordagem sobre a questdo do narrador.

Na primeira delas, a instancia narrativa poderia se aproximar do tipo homodiegético
centrado no personagem™®, pois 0s momentos de heroicizagdo de Shane por Joey — inclusive
quando o garoto esta presente, a camera costuma ficar a altura de seus olhos — d&o
continuidade as sequéncias da narrativa. Dessa maneira, 0s contornos dados ao herdi ndo séo
contestados ou negados por outros personagens. Entretanto, Christine Chollier (2001 apud
FROTA, 2013, p. 50) afirma que a questdo da focalizacdo deve sempre estar separada da voz,
porque quem Vvé é diferente de quem fala. Nesse sentido, a percepcdo espacial pode ficar
focada em uma personagem, enquanto a voz narrativa permanece extra — ou hetero —
diegética. Em Shane, tanto a visdo quanto a voz se intercalam e possuem valores equivalentes
para compor a trama®®. Nesse aspecto, altera-se a naturalidade do surgimento do mito, comum
nos filmes de western classico, para estratégias narrativas mais elaboradas com vista a
mitologia do género.

Ainda na fase de reconhecimento do herdi, a narrativa segue a tendéncia do género
western ao apresentar o conflito principal nas primeiras sequéncias. Para tanto, um grupo de
sete homens liderado por Ryker, que foi um dos primeiros colonizadores daquelas terras, entra
bruscamente no rancho da familia Starret. A intengéo dessa visita era avisar a Joe que Ryker
tinha obtido o contrato de fornecimento de carne, dessa maneira ele precisaria de todo o pasto

19 Nesse tipo de focalizacdo, o narrador pode saber apenas o que a personagem que orienta a narracio sabe.
Mesmo assim, a instncia narrativa pode assumir diferentes pontos de vista (REUTER, 2004, p. 76).

20 Segundo Tomachevski (1970, p. 173), a fabula seria o conjunto de acontecimentos narrado durante a obra, ao
passo que a trama é a forma pela qual se narra a historia.
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para seu gado. Joe, por sua vez, demonstra firmeza ao afirmar a posse sobre suas terras e
recusar a evasdao do rancho. Shane, que estava de saida, volta ao quadro principal e se
apresenta como amigo de Joe. A partir dai, torna-se clara a organizacdo das oposicoes
maniqueistas que irdo formar o eixo central da narrativa: de um lado, um personagem na
defesa da posse de todo o territério para si préprio, do outro os colonos agricolas — ou
homesteaders — com intencGes democraticas e metodos agrarios inovadores para a €poca,
como a criacao de gado para corte com alimentacdo apropriada e em espacos reduzidos.

A partir dessa distribuicdo, evidencia-se ainda um motivo secundario para a narrativa.
Quando Shane se predispde a integrar o grupo dos homesteaders e € correspondido pelo
convite de Joe para aguardar o jantar, o cowboy mitificado por Joey passa a enfrentar outro
desafio além do grupo de Ryker: ele combate agora suas idiossincrasias. O individualismo, a
pistola, o traje de cowboy e a inclinacdo a violéncia ndo sdo elementos bem vistos pelo grupo
que ele passa a integrar. Esses aspectos serdo necessarios quando a oposi¢cdo central da
narrativa colocar em risco iminente a familia Starret; com isso Shane atuard conforme sua
antiga identidade. Até Ia, ele devera usar um uniforme comum e ter sua pistola apenas para
Joey admiré-la, pois quando Shane decide ceder aos constantes pedidos do garoto para ensina-
lo a atirar — momento no qual o cowboy demonstra sua habilidade espetacular no manejo do
colt — Marian se opde. Para ela, a situacdo de todos no vale estaria bem melhor se as armas
ndo fossem usadas, inclusive a de Shane.

Ciente da necessidade de se adaptar ao novo ambiente, Shane deixa o revolver e seu
coldre na sala ap6s o término de seu primeiro jantar com a familia Starret. O instrumento que
ele usard logo em seguida é o simbolo tanto da sua adaptacdo ao novo ambiente quanto da
formagéo do homem da fronteira em contato e combate direto com a natureza — wilderness.
Para representar essa simbologia, a cdmera altera planos aproximados e close-ups no rosto de
Shane e Joe além de mostrar as raizes do tronco no qual eles batem seus machados (apéndice
1). Dessa forma, elementos como o individualismo e a arma de fogo sdo substituidos pelo
sentimento de insercédo e pelo trabalho com fins coletivos.
1.2.1.2. A sociedade ndo aceita completamente o heroi

Na primeira manhd de Shane no rancho da familia Starret, Joe pede a seu novo
ajudante para buscar os cavalos e ir até a cidade comprar arames e um uniforme de servico.
Shane, disposto a se inserir no novo ambiente, aceita a tarefa de bom grado. Quando ele passa
pela entrada principal do rancho, uma cdmera fixa o enquadra em plano conjunto. O portal as
costas do personagem possui um ornamento semelhante as asas de um anjo e o horizonte ao

fundo da imagem mostra uma parte do rancho que ainda ndo possui cercas. Esse objeto na
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parte superior do portal remete as simbologias de demarcacdo e separacdo entre espago
sagrado e profano®’: este é representado pelo ambiente de risco presente nas vastas planicies,
na natureza selvagem e nas cidades, aquele no rancho de uma familia com a qual o heroéi
decide tentar uma nova vida, marcada por sentimentos de afeto que ele provavelmente nao
conhecera em periodos anteriores (apéndice 2).

O local das filmagens e as formas adotadas para registrar os exteriores também
corroboram nas simbologias sobre o espaco no filme de George Stevens. Filmados no Grand
Teton National Park, no Estado de Wyoming, a maioria dos planos exteriores —
principalmente os que registram cenas com a familia Starret, Shane ou os lavradores —
mostram com nitidez as montanhas ao redor do vale. Essa estratégia faz com que a planicie na
qual se desenvolve toda a narrativa simbolize uma sinédoque do Oeste americano. Embora a
historia ndo seja permeada por personagens tipicos do género, como o0s indios e a prostituta, o
ambiente em Shane cria um espaco micro dentro do macro, uma sinédogue no oeste: um mito
sobre o proprio mito.

Satisfeito com sua nova situacdo, Shane se dispde a auxiliar no uso de cercas, um dos
maiores simbolos do fim da liberdade do cowboy nas vastas planicies do Oeste. Sua ida a
cidade, porém, apresenta as primeiras dificuldades para seu novo proposito. Apds comprar o
que devia, ele vai até o saloon comprar refrigerante para Joey e |4 recebe varios insultos dos
capangas de Ryker. Seguro de suas inten¢cbes no momento, Shane releva essa situagéo e isso
faz com que ele ndo seja bem aceito no grupo dos rancheiros, pois estes se sentiram inseguros
devido a negacdo do combate. Ainda assim, Shane ndo vai embora: prefere insistir na busca
de um sentimento de pertencimento e integridade do que continuar sua existéncia de
deambulacfes sem fim. Nesse sentido, o rancho da familia Starret sacraliza tanto seu espaco
guanto a busca do personagem por algum sentido para sua existéncia, e assim o western se
aprofunda em sua prépria mitologia, o que justifica a categoria metawestern pensada por
André Bazin (1991b).

1.2.1.3. Conflito entre vilGes e sociedade
Devido as constantes ameacas feitas pelo grupo de Ryker aos rancheiros, eles decidem
ir juntos a cidade para comprar 0s suprimentos necessarios a vida no campo. O conflito

prenunciado entre as forcas feudalistas de Ryker e os homesteaders se torna mais evidente e

2! para Eliade (1992, p. 19), a porta seria o limiar que separa os dois espagos para indicar a0 mesmo tempo a
distancia entre os dois modos de ser: o profano e o religioso. Dessa maneira, o limiar seria a0 mesmo tempo o
limite, a baliza, a fronteira que distinguem e opdem os dois mundos e o lugar paradoxal onde esses mundos se
comunicam.
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equiparado, pois cada grupo tem, além de sete homens, um elemento surpresa que possui mais
forca de combate se for comparado aos demais integrantes da contenda. Ryker contratara um
pistoleiro que esta a caminho do vale neste trecho da narrativa e os rancheiros tém Shane ao
seu lado.

E nesse ambiente que ocorre o primeiro conflito corpo a corpo entre os dois grupos.
Enquanto o conjunto liderado por Starret estd fazendo compras, Shane vai ao saloon e
provoca um briga com o capanga de Ryker que havia Ihe provocado em outra ocasido. Esse
comportamento distinto frente ao sujeito educado e cavalheiro representado por Shane revela
a intencdo desse personagem de conquistar completamente a confianca dos homesteaders.
Porém, as sequéncias do conflito fisico no saloon contribuem com o objetivo de Shane e, ao
mesmo tempo, revelam como esse tipo de acdo estd deslocado da sociedade que esta se
desenvolvendo no vale.

A primeira parte da contenda, na qual se envolvem apenas Shane e um capanga de
Ryker se estende durante dois minutos e quarenta segundos, um tempo excessivo em
comparagdo aos combates classicos do western, que objetivam suspense quando desaceleram
as acoes. Dentro dessa temporalidade, o que se vé séo dois sujeitos lutarem por honra frente a
seus semelhantes. Instiveis por estarem numa fronteira, membros dos dois grupos aderem ao
comportamento agressivo e desconsideram os frageis codigos de lei e comportamento desse
ambiente. Bons e maus, dentro do maniqueismo faroesteano, se equiparam e reduzem 0s
binarismos estruturantes do género ao caos que se refere ao mito do Oeste e a formacao da
identidade americana. Dessa maneira, o devir dessa fronteira se forma “da evolugdo por
alianga [...] criacdo que se faz a partir do contagio, é a especificidade resultante da
coexisténcia de duracOes, das comunicacgdes transversais entre as populacGes heterogéneas”
(DUARTE, 2005, p. 2).

Em meio a desordem, é a voz do senhor Grafton, dono do mercado e do saloon, que
encerra a situacdo. O argumento utilizado ndo se relaciona a leis ou direitos, mas
simplesmente a proximidade da morte para algum dos sujeitos. Shane e Joe saem como
vencedores por terem resistido a uma luta contra sete homens, e assim a instabilidade da
fronteira se mantem de acordo com a coexisténcia de dois grupos com objetivos muito
semelhantes. Por fim, o excesso das investidas é anunciado quando Ryker diz que na proxima

luta o ar ficara cheio de polvora, num prendncio a vinda de Jack Wilson.

1.2.1.4. Respeito entre vildo e herdi
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ApoGs o combate, Shane e a familia Starret retornam para o rancho. Marian ira cuidar
dos ferimentos dos dois homens enquanto o garoto Joey rememora com louvor as principais
acOes da luta que acabara de ocorrer no saloon. Quando Marian vai ao quarto de seu filho
apos ser chamada por ele, Shane se retira da casa. O abraco que a senhora Starret pede logo
em seguida ao marido € uma tentativa de conter sua afeicdo por Shane ou ainda uma
reafirmacdo simbdlica e individual dos lagos matrimoniais de respeito e honestidade. Desde o
primeiro jantar do cowboy com a familia, fica clara a diferenca de modos entre Joe e Shane:
se este retira os bracos da mesa quando € servido e elogia a refeicdo, aquele fala
constantemente enquanto mastiga e utiliza as mdos para segurar alguns alimentos.

O dia seguinte foi marcado pelas comemoracdes do dia da independéncia dos EUA.
Nesse intento, os homesteaders se reuniram com suas familias em um dos ranchos. Enquanto
isso, Ryker discutia no saloon com o senhor Grafton sobre os caminhos legais que tinha
adotado até aquele instante e o impasse gerado com a chegada dos personagens chamados por
ele de grileiros. Nesse momento, Torrey, um dos rancheiros conhecido por sua valentia, chega
ao saloon e aproveita a presenca de Ryker e do pistoleiro para avisar que nao ira abandonar
suas terras. Quando Torrey chega ao sitio onde ocorriam as comemoracdes, ele descreve para
os rancheiros e a familia Starret as caracteristicas do pistoleiro e Shane imediatamente
reconhece que se trata de Jack Wilson. Em consequéncia disso, a busca do cowboy por
aceitacdo nesse grupo € abalada mais uma vez, pois mesmo que o0 comportamento de Shane
seja coerente ao ambiente dos rancheiros, a imagem criada sobre seu passado obscuro o
representa como um tipo que ndo é bem visto no local.

Quando Shane e os Starret retornam para o rancho da familia, eles s@o surpreendidos
por Ryker e dois de seus capangas dentro do sitio. Enquanto Ryker faz propostas para Joe ser
seu funcionério, Shane e Jack Wilson iniciam uma comunicacdo gestual que significa uma
forma de reconhecimento entre ambos, ndo no nivel pessoal, mas enquanto tipos deslocados
naquele ambiente. A auséncia de palavras, 0s gestos calculados e os olhares sdo opostos a
discussdo entre Joe e Ryker. Estes discutem sobre a posse de terras e o direito as mesmas, 0

22 Shane foi traduzido no Brasil para Os brutos também amam. O amor, em meio s simbologias da trama, esta
relacionado ao tema na medida em que o personagem principal busca transcender as fronteiras entre os tipos
sociais por conta de seu sentimento em relacdo a familia Starret. Além disso, o amor teldrico dos rancheiros é o
motivo principal para eles resistirem as ameacas de Ryker. Porém, o adjetivo bruto, quer se refira a Shane ou aos
rancheiros, demonstra que na década de 1950 ainda permanecia no Brasil uma visdo sobre 0 homem do campo
tal como a de Monteiro Lobato sobre o Jeca Tatu, ou o sertanejo de Euclides da Cunha em Os sertdes, que é,
“antes de tudo, um forte” (CUNHA, 2000, p. 99, grifo nosso). Mesmo que a narrativa do filme de George
Stevens seja formada com algumas dessas caracterizagGes sobre os rancheiros, sua figura central é Shane, e ele,
enquanto cowboy construido detalhadamente para representar o her6i classico, ndo corrobora nogdes ligadas a
rudeza.
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que vai de encontro ao maniqueismo do género, pois Ryker e seus homens ndo agem fora das
leis vigentes na época. Para isso, Wilson foi contratado, um pistoleiro de fora do vale.

Na entrevista feita a George Stevens, Paulo Perdigdo dedicou duas perguntas sobre o
encontro de Shane e Wilson. Para o diretor, “esse encontro nada tinha a ver com o fato dos
personagens se conhecerem ou ndo. [...] Por que eles tém uma luta em particular? H&4 uma
interrogacdo nisso [...]. Talvez por causa da natureza de sua profissao. Eventualmente eles se
encontrario” (PERDIGAO, 1970, p. 1-2). Dessa forma, nota-se que o cowboy n&o é um tipo
distante do pistoleiro. A propria palavra cowboy, na década de 1880, costumava se referir a
aspectos negativos, tais como “ladrdo de gado”, “fora da lei”, “bébado” (FROTA, 2013, p.
13). No filme de George Stevens, a instabilidade sobre o tipo cowboy € pretensamente
resolvida na estrutura maniqueista da narrativa, mas o limiar entre bem e mal ndo é tdo fixo
guanto parece e 0 encontro de Shane com Wilson se assemelha mais a um reconhecimento

entre sujeitos que séo distintos da normalidade do ambiente do vale.

1.2.1.5. Ataque dos vildes a amigo do herdi

Até o dia 4 de julho, pode-se afirmar que a sociedade do vale seguiu um codigo de
comportamento cujo aspecto principal era ndo utilizar armas de fogo para resolver as
contendas. A intersec¢cdo entre ambos 0s grupos se baseava no direito a posse de terras, as
quais eram visadas por um sujeito com tendéncias de dominio e expansdo de seus poderes e
também por pequenos produtores que resistiam aos ataques “legais” praticados contra suas
propriedades.

Na manhd do dia cinco, Torrey e um rancheiro de nome Axel foram sozinhos até a
cidade. Com um traveling lateral no deslocamento dos personagens, um plano fixo sobre o
estabulo da cidade e um plano conjunto com o saloon, o hotel da cidade e sua rua lamacenta,
a narrativa ja demonstra um ambiente de alerta a partir do controle sobre a iluminacdo nos trés
planos citados. No primeiro deles, as montanhas ao fundo estdo cercadas por nuvens densas
que cobrem os raios do sol. J& no segundo, o estabulo ao lado do saloon esta iluminado pela
luz solar, ao passo que o terceiro, no contracampo do segundo plano, estd novamente com as
nuvens pesadas. Dessa maneira, 0 ambiente cuja lei interna foi seguida até este momento fica
mais carregado e funciona como uma motivacdo composicional homéloga?® - caracteristica da

estética romantica — para o desfecho que ocorrera poucas sequéncias adiante.

2 Conforme B. Tomachevski (1965, p. 278-284), esse tipo de motivagdo é composicional considerando-se que
todo acessorio tenha funcdo intrinseca no interior da fabula, e homologa quando corresponde a uma confirmacao
do estado dos eventos da narrativa.
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Quando os dois rancheiros chegam a cidade, Wilson chama Torrey e faz uma série de
provocacdes enquanto o homesteader caminha pela rua lamacenta. Quando a discusséo chega
ao ponto de ambos sacarem seus revélveres, Wilson, naturalmente, saca mais rapido e atira
apos esperar alguns segundos com a arma em riste. Antes desse ocorrido, Torrey ja fora
avisado por Shane sobre a agilidade de Wilson com as armas, mas mesmo assim o
personagem se dispds a correr o risco e a reafirmar sua coragem adquirida nas contendas da
Guerra da Secessdo. Nota-se que esse combate armado, além de simbolizar a quebra da lei
sobre 0 uso de armas e prenunciar uma reacdo por parte dos homesteaders, também significa
uma atracdo pelo perigo enquanto um excesso frente a normalidade da vida. Chesterton (apud
Zizek (2003, p. 109-110) faz a seguinte reflex&o sobre a coragem:

Um soldado cercado de inimigos, se tiver de abrir caminho, precisa combinar um
forte desejo de viver com uma estranha preocupagdo com a morte. Ele ndo tem
apenas de se agarrar a vida, pois nesse caso sera covarde, e ndo conseguird fugir. Ele
ndo pode somente esperar a morte, pois entdo serd um suicida com um espirito de
furiosa indiferenca a ela; tera de desejar a vida como se fosse &gua e ser capaz de
beber a morte como se fosse vinho.

A vista disso, o duelo em questdo simboliza uma oposicdo de dois sujeitos cujas
trajetorias até aquele momento Ihes proporcionaram experiéncias de risco. Consequentemente,
a empatia pela possibilidade de ganho ou perda total pode seduzir e comprazer, no universo
do faroeste, para além da adaptacdo ao ambiente hostil e perigoso de suas vastas planicies.
Dai o atrativo com a liberdade do cowboy que, junto a seu cavalo, ndo tem limites de
locomocdo e convive frequentemente com 0s excessos da vida, sejam eles ligados ao risco de
morte, a seducao ou a constante incerteza sobre o devir.

Se antes do duelo Wilson j& demonstrava confianca, o espaco de tempo —
aproximadamente quatro segundos — no qual ele mantém a arma apontada para seu adversario
enquanto este se vé vencido, simboliza o deleite de quem assumiu a possibilidade de perda
maxima e tomou consciéncia de seu triunfo. J& nos segundos apos o tiro fatal, Wilson, “numa
execucdo com requintes erdticos, ergue seu colt e empunha em riste, numa alusdo falica
evidente” (PERDIGAO, 1985, p. 57).

Nota-se ainda que as armas de fogo em Shane representam um poder de destruigéo e
tragédia mais expressivo em comparagdo aos outros filmes do género. Enquanto a tradigdo do
faroeste utiliza extensivamente os tiroteios ao longo das narrativas, sejam durante ataques de
indios a diligéncias, ofensivas de bandidos a xerifes, confrontos entre tropas militares ou
cowboys e pistoleiros, no western de George Stevens as armas sdo usadas em apenas trés
momentos: quando Shane ensina Joey a atirar, no assassinato de Torrey e no tiroteio final, no

qual trés personagens sdo mortos. Dessa maneira, as armas de fogo ganham mais relevancia
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nessa historia pela conten¢do do seu uso, 0 que, na narrativa, causa um efeito de suspense

sobre os momentos em que Shane deve usar seu colt.

1.2.1.6. O herdi luta contra os vildes e salva a sociedade

O clima de inseguranga que permeava 0 grupo dos rancheiros foi acentuado em
decorréncia do assassinato de Torrey. Apds o enterro desse personagem, trés das sete familias
desse grupo anunciam que irdo abandonar suas terras devido ao risco representado por Ryker
e seus capangas. Joe, abatido pelo acontecimento, ndo possui mais argumentos para convencer
seus companheiros a lutar pelo direito as terras. A partir de entdo, Shane inicia sua volta a
condicdo tradicional de herdi, o que, por um lado, representa a salvagdo dos rancheiros e do
novo ambiente social em desenvolvimento no vale, mas por outro lado também significa a
consumacao da condicao tragica do heréi fadado a um destino de soliddo e sacrificio pelo bem
do préximo.

Nessas condi¢fes, Shane convence os rancheiros a ndo abandonarem suas terras com
falas cujo principal argumento é o significado da resisténcia desses personagens. Para ele, a
familia e o direito de liberdade no vale sdo motivos superiores, 0s mesmos que Shane,
enquanto herdi, nunca ird possuir.

Diante disso, a narrativa se estrutura novamente com dois lados diametralmente
opostos, na medida em que o grupo de Ryker e os rancheiros se comportavam dentro da fragil
nocdo de legalidade desse ambiente narrativo, enquanto Jack Wilson e Shane representam,
para cada um o0s conjuntos, os elementos de forca extra que sdo necessarios para a
manutencdo da ordem.

Ciente da sua situacdo e avisado por Chis Colloway sobre uma emboscada armada no
saloon para Joe, Shane veste novamente seu traje branco e parte para a cidade apds uma luta
corpo a corpo com Joe, que queria resolver pessoalmente a questdo. Com sequéncias filmadas
em planos gerais alternados a enquadramentos contra-plongées®, Shane cavalga,
simbolicamente, junto com sua tradi¢do de cowboys honrados e solitérios.

No saloon, o impasse formal da narrativa é resolvido quando Shane, ap6s constatar em
dialogo com Ryker que o ambiente do vale ndo os suportaria, mata esse personagem, além de
Jack Wilson e o irm@o de Ryker escondido no andar superior do estabelecimento. Ao
contrario de uma trilha sonora de gloria, a musica classica ao fundo contribui no que Shane

demonstra ao olhar os corpos de suas vitimas: esse triunfo simboliza para esse personagem

2 Nesse tipo de enquadramento, as figuras, personagens ou objetos s&o filmados de um ponto de vista baixo.
Dessa forma, cria-se a nogéo de grandeza e for¢a do foco da filmagem (AUMOUNT et al, (1995).
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tanto a destruicdo de seus semelhantes, enquanto pistoleiros, quanto seu prdprio fim nesse
ambiente que Ihe proporcionou vivéncias e sentimentos incomuns a sua existéncia. Diante
disso, so lhe resta explicar brevemente ao garoto Joey, testemunha do desenlace, a situacédo
tragica do seu destino e ir embora, cabisbaixo, pela mesma montanha com vegetacdo densa na
qual ele surge nas primeiras sequéncias da pelicula. No ultimo plano, sua figura desaparece
por trds da montanha e se funde ao cemitério que ele atravessara, concretizando, dessa forma,

o seu fim.

1.2.2. O cinema de western: Onde os fracos ndo tém vez

Lancado em 2005 nos Estados Unidos, o romance Onde os velhos ndo tém vez forma,
junto a Trilogia da Fronteira, composta por Todos os belos cavalos (1993), A travessia (1999)
e Cidades da planicie (2001), o conjunto de obras do escritor norte-americano Cormac
McCarthy que possui tematicas voltadas a fronteira norte-americana e ao western. Nessas
narrativas, a estética faroesteana e os principais alicerces do género, como o espaco particular
e 0 cowboy armado com um colt sobre seu cavalo, perderam seu ambiente para uma nova
situacdo que ndo é compreensivel a sua tradigdo. Perplexos e melancolicos diante da violéncia
e insanidade do novo contexto, 0s personagens principais desses romances costumam refletir
na busca por respostas ao que aparenta ser o fim do modo de vida e do local de suas
existéncias até aquele momento.

Esse romance foi adaptado para o cinema pelos irmaos Ethan e Joe Coen em 2007.
Traduzido no Brasil para Onde os fracos ndo tém vez, essa producdo recebeu, entre outras
premiacdes, o Oscar nas categorias de filme, roteiro adaptado, diretor e ator coadjuvante para
Javier Bardem pela interpretacdo de Chigurh. A versdo cinematogréafica €, dentro do possivel,
fidedigna ao texto de McCarthy, o que possibilita reflexdes acerca das transcodificacdes entre
as duas versdes tanto quanto sobre as particularidades de cada narrativa. Interessa-nos,
todavia, compreender como essas producgdes reconfiguram o estilo em questdo através de uma
narrativa que estabelece dialogos entre situacdes contextuais com possibilidades originadas na
propria tradicdo da Horse Opera. Dessa forma, a ideia central do texto encerra a reflex&o
inicial sobre 0 género que sustenta a discussdo em desenvolvimento.

O enredo de Onde os velhos ndo tém vez é organizado da seguinte maneira: Llewelyn
Moss, um soldador aposentado e ex-combatente do Vietnd, sai para uma cagada. Apds um tiro
mal sucedido, ele avista, a distancia, cinco caminhonetes e alguns cadaveres espalhados entre

os veiculos. Quando chega ao local, ele encontra nove mortos num tiroteio cujo motivo
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principal aparenta ser uma negociacdo de drogas mal sucedida, ja que existem indmeros
pacotes de heroina mexicana empilhados na carroceria de um dos veiculos. Enquanto
vasculha o ambiente, Moss encontra apenas um sobrevivente ferido e sedento por agua, desejo
que ndo lhe é atendido. Por conta de um rastro de sangue, Moss descobre, a aproximadamente
um quilémetro desse local, o corpo de um décimo sujeito e uma valise com dois milhGes e
quatrocentos mil dolares organizados em doze pilhas com vinte pacotes cada, como ele
contabilizaria adiante.

Na madrugada do mesmo dia, Moss, com remorsos sobre o pedido por agua negado
durante a tarde, resolve voltar ao local da chacina. Mesmo diante dos apelos de sua esposa,
chamada Carla Jean, Llewelyn parte com uma pistola e uma garrafa com &4gua. Quando chega
as caminhonetes, percebe que o Gltimo sobrevivente fora assassinado e, no alto da montanha
onde estacionara seu veiculo, surge outra caminhonete com trés sujeitos que, em pouco
tempo, estariam Ihe perseguindo. A partir de entdo, o proprio Moss constata, num tom irénico
e tragico, a gravidade da sua situagdo: “Se vocé soubesse que ha alguém em algum lugar por
ai a pé, com dois milhdes de dolares seus, em que momento pararia de procurar?”
(McCARTHY, 2006, p. 28).

A partir desse ponto, Moss se torna alvo de uma cagada protagonizada por mais dois
personagens principais: Ed Tom Bell, xerife do condado, ¢ Anton Chigurh, o “profeta da
destruicdo”, segundo as palavras do préprio xerife. Bell, assim como Moss, foi combatente na
Guerra do Vietna. Aos vinte e cinco anos, foi eleito xerife do condado e exerceu o cargo por
dois mandatos consecutivos. Apds um periodo residindo em outra cidade, ele retorna para o
condado com sua esposa e é novamente eleito como xerife. Dessa vez, porém, 0 ambiente em
que alguns de seus amigos de profissdo chegaram a andar desarmados lhe proporciona
experiéncias com as quais nao consegue lidar.

Inicialmente, as reflexdes desse personagem ganham destaque devido aos pontos de
vista sobre os quais a narrativa se desenvolve. Nesse aspecto, alternam-se ao longo dos treze
capitulos do livro trechos iniciais com a voz do xerife em primeira pessoa, a0 passo que 0
restante é narrado em terceira pessoa. Com esse entrecruzamento de pontos de vista, o que, no
inicio da narrativa, se assemelha a uma voz em off cujos comentérios iriam apenas destacar a
tematica da historia acaba se tornando o eixo pelo qual o sentido da trama é formado: a antiga
verdade da tradicdo foi suprimida por um amalgama de valores alheio aos personagens. Como
representante legal da antiga cultura, o xerife representa, por meio da palavra, o estado de
suspensdo vivenciado por personagens que perderam seus antigos alicerces sociais e se

sentem incapazes de retoméa-los ou, ao menos, substitui-los.
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Os trechos nos quais a voz narrativa € de Ed Tom Bell sdo relatos da vida pessoal
desse personagem que vao desde sua experiéncia na Guerra do Vietna até sua situacdo como
xerife prestes a se aposentar. Sobre a batalha, Bell se posiciona da seguinte maneira:
“Também nao falo sobre a guerra. Teoricamente sou um heroi de guerra e perdi os homens de
um esquadréo inteiro. Fui condecorado por isso. Eles morreram e eu recebi uma medalha. N&o
preciso nem saber o que vocé pensa disso. Ndo ha nenhum dia em que eu nd&o me lembre”
(McCARTHY, 2006, p. 163). Quanto a forma, a pontuacdo truncada desse trecho contribui
para elucidar o peso dessa vivéncia para o personagem. Ademais, as oracfes encerradas
bruscamente por pontos finais elucidam a dificuldade desse personagem/narrador em
expressar suas reflexdes tanto sobre suas experiéncias vividas quanto sobre as experiéncias
concomitantes a narragao.

Sobre esse aspecto, no inicio do século XX, Walter Benjamin notou a ocorréncia de
uma mudanca na esfera social dos individuos que repercutira em diversos campos, inclusive
na literatura. Em seu célebre texto publicado em 1936 sob o titulo de O narrador:
consideracdes sobre a obra de Nicolai Leskov, Benjamin defende a ideia de que a experiéncia
e a arte de narrar estdo em vias de extingdo. Nesse sentido, o narrador, entendido como o
sujeito que teve experiéncias e sabe narra-las, tal como o camponés sedentario ou o
marinheiro comerciante, perdeu suas capacidades de transmisséo de sabedoria por motivos
como o surgimento do romance, o discurso cientifico e a difusdo da informagdo. Esse
pensador alemdo também considera que com a Guerra Mundial foi iniciado um processo cujas
consequéncias vao até os dias atuais, na perspectiva de que “os combatentes voltavam mudos
do campo de batalha ndo mais ricos, e sim mais pobres em experiéncia comunicavel”. (1994,
p. 198).

A vista disso, as poucas palavras do xerife Bell sobre a guerra e a angustia presentes
no trecho supracitado podem representar indicativos de que essa batalha tenha suscitado as
falas breves e entrecortadas do personagem durante os trechos narrados em primeira pessoa.
Todavia, o xerife da narrativa em questdo lembra, com uma satisfagcdo contida nas suas breves
palavras, do periodo classico da sua tradicdo. Bell é um sujeito que duvida dos grandes
beneficios das novas tecnologias, embora assuma a inviabilidade de negar seu uso. Para
resolver algumas situagdes, ele acredita que “O senso comum ndo mudou. As vezes digo aos
meus assistentes que simplesmente sigam as migalhas do pé&o. Ainda gosto dos velhos Colts.
Calibre 44-40. Se isso ndo puder deté-lo é melhor jogar longe e comegar a correr. Gosto da
velha Winchester modelo 977 (McCARTHY, 2006, p. 55). Nesses momentos de

rememoracao, as entrelinhas do discurso de Ed Tom Bell vao ao encontro de um sentimento
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implicito no texto de Walter Benjamin: ambos sdo nostalgicos em relacdo a periodos de
experiéncia plena.
Na busca por evidenciar o senso pratico de “narradores natos” e a utilidade das

“verdadeiras narrativas”, Walter Benjamin disserta que

[...] o narrador ¢ um homem que sabe dar conselhos. Mas, se “dar conselhos” parece
hoje algo de antiquado, é porque as experiéncias estdo deixando de ser
comunicaveis. Em consequéncia, ndo podemos dar conselhos nem a nds mesmos
nem aos outros. Aconselhar é menos responder a uma pergunta que fazer uma
sugestdo sobre a continuacdo de uma histéria que esta sendo narrada. Para obter essa
sugestdo, é necessario primeiro saber narrar a histdria (sem contar que um homem s6
é receptivo a um conselho na medida em que verbaliza a sua situacdo). O conselho
tecido na substancia viva da existéncia tem um nome: sabedoria. A arte de narrar
esta definhando porque a sabedoria — o lado épico da verdade — esta em extingdo.
(BENJAMIN, 1994, p. 200-201).

Em relacdo a essa nogdo benjaminiana de ligacdo entre experiéncias comunicaveis
com o conhecimento necessario para dar conselhos, o xerife Ed Tom Bell estd no extremo
oposto. Se quanto a forma suas falas sdo particularizadas pela estrutura sintatica pausada, o
conteddo possui como maior caracteristica 0 posicionamento em que esse personagem assume
sua incapacidade de compreenséo sobre os fatos do seu cotidiano. Nessa perspectiva, o xerife
narra a prisdo de um garoto de dezenove anos que havia assassinado uma menina cinco anos
mais nova. Com a condenacdo do infrator a camera de gés, Bell fora trés vezes a cadeia e
descobrira, em didlogo com o assassino, que ele sempre tivera um plano homicida. Além
disso, o garoto afirma que “se o soltassem ia fazer de novo. Disse que sabia que ia para o
inferno. [...] N&o sei o que pensar disso. Ndo sei mesmo. Achei que nunca tinha visto uma
pessoa assim e fiquei me perguntando se ele seria de uma nova espécie” (McCARTHY, 2006,
p. 7).

Né&o obstante, a nostalgia e a incompreenséo presentes nas reflexdes desse personagem
ndo negam sua fé na existéncia de um significado para a vida. Embora a perplexidade causada
por jovens homicidas, por nove assassinatos num periodo de uma semana no condado de sua
jurisdicdo, ou ainda por um matador que transcende as compreensdes tradicionais sobre
comportamentos e valores, Ed Tom Bell busca, sozinho, encontrar o sentido Gltimo para a
vida de um xerife que ja se arriscou, em tempos idos, para salvar vidas alheias. Com esse
propdsito, Bell narra a ida de sua familia do estado da Georgia para o condado em que reside
e, a partir dai, assume seu posicionamento numa postura filosofica sobre a existéncia da

verdade:

Estou ciente de que muitas coisas na historia da minha familia ndo sdo. Qualquer
familia. Quem conta um conto aumenta um ponto. Como diz o ditado. Acho que
alguns deduziriam dai que a verdade ndo tem como competir. Mas ndo acredito
nisso. Acho que quando as mentiras ja forem todas contadas e esquecidas a verdade
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ainda estara la. Nao se move de um lugar para o outro e ndo muda se de tempos em
tempos. Vocé ndo pode corrompé-la assim como ndo pode salgar o sal. Ndo pode
corrompé-la porque ela é o que ela é. [...] Tenho certeza de que algumas pessoas
discordariam disso. Uma boa quantidade, para ser honesto. Mas eu nunca consegui
descobrir no que é que qualquer uma delas acreditava (McCARTHY, 2006, p. 105).

Se o xerife da trama em questdo narra em primeira pessoa seu caminho conflituoso e
inseguro para buscar uma verdade cada vez mais distante e difusa, o restante da narrativa
também elabora, em aspectos de forma e de conteldo, um sentido que perpassa o raciocinio
sobre o significado da existéncia e o extrapola com a articulagdo de diferentes elementos
narrativos. O narrador desses segmentos comporta as caracteristicas do que Reuter (2004, p.
76) classifica como narracdo heterodiegética neutra. Ausente como personagem — dai
heterodiegético —, o narrador dessa categoria conduz o desenvolvimento do enredo como um
testemunho objetivo sem demonstrar filtros de consciéncia. Com a visdo limitada, essa
instdncia sabe menos que as personagens e causa no leitor a impressdo de que 0sS
acontecimentos se desenrolam sob os olhos de uma camera.

Com esse posicionamento em relacdo a trama, o narrador dos trechos em questdo
descreve as acOes dos personagens com uso constante de conjungées aditivas. Para narrar uma
compra de arma e munic¢des de Moss, 0 narrador diz que o personagem “Pegou um taxi e foi
até a cidade e entrou numa loja de artigos esportivos e comprou uma espingarda Winchester
pump calibre 12 e uma caixa de cartuchos calibre 8,4 milimetros” (McCARTHY, 2006, p.
76). Nota-se que, face aos trechos narrados pelo xerife em primeira pessoa, alguns elementos
de ordem formal e técnica do livro de Cormac McCarthy corroboram de maneira direta na
construcdo do seu conteudo.

Nos periodos narrados em primeira pessoa pelo xerife Bell, tem-se 0 numero de
perspectivas reduzido a apenas um sujeito, as possibilidades advindas dos dialogos interiores
do personagem, os deslocamentos no tempo e também a forma discursiva semelhante a um
depoimento como principais caracteristicas narrativas. Com isso, 0S anseios desse
personagem classico das tramas de western sdo mais notdveis e condizentes com a
reestruturagdo feita por McCarthy sobre o género. Em meio as visfes romanticas dos tempos
idos e as constatacOes tragicas do presente, as reflexdes do xerife se afastam cada vez mais de
algum vislumbre de entendimento sobre a nova condi¢do de existéncia para se aprofundarem
numa espeécie de labirinto em que o personagem ndo tem nogdo do momento de sua entrada e
muito menos da possibilidade de saida.

Por outro lado, nos periodos com narragdo heterodiegética neutra a causalidade

psicolégica presente nas reflexfes do xerife é substituida pela racionalidade dos eventos
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narrados. Dessa maneira, 0s personagens agem de forma autbnoma e em ordem cronoldgica
enquanto o texto oferece aos leitores apenas motivos relacionados a perseguicdo de Moss por
Chigurh e o xerife, que esta sempre atrasado sobre os acontecimentos principais. Todavia,
essas caracteristicas ndo encerram a finalidade desse tipo de narracdo no texto de Cormac
MccCarthy.

Moss e Chigurh, perseguido e perseguidor, sdo dois personagens frios e técitos. Suas
relagbes com o0 mundo a sua volta sdo sempre préaticas e objetivas. Moss, quando volta ao
local da chacina por compaixdo ao personagem sedento por agua, quebra esse codigo de
comportamento e se torna, com o dinheiro em mé&os, o principal objeto a ser encontrado e
destruido por Chigurh.

Com vistas a ontologia dos personagens de fic¢do, alcancada basicamente pelas a¢des
desses sujeitos e pelos tempos verbais utilizados pelo narrador (CANDIDO, 2011),
compreende-se que o tipo de narragdo utilizada em Onde os velhos ndo tém vez — exceto os
trechos em primeira pessoa — estd condicionada aos personagens Moss e Chigurh, cujas aces
constituem o eixo actancial da trama. Nessa perspectiva, as poucas palavras desses
personagens inviabilizariam a narragdo homodiegética centrada no personagem, ao passo que
um narrador testemunha ndo sobreviveria a violéncia de Chigurh.

Se o0 enredo do western de McCarthy na trama em questdo possui um xerife impotente
perante seu novo contexto, Moss representa o cowboy que, na nova dindmica social, ndo
possui nem a relevancia de seu tipo na tradicdo do género nem as qualidades ligadas ao
codigo de honra faroesteano. No enredo em analise, Moss, cowboy por sua estética, pelo uso
de armas de fogo, pelos costumes do campo e pela personalidade sisuda, se torna um simples
sujeito amedrontado sem compreenséo da forca do personagem que o persegue. Por mais que
ele se esforce para manter uma postura altiva, torna-se evidente para 0os demais personagens
gue, em meio a negociacdo milionaria em curso, Moss é apenas um cowboy a ser eliminado,
tal como o xerife, na visdo de Carson Wells — outro personagem em busca da valise —, ¢ “um
xerife caipira numa cidade caipira num condado caipira. Num estado caipira” (MCCARTHY,
2006, p. 132).

Nos momentos de risco, Moss prefere manter a arma em riste, como em filmes
policiais ou de gangster, do que aguardar até o0 momento do conflito para fazer mira. No inicio
da narrativa, ele ndo consegue abater um veado num tiro disparado com um rifle de alta
precisdo. Mesmo armado, Moss apenas corre quando € descoberto no local da chacina. Tem-
se entdo a figura de um cowboy desmistificado, passivel das fraquezas humanas que vao de

encontro ao codigo de honra do Velho-Oeste. Nesse sentido, as poucas qualidades do herdi
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faroesteano em Moss funcionam apenas como resquicios de um tipo de personagem cuja
elaboragédo continha as principais simbologias desse género norte-americano. Ciente disso,
Carson Wells, sujeito que expressa em sua curta participacdo e suas muitas palavras o
entendimento mais claro sobre os acontecimentos da trama, se dirige a Moss da seguinte
maneira: “Nao sei nada a seu respeito. Mas sei que vocé nao foi feito para isto. Vocé acha que
foi. Mas ndo foi.” (McCARTHY, 2006, p. 130).

O maior simbolo de aptidao para o conflito e 0 ambiente dessa narrativa € Chigurh, o
“profeta da destruicdo”. Sua trajetéria na busca pela valise revela, além de um instinto
apurado e uma objetividade inquestionavel, comportamentos que, pelo excesso de
racionalidade propria desse personagem, se tornam irracionais para as pessoas a sua volta.
Apds matar um policial estrangulado com a corrente das algemas, Chigurh se encontra com
dois homens que iriam contratad-lo para encontrar a valise. Quando chegam ao local da
chacina, Chigurh assassina os dois sujeitos. A partir desse ponto, ele d& inicio a uma cacada
alheia as finalidades financeiras do empresario que o contratara.

Os poucos dialogos de Chigurh com outros personagens demonstram a
incompatibilidade entre suas convicgdes e seus valores. Quando esta na loja de um posto de
gasolina, uma pergunta irrelevante feita pelo proprietario do estabelecimento sobre a
possibilidade de chuva no local para onde Chigurh iria desencadeia um dialogo no qual a vida
do senhor é decidida num jogo de cara ou coroa. Como Borges (2010, p. 356) nota, “o destino
dos seres humanos se decide em um jogo”. Além do jogo, qualquer desvio dos personagens
em relacdo as regras de Chigurh sdo motivos para serem mortos.

Algumas horas antes de ser assassinado, Carson Wells, Gnico personagem que tem
algum conhecimento sobre Chigurh, esclarece para Moss que

N&o da para fazer acordo com ele. Deixa eu dizer outra vez. Mesmo que vocé
entregasse o dinheiro, ele te mataria ainda assim. N&o ha ninguém vivo neste planeta
que ja tenha tido algum problema com ele. Estdo todos mortos. Isso ndo pesa a seu
favor. Ele é um homem peculiar. Poderiamos até dizer que ele tem principios.
Principios que transcendem o dinheiro, ou as drogas ou qualquer coisa desse tipo
(McCARTHY, 20086, p. 130).

A peculiaridade de Chigurh também se revela na sua arma, a qual é formada por um
tubo que dispara ar comprimido através de uma vareta de aco de cobalto. Em algumas
ocasides, ele ainda adapta uma espingarda com a vareta de aco. Dessa forma, suas vitimas
morrem de maneira muito semelhante aos bovinos quando sdo abatidos em frigorificos por
uma arma de ar comprimido que dispara um pino de ago.

Na adaptacdo cinematografica do texto de Cormac McCarthy, os irmdos Coen

organizaram o enredo de forma muito semelhante ao texto original. Com 0 uso de recursos



55

técnicos e narrativos, essa pelicula também alcanca efeitos préximos do que o texto configura
com sua instancia narrativa e as agOes dos personagens. Enquanto nos trechos do texto
narrados em primeira pessoa o xerife ndo consegue compreender seu contexto e nos demais
seguimentos o narrador se exime de qualquer tipo de filtro de sentimentos ou reflexdes sobre
a trama, na adaptacdo cinematografica a instancia narrativa cede seu espaco de pensamento
para o espectador na medida em que configura a narrativa e a trilha sonora com base no
siléncio.

Independente do nivel de tensdo das agdes e dos acontecimentos do enredo, 0S
recursos sonoros desse filme figuram na diegese apenas como sons naturais dos eventos, seja
ele o ronco do motor de um carro, dos didlogos dos personagens ou de um disparo da arma de
ar comprimido usada por Chigurh. Além disso, a maioria dos enquadramentos — sobretudo
nos momentos de dialogo — mostram 0s personagens da cintura para cima sem recorréncia a
extensos movimentos de foco e desfoco. Somados a falta de uso da trilha sonora, esses
elementos constituem uma narragdo objetiva e racional que apenas apresenta os fatos para
seus espectadores construirem — ou ndo — um sentido logico para uma situacdo que 0s
personagens e a instancia narrativa nao conseguem compreender.

Na pelicula em questdo, a representatividade de Chigurh é elaborada principalmente
pela performance do ator Javier Bardem e por recursos de iluminacgdo que revelam oposigdes
de forma e conteldo da obra. Chigurh é um personagem que, além de incontrolavel na
realizacdo de seus objetivos, revela um estado de auséncia de sentimentos para com o
préximo e, as vezes, com ele mesmo. Nem a dor fisica quando leva um tiro e ele préprio
costura o ferimento, ou a fratura exposta quando se envolve em um acidente de carro, sdo
capazes de abalar sua figura e fazé-lo demonstrar sofrimento. Além das risadas de Chigurh
quando suas vitimas, cientes de seus destinos, dizem que ele “ndo precisa fazer isso”, os
sentimentos desse personagem sao todos voltados ao sucesso e a aplicacdo de sua regra.

Nessas condicOes, ele assassina, com 6dio, 0 empresario que o0 contratara, por conta
desse sujeito ter disponibilizado um segundo localizador da valise para um grupo de
mexicanos. Da mesma maneira, uma lagrima escorre do olho de Chigurh no momento
posterior ao assassinato de Carson Wells. Chigurh fala ao telefone com Moss, sua caca, e a

sensacdo de efetividade e sucesso com suas regras transborda pelos olhos desse personagem.
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Bell e Chigurh se entreolham pelos reflexos no buraco da fechadura.

O frame acima se refere a0 momento em que o xerife vai ao apartamento em que Moss
foi assassinado. Chigurh, como nas demais situagdes, estava adiantado em relagdo ao xerife.
Este personagem, do lado de fora e sob a luz dos farois de sua viatura, esta num momento de
suspense narrativo tipico do faroeste, quando seus herois caracteristicos — cowboy e xerife —
tém a oportunidade de reafirmar a tradicdo e a mitologia que os precede. Nesse caso, porém, o
xerife estd temeroso por saber que do outro lado da porta estd alguém cujas acdes sdo
inacessiveis ao seu entendimento. Diante desse impasse, ele saca seu colt antes da possivel
contenda, indo novamente de encontro ao enredo classico.

Do outro lado da porta, Chigurh, na escuriddo, € o extremo oposto do xerife, um duplo
que revela uma possibilidade advinda da propria mitologia dos herois faroesteanos na
instabilidade entre bem e mal. Mesmo diante de todas as possibilidades de tirar a vida do
xerife, ele escapa, e quando Bell abre a porta, as duas sombras projetadas na parede —
novamente um recurso classico do género — reafirmam a nocéo de duplo. Uma delas, de tanta
luminosidade, beira o desaparecimento e o desfoque total. A outra, partindo de uma
interseccdo com a primeira, tem formas definidas. Dessa maneira, o0 jogo de luz e sombra
revela na representacdo do duplo que Chigurh é a consequéncia direta da prépria nogdo de
heroicidade do western. Se a condi¢do de fronteira do Velho Oeste compunha personagens

sempre no extremo de seus comportamentos, Chigurh é a unido de todas as ac¢6es, dos valores
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e dos codigos possiveis em apenas um personagem. Dai sua carga de tensdo na narrativa e
incompatibilidade com os demais personagens.

Organizada com trés personagens caracteristicos do faroeste, a narrativa de Onde 0s
velhos ndo tém vez — ou Onde os fracos ndo tém vez, no caso do filme — é considerada pela
critica especializa como um western pés-moderno® devido ao reordenamento das simbologias
do estilo e a subversdo sobre os alicerces do género. Tem-se entdo um xerife acuado e perdido
prestes a se aposentar, um cowboy amedrontado que desvirtua o cédigo de honra do Velho-
Oeste e um fora da lei insano e incompreensivel a tradicdo cléassica da Horse Opera. O
cowboy, no novo contexto, ndo teve nem a sua morte digna de ser narrada de forma ativa no
encadeamento das ac¢fes. Apos ouvir varios tiros, o xerife Bell, mais uma vez, chega atrasado
aos principais fatos, e Moss ja estd morto, vitima de um grupo de mexicanos que também teve
acesso a um rastreador da valise.

A partir do levantamento sobre as principais caracteristicas do género western e da
aproximacdo dessas reflexdes sobre duas narrativas que representam momentos especificos
para o estilo, a discussdo do trabalho alcanca seus principais alicerces para se debrucar sobre
seus principais objetos. A vista disso, 0 proximo capitulo corresponde a uma analise sobre o
livro Heranca de sangue: um faroeste brasileiro, na perspectiva de que sua narrativa
configura um far-centro-oeste no cerrado brasileiro quando organiza uma série de motivos
comuns aos ambientes de fronteira numa trama moldada com a articulacdo de diferentes

caracteristicas da tradicdo narrativa norte-americana analisada nesse capitulo.

2 Numa perspectiva cronolégica, esse filme é considerado pos-moderno em razdo de sua narrativa ir além da
fase moderna iniciada na década de 1970, quando algumas tramas desse género passaram a discutir questfes da
conquista do Oeste, em dialogo com as criticas atribuidas a Tese da Fronteira nesse mesmo periodo. Se a fase
moderna repensa simbolos e locais de fala, tais como dos indios e das mulheres, a fase pés-moderna se volta
para uma série de desenvolvimentos sociais e tecnoldgicos que ja permeavam as oposicdes classicas do género,
mas agora, em estagio avangado, suprimem 0s personagens e 0s modos da velha tradicdo até o ponto de elimina-
las.
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2. REFERENCIAS DO FAROESTE NA LITERATURA NO CERRADO: HERANCA

DE SANGUE
Far-West

Chapel6es e revolveres de ultimo modelo saiam mecanicamente
das telas bulhentas e passeavam calmos nas ruas irrigadas do p6
vermelho.

[...] Caboclos baile retretas filas pokers com assassinatos de calca
caqui para recordes de pontaria humana na estada.

E o sertdo para la eldorava sempres e liberdades.

Oswald de Andrade

Enquanto objeto da ficgao, o sertdo possui diferentes roupagens. As vezes, ele é fosco,
lento, incompativel as grandes tensGes narrativas, como num Monteiro Lobato de Cidade
mortas (1995). Em outros casos, irradia cores, mistérios, paixdes e mitos, tornando o sertanejo
um ser tdo em obras de Guimardes Rosa como o Grande Sertdo: Veredas (2001). Tambem
recebe tons de ocre numa ambientacdo que implode tensfes sociais quando € elaborado por
Bernardo Elis em O tronco (1974) ou Glauber Rocha em Deus e o diabo na terra do sol
(1964). Em terras norte-americanas, como mostra o primeiro capitulo, o sertdo — ou a
wilderness — se tornou o elemento sine qua non para o género de western.

Este capitulo € uma anélise sobre como o sertdo no cerrado goiano se torna, no livro
de Ivan Sant’Anna publicado em 2012, um far-centro-oeste brasileiro marcado por conflitos
armados, codigos de honra, tiroteios e valentia. Dito de outra forma, a discussdo seguinte
apresenta uma analise sobre como a narrativa do livro Heranca de sangue: um faroeste
brasileiro é construida numa articulacdo de elementos diegéticos e extradiegéticos que
elaboram, através de diferentes referéncias ao género norte-americano, um faroeste particular
no sertdo/cerrado do Brasil.

Com essa finalidade, o capitulo estd organizado em duas partes principais. Na
primeira delas, nos debrugamos sobre a composicdo da narrativa tendo em vista a fabula e a
trama — 0 que se conta e como se conta — com o0 objetivo de compreender a forma pela qual a
historia se estrutura e 0s contetdos presentes na narrativa, sobretudo os de ordem social e
cultural.

A segunda parte constitui uma analise pormenorizada das referéncias ao faroeste,
sobretudo de como alguns dos principais personagens de Heranca de sangue se aproximam
do modelo de her6i faroesteano, o cowboy, e como esse personagem, no cerrado goiano, se

torna particular.
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2.1. HERANCA DE SANGUE: FABULA E TRAMA

No que se refere a relagdo entre ficgdo, contexto e histdria, o século XIX representa
uma mudanca significativa para o campo da literatura. Consolidado desde o final do século
anterior, 0 romance, que até entdo mantinha muitas proximidades com a epopeia classica, a
mitologia e, sobretudo, as experiéncias coletivas da sociedade, absorve elementos positivistas
de seu contexto. Nessa mudanca, as vivéncias do individuo se tornam gradativamente o novo
eixo da ficcdo e a relagdo entre a literatura e a vida fica em evidéncia.

Diante dessas inovacgdes, o chamado realismo literario surgiu no campo da ficcéo
como o representante das propostas cientificas do século X1X na medida em que sua proposta
configurava uma busca por maior proximidade entre a realidade e a ficcdo. Através de
artificios como a impessoalidade do autor, a objetividade, o tom analitico e 0 encadeamento
I6gico do enredo, esse movimento literario aproximou leitor e obra com personagens que
vivem situac@es e conflitos com propostas mais racionais em relacdo aos periodos anteriores.

Nas fases seguintes ao realismo, as chamadas escolas literarias, apos levarem o
cientificismo ficcional até as Ultimas possibilidades, experimentaram, além de varias formas
de linguagem e de sua organizacdo, um aprofundamento ainda maior sobre o individuo, com
producdes cujo maior expoente é Ulysses, de James Joyce (1922)%.

Atentos a essas transformacdes do campo da literatura, os romancistas e jornalistas
americanos do século XX passaram a dedicar maior atencdo aos fatos do cotidiano e as
diferentes maneiras de narra-los. A partir dessa confluéncia de estilos, surgiu, entre o final da
década de 1950 e o decorrer da década seguinte, o chamado jornalismo literario, também
conhecido como romance de néo ficgdo, Novo Jornalismo ou ainda romance reportagem. Juan

Rodrigues (2013, p. 193) se refere a esse género da seguinte maneira:

Nessa teia de informacbes que parecem ficclo, e de narrativas ficcionais que
parecem realidade, a historia € mostrada como um romance. A ficcdo norte-
americana inova e constrdi uma estrutura narrativa surpreendente, que atua no limite
entre 0 romance e as grandes reportagens especiais, que passam a ganhar espago na
midia impressa dos Estados Unidos, entre o final dos anos 50 e inicio dos 60,
inicialmente na chamada imprensa underground ou alternativa.

Nesse sentido, o jornalismo literério se revela como um herdeiro direto da tradi¢io
realista, pois suas producgdes, ao narrarem eventos cotidianos, aproximam tanto a obra e o

leitor das questBes do sujeito moderno quanto o autor/narrador dos fatos narrados. Em dialogo

% Ulysses, de James Joyce, é considerado pela maioria dos criticos como o maior romance do século XX.
Inspirada na Odisseia de Homero, essa historia é ambientada em Dublin, e narra as aventuras de Leopold Bloom
e Stephen Dedalus ao longo do dia 16 de julho de 1904. O diferencial dessa obra se encontra na mistura de
diversos estilos e referéncias culturais, além de técnicas narrativas complexas, como o fluxo de consciéncia.



60

com a perspectiva teorica de Iser (2002) sobre as articulagGes entre diferentes categorias do
texto literario, o estilo de romance reportagem une de forma particular o imaginario, o real e a
ficcdo: o primeiro se refere basicamente ao leitor e ao autor/narrador quando suas leituras e
interpretacdes do mundo se aproximam ou se particularizam; o segundo é o fulcro do género,
e o terceiro consolida os dois primeiros termos e suas relagdes mais diretas & nogdo de real
dentro do campo ficcional e das suas estratégias narrativas.

Heranca de sangue, de Ivan Sant’Anna®’, faz parte da categoria em quest&o. Resultado
de extensa pesquisa em fontes orais e bibliogréaficas, a historia da cidade goiana de Cataldo é
narrada numa selecdo de fatos que une alguns dos acontecimentos violentos mais marcantes
da histdria da cidade numa narrativa carregada de recursos proprios da ficcéo.

De maneira geral, os trabalhos voltados a andlise dos romances de ndo ficcdo
desenvolvem suas reflexdes a partir de um processo metodoldgico que busca separar fato e
ficcdo para que cada campo possa ser analisado de forma pormenorizada em suas respectivas
areas do conhecimento. Neste capitulo, a op¢do metodoldgica compreende toda a obra como
uma ficcdo. Evitamos, dessa forma, um texto com maior extensdo e menos profundidade nas
analises, haja vista trabalhos com tematica semelhante que partem da separacdo entre as duas
areas do saber necessitarem de discussdes com um numero maior de categorias e conceitos
devido a amplitude do recorte.

Diante dessa opcdo de método e da extensdo temporal que a narrativa de Heranga de
sangue abrange — da expedi¢do do Anhanguera Il em 1722 até 1936, ano do assassinato do
farmacéutico Antero da Costa Carvalho — optamos por subdividir o livro em seis partes que
compdem micronarrativas para os eventos narrados. Dessa forma, além da reflexdo sobre a
trama — ou o discurso para Todorov (2013) —, também consideramos a fabula, a histdria, ou
seja, 0 que se conta.

A divisdo segue a seguinte ordem:

- Capitulos introdutorios;

- Primeiro Fogo;

- Do Segundo Fogo ao fim da Era Paranhos;
- Terceiro Fogo;

- Quarto Fogo;

- Assassinato do farmacéutico Antero.

%’ Ivan Sant’Anna é carioca, nascido em 1940. Viveu parte da sua infincia na cidade de Cataldo, quando residiu
durante alguns anos da década de 1950 na casa de seus avos paternos. Por conta disso, os fatos narrados em seu
livro j& eram de seu conhecimento ha vérias décadas, o que reforgou seu interesse em pesquisa-los mais a fundo
— com a ajuda de sua irma — e publica-los. Formado em mercado de capitais pela Universidade de Nova York,
trabalhou por quase quarenta anos no mercado financeiro. Em 1995, tornou-se escritor, ensaista e roteirista — um
de seus trabalhos foi a série Carga Pesada, da Rede Globo.
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2.1.1 Capitulos introdutdrios

Ao refletir sobre a personificacdo ou a representacdo do narrador em textos de
jornalismo literario, Malcolm argumenta que “a presenga dessa figura idealizada na narrativa
s0 aumenta a desigualdade entre escritor e personagem. [...] Em comparacdo com essa pessoa
sébia e boa, as outras personagens da histéria — até mesmo as boas — empalidecem.”
(MALCOLM, 2012, p. 176). Em Heranca de sangue, 0s Unicos momentos narrados em
primeira pessoa correspondem a cinco paragrafos da introducdo nos quais o
personagem/narrador Ivan Sant’Anna revela que os fatos desse enredo ja lhe interessavam
desde crianga. Apds apresentar as figuras de seus avos paternos, Hermogenes e Dona laid, o
foco narrativo se torna isento do uso do “eu” e o discurso revela que 0 livro ndo corresponde a

uma historia da familia Sant’ Anna. Para o narrador, o enredo

E um relato de lutas, de crimes, de 6dios, de paixdes, de selvagerias e crueldades,
com pouco espago para 0 amor. E a saga de uma cidade, e dos homens e mulheres
que a povoaram, desde que, na primeira metade do século XVIII, um espanhol das
terras da Catalunha aportou nas terras do Além-Paranaiba, nos rastro a expedicao de
Bartolomeu Bueno da Silva, o0 Anhanguera Il, bandeirante que desbravou os sertdes
dos indios Goiés (p.18).

A partir dessa estratégia narrativa de negacdo da primeira pessoa, o narrador prefigura
um distanciamento da trama que gera, consequentemente, uma nogdo de independéncia dos
fatos narrados. Isso significa, no sentido estrutural, que a historia de Heranca de sangue
estaria mais distante das interferéncias de um foco narrativo ativo no desenvolvimento do
enredo. Nota-se, todavia, que esse afastamento enquanto pessoa do discurso corresponde, por
outro lado, a momentos cujo conteudo revela uma entidade narrativa proxima a voz em off
utilizada tanto na literatura quanto no cinema. Essa proximidade ocorre na perspectiva de que
enquanto os acontecimentos e as agdes se desenvolvem, a voz narrativa se expressa para
configurar essas passagens de maneira especifica. Na recepcao, isso significa um trajeto, ou
uma série de chaves de pré-configuracdo do texto aos chamados leitores modelo, uma
categoria pensada por Umberto Eco em seu texto Lector in fabula (1988) que esta ligada a um
tipo de leitor especifico, pressuposto pelo préprio texto. Nesse caso, a disposicdo dos
elementos textuais é pensada para um leitor cuja percepcao seja capaz de compreender a obra
a partir desses caminhos.

A introducdo de Heranca de sangue revela alguns desses artificios que estabelecem,
nesse caso, um dialogo evidente: a partir de uma cultura da valentia especifica do cerrado
goiano, torna-se possivel narrar a historia da formagdo de uma cidade — Cataldo — tal como
um western americano. Para tanto, o narrador utiliza trechos como “O que valia mesmo era a

‘Lei do Cataldo’, um severo cddigo de honra segundo o qual uma pendéncia s6 podia ser
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resolvida com derramamento de sangue”. (p. 15). Também faz parte da introdugdo o trecho
mais citado por trabalhos que utilizam Heranga de sangue como objeto de estudo, quando o

narrador diz que

E também uma historia de faroeste. Mais especificamente, de nosso far-centro-oeste
(se o leitor me permite a inventiva e o anglicismo). Fosse o Brasil a cultura universal
dominante, nossa Hollywood ja teria descoberto, e tornado famosa, Cataldo. Pois a
cidade goiana nada fica a dever a Tombstone, no Arizona (com seu famoso duelo no
O.K. Caorral), Dodge City, no Kansas, Laredo, no Texas, € outras que os bangue-
bangues imortalizaram. (p.18).

Com essas palavras, torna-se evidente a configuracao da historia que sera narrada em
Heranca de sangue. Embora as particularidades dessas referéncias sejam objeto especifico do
item 2.2 do presente capitulo, seus aspectos de forma e assunto sdo Uteis na analise sobre a
fabula e a trama.

Finda a introducdo, o primeiro capitulo, intitulado “Domingo, 16 de agosto de 1936”
revela uma estratégia comum de livros do género policial ao iniciar a histdria pelo Gltimo
acontecimento do encadeamento cronoldgico dos fatos. Sem nomear nenhum dos
personagens, narra-se nesse trecho o assassinato de um prisioneiro por um grupo de estranhos
cavaleiros armados com facas, punhais, barras de ferro, garruchas, carabinas e revolveres.

Tendo chegado durante o fim da tarde na cidade, os cavaleiros se dirigem a cadeia,
expulsam os unicos oito policiais do local, retiram o prisioneiro de sua cela e iniciam um
verdadeiro martirio para com sua vitima. Apos ter sua lingua cortada ao meio e andar por
algumas ruas da cidade, o condenado tem seus dois olhos perfurados com punhaladas e dentro
de pouco tempo recebe o golpe fatal em seu coracao.

Esses acontecimentos de violéncia extrema sdo narrados com estratégias bem
definidas. A primeira delas € a continuidade da acdo e a montagem paralela. Com esse tipo de
organizacdo, o ambiente, ou seja, 0 espaco carregado de caracteristicas socioeconémicas,
morais e econdmicas em que vivem o0s personagens (GANCHO, 2006, p. 27), é elaborado
mais pelo préprio desenvolvimento das acdes do que por trechos descritivos. Este, na Unica
ocorréncia durante o trecho mencionado, diz: “Um tapete escuro se desenrolou sobre a cidade,
mais negro do que o costume, quem sabe pressagiando 0s tragicos acontecimentos que o
destino reservara para as ultimas horas daquele domingo.” (p.21).

Algumas cenas do cotidiano do local sdo alternadas a chegada dos cavaleiros a cidade
e ao assassinato. Nesses trechos, ganha destaque a importancia do cinema para a vida cultural
do periodo, com destaque para a protagonista do filme em exibicdo nessa noite, Shirley

Temple. Para reforgar a cultura da valentia, a instancia narrativa esclarece que antes da
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pelicula principal, seria exibido um episodio de Tom Mix, uma série de western, apenas para
que “os marmanjos ndo inventassem desculpas”. (p. 22).

Esse processo estrutural de alternancia € semelhante ao que John Ford utiliza em
varios de seus westerns. Jacques Aumont (1995, p. 127) constata esse processo de construcdo

narrativa fordiana da seguinte maneira:

Um cineasta como John Ford erigiu como regra a alternancia de cenas de felicidade
e cenas de violéncia, de modo que o espectador fique, por um lado, sujeito a
sentimentos extremos (que o fazem perder de vista o arbitrario da narrativa), mas
esteja, por outro lado, impaciente por conhecer as imagens seguintes e que devem
confirmar ou infirmar o que esta vendo. (AUMONT, 1995, p. 197).

O primeiro capitulo corresponde entdo a uma narrativa fluida pelas acdes constantes
dos personagens além de estratégias de alternancia e uso da velocidade dos acontecimentos
para atrair o leitor aos fatos violentos que sdo narrados. Utilizado logo ap6s a introdugdo do
livro, esse capitulo funciona como um atrativo para o leitor, que tem a oportunidade de
descobrir nos demais capitulos como os eventos e a cultura de uma cidade do interior de
Goias puderam resultar num evento téo grotesco.

Ap0s a tensdo do primeiro capitulo, a trama volta as origens da cidade de Cataldo para
desenvolver gradativamente os diferentes aspectos que configuram a cultura da valentia nesse
espaco de fronteira no cerrado. Com esse objetivo, o capitulo Primérdios resume os principais
momentos entre a bandeira do Anhanguera Il, no ano de 1722, até 1820, quando o local teve
seu primeiro coronel. Ao organizar as informacfes mais relevantes sobre esse periodo, a
instancia narrativa inicia um processo de ambientacdo mais objetivo em relacdo ao espaco em
gue os personagens do episédio do assassinato desenvolveram suas acdes. Nesse objetivo, a
situacdo desfavoravel do até entdo Arraial de Cataldo na fase seguinte a exploracdo aurifera se

coaduna ao espago, ja que

Quase todas as habitacfes do pouso eram ranchos de palha e paus trancados.
Contavam-se nos dedos as coberturas de palha. [...] Ao redor das taperas, porcos
focinhavam a lama ou a poeira procurando restos de restos. [...] Nesse cenério de
desolagdo, homens e mulheres resignavam-se a contemplar, em preguicenta
modorra, 0 horizonte na direcdo do porto velho do Paranaiba. De I4, em tempos
melhores, os bandeirantes despontaram com seus cavalos, armas e escravos. (p. 32).

Consequente a caracterizacao do espaco e do ambiente, os fatores historico-sociais que
corroboram de forma direta na cultura da valentia predominante na trama séo expostos. O
primeiro deles se refere a posicdo geografica da cidade e a sua condicdo de fronteira.
Enquanto nos Estados Unidos esses movimentos significavam liberdade, com a fronteira
sendo fundamental para o dominio de espacos geograficos e a construcdo da identidade e da

democracia dessa nacdo (CAMPOS, 2013, p. 41), além de significar, conforme Nisia
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Trindade Lima (1998), a universaliza¢do do nucleo inicial puritano, ou seja, a predominancia
da cultura do centro em expansdo perante as transi¢Oes culturais do local, no Brasil, mesmo
com o embasamento nos conceitos trabalhados por Turner, a fronteira foi representada
principalmente por sua situacao de conflito. “A violéncia representava os (des) encontros por
meio de enfrentamentos entre pioneiros e indigenas, posseiros e grileiros, coronéis — com seus
jaguncos — e camponeses, caracterizando os dominios da fronteira como o tempo da barbarie”.
(CAMPOS, 2013, p. 42).

A condicao de espaco de conflito e barbarie de Cataldo representada em Heranca de
sangue também dialoga com algumas defini¢fes do termo sertdo trabalhadas por intelectuais.
Etimologicamente, essa palavra:

[...] seria oriunda de desertdo; seu sentido encontra-se, segundo dicionarios da lingua
portuguesa dos séculos XVIII e XIX, em uma dupla ideia — a espacial de interior e a
social de deserto, regido pouco povoada (cf. MADER, 1995, p.2). Este sentido é
reafirmado por Sérgio Buarque de Holanda Ferreira, que define sertdo como “I.
Regido agreste, distante das povoacBes ou das terras cultivadas; 2. Terreno coberto
de mato, longe do litoral; 3. Interior pouco povoado” (LIMA, 1998, p. 57).

Nesse sertdo distante dos centros urbanos, a Cataldo de Heranca de sangue foi
residéncia para o coronel Roque de Azevedo, além de outros personagens relevantes para esse
periodo de formacdo urbana, como o escritor Bernardo Guimardes, indio Afonso, juizes,
padres, e 0 até entdo comerciante Antbnio da Silva Paranhos. Para introduzir esses
personagens no enredo, o narrador utiliza apenas a sua propria voz ou o discurso indireto em
trechos que alternam descrigdes e situacOes vivenciadas pelos personagens. Elabora-se, dessa
forma, um periodo da trama cujos acontecimentos e agBes estdo sempre sob o jugo da
instancia narrativa, o que lhe confere maior dominio sobre a descri¢do dos eventos.

Ao final do capitulo quinto, apresenta-se a oposi¢do politica que sustentard a maioria
dos eventos da trama: de um lado, o Conselheiro Municipal, Inspetor Provincial do Ensino,
Juiz de Paz e Comandante da Guarda Nacional Antonio da Silva Paranhos, aliado ao grupo
liberal dos Bulhdes, e do outro as familias Andrade, Cunha e Ayres, com orientacdo politica
conservadora.

2.1.2. Primeiro Fogo

O primeiro dos quatro fogos narrados em Heranca de sangue corresponde a um
tiroteio que envolve os dois grupos politicos da cidade, liderados respectivamente pelas
familias Paranhos e Ayres. Antes desse evento, porém, sao narrados acontecimentos prévios
que contribuiram de forma direta ou indireta para o climax do capitulo e também para a

configuracdo faroesteana da narrativa.



65

O capitulo é iniciado com uma estratégia predominante no livro de lvan Sant’Anna:
narram-se primeiramente eventos do contexto internacional ou nacional para em seguida
especificar a narrativa aos acontecimentos em Cataldo. A principio, tém-se no trecho em

analise as seguintes informacdes:

Na segunda metade da década de 1880, o movimento abolicionista cresceu no
Brasil. Em 1886 entrou em vigor em Goias uma lei proibindo castigos em excesso
nos escravos. Um dos artigos determinava que os proprietarios de negros ndo mais
podiam envia-los a cadeia para serem acoitados.

Na mesma época, em Cataldo, o atrito entre os Ayres e 0s Paranhos, secundado
pelos aliados das duas familias, se acirrava. (p. 56).

Em outro momento do mesmo capitulo s&o narrados de forma breve os anos finais da
década de 1890, a Abolicdo, a Proclamacdo da Republica, até que esse contexto seja aplicado
a Cataldo, que nédo sofreu grandes impactos com a Aboli¢do, pois “quase ndo havia escravos
na cidade”. (p.59). Com esse tipo de organizacdo, o narrador elabora contrapontos entre os
avancos sociais e culturais da humanidade diante de casos particulares de Cataldo. Reafirma-

~ .\

se ainda a “Lei do Cataldao” e o cddigo de honra local, ambos apresentados nos primeiros
paragrafos da introducdo. Nessa perspectiva, a narrativa trabalha sobre as idiossincrasias da
cultura local e principalmente sobre a interpretacdo e a configuracdo feitas pela instancia
narrativa sobre as particularidades de uma cultura do cerrado.

N&o obstante as demais especificidades da cultura desse ambiente, a vida religiosa
também possui caracteristicas proprias em Heranca de sangue. Na época do Primeiro Fogo, o
conego Luiz Antdnio estava casado com Maria Cristina, com quem teve duas filhas e dois
filhos. Antes desse matrimonio, Luiz mantivera relagcbes amorosas com Caetaninha, mae de
mais quatro filhos do c6nego. Esses primeiros descendentes se tornaram pistoleiros, e, sob as
ordens de Caetaninha, costumavam agir no periodo de entressafra, quando, na falta de tropas
para serem assaltadas, os lavradores e pecuaristas eram obrigados a enviar suprimentos a
primeira familia do cénego. Quando um pedido foi negado por um personagem chamado
Jerdnimo Cocd e os filhos de Caetaninha deram fim a sua vida, foi organizada uma vinganca
por um irmdo da vitima. Junto as forcas publicas, Davi Cocd cercou a casa da familia dos
pistoleiros e deu fim as suas vidas.

Esse evento, diferentemente do Primeiro Fogo, que é narrado no mesmo capitulo, fica
a parte do encadeamento légico do enredo. Assassinados ou nao, os filhos de Caetaninha nao
participam em nenhum momento dos acontecimentos relacionados ao eixo central da
narrativa. Nesse sentido, revela-se mais uma estratégia narrativa em Heranca de sangue: a
configuracdo do ambiente atraves de pequenas cronicas ilustrativas tanto sobre a cultura dos

personagens quanto sobre o ponto de vista do narrador.
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J& no inicio da década de 1890, Ricardo Paranhos, filho do senador Anténio Paranhos,
entrou em conflito com as forcas pablicas quando organizou um movimento para derrubar
Constancio Maia, presidente do Estado. Porém, antes mesmo da efetivacdo do conflito, os
policiais, temerosos com as informagdes sobre o grupo dos Paranhos, retornaram a capital
sem cumprir a tarefa designada a eles. Chamada de Revolta dos Paranhos, esse € o primeiro
motivo diretamente relacionado ao Primeiro Fogo.

A segunda causa ocorre em decorréncia da chegada do grupo de bandoleiros chefiado
pelo indio Afonso. Apos ter desobedecido uma proibicdo sobre a constru¢do de um moinho
que represaria as guas do rio Pirapitinga por algum tempo, o capitdo Carlos Andrade, junto a
seus aliados Ayres e Cunha, se tornam alvo de boatos sobre uma divida para com o grupo de
bandoleiros liderado pelo indio Afonso®.

Apds uma contenda entre o grupo de Carlos Andrade e os jagun¢os de Afonso, ocasido
em que trés homens foram mortos, um capanga de Carlos foi detido pelo major Paulino por
desobedecer a uma proibicdo sobre o uso de armas de fogo. Como Paulino era integrante do
grupo dos Paranhos, esse evento foi suficiente para que o Terceiro Fogo ocorresse no dia 16
de dezembro de 1892. Nesse conflito, os integrantes dos dois grupos trocaram tiros durante
uma hora sem que ninguém fosse ferido. Por fim, a familia Paranhos foi expulsa da cidade
quando seus rivais descobriram que a crise nervosa de dona Beliséria, esposa de Antdnio, fora
um subterfugio utilizado para dar fim & fuzilaria quando os Paranhos notaram sua
desvantagem numérica.

Novamente, a instancia narrativa controla a trama na medida em que afasta as a¢des
diretas dos personagens da historia para descrevé-las com sua propria interpretacdo. Nessa
perspectiva, quando o capitdo Carlos Andrade desobedece a uma ordem do delegado e o
intendente ndo demonstra reacdo, “os Paranhos sentiram-se diminuidos” (p. 61), de acordo o
ponto de vista do narrador. Este também considera que “milagrosamente nao houve baixas em
nenhum dos lados” (p.63) apds o tiroteio do Primeiro Fogo.

A fébula de Heranca de sangue possui entdo chaves interpretativas, proximas aos
elementos dispostos para os leitores modelo (ECO, 1988), que contribuem para tornar
possivel o fluxo dos acontecimentos coerente ao eixo central da narrativa: a cultura da
valentia particular desenvolvida em terras catalds. Sem os trechos citados no paragrafo

anterior, o enredo estaria em vias de se tornar incoerente, pois ndo haveria uma causa direta

%8 0 indio Afonso foi lider de um grupo de bandoleiros que atuava na regido do Sudeste Goiano e do Triangulo
Mineiro. Com dezenas de mortes contabilizadas, Afonso prestava seus servi¢os aos coronéis da regido. De
acordo com as informagfes de Heranca de sangue, Bernardo Guimarées passava dias na companhia de Afonso
em pescarias e bebedeiras.
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entre a desobediéncia de Carlos Andrade e o0s boatos criados pela familia Paranhos sobre uma
suposta divida da familia Andrade para o grupo do Indio Afonso. Da mesma maneira, 0
“milagre” da falta de mortes num tiroteio com uma hora de duracao pressupde um tipo

especifico de personagem, agil com armas de fogo, valente e temivel.

2.1.3. Do segundo fogo ao fim da era Paranhos

Em relacdo ao Primeiro Fogo, o Segundo possui uma funcdo dramaética mais pontual
devido as consequéncias dessa contenda e ao fim da influéncia da familia Paranhos na politica
de Cataldo. Além disso, o codigo de honra, elaborado até entdo a partir de diferentes
estratégias narrativas, comeca a oscilar e a valentia dos personagens demonstra alguns tracos
particulares em relacdo ao heroi faroesteano.

Antes de completar um més de sua expulsdo da cidade em decorréncia do Primeiro
Fogo, a familia Paranhos j& havia retornado junto a uma unidade do exército enviada pelo
governo da Republica para restabelecer a ordem no local. O narrador novamente exime 0s
personagens de uma participacdo mais direta na narrativa, envolvendo-os sobre suas sentencas
que interpretam e ddo continuidade a ordem dos acontecimentos. Dessa maneira, Carlos de
Andrade e José Maria Ayres, ao saberem da noticia do retorno dos Paranhos, se retiraram para
suas fazendas.

Apo6s algumas provocagfes de ambos os lados, como o assassinato do comerciante,
fazendeiro e tenente-coronel Marciano Salviano da Costa, que era ligado aos Paranhos, € a
vinganca feita pelos parentes da vitima, quando perseguiram os pistoleiros e assassinaram ao
menos quinze deles, os dois grupos se preparam para 0 préximo combate. Entre os reforcos,
incluiam-se jagungos como Veridiano, Franklin Tord, Messias Garcia e Elyseu da Cunha,
todos reconhecidos na regido por seus feitos violentos.

Estes ultimos, sem receber ordens de Carlos Andrade, mataram o senador Paranhos
quando ele retornava de uma sessdo de juri. Sem oferecer a menor chance de resisténcia, 0s
quatro pistoleiros atingiram o senador cinco vezes. A desforra, chamada de Segundo Fogo,
teve inicio no mesmo dia, e ainda durou duas noites e um dia, quando os aliados dos Paranhos
descobriram que a familia Andrade e os jaguncos haviam fugido por um buraco na parede dos
fundos da casa durante uma forte tempestade.

A extensdo de tempo entre esses eventos e a quantidade de a¢bes narradas contribui
diretamente no tipo de personagem predominante na narrativa, o que se refere novamente aos
caminhos adotados pelo narrador. A sele¢do dos personagens demonstra, em primeiro lugar,

cinco grupos basicos: chefes de familia na luta pelo poder, pistoleiros e jaguncos, as familias,
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a populacdo da cidade e as forgcas publicas. A partir de diferentes arranjos entre esses
conjuntos e das diferentes histérias — préximas a crbnica — que compdem a trama, 0
encadeamento das acOes dos personagens segue, de forma geral, um caminho de chegada a
cidade, ascendéncia de poder politico e financeiro, conflito e decadéncia.

O coronel Roque de Azevedo é o primeiro a seguir esse caminho. Apds sua
decadéncia, quando seu filho morre e as familias que protagonizam a maior parte da trama se
instalam na cidade e iniciam seu periodo de rapida ascendéncia, o grupo dos Paranhos se
destaca gracas as fortes ligacdes com o poder publico. Com o Segundo Fogo, as vingancas
entre as familias levaram ao assassinato do capitdo Carlos Andrade — outro personagem que
segue 0 mesmo caminho na trama — além de Ricardo e Alfredo Paranhos, os ultimos herdeiros
de uma das familias mais reconhecidas por sua valentia, que fogem de Cataldo quando o
grupo politico ao qual eram ligados sai do poder.

Esse tipo de elaboracdo da trama impede que o leitor tenha acesso a um grande
nimero de informacdes sobre os personagens. Carlos Andrade e Antbnio Paranhos, por
exemplo, poderiam ser diferenciados pelas caracteristicas fisicas, pelas coligacdes politicas e
pelas acOes frente aos combates e ao cddigo de honra de Cataldo. O leitor ndo tem acesso a
estados psiquicos, emocionais — apenas momentos de ira ou receio de vingancas — ou visGes
mais proximas dos préprios pontos de vista dos personagens.

Com essa elaboragdo, os personagens de Heranca de sangue se aproximam dos
chamados personagens planos tipicos, uma categoria pensada por E. M. Forster (1998) para se
referir a personagens com pouca complexidade, além de um namero reduzido de atributos e
caracteristicas invariaveis. Na leitura feita por Beth Brait (1985, p. 40), ha ainda observacbes
de que essa categoria “estd imune a evolug¢do no transcorrer da narrativa, de forma que suas
acOes apenas confirmem a impressdo de personagens estaticas, ndo reservando qualquer
surpresa ao leitor”.

Essa perspectiva, embora muito se aproxime de Heranca de sangue, ndo comporta o
que é desenvolvido durante esse enredo. Mesmo que 0s personagens dessa historia possuam
poucos atributos, o que lhes confere certa superficialidade, suas trajetdrias — principalmente
dos chefes das familias — passam, da chegada a cidade até a decadéncia, por um processo de
mudanca. Quando chega a Catal&do, Anténio Paranhos era apenas um comerciante que possuia
um armazém e tropas de burro para buscar mercadorias em S&o Paulo e no Rio de Janeiro.
Apbs sua ascensdo, ele assume, como foi visto, varios cargos politicos, entre eles o de
senador, e no bojo de todo esse poder a cultura da valentia local se torna uma nova marca

desse personagem.
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Dessa maneira, com uma pequena modificagdo, a célebre frase de Rousseau “O
homem nasce bom, mas a sociedade o corrompe” se aplica a Heranga de sangue. Uma
reescrita possivel seria de que o personagem, inicialmente, € bom, mas Cataldo o corrompe,
com esse personagem representando os principais sujeitos cujo poder define o andamento da
narrativa. Os pistoleiros e jagungos, nesse raciocinio, sdo filhos do préprio ambiente da
narrativa, resultado de um ambiente de fronteira que, devido ao processo histdrico particular,
veio a adquirir caracteristicas diferenciadas em relacéo a outros locais.

A partir d’A chegada do trem no capitulo dez, os acontecimentos do enredo se
coadunam ao desenvolvimento urbano trazido pela locomotiva. Ainda assim, 0 nimero maior
de habitantes, prostitutas e movimentacdes financeiras ndo foi suficiente para erradicar os atos

violentos, que se tornaram, pelo contrario, ainda mais contundentes.

2.1.4. Terceiro Fogo

Os tempos auspiciosos vivenciados pelos personagens de uma Cataldo cada vez mais
movimentada — aproximadamente vinte e cinco mil pessoas — trouxeram também condi¢6es
mais evidentes para contendas. Isso ocorreu, em primeiro lugar, pelo grande nimero de
pessoas que passaram a transitar pelas ruas da cidade. Esse aumento foi somado a postura das
forcas publicas, que faziam “vista grossa para os distirbios dos pedes, pelo menos enquanto
despejassem tanto dinheiro no comércio da cidade. Uma vez que aceitavam as desordens dos
forasteiros, obviamente ndo interferiam nos folguedos dos rapazes das boas familias do
lugar”. (p.96).

Nessa situacdo de fronteira cada vez mais distante de formas de controle de poder e
seguranca, as oposicdes entre familias tradicionais da cidade, embora enfraquecidas pelas
mortes dos chefes dos Paranhos e dos Andrade, ainda se manteve. A nova organizacao
contava agora com dois grupos conhecidos popularmente pelas cores das carabinas usadas por
cada um. Tinha-se entdo 0 grupo papo-roxo e o papo-amarelo: este com as familias Ayres,
Victor Rodrigues, Paiva e Gomes Pires, aquele pelos Netto e Campos, herdeiros politicos dos
Paranhos.

Se a falta de seguranga e a valentia tradicional desse ambiente faziam da Cataldo de
Heranca de sangue um lugar perigoso para 0s homens que costumavam manter o codigo de
honra, para as mulheres a situacdo era ainda mais arriscada, sobretudo para as prostitutas.
Com uma cultura marcada por valores tradicionais rigidos, 0s personagens de Cataldo, além
da justica e da policia, ignoravam os abusos sofridos continuamente pelas mulheres da zona

do meretricio.
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Em meio aos casos e descasos com as prostitutas, Emerenciana Neiva, conhecida
como Sana, trabalhava na zona do meretricio e era amante do delegado da policia, Alferes
Mendonca, e de Isaac da Cunha, chefe politico do municipio. Numa noite de terca-feira, trés
trabalhadores da estrada de ferro, ap6s se embriagarem, foram até a casa de Sana. Numa
tentativa de fuga, Emerenciana foi atingida mortalmente por trés tiros disparados por um dos
foguistas da estrada de ferro.

Em decorréncia disso, a narrativa toma um novo caminho: as forcas até entdo opostas
se unem na causa comum da vinganca pelo assassinato de Sana. Isso reforca, em primeiro
lugar, um aspecto de identidade. Elementos até entdo dispersos ou opostos se assumem
enquanto unidade num momento em que algum dos seus pilares sofre um abalo. No enredo,
esse motivo une papos-roxos, amarelos, Ayres, Paranhos, Cunha, as forcas publicas
comandadas por Isaac da Cunha e a propria populacdo da cidade. Tornam-se evidentes entdo
novas oposicOes: tradicdo e modernizagdo, urbano e rural — neste caso, o rural sendo
representado por uma cultura em transic&o.

O Terceiro Fogo se concretiza entdo numa emboscada que ficou conhecida como a
“Chacina dos Turmeiros”, quando os homens liderados por Isaac da Cunha, em menos de
quinze minutos, assassinaram nove trabalhadores da estrada de ferro — entre eles, duas
criancas, de oito e dez anos — e deixaram mais nove trabalhadores feridos.

Entre os quatro fogos e o assassinato do farmacéutico Antero da Costa, essa chacina
possui 0 maior nimero de vitimas entre os principais eventos narrados em Heranca de
sangue. Talvez por isso esse também seja 0 evento com menor proximidade entre o narrador e
0s acontecimentos narrados. Em seu Gnico momento de maior proximidade com a tensdo e as
acOes dos personagens, ele se limita a ilustrar a cena ao dizer que “A locomotiva percorreu
uma pequena reta e se aproximou da curva, apitando de maneira desconfiada, como se a
propria maquina pressentisse a emboscada”. (p. 100).

Como o0s principais personagens envolvidos nessa chacina ja haviam sido
caracterizados individualmente por sua bravura e ousadia, além da populacédo, de forma geral,
ser adepta aos conflitos armados, a forma de narrar dialoga mais uma vez com o género
policial ao focalizar os personagens apenas em momentos especificos, tal como uma camera
de cinema. De acordo com Beth Brait (1985, 57),

No romance policial, por exemplo, o registro detalhado do comportamento das
personagens é tarefa, via de regra, de um narrador colocado fora da histéria e
encarregado de acumular tragos que funcionam como indicios da maneira de ser e de
agir dos agentes das a¢des compreendidas pela narrativa. A partir desses tracos, a
personagem vai sendo construida, e o leitor, por sua vez, pode descobrir, antes do
final, a dimensdo ocupada pela personagem no desenrolar dos “acontecimentos”.



71

Numa ordem cronoldgica, os diferentes coronéis e lideres politicos da cidade ganham
contornos mais definidos conforme as oposic¢des se acentuam e 0s Fogos se desenvolvem. No
inicio, o coronel Roque de Azevedo é apenas um sujeito que utiliza seu titulo e sua forca
politica para manter seu poder e a vida de regalias. No Primeiro Fogo, Anténio Paranhos e
Carlos Andrade ja possuem um histérico de emboscadas, ameacas, além de demonstracfes de
forca e valentia. Até entdo, entretanto, a contenda principal, apesar de envolver muitos aliados
de ambos os lados, deixou apenas um jagungo morto. J& no Segundo Fogo, 0 assassinato de
Antbnio Paranhos e os 6bitos decorrentes disso aprofundam ainda mais 0s personagens num
ambiente que faz jus ao titulo Heranca de sangue.

O Terceiro Fogo, por sua vez, representa todas as forgas politicas, publicas e culturais
num grupo que, ao rechacar uma ameaca ao seu ambiente tradicional, se torna um so
personagem: a prépria valentia do povo de Cataldo. Consequentemente, as nove mortes da
chacina dos turmeiros foi, até esse ponto da trama, o evento que obteve maior repercussao no
territério nacional. Dessa maneira, 0s personagens — e a valentia, enquanto eixo central da
narrativa que chega a se personificar — ganham profundidade por seus préprios atos, que
marcam cada vez mais de vermelho as ruas de terra da cidade.

No capitulo seguinte, intitulado “Noite de Sdo Pedro”, o narrador utiliza novamente
uma crénica paralela a narrativa para aumentar a tensdo do ambiente e torna-lo ainda mais
sangrento. Para tanto, a morte de Isaac da Cunha, lider do grupo que pés em prética a chacina
dos turmeiros, é narrada numa perspectiva detalhista que corresponderia na linguagem
cinematogréafica ao plano close up.

Amadeu Cunha, tio da vitima, tivera desavencas com Isaac em tempos idos. De volta a
cidade e sob o efeito de bebidas, Amadeu desferiu apenas uma facada em seu sobrinho
enquanto bebiam num bar da cidade. Logo em seguida, Oswaldo da Cunha, que conversava
com lsaac e presenciou toda a cena, mata seu tio Amadeu. Para narrar a morte de Isaac, o

narrador diz que

[...] naquela noite fria de S&o Pedro, no bar do Nhonh6 o alcool subiu a cabeca de
Amadeu, munindo-o de coragem. Até que, para estupor dos presentes, ele se
levantou, puxou de uma faca e enfiou-a até o cabo na barriga de Isaac. Enfiou e
rasgou, com tanta violéncia que os intestinos do chefe politico pularam para fora, em
meio a profusa hemorragia. Isaac morreu segundos depois, segurando as proprias
visceras. (p. 105).

Concomitante aos tragos mais especificos sobre os personagens, com ac¢les ou
descri¢fes mais detalhistas, 0s sujeitos que surgem ap0s o Terceiro Fogo passam por um

processo de composicdo mais elaborado. Nesse processo, Salvianinho tem sua vida narrada
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desde os anos da infancia, quando aprendia com os pefes da fazenda de seu pai, coronel
Salviano Antbnio, os oficios do campo e também o manejo de armas de fogo. Aprendiz
aplicado, com quinze anos Salvianinho, um garoto honesto, “simpatico, respeitoso com o0s
mais velhos, paciente com as criangas” (p. 111), ja contabilizara seu primeiro assassinato, no
caso de um pedo da fazenda de seu pai que agredia constantemente a esposa. No ano seguinte,
com mais uma morte em sua lista, Salvianinho j4 tinha “grande prestigio” (p. 113) na cidade.

No mesmo periodo, José Dorneles, conhecido como Cabeleira, é outro personagem
que ganha relevancia na medida em que a instancia narrativa diminui a velocidade dos
acontecimentos e, ao desenvolvé-los, cede a voz ativa ao personagem, recurso até entdo pouco
utilizado. Nesse intento, Cabeleira diz a um delegado recém-chegado a cidade e disposto a
desafia-lo para ganhar prestigio, que

Eu vim aqui na paz. Minha carabina ficou do lado de fora, pendurada no fueiro do
carro de boi. Acho que 0 moco deve aproveitar que estou desarmado, pra me matar.
Ou entdo o senhor vai ter que ir embora da cidade. Porque, na préxima vez que a
gente se encontrar, um dos dois vai morrer. Esta é a Unica chance que eu vou dar. —
Dito isso, deu as costas para o tenente e encaminhou-se para a porta da venda. (116).

Além desses personagens, 0s proximos eventos da trama também serdo
protagonizados por Salomao de Paiva, outro sujeito com tragcos mais definidos em relagcdo aos
chefes politicos anteriores. Conhecido por ter dupla personalidade, Salomao, intendente da
cidade, era calmo e educado durante o dia, e a noite, na companhia de varios jaguncos,
aterrorizava a cidade ao exibir suas habilidades no manejo de armas e causar conflitos para
reafirmar sua valentia. Dessa forma, o narrador anuncia, ao final do capitulo catorze, a nova
oposicdo que sustentara a trama nos proximos capitulos: Saloméo de Paiva x Jodo Sampaio.
Brancos — considerando a mesticagem desse espaco de fronteira —, influentes na politica local,

chefes de familias tradicionais e valentes juntos aos seus jaguncos.

2.1.5. Quarto Fogo

Além de possuirem personagens que ndo sdo explorados profundamente em aspectos
psicoldgicos, a fabula e a trama de Heranca de sangue também sdo construidas com uma
linguagem marcada por aspectos coloquiais, sobretudo nos momentos em que o narrador em
terceira pessoa elabora interpretagdes/comentarios sobre 0s acontecimentos.

Durante a comemoragdo do matriménio, Salvianinho deu fim a vida de dois homens
que se opuseram a ele durante uma discussdo. No mesmo instante, ao partir para cima do
padre, que se opOs ao jovem assassino durante a discussdo, Salvianinho foi contido pela

“turma do deixa disso”, que correu em defesa do sacerdote. (p.122). Esse tipo de selegédo
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vocabular estd presente ao longo de toda a narrativa, sobretudo nos trechos em que ha
narracao das agdes dos personagens.

Por se tratar de um texto de jornalismo literario, esse tipo de escolha lexical em
Heranca de sangue revela mais uma estratégia de construcdo textual amparada na
proximidade do real, ou, conforme Aristételes (1996), na verossimilhanca. Nessa perspectiva,
ao registrar seu discurso de forma que expressdes do uso cotidiano da lingua se tornem
presentes, o foco narrativo pressupde, além de facil acesso ao que é narrado, 0 proprio
trabalho com fontes orais. Entretanto, diferente de textos propriamente jornalisticos, quando
registram falas de interlocutores entre aspas na forma de discurso direto, em Heranca de
sangue as fontes orais se revelam sob a articulagdo discursiva da instancia narrativa, tal como
as acdes dos personagens — principalmente na primeira metade do enredo — sdo subjugadas a
interpretacdo do narrador.

Nesse posicionamento, apOs apresentar os motivos que levariam Salvianinho a
assassinar seu cunhado, o narrador esclarece que, para esse personagem, “briga significava
matar ou morrer, sem meio termo”. (p.123). Quando Salvianinho efetiva o assassinato com
um tiro na cabega de seu cunhado Gustavo, que portava apenas um canivete, este “ainda vivia,
tanto que urrou de dor” (p. 123) quando o assassino cortou a orelha de sua vitima.

Esses trechos demonstram como o foco narrativo de Heranca de sangue se
complexifica na medida em que alterna sua distancia em relacdo aos acontecimentos. De
momentos descritivos, o texto perpassa trechos com linguagem referencial, até periodos como
o0s supracitados, quando ha, no primeiro caso, o estabelecimento de um aspecto do cddigo de
honra cataldo, e no segundo uma narracdo caracteristica de um personagem testemunha.
Compreende-se, dessa forma, que a instancia narrativa do texto em analise possui mais
proximidades com a classificacdo de narracdo heterodiegética centrada no narrador, uma
categoria pensada inicialmente por Gerard Genette em seu livro Discurso da narrativa (1995)
ao discutir sobre a focalizacdo em textos literarios. Nesse ponto de vista, o narrador,
onisciente em relacdo a todo o saber, ndo tem limitac6es de profundidade interna ou externa
(REUTER, 2004, p. 75).

Durante os eventos precedentes ao Quarto Fogo, alguns desenvolvimentos técnicos,
como a chegada da luz elétrica em 1923 e as novas industrias que se instalaram na cidade,
além do aumento no fluxo de pessoas na area urbana, corroboram na elaboracdo do aspecto
social da narrativa e criam, novamente, a nocdo de identidade a partir da representagcéo da
cultura da fronteira. Esse desenvolvimento ocorre em decorréncia dos varios operarios e

agitadores com ideais marxistas que chegaram a cidade para trabalhar nas fabricas. Quando
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seus discursos contra a opressao aos trabalhadores passaram a surtir efeito na sociedade, eles
“nao se deram bem: alguns foram mortos, outros desapareceram. O resto arrepiou carreira”.
(p. 124).

Novamente com uso de linguagem coloquial, o foco narrativo organiza os eventos do
cotidiano fronteirico de forma semelhante ao que John Hollowell (1979, p. 40) denomina por
caracterizagdo composta, um recurso que consiste no uso de diversos personagens na vida de
um anico. No evento descrito no paragrafo anterior, apesar de ndo existir nenhuma referéncia
direta a um personagem que tenha expulsado os operarios com ideais revolucionarios, nota-se
como a cultura da valentia se personifica como um personagem de resisténcia da sua propria
tradicdo. Dessa forma, as oposicOes e 0s embates particulares da sociedade de Cataldo sé&o
suprimidos para a unido e a defesa de sua tradicdo, tal como na Chacina dos Turmeiros.

Em continuidade as oposi¢fes que sustentam o desenrolar dos acontecimentos de
Heranca de sangue, o Quarto Fogo consiste numa tocaia planejada e executada por Jodo
Sampaio mais oito jagungos. A vitima, dessa vez, foi Salomdo de Paiva, intendente da cidade.
Em seis de novembro de 1924, Salomédo foi atacado por Jodo e mais quatro jaguncos num
momento em que estava sem nenhum de seus pistoleiros.

ApoGs esse evento, sdo narradas outras crénicas ilustrativas sobre o cdédigo de honra
local. Em meio a tiroteios e tocaias, Didgenes Sampaio, tendo se aliado a Pedro Ludovico
durante as disputas entre Julio Prestes e Getllio Vargas, recebeu o titulo de prefeito da cidade.
Nos anos seguintes, a cidade sentira os reflexos da depressdo de 1929, com baixo movimento
nos variados tipos de comércio.

Nesse mesmo periodo, Antero da Costa Carvalho, farmacéutico recém-chegado da
cidade de Jatai - GO, se torna o principal personagem da fabula. Diferente dos demais
personagens, o passado de Antero é narrado de forma detalhada. Sdo narrados fatos
relacionados a seu casamento, 0s primeiros passos na cidade realizando consultas na fazenda
de Albino Felipe dos Santos — personagem com o qual desenvolvera forte amizade. Porém,
como nos demais casos de sujeitos com rapida ascensdo na cidade, o n6 da narrativa é
prenunciado, pois, como diz o narrador, “fama, em Cataldo, era coisa para pistoleiros. Gente
que sabia defender, a bala, a sua reputacdo. N&o para janotas que falavam macio, recitavam
poesias e conseguiam ganhar dinheiro numa época de tanta miséria”. (p. 150).

Para corroborar com a tensao iniciada com a apresentacdo de Antero e o novo no da
narrativa, o capitulo 18, intitulado “Tempos Sombrios”, termina com um recurso de
construcdo do espaco distante da funcéo desse aspecto enquanto simples pano de fundo para o

desenvolvimento das acfes. Nessa perspectiva, 0 espago se torna um elemento praticado no
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sentido de que a sua construcao ocorre a partir da percepcdo que dele se tem. Para percebé-lo,
pressupde-se um sujeito inserido no mundo e em interagdo com o0 ambiente a sua volta a partir
das sensacgdes que possibilitam a apreensao do espaco. (MERLEAU-PONTY, 2006). Mikhail
Bakhtin corrobora com essa reflexdo quando afirma que “a percepgdo efetiva de um todo
concreto pressupde o lugar plenamente definido do contemplador, sua singularidade e
possibilidade de encarnagdo.” (2003, p. 22).

A vista disso, o narrador, apés dar destaque aos “homens arrojados” (p. 151) que ja
passaram por Cataldo, desde o Anhanguera, o coronel Roque, até o escritor Bernardo
Guimarées, elabora o espago com referéncias diretas a personagens ou acontecimentos

marcantes que ocorreram nesses locais. Destarte,

No antigo chafariz do Largo da Igreja, muitas vezes o Indio Afonso lavou do
punhal o sangue fresco de suas vitimas. Na rua do Comércio, o senador Afonso
Paranhos foi chacinado por Elyseu da Cunha e pelo jagunco Veridiano, a servigo do
capitdo Carlos de Andrade. Na saida Leste da cidade, logo na primeira curva da
linha do trem, Isaac da Cunha liderou o massacre dos ferroviarios.

Em longas noites, enlameadas nas chuvas ou cobertas do p6 da estiagem, Saloméo
de Paiva fez valer o terror. Por aquelas ruas, caminhou Cabeleira, sempre pronto
para matar ou morrer. E ainda passavam Jodo Sampaio e Salvianinho. (p. 151, grifo
N0sso).

Conforme esse trecho, foram atribuidos a todos os espacos percebidos pela instancia
narrativa sentidos diretamente relacionados a cultura da valentia e a violéncia extrema de
alguns desses casos. Além da funcdo estética e concreta em relacéo ao local onde as agoes se
desenvolvem, o narrador faz, dessa forma, tanto a ambientacdo para 0s eventos seguintes
guanto sua insercdo na narrativa como sujeito cuja percepcao é influenciada pela cultura

representada no enredo em analise.

2.1.6. Assassinato do farmacéutico Antero

Com foco cada vez mais proximo das acdes e de seus personagens, a instancia
narrativa apresenta no capitulo 19, intitulado “O crime da Pedra Preta”, o assassinato de
Albino Felipe, compadre e socio do farmacéutico Antero.

O crime ocorreu quando Albino voltava de Cataldo para sua fazenda na companhia de
seu filho Jodo. Este pedira para seu pai seguir em frente enquanto resolveria questdes
relacionadas ao gado da familia. Logo em seguida, Albino foi atingido na nuca e na cabeca
por dois disparos. A partir dai, a instancia narrativa abandona sua estratégia de chaves
interpretativas sobre os acontecimentos para narrar, com mais controle sobre o tempo, as

consequéncias desse homicidio.
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Ap0s investigaces com utilizacdo de métodos de conduta abusivos por parte da forca
policial, concluiu-se que o farmacéutico Antero da Costa havia pagado uma quantia de dois
contos de réis para o pistoleiro Chico Prateado cometer o assassinato. Ambos 0s acusados
confessaram todas as acusacdes. Entre seus depoimentos, Antero ainda revela que o crime foi
motivado por uma divida de trés contos de réis.

Com Antero preso, a narrativa retorna aos acontecimentos narrados no primeiro
capitulo. Mantendo o dialogo com o género policial, a narrativa apresenta nesse momento
todos os detalhes que nao séo revelados no inicio da fabula. Agora, o leitor fica ciente de que
“O lider do grupo, um camarada alto e forte, vestia uma capa preta” (p. 22) era Jodo Sampaio
e de que quem diz, com as maos e a roupa sujas de sangue, ter acabado de “matar mais um”
(p. 28) era Divanio Sampaio.

Esses esclarecimentos e as principais a¢fes em torno do suplicio de Antero sdo
narrados de forma mais descritiva em relacdo ao restante da narrativa. Sob efeito de suspenséo
do tempo, narra-se 0 apice da cultura da valentia representada em Heranca de sangue. O
narrador, mais proximo das agoes, sabe até que “Antero Carvalho pdde perceber, com grande

clareza, quando sua vida se foi”. (p. 171).

2.2. ANALISE SOBRE AS REFERENCIAS AO FAROESTE AMERICANO

Em sua tese de doutorado, Nisia Trindade Lima, ao se debrucar sobre os contrastes
entre as representacbes do Brasil do litoral e o dos sertdes, estabelece também alguns
paralelos entre os significados da fronteira na historiografia americana e na brasileira.
Partindo da tese de Turner, a autora argumenta que as experiéncias fronteiricas desses dois
paises se aproximam pelo espaco de contornos geograficos pouco definidos e a sua
consequente representacdo como local onde as identidades nacionais se desenvolveriam.
(LIMA, 1998, p. 42). Essa relacéo inicial é problematizada quando a concepcédo da fronteira
de Turner, na qual se considera a fronteira como um trajeto de desenvolvimento social,
cultural e econémico linear de acordo com 0 avanco sobre esse espaco, é substituida, em
didlogo com o ponto de vista de Richard Morse (apud LIMA, 1998, p. 43), pelo
reconhecimento de multiplas e complexas experiéncias de fronteira.

Nesse sentido, as vivéncias fronteiricas no Brasil superam os pensamentos decorrentes

do binarismo entre litoral e sertdo para redirecionar a discussdo aos aspectos individuais das
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diversas experiéncias de sertdo/fronteira vivenciadas no interior brasileiro®®. Com base na
articulacdo entre imaginério, real e ficcdo trabalhada por Wolfgang Iser (2002), a literatura
produzida sobre o sertdo brasileiro se torna um viés para a representacdo das subjetividades
dessas diferentes fronteiras. Releva-se, todavia, a expressividade da literatura como arte,
leitura de mundo, ou ainda um entrecruzamento de diversas sensacdes e objetivos. A vista
disso, interpretamos o texto literario com o significado a ele atribuido pelo teérico aleméo,
que compreende esse tipo de texto como um ato intencional dirigido a um mundo, dessa
maneira 0 mundo com que ele se relaciona ndo é simplesmente nele repetido, mas
experimenta ajustes e correcdes. (ISER, 2002, p. 942).

A partir dessa perspectiva, compreendemos Heranca de sangue como objeto devido ao
grau de intencionalidade pela configuracdo faroesteana que se revela em diferentes recursos
desse texto. Essa intencionalidade, todavia, pode ser entendida por diferentes abordagens
diante do uso e da presenca dos textos da tradigdo literaria anterior a producéo.

Num primeiro momento, o texto de Heranca de sangue € apresentado para prefigurar
sua narrativa como um western. Além de seu subtitulo um faroeste brasileiro, 0s recursos
imagéticos da capa, como a fonte das letras, as pistolas, a caveira com lagrimas de sangue,
estdo sobrepostos a uma fotografia em preto e branco que mostra alguns dos antigos
habitantes da cidade na Rua do Comércio. Cria-se, dessa forma, um efeito de sobreposicdo de
imagens tipico a apresentacéo de creditos do inicio de filmes.

2% Na busca pelas especificidades do sertdo goiano, Campos (2013, p. 42) argumentam que a Provincia de Goias
“foi descrita como a ‘fronteira da fronteira’ devido ao seu isolamento, as dificuldades de acesso e a decadéncia
gerada pela escassez dos recursos naturais decorrentes da exploragdo das minas de ouro e 0 seu esgotamento no
final do século XVIII”. David McCreery (2006) também contribui para essa discussdo ao estabelecer trés tipos
de fronteira: a Swiss Chesse Frontier, relacionada a condicéo de arquipélago do sertdo brasileiro, com a qual as
diferentes regides se comunicavam pouco ou nada, cada uma produzindo entdo seus préprios meios de producéo,
plantacdo e distribuicdo de poder; a Frontier of Exclusion, ligada a exclusdo dos indigenas, principalmente no
periodo das bandeiras; e a Cattle Frontier como representante do dominio da pecuaria. Esses trés fatores
construiram uma condi¢do de baixo giro de capital — principalmente devido as longas distancias e péssimas
condigBes das estradas, 0 que rareava 0 comércio de produtos — e, desse modo, as posses eram representadas por
quantidade de terras e por cabecas de gado.
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Imagem 1: capa de Heranca de sangue.

A vista do dialogo entre géneros, Tania Franco Carvalhal (2001), num estudo cujo
foco é a evolucdo da literatura comparada, concorda com Julia Kristeva (1971) quanto a
funcdo do comparativista no sentido de que esse tipo de analise se empenha sobre as formas e
a caracterizacdo dos procedimentos pelos quais 0 texto estudado resgata escritos anteriores.
Em sequéncia a esse caminho tedrico, Affonso Romano Sant Anna (2003), em estudo voltado
a discussdo e problematizacdo de conceitos ligados aos dialogos inter e intratextuais, aborda
termos como a parddia, a apropriacdo e a intertextualidade.

Com base nas reflexdes desse autor, Heranga de sangue néo se aproxima da parédia®
devido ao tom burlesco desse termo. J& a apropriacdo de género de faroeste poderia ser
pensada, devido, entre outros fatores, aos préprios recursos sobre a capa e o titulo observados
anteriormente. Entretanto, a apropriacdo, termo recente e ainda pouco explorado nos estudos
literarios, se relaciona com a colagem das primeiras experiéncias dadaistas, o ready-made de
Marcel Duchamp ou, mais a frente, os experimentos da pop art, ou seja, trata-se de um
recurso baseado no deslocamento. Elabora-se, dessa forma, um novo contetdo a partir do
desvio de um objeto, uma caracteristica, ou um género para outro contexto.

Esse tipo de técnica causa, entre outros efeitos, o estranhamento no espectador/leitor

devido a nova contextualizacdo do objeto. Aplicado a Heranga de sangue e seu diadlogo com o

% 0 dialogo entre a ficgdo brasileira e o faroeste norte-americano também foi estudado por Rodrigo Pereira
(2002), que se debrucou sobre o chamado Western Feijoada, uma versdo cinematografica brasileira do western.
Com uma produgdo de aproximadamente cem peliculas, esse género, em alguns casos, pode ser analisado pela
otica da parodia, ja que a aplicagdo forcada dos aspectos faroesteanos nas filmagens brasileiras acabou por gerar
efeitos comicos, principalmente pelos recursos técnicos limitados e pela falta de adaptagdo ao contexto do Brasil.
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western americano®’, esse conceito ultrapassa as referéncias feitas ao longo da narrativa, pois
por mais que a intencionalidade de caracterizagdo do texto se evidencie em recursos técnicos
e narrativos, ndo ha estranhamento ou incoeréncias na narrativa causadas pela utilizacdo de
recursos faroesteanos tal como ocorre em algumas producées do chamado western feijoada.

Essa fluidez da narrativa de Ivan Sant’Anna em didlogo com o western pressupoe,
com base no levantamento das caracteristicas desse género desenvolvido no primeiro capitulo,
alguns aspectos faroesteanos elementares que se presentificam em Heranca de sangue.
Identificar ¢ analisar as subjetividades do texto de Ivan Sant’Anna se configura entdo, numa
perspectiva tedrica, como uma reflexdo sobre a intertextualidade utilizada nesse texto,
compreendendo esse termo como um processo de transformacéo e assimilagcdo de um género
em um texto centralizador (JENNY, 1979 apud CARVALHAL, 2001).

Em meio a esse processo de articulacdo de recursos faroesteanos, Heranca de sangue,
no plano da diegese, se configura inicialmente como o género americano pela proximidade
entre os casos de fronteira de ambos os paises, tal como notara Nisia Trindade de Lima
(1998). Como foi discutido no primeiro capitulo, a questdo da historicidade presente nas
narrativas desse género divide as opinides de especialistas, tedricos e cineastas. Por um lado,
analises como as de Jean Louis Rieupeyrout (1963) e Claude Fohlen (1989) tentam
demonstrar as lacunas historicas que sdo preenchidas com as narrativas desse género. Por
outro, pensadores como André Bazin (1985; 1991a) e Paulo Perdigdo (1985) se empenham na
interpretacdo dessas narrativas através da sua propria estrutura, pelos recursos técnicos e pela
configuracdo particular feita sobre a fronteira e a historiografia norte-americana.

Em Heranga de sangue, tal como no western, a fronteira é o elemento basilar para a
caracterizacdo da narrativa, pois é a partir dela que os demais aspectos relacionados ao
espaco, aos personagens e ao ambiente sdo organizados. Desde a introducdo do livro, o
autor/narrador articula essa condicdo fronteirica contextualizando o texto nos periodos de
colonizagdo do sertdo goiano e das decisdes administrativas dos governos de Goiads e Minas
Gerais, que eram ignoradas pelo povo de Cataldo.

Com base na conceituacdo pensada por Wolfgang Iser sobre funcéo, que se refere a
tematizacdo da contextualidade do texto e a elucidagdo reciproca que o texto e o contexto

entretém (2002, p. 940), Heranca de sangue demonstra uma estrutura cuja funcdo é afirmar a

31 Por questdes textuais e de estilistica, a partir daqui a palavra “western” sera usada em referéncia ao género
norte-americano. “Faroeste”, por sua vez, sera utilizado para as novas configuragdes atribuidas ao género, sejam
nas producdes brasileiras, italianas, entre outras.
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cultura e os valores estéticos dos modos da valentia goiana que, por similaridades contextuais
e pela forma adquirida na narrativa, se aproxima do western.

A vista desse modelo, a instancia narrativa articula ao longo de todo o texto situaces
actanciais, culturais e recursos estéticos tipicos desse género americano. Nesse intento, 0s
espectadores da série Tom Mix no cinema local sdo chamados de “valentdes locais” (p. 22), 0S
mesmos que durante os filmes “sacavam de seus revolveres e atiravam contra as telas nos

32 (p.22). J& o grito do farmacéutico Antero apés ter seus

momentos culminantes das fitas
olhos perfurados “ricocheteou na noite” (p. 27), e os pistoleiros, durante a Revolucdo dos
Paranhos, queriam lutar contra as for¢as do governo “nem que fosse pelo prazer do tiroteio”.
(p. 59).

Em consonancia a esses periodos nos quais o narrador estiliza a narrativa dando
destaque a valentia dos personagens e a estética do western, outros momentos ha em que a
instancia narrativa descreve de maneira explicita as leis do cddigo de honra dos personagens
de Heranca de sangue. Nesse ponto, o chamado far-centro-oeste comeca a se distinguir do
seu modelo base, visto que no western classico a violéncia, embora faca parte da cultura da
fronteira Oeste, ndo € o elemento principal dessas narrativas. O uso da forca e a destreza no
uso de pistolas e winchesters, na tradicdo desse género, sdo consequéncias do ambiente tenso
e instavel que deixa seus personagens sob a ameaca de bandidos, ataques indigenas, tropas
militares e dos riscos naturais da wilderness.

Ja em Heranca de sangue, ha no capitulo terceiro, durante a apresentacdo do Coronel
Rogue — e antes de qualquer contenda — trechos descritivos sobre a cultura da valentia local,

tais como:

Obedecia-se a um cédigo de honra ndo escrito, segundo o qual um homem s6 podia
ser digno de respeito se exibisse bravura frente aos inimigos e se Ihes devotasse 6dio
implacével. Homem que fosse homem jamais poderia levar desaforo para casa, por
menor que fosse, principio seguido tanto pelos ricos quanto pelos pobres. Questdes
precisavam ser resolvidas a bala ou a faca. (p. 37).

Nos conflitos que precederam o Primeiro Fogo, o narrador equipara 0s personagens da
cidade ao dizer que “na braveza de macho, a elite de Cataldo se nivelava. Nem janotas nem
roceiros temiam cara feia ou bala. Do contrario, ndo conseguiriam impor respeito na
comunidade.” (p. 57).

Dessa maneira, a violéncia e o codigo de honra em Heranca de sangue se tornam os

fios condutores da narrativa, visto que o enredo, como mostra o subitem anterior, se organiza

%2 Por questdes de estilo e leitura, a partir daqui todas as citagdes do livro de Ivan Sant’Anna se referem a
primeira edi¢do, publicada pela editora Companhia das Letras no ano de 2012.
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em conjuntos de eventos e geracBes de familias que sdo interligados por agdes decorrentes
desse cadigo de honra, sejam elas vinganga, tocaia ou golpes politicos.

Em contraponto ao western, essa estratégia descritiva do cddigo de honra do texto de
Ivan Sant’Anna vai além de uma consequéncia do ambiente para se tornar um espetaculo
semelhante ao western spaghetti. Se esse género italiano foi marcado por recursos técnicos,
como foco/desfoco, planos detalhes e trilha sonora particular, além de enredos marcados por
personagens violentos ao extremo, em Heranca de sangue a distribuicdo de trechos com
descricdes claras sobre o cddigo de honra ao longo de todo o texto e 0s personagens com
pouca profundidade psicoldgica ausentam as subjetividades dos sujeitos da narrativa para
transforma-los em tipos que atuam de acordo com o ambiente prefigurado pelo narrador.
Dessa maneira, 0 narrador onisciente desse texto se torna, entre os elementos narrativos, o
artificio mais presente na elaboragdo do far-centro-oeste de Ivan Sant’Anna.

J& os personagens de Heranca de sangue, além da pouca profundidade psicolégica e
dos poucos momentos de discurso direto, sdo caracterizados, de maneira geral, em trechos
descritivos elaborados pela instancia narrativa. Desse modo, o jagunco Veridiano, quando
surge na narrativa, era “desconfiado de tudo e de todos, [e] jamais se separava de sua

carabina”. (p.68). Acerca das chegadas de novos sujeitos a cidade, o narrador diz que

Cada vez que um deles surgia de cavalo na cidade, os moradores, através das janelas
entreabertas de suas casas, avaliavam sua periculosidade e macheza. Quem entrava a
trote, mao direita na rédea, médo esquerda solta no ar, mirada fixa no horizonte, para
mostrar que ndo temia ninguém, era perigoso. Logo se ficava sabendo o nome do
homem. Ja os representantes comerciais vinham de cabeca baixa, morrendo de
medo, as duas mdos nas rédeas, demonstrando que ndo estavam preparados para
sacar suas armas. (p. 69)

Nota-se que antes de 0s personagens atuarem na narrativa e, consequentemente, terem
seus contornos fisicos, psicologicos e estéticos moldados, a instancia narrativa ja delimita
essas caracteristicas dentro de um modelo pré-estabelecido. Antes da acdo, ha sempre
descricdo. Ha, dessa forma, um controle de quem narra sobre o que é narrado. Para tanto, a
motivacao historica do enredo é permeada pelos tipos de sujeitos tradicionais do periodo da
narrativa em questdo, tais como os pistoleiros, jaguncos e coronéis junto aos modelos de
personagens de western analisados no primeiro capitulo.

Se a wilderness americana moldou seus sujeitos que, representados na literatura, foram
de tipos como o frontiersman até o cowboy, a narrativa de Heranca de sangue, em seu
extenso periodo de tempo, também busca estabelecer uma relagdo entre homem, natureza e

ambiente para interpretar e justificar os tipos e 0s atos de seus personagens.
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Nos capitulos introdutérios, a contextualizagdo histérica feita desde o periodo das
bandeiras até o primeiro coronel da cidade, Roque Alves, e as peripécias de Bernardo
Guimardes, os personagens do enredo s@o apenas sujeitos da fronteira que tentam se adaptar
ao ambiente que os cerca. Até entdo, eles se aproximam do tipo que Sérgio Buarque de
Holanda (1963), ao estudar a fronteira brasileira em contraponto a teoria de Turneriana,
chamou de homem cordial.

Essa cordialidade corresponde a uma vivéncia social em que ha um entrecruzamento
da vida particular com a vida publica, dessa maneira as individualidades e os questionamentos
dos individuos sdo transferidos para as relagdes sociais e burocraticas do dia a dia. Ainda
segundo Holanda (1963, p. 147), essa maneira de “expansdo para com os outros reduz o
individuo, cada vez mais, a parcela social, periférica, que no caso brasileiro — como bom
americano — tende a ser a que mais importa”.

Com esse tipo de relacdo, Bernardo Guimarédes, em Heranca de sangue, passa boa
parte de seu tempo em festividades, prostibulos e pescarias, tal como o coronel Roque. A
medida que os titulos de coronel sdo distribuidos aos senhores com mais poder na regido e as
articulacGes politicas entre as familias se acentuam, a cordialidade, que supera as supostas
relagBes burocréticas por expressdes de familiaridade entre os individuos, demonstra suas
especificidades na narrativa em questdo. Os personagens da sociedade cordial de Heranca de
sangue estdo numa linha ténue em relagdo a valentia e a violéncia adquiridas no complexo
choque cultural ocorrido entre grupos indigenas e bandeirantes®. A vista disso, as relacées de
poder, pautadas ndo apenas no poder aquisitivo, que ndo era muito influente devido a baixa
circulacdo de capital nos comércios da regido, também passam a ser exercidas através da
violéncia.

E nessa relacdo intrinseca entre a cordialidade e a violéncia que os quatro grandes
Fogos da narrativa se estruturam. Quanto mais fossem cordiais com as familias que
protagonizam o enredo, grupos como 0s Ayres, Paranhos, Cunha e Andrade teriam mais
privilégios politicos. O contraponto dessa cordialidade, todavia, surge quando ela é utilizada
na resolucdo das contendas que, como foi analisado no subitem anterior, ocorrem basicamente

por conta de desentendimentos pessoais, vingancas e pela busca de poder politico.

%% Exemplo claro do homem cordial e sua valentia est4 no conto presente na Antologia do conto goiano (1993),
intitulado “Paciéncia de Goiano”, de Bariani Orténcio. Um personagem tipico das histOrias sertanejas, pedo que
se sai muito bem nos pagodes, galante com as damas, tocador de viola, se apaixona pela filha de um trabalhador
rural. O pai da moca, ao saber do boato sobre o romance, nada disse ou fez. O galante vai a casa da moca, diz
que ira leva-la de qualquer forma. A mde da dama fica aflita e o pai ndo reage. Alguns minutos ap6s a saida do
novo casal, 0 som de dois tiros ressoam pela serra: o pai da moca, apesar da idade, mantinha sua étima mira,
acertou o galante no brago e no peito.
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Essas ultimas caracteristicas, todas voltadas a violéncia e ao cddigo de honra,
compdem o segundo aspecto mais explorado em Heranca de sangue em sua configuragéo
faroesteana. Esse tipo de sociedade em que a violéncia € uma marca em diversas relacdes
entre seus individuos foi estudada por Norbert Elias em sua obra O processo civilizador
(1994). Para o autor, a violéncia é uma caracteristica de uma sociedade pré-processo
civilizador, o que ocorre quando o Estado monopoliza a violéncia e a torna legitima para seu
préprio uso. Oliveira e Quadros (2015, p. 4), ao aplicarem a teoria de Norbert Elias ao Estado
de Goias, compreendem que nessa sociedade, nos séculos XVIII e XIX, os indices de
violéncia eram tdo entranhados no cotidiano da populagdo que, mesmo com a emergéncia de
uma sociedade pacificada, a violéncia ainda permaneceu como importante elemento da
identidade cultural.

No que tange a violéncia em narrativas de western classico, nota-se — como demonstra
a analise do filme Shane — que o corpo social do Velho Oeste norte-americano também se
configura, de acordo com a teoria de Norbert Elias, como uma sociedade pré-processo
civilizador. Além da violéncia tipica desse ambiente de fronteira, como roubos a diligéncias,
conflitos entre colonizadores e indigenas, disputas por territorios e poder, as narrativas de
western também utilizam a valentia como um recurso para heroicizacdo de seus personagens.
Para tanto, os tiroteios protagonizados por seus cowboys seguem o modelo cléassico, no qual
os adversarios se enfrentam em igualdade de condicGes, respeitando as regras previamente
estabelecidas, para que o melhor venca. (OLIVEIRA, 2012, p. 5). Caso essas regras sejam
burladas pelos antagonistas, isso funciona apenas como mais um motivo da narrativa para
heroicizar seu protagonista.

Ja em Heranca de sangue, apesar de os eventos serem narrados sob o foco de uma
instancia narrativa que reitera frequentemente os extremos do cédigo de honra local, a
valentia e, consequentemente, a figura de seus herois, divergem do modelo classico de
valentia e do cowboy faroesteano.

Desde os quatro grandes Fogos ao assassinato do farmacéutico Antero e os conflitos
do cotidiano da cidade, os eventos da narrativa em analise tém apenas um caso de tentativa de
duelo que segue 0 modelo classico. Isso ocorre quando o jagunco Veridiano, recém-chegado a
cidade e ja contratado pelo coronel Carlos Andrade, tenta demonstrar suas habilidades no
manejo de armas e sua valentia. Nesse intento, ele se envolveu em um duelo por um pretexto
nao especificado pelo narrador. De qualquer forma, o narrador esclarece que “Cataldo era
Cataldo, lugar de gente braba e boa de tiro. Veridiano se deu mal. Ndo matou o adversario e,

ainda por cima, saiu baleado”. (p. 68). Apos esse evento, Veridiano, escondido numa fazenda
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de imigrantes espanhdis, ainda teve de fugir para Minas Gerais quando uma forca policial foi
enviada para captura-lo.

Esses acontecimentos demonstram, além da intencionalidade do narrador em dar
relevancia ao cédigo de honra local, que a cultura da valentia catalana diverge e também
resiste a0 modelo cl&ssico de duelo face a face. Apesar das centenas de mortes narradas
durante toda a narrativa — sobretudo os eventos basilares do texto —, 0s personagens nunca
assumem a postura que George Simmel (2005) atribui ao jogador, sujeito este cujas acoes
tornam o acaso uma condicdo para sua vida e também uma atribuicdo de sentido a mesma.

Quando Shane se dirige ao saloon para dar fim a vida de Rycker e consequentemente
acabar com 0s abusos de poder e violéncia na disputa por terras, ele age — na perspectiva de
George Simmel — como um jogador: o0 acaso € a sua chance de viver ou morrer apds um
tiroteio que, para ocorrer, dependia apenas da vontade desse cowboy.

Ja em Heranca de sangue, quando os grupos liderados pelas familias Paranhos e Ayres
se op6em e trocam tiros por mais de uma hora no Primeiro Fogo, na tocaia dos jaguncos
contratados por Carlos de Andrade para matar o senador Anténio Paranhos ou no assassinato
do fazendeiro Albino Felipe, a valentia ndo segue 0 modelo classico, mas sim a tocaia ou um
grupo com pistoleiros em maior nimero — ou equivalente — ao adversario.

Observa ainda que a instancia narrativa — nesse caso, 0 préprio autor/narrador — tem
ciéncia do significado do linchamento do farmacéutico Antero para os moradores da cidade e
para a prépria histéria do local. Ao repetir o mesmo evento no capitulo que inicia a narrativa e
no que encerra o encadeamento dos fatos, a consciéncia desse autor/narrador se revela para
além de um articulador entre as informagdes, 0 western e a sua habilidade de narrar.

Apos apresentar o linchamento com detalhes sobre as dezenas de ferimentos sofridos
pela vitima, a lingua cortada ao meio, a perfuracdo dos olhos, a corda amarrada ao pescogo e
0 suplicio pelas ruas da cidade, o narrador, tal como os moradores da cidade, se cala. O
faroeste, as onomatopeias tipicas do género, os tiroteios e os homens valentes que ddo vida a
histéria ndo sdo suficientes para permitir que o texto tenha continuidade. Se no primeiro
capitulo alguns detalhnes como os nomes dos envolvidos e as razdes para tal ato sdo
silenciados para envolver o leitor no suspense da historia e criar um motivo para o texto, o
capitulo do desfecho demonstra que Heranca de sangue gira em torno do linchamento de
Antero, motivo de um incémodo, um siléncio para os personagens, a populagéo, e o narrador.

Tal como Chigurh, em Onde os fracos ndo tém vez, se revela como a juncdo das
capacidades de acdo do género de western, o linchamento de Antero no livro de Ivan

Sant’ Anna revela algo construido desde a viagem dos bandeirantes liderados pelo Anhanguera
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até as oposicbes entre as familias e os inimeros fatores que influenciaram no
desenvolvimento da cultura da valentia de Cataldo. Dessa maneira, enquanto o0 primeiro
capitulo € um motivo para a histéria, o ultimo é uma peripécia, torna tragico um fim
prenunciado nos inimeros eventos narrados ao longo do texto, silencia o autor/narrador e a
propria disposicdo dos habitantes da cidade de falarem sobre esse acontecimento, e, por fim,
gera catarse no leitor que acompanha o desenvolvimento da histdria. Diante disso, o ultimo
paragrafo do livro tras as seguintes palavras: “Talvez tenha sido esse o verdadeiro milagre de
Antero. Depois de seu martirio, 0 pouso do Anhanguera passou a se envergonhar de sua saga
de sangue. Seus fogos foram se extinguindo, até se apagarem para sempre”. (p. 184).

A vista dessas reflexdes, a fabula de Heranca sangue se configura como um faroeste a
partir de diferentes articulacdes entre as instancias da narrativa e o fundo de motivos formado
pelo contexto historico da cidade de Cataldo. Com o controle sobre a profundidade dos
eventos narrados, o autor/narrador desse texto mantem a trama sob seu controle. Dessa
maneira, a soma de descricbes com seu proprio ponto de vista sobre o que se narra e as agdes
violentas praticadas pelos personagens ao longo de todo o texto perpassa 0s modelos de trama
do western.

Retomando o trecho de Oswald de Andrade utilizado na epigrafe desse capitulo, hd em
Heranca de sangue um sentido antropofégico, pois nesse livro o género de western americano
funciona de acordo com as leis da cultura da valentia de Cataldo. Os cowboys do texto de Ivan
Sant’Anna, diferentemente dos americanos, atiram na tocaia, sdo valentes do seu modo
préprio. As vivéncias desses sujeitos em combates a grupos indigenas durante as bandeiras € a
falta de alcance do poder do Estado, no ponto de vista de Heranga de sangue, fazem desses
pistoleiros e jagungos 0s maiores representantes do que o autor/narrador chama de far-centro-

oeste.
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3. REFERENCIAS DO FAROESTE NA LITERATURA NO CERRADO: CIDADE
LIVRE

Cidade livre, publicado por Jo&o Almino® em 2010, é o quinto livro desse autor que,
ao lado de Ideais para onde passar o fim do mundo (1987), Samba enredo (1994), As cinco
estacdes do amor (2001) e O livro das emocgGes (2008), tem como pano de fundo o periodo da
construcdo de Brasilia e as suas consequéncias na histéria do Brasil. Essa obsessdo pela
construcdo da capital federal traz para esses romances o tema do novo, da fundacdo, do
entrecruzamento de culturas e perspectivas sobre um novo local e, sobretudo, das relagGes
derivadas desse momento de euforia para a vida dos personagens.

Em discurso pronunciado durante a entrega do prémio Passo Fundo Zaffari e Bourbon
de Literatura pelo prémio de melhor romance a Cidade livre no ano de 2011, Jodo Almino
declara que, em sua interpretacdo, Brasilia € a concretizacdo de um projeto elaborado durante
toda a historia do Brasil independente, correspondendo assim a uma utopia elaborada durante
toda a historia brasileira. Dessa maneira, interessa mais a esse autor potiguar o mito de
Brasilia do que a prdpria concretizacdo desse projeto.

A nova capital brasileira construida por Jodo Almino nesses cinco romances é 0 mito
criado pelo proprio autor em meio ao extenso material narrativo disponivel sobre esse
periodo. Ndo apenas um mito, mas diferentes mitos possiveis para a cidade, ja que seus livros
constituem uma leitura diferente sobre esse periodo.

Ciente dessas diferentes leituras sobre Brasilia feitas por Jodo Almino, Benjamin
Abdala Junior, no prefacio da primeira edicdo de Cidade livre (2010), relembra a Poética de
Aristételes para observar que a narrativa desse livro, diante de seu dialogo histéria/ficcdo, se
vé diante “de um desafio que é proprio da literatura: pela ficgdo, recuperar também o que néo
ocorreu, mas que poderia ter acontecido, no entorno dos fatos histéricos”. Nessa busca por
recuperar essas possibilidades de discurso em Cidade livre, Jodo Almino ndo elabora uma
leitura com contornos fixos e respostas claras as experiéncias vividas por seus personagens.
Pelo contrério, essa representacdo romanesca protagonizada por personagens periféricos em
relacdo aos grandes nomes do periodo presentes no texto — como Juscelino Kubitscheck,

Bernardo Saydo e Aldous Huxley — é ambigua, instavel.

% Nascido em Mossoré, Rio Grande do Norte, em 1950, Jodo Almino é escritor, romancista, professor,
doutorado em Paris, orientado pelo filésofo Claude Lefort. Alguns de seus principais romances séo Ideias para
onde passar o fim do mundo (ganhador do prémio do Instituto Nacional do Livro e do Prémio Candango de
Literatura), Samba enredo, O livro das emog8es. Também escreve sobre historia e filosofia.
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Os conflitos, no sentido estrutural, ndo séo totalmente esclarecidos, as fontes sdo
diversas e inseguras, o racional e o sobrenatural tencionam a narrativa e, consequentemente,
o0s personagens revelam forcas ou fraquezas dentro das possibilidades da verossimilhanca. Da
mesma forma que o tema da fundacgédo de Brasilia eclode tensdes narrativas multiplas com o
entrecruzamento de sujeitos, culturas e ideologias, os personagens de Cidade livre, em suas
inconstancias, instabilidades e nuances, representam identidades em aberto, possibilidades de
ser e estar num ambiente que elabora o seu proprio novo a partir de rearranjos entre a tradicao
e 0 moderno, o sertdo e Brasilia.

Jodo Cezar de Castro Rocha (2010, p. 300) nota sobre a relacdo entre a obra
romanesca do autor de Samba enredo e Brasilia numa relagdo respectiva entre um
universalismo descentrado — termo utilizado num artigo pelo préprio Jodo Almino (2008, p.
18) para nomear a liberdade de sua literatura em sua relacdo com fronteiras ou raizes de
tradicGes literarias — e o0s aspectos fisicos e simbdlicos de Brasilia. Segundo ele, esta cidade
oferece “o meridiano mais adequado para uma literatura cujo lugar desde sempre convidasse
ao cruzamento complexo de imaginacdo e geometria, ficcdo e realidade, misticismo e
racionalidade”, tal como ocorre na Brasilia de Cidade livre.

O proprio Jodo Almino (2008, p. 18), em um texto ensaistico, se refere a Brasilia
como “uma cidade sem raizes povoada de migrantes, onde a identidade € aberta e mdltipla,
recusa a nogdo de origem Unica. Aqui as origens podem aparentar o que sdo de fato: mitos ou
referéncias cambiantes. A cidade serve de vacina contra o pitoresco”.

Nessa Brasilia simbdlica, a fabula e a trama do romance em andlise se desenvolvem da
seguinte maneira: Jodo, narrador do enredo, escreve ja em idade adulta, no ano de 2010, sobre
4 anos de sua infancia — entre 1956 e 1960 — vivenciados na Cidade Livre, atual Ndcleo
Bandeirante, num entrecruzamento de memorias particulares, anotacfes e lembrancas de seu
pai, suas duas tias, Francisca e Matilde, somadas a pesquisas bibliograficas. Aléem dessas
varias vozes, o texto, em sua diegese, é escrito num blog, tal como um folhetim do século
XIX ou uma Wikipédia dessa histéria, e seus leitores tém liberdade para corrigir, comentar e
fazer sugestdes sobre os fatos narrados, menos sobre as memdrias particulares do narrador,
Francisca e Moacyr, pai de Joéo.

Nesse entrecruzamento de vozes, memorias e pesquisas, Jodo organiza o enredo em
sete capitulos que correspondem a sete noites nas quais ele fica “fechado entre (as) quatro

paredes de um branco sujo”35 (p. 139) da cela onde seu pai esta preso e prestes a morrer — fato

% Todas as citacdes de Cidade livre, neste trabalho, referir-se-d0 & primeira edicéo do livro, pela Editora Record
e, para facilitar a leitura, serdo indicados apenas os nimeros das paginas ao fim das citacoes.
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que ocorre na sétima noite. Durante essas noites, Jodo se empenha em fazer seu pai buscar nas
memorias longinquas do periodo da constru¢cdo da nova capital por vérias informagdes
consideradas Uteis para o livro em desenvolvimento. Entre essas rememoracdes, nota-se 0
destaque dado a morte do personagem Valdivino, um sertanejo cuja personalidade e carisma
conquistaram a familia de Jodo e fizeram de Valdivino um amigo intimo da familia.

Sem seguir um encadeamento cronoldgico dos fatos, Jodo, que perdeu seus pais
bioldgicos e seus dois irmaos mais velhos em um acidente de carro e tem Moacyr, primo de
seu pai bioldgico, como pai adotivo, narra a vinda de sua familia para a Cidade Livre, suas
aventuras pelas ruas poeirentas da cidade, o namoro de Matilde com Roberto, um engenheiro
das obras da capital, o relacionamento de Moacyr com Francisca, 0os problemas de seu pai
com alcoolismo, além das aventuras e desventuras de Valdivino. Todos esses eventos ocorrem
entre 0s quatro anos da construcdo de Brasilia, sendo que, do periodo posterior a inauguracéo,
séo revelados apenas alguns fatos, como a discussdo entre Jodo e Moacyr — fato que levara
Jodo a sair de casa e se relacionar brevemente com Matilde — até o ano de 2010, quando Jodo,
escrevendo seu livro-blog, esta prestes a perder sua casa por conta de dividas de seu pai
Moacyr.

Ainda em seu discurso no prémio Passo Fundo Zaffari e Bourbon de Literatura, Jodo
Almino também faz assertivas o seu modo de pensar e de criar literatura. Para ele, a criacdo
literaria nasce “das incertezas, da busca e da aventura. Muitas das grandes obras literarias ndo
enfocam temas especificos, mas, ao contrario, tratam de algo tdo amplo e complexo como a
propria vida”. (2011, p. 1). Diante dessa perspectiva, da sua presenga em Cidade livre
enquanto texto aberto a diferentes tematicas e também pela organizacdo temporal dessa
narrativa ndo seguir um encadeamento cronoldgico, optamos por subdividir sua analise com
base em temas com maior destaque na elaboracdo da trama e a na sua relevancia para a

hipbtese de nosso trabalho.

3.1. DEAMBULACOES E EXPERIENCIAS NA CIDADE MAIS LEVANTADA DO
MUNDO: A BRASILIA NARRADA PELO GAROTO JOAO

Em seu livro Introducéo & analise do romance (2004), Yves Reuter®®, apés classificar
0s tipos de instancia narrativa baseando-se nas duas formas fundamentais do narrador — homo

e heterodiegético — e nas trés perspectivas possiveis — centradas no narrador, no ator ou neutra

% Essa discussdo tedrica feita por Yves Reuter foi desenvolvida inicialmente por Gérard Genette em seu livro
Discurso da narrativa (1995).
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— assume que tais defini¢des, no caso de alguns romances, ndo englobam todas as vozes e
perspectivas de quem apresenta o texto ao leitor. Essas relagGes entre as instancias narrativas,
segundo esse tedrico, podem ser “multiplas, explicitas ou implicitas, de embaralhamento ou
de esclarecimento da historia de explicacdo, de predi¢do, de comentario, etc”. (REUTER,
2004, p. 80).

Em Cidade livre, tal como nessa constatacdo de Yves Reuter, o enredo, ao oscilar
entre dois niveis narrativos, quais sejam o texto blog disponivel a sugestdes e alteracdes do
publico, além das revisdes do personagem Jodo Almino, e a propria imersdo de Jodo em suas
lembrangas da infancia, é construido a partir das varias perspectivas que sao personificadas na
voz do narrador.

Enquanto estilo de escrita, Jodo, o narrador, que se tornou jornalista apds os anos da
construcdo de Brasilia, compreende como uma vantagem sua forma de escrita adquirida nessa
profissdo, pois ele, de Lucrécia, que vé um pdssaro, nunca dird “que o vento suspirava
docemente sobre sua fronte, nem que sua beleza esmaltou-se de ternos sorrisos, nem que seus
olhos se estendiam pela imensiddo do Cerrado ou adejavam com o passaro pelos campos
vermelhos”. (p. 16). Ao se eximir dessa escrita poética, subjetiva e aberta aos sentimentos da
alma, tal como na escola roméantica, o narrador acaba por assumir uma postura realista sobre
os fatos, cujas caracteristicas como objetividade, tom soébrio e analitico se coadunam a
multiplicidade de vozes ativas no texto. Isso acontece na seguinte relacdo: se ha uma busca
por objetividade, clareza e coesdo dos fatos, entdo a abertura a diversas perspectivas — leitores
do blog, revisores, protagonistas — sob o julgo do narrador, amplia o alcance desses objetivos.

Dessa maneira, Jodo acrescenta informacgdes do seu primeiro seguidor no blog sobre o
convite feito em 1941, durante a Marcha para o Oeste, por Getllio Vargas ao engenheiro
agronomo Bernardo Saydo para implementar a Col6nia Agricola Nacional de Goias (CANG).
O narrador diz ainda que “Nada disso na verdade interessa, que tia Neiva tivesse morado
numa fazenda em Jaragua [...] e que em Ceres Sayao tivesse sido padrinho do casamento dela
[...] se incluo esses detalhes aqui, ¢ apenas para satisfazer o meu seguidor do blog”. (p. 31).

Além das sugestBes dos leitores do blog registradas — e as vezes criticadas — pelo
narrador ao longo de todo o texto, Jodo também utiliza — ou desaprova — a revisao de Jodo
Almino, como quando resolve recuperar um paragrafo “que havia sido eliminado na revisao
de Jodo Almino para dizer que a visita encerrou-se sem que 0 presidente percebesse a
presenga de papai”. (p. 38).

Com esse tipo de estratégia, e a assinatura da introducdo com J.A., o narrador faz o

uso de outro recurso caracteristico da literatura folhetinesca do século XIX. Chamada de
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metalepse, essa técnica consiste em flagrantes entre a narracéo e a ficcdo, que pode ocorrer
quando autor emerge na ficgdo ou convida o leitor a fazer o mesmo, ou também quando os
personagens interpelam o narrador ou o leitor. (REUTER, 2004, p. 81).

A partir do uso desses recursos, o narrador de Cidade livre, apesar da utilizacdo do
discurso em primeira pessoa, extrapola o uso comum desse tipo de instancia narrativa,
tradicionalmente utilizado para convencimento do leitor sobre o ponto de vista do narrador.
Com varios olhares disponiveis para a constru¢do do seu texto, Jodo, ja em idade adulta, abre
possibilidades de discurso aos interlocutores da diegese de sua historia. Dessa maneira, a
liberdade da Cidade Livre também é uma liberdade de discurso avessa aos lugares de fala que,
pelo alto grau de instrucdo de seus emissores, se localizam numa linha ténue entre
conhecimento e exclusao, entre saber tedrico e viver pratico. I1sso ndo significa, de maneira
alguma, uma organizacdo de vozes aleatoria. As varias perspectivas desse texto organizam
sua liberdade a partir da verossimilhanca criada em ac6es, relacionamentos e embates desses
préprios personagens e, consequentemente, do ambiente narrativo.

Enquanto texto, cujo narrador que filtra as varias vozes dos personagens € um
jornalista em idade avancada, ndo faltam, em Cidade livre, longos trechos descritivos, tanto
sobre 0 espago da narrativa quanto sobre personagens e eventos histéricos. O interesse de
Jo&o por essa profissao surgiu da influéncia de seu pai, Moacyr, personagem que, por deciséo
prépria, se incumbira da missdo de registrar por escrito todos os detalhes da construcdo de
Brasilia para, apos a inauguracdo, publicar suas notas num livro oficial. Por conta disso, Jodo
assume que “E ainda em papai que encontro a inspiracio para publicar este livro, pois, quando
ele tentava conciliar seu interesse crescente pela construcdo civil com a atividade jornalistica,
me dizia que também na escrita havia construgdo, ¢ a gente ia pondo tijolo sobre tijolo”. (p.
17).

Ao produzir seu texto sobre essa perspectiva de jornalismo, objetividade e realismo,
sdo comuns ao longo de todo o enredo narrado por Jodo trechos descritivos sobre o espaco da
narrativa e alguns dos principais eventos de inauguracdo de monumentos de Brasilia. Com
esse recurso, o leitor descobre com a fala de um personagem secundario de nome Miguel
Andrade, que a antiga Vila Amaury seria inundada, pois “o lago vai chegar a cota mil e
transbordar, vai espalhar agua em largura de cinco quilémetros e em comprimento de
quarenta quilémetros [...] V@o ser em torno de trinta e oito quilémetros quadrados de lago,
trinta e cinco metros de profundidade”. (p. 165-166).

Esses recursos ndo significam, todavia, que Cidade livre seja uma narrativa distante de

sentimentos e emogdes de seus personagens e nem que 0s acontecimentos relacionados a
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construgdo da capital fiqguem em primeiro plano, frente aos demais fatos. Em meio a
descri¢des, dialogos — iniciados apenas com o uso de virgula e letra mailscula, o que confere
fluidez e velocidade a narrativa — e diferentes vozes entre as memdrias dos personagens, 0
leitor é apresentado a Cidade Livre e a Brasilia, em diversos momentos, pelo ponto de vista
sensivel de Jodo nos anos de sua infancia.

Dessa maneira, enquanto Moacyr buscava de diversas maneiras estar presente nos
eventos com grandes personalidades e com relevancia para os acontecimentos historicos que
pontuam a fabula, tal como o dia em que ele conhecera a poeta Elizabeth Bishop e o
romancista Aldous Huxley, o leitor é apresentado tanto as impressfes de Jodo a observar sua
tia Matilde ouvindo um disco de Nat King Cole como a imaginacdo e as descobertas da
sexualidade do narrador ao ouvir sua tia Francisca tomar banho. Nesse trecho, o narrador, ja
em idade avancada, mas permitindo a si proprio o0 acesso as lembrancas de infancia, diz sobre
0 banho de sua tia Francisca, que “naquela época me parecia mais alta do que de fato &¢” (p.

44), as seguintes palavras:

Ouvia seu desvestir-se, o ruido da roupa sendo pendurada no gancho da porta, o
chacoalhado da agua sobre o corpo, o choc-choc do sabonete nas suas reentrancias,
via no meu entressonho os cabelos negros como piche caidos sobre os ombros, as
bolhas de sabdo deslizando por sua pele brilhosa e os pelos espumados como
capucho de algodao no encontro das coxas, e entdo fantasiava que nos banhavamos
juntos [...]. (p. 49).

A vista disso, nota-se, enquanto estratégia de estruturacio de Cidade livre, o uso de
oposicOes entre lucidez e devaneio, racionalidade e imaginacéo, objetividade e sensibilidade.
Jodo Cezar de Castro Rocha (2010, p. 302) interpreta essas oposi¢des como 0s quadros mais
célebres de Caravaggio que sdo marcados por oposic¢Oes entre claro e escuro. Ainda sobre essa
relacdo, José Cezar argumenta que ela pode ser pensada no instante privilegiado por
Caravaggio: “trata-se sempre do momento anterior a cena principal, tal como consagrada pela
tradicdo pictorica. Tal técnica produz um forte efeito, pois o inesperado eclipse da imagem-
cliché forca o espectador a imaginar com olhos renovados a imagem deliberadamente
subtraida.” (ROCHA, 2010, p. 303).

Em Cidade livre, essas oposi¢des de racionalidade e devaneio, ou, dito de outra forma,
a objetividade e a coesdo produzidas sobre determinados acontecimentos ao lado de questdes
sem respostas, sdo caracteristicas que se coadunam ao estado psiquico do personagem-
narrador Jodo no periodo de producdo do texto, no ano de 2010, ap6s a morte de seu pai.
Sabe-se, através das palavras de Jodo, que talvez ele “queira esconder a verdadeira razdo para

estar aqui escrevendo, razdo s6 minha, de quem procura disfarcar nas palavras o sofrimento e
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0 martirio humano, de quem foi abandonado por todos os deuses [...] Mas ndo quero falar de
mim, ndo sou tdo louco quanto os médicos dizem.” (p.23).

Como exemplo da estruturacdo com base em momentos de imaginacao e descobertas
da infancia do narrador e a sua vida na terceira idade repleta de questionamentos sobre a fase
que aparenta ter sido a melhor da sua existéncia, na Cidade Livre, hd uma personagem
secundéria que demonstra esses dois momentos da narrativa. Quando garoto, Jodo pedira para
seu pai uma bicicleta devido a uma menina de trangas pretas que andava por sua rua “numa
bicicleta de homem [...] se pedalasse ao lado dela na Avenida Central da Cidade Livre, ela me
olharia com seus olhos negros e sorriria para mim, eu a abracgaria, tdo linda que ela era, seria
minha primeira namorada”. (p. 54). Essa mesma personagem, apds seu momento de brilho e
destaque aos sentimentos do Jodo em sua infancia, surge novamente no enredo no ano de
2010, quando Moacyr falece e o narrador, ao tratar dos termos burocréaticos do velério, nota,
ao observar a dona da funeraria, que “seus olhos negros me faziam lembrar algo esquecido da
minha infancia, eram mais um daqueles que surgiam como uma fresta da qual se descortinava
todo um horizonte do passado.” (p.233). Dessa vez, porém, as trangas da personagem ja
haviam sido desfeitas, tanto quanto a leveza de Jodo em sua infancia, e, por contraste entre
esses dois momentos, a complexidade psiquica do narrador se reflete na estrutura do texto.

Ainda em relagédo aos caminhos narrativos adotados pelo narrador e a forma do enredo
em analise, nota-se 0 uso da motivacdo historica apenas como um recurso secundario na
elaboracdo da fabula. Se historicamente os personagens histéricos ja mencionados possuem
locais de destaque, em Cidade livre eles sdo secundarios. Tal como a comparagdo com 0S
quadros de Caravaggio pensada por Jodo C. de C. Rocha (2010), os momentos historicos que
muitas vezes sdo motivos para as agcdes dos personagens da Cidade Livre — como as reunides
de Juscelino Kubitschek com os demais lideres da construcdo da capital — significam, da
forma que a narrativa assume no entrecruzamento de vozes, apenas um meio de gerar acéo, e
ndo um fim.

Dessa maneira, a aplicabilidade do conceito de funcéo, segundo a qual se considera a
influéncia do contexto na criacdo literaria (ISER, 2002), ocorre da seguinte maneira no livro
de Jodo Almino: ao mesmo tempo em que o contexto € afirmado pela estruturacdo da fabula a
partir de momentos historicos pontuais, os grandes temas do texto sdo desenvolvidos entre
esses acontecimentos. Elabora-se, dessa maneira, 0 projeto utdpico da construcao de Brasilia
em segundo plano, ao passo que as subjetividades de quem vivenciou esse periodo,
experienciadas predominantemente em espacos periféricos, configuram contrapontos de

distopia sobre a nova capital. Se ha uma idealizacdo da infancia distante do narrador, tambeém
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ha obscuridade sobre sua vida adulta. Da mesma maneira, se hd Roberto, um engenheiro
racional que atrai Matilde, a tia mais moderna de Jodo, também ha Valdivino, um sertanejo
que queria apenas cumprir sua missdo mistica de construir igrejas e acaba atraindo Francisca,
personagem mais sentimental e ligada a tradicBes. Ainda nesse raciocinio, coexistem a
racionalidade do projeto da cidade com suas edificagdes e as religiosidades diversas
pontuadas ao longo do texto.

No dialogo tedrico entre narrativa e contexto, Linda Hutcheon compreende que ha
uma nova categoria de romances, os quais ela denomina como “metafic¢des historiograficas”,
que seriam, em outras palavras, o romance historico pés-moderno. Além de instituir os limites
entre a literatura e a historia, a metaficcao historiografica “[...] estabelece a ordem totalizante,
sO para contestd-la com sua provisoriedade, sua intertextualidade e, muitas vezes, sua
fragmentagdo radicais”. (HUTCHEON apud RIBEIRO, 2009, p. 78). Ainda sobre esse
conceito, a autora disserta que

Com esse termo, refiro-me aqueles romances famosos e populares que, a0 mesmo
tempo, sdo intensamente reflexivos e mesmo assim, de maneira paradoxal, também
se apropriam de acontecimentos e personagens histéricos [...] Na maior parte dos
trabalhos de critica sobre o pds-modernismo, é a narrativa — seja na literatura, na
histdria ou na teoria — que tem constituido o principal foco de atencdo. A metafic¢do
historiografica incorpora todos esses trés dominios, ou seja, sua autoconsciéncia
tedrica sobre a histéria e a ficcdo como criagbes humanas (metaficcdo
historiogréafica) passa a ser a base para o seu repensar e sua reelaboracdo das formas
e contetdos do passado. (HUTCHEON, 1991, p. 21-22).

No livro de Jodo Almino, a ordem totalizante que mostra a evolugdo da construgédo
utopica de Brasilia, as lagrimas dos milhares de personagens no dia 21 de abril de 1960,
durante a inauguracdo da cidade, ou ainda Juscelino Kubitschek almocando com os
trabalhadores da NOVACAP (Companhia Urbanizadora da Nova Capital), é fragmentada
pelas inquietacdes do narrador sobre esse periodo, seus desejos sexuais por suas tias, a
obstinacdo de Moacyr pelo registro de todos 0s momentos marcantes da época. Dessa
maneira, Jodo Almino alcanca um de seus pressupostos acerca da producdo literaria, no
sentido de que a literatura “ndo trata de transpor para a ficgdo personagens de carne € 0sso,
mas, ao contrario, de fazer com que personagens imaginarios sejam absolutamente
verossimeis™. (2011, p.1).

Ao construir essa verossimilhangca a partir de personagens com virtudes, defeitos,
instabilidades e as demais caracteristicas que corroboram nessa elaboracdo, a historia de
Cidade livre também desenvolve outra distopia na relacdo de Jodo, o narrador, com Moacyr,
seu pai. Mesmo com uma narrativa que ndo é organizada com apenas um principio

fundamental por parte de seu narrador, a relagcdo de Jo&o com seu pai, as longas conversas
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“entre quatro paredes de um branco sujo”, as pesquisas de Jod0 nas anotacdes de Moacyr e a
desconfianga do narrador sobre o envolvimento de seu pai no assassinato de Valdivino — que
sera discutido nos itens seguintes — pressupde um processo psicolégico complexo do narrador
para com Moacyr.

O periodo da infancia do narrador ao lado do pai na Cidade Livre foi marcado por
passeios, instrucdes sobre os acontecimentos da capital: uma figura heroica sobre o pai criada
por seu filho. Sobre essa fase, Jodo afirma que seu pai era o seu “modelo de grande homem,
severo e justo nas decisdes; uma época em que ele era culto, inteligente, sabia de tudo e me
tratava como um filho de verdade”. (p.23).

Apos a inauguracdo de Brasilia, essa aura infantil se esvai, a narrativa deixa inimeras
questdes em aberto, e Jodo, apds sair de casa, nunca mais sente 0 mesmo afeto dos anos
aureos de sua vida. Ainda assim, o narrador assume que se pudesse, continuaria a conversa
com papai: “Sinto a falta dele, e meu coragdo mistura sentimentos que ndo deveriam estar
misturados, de ternura e 6dio, enquanto fico remoendo suas palavras, e um vento forte bate
nas palmeiras, segredando suposi¢des e me ajudando a martelar o teclado do computador.” (p.
23).

Também colabora com o significado dos anos vividos na Cidade Livre por Jodo o
proprio sentimento de liberdade experienciado por ele nas ruas dessa cidade nos anos de sua
infancia. Além de impressionar os turistas por conhecer todas as ruas e estabelecimentos da
localidade ainda com oito anos de idade, Jodo também experimentava a liberdade ao se

locomover sem compromisso, tal como o flaneur®’, pelas ruas da Cidade Livre.

Lembro-me bem das vezes em que caminhava pelas avenidas tarde da noite, quando
a cidade livre deixava de dormir, ficando suas lojas abertas para fornecer
mercadorias de madrugada & medida que Brasilia era construida em ritmo frenético,
e eu presenciava, entdo, tocadores de viola ou batucadas nos bares ou ainda em
frente as casas em noite de luar. (p. 50).

Tem-se, dessa maneira, um texto cuja instancia narrativa sobrepde varias vozes e as
mistura entre suas lembrancas e seus préprios guestionamentos sobre a vida para tentar
reconstruir os anos do periodo de construcao da “cidade mais levantada do mundo”, maneira
pela qual Guimardes Rosa denomina Brasilia em um dos contos de Primeiras estdrias (1962).
Ao fazé-lo, o narrador de Cidade livre, consciente da instabilidade de suas fontes e de suas

lembrancas, ndo alcanca respostas para suas questdes, mas, do embate de tantas informacdes,

%" Essa categoria foi pensada por Walter Benjamin em seu texto intitulado Charles Baudelaire: um lirico no auge
do capitalismo, estudo publicado originalmente na década de 1930. Flaneur se refere a um tipo parisiense pos
1822 cuja satisfacdo era deambular sem compromisso pelo ambiente da cidade grande moderna.
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0s resquicios dos tempos de sua infancia acabam, em meio as divagac¢des de Jodo, por lancar
algum brilho sobre sua vida tantos anos apos a construcdo de Brasilia.

3.2. AS RELIGIOSIDADES COMO CONTRAPONTO DA UTOPIA RACIONALISTA DE
BRASILIA COMO SIGNO DA MODERNIDADE

Enquanto os aspectos relacionados a instancia narrativa de Cidade livre e aos
contrapontos entre o projeto racional da construcdo de Brasilia frente a estrutura narrativa
elaborada em espacos — e por personagens — periféricos constituem parte da elaboracéo formal
dessa narrativa, a presenca marcante das diversas religiosidades também corrobora essa
discussdo. Ndo apenas no aspecto fisico das edificacbes de igrejas e templos, mas na
relevancia que assume na formacdo dos personagens, em seus relacionamentos e, sobretudo,
em sua importancia para o desenvolvimento do enredo, esse tema constitui outra discussao
basilar na estruturacdo desse texto. Dessa maneira, ao opor tradi¢cdo e modernidade enquanto
forma e conteddo, essa tematica também se torna relevante para a discussdo desenvolvida
neste trabalho.

Percebe-se em Brasilia um vasto campo para praticas religiosas modernas, na medida
em que estas demonstram um rompimento com instituicdes religiosas tradicionais que
perderam seu antigo poder doutrindrio para as novas possibilidades de organizacdo. Tal
afirmacdo ndo significa, entretanto, um resumo desse contexto a nocdo de hibrido de
religiosidades. Considera-se a existéncia de um eixo norteador entre as praticas, estabelecido
através de relacGes de poder, seja ele institucional ou simbdlico.

No que tange ao aspecto religioso, este é o contexto sobre o qual o romance Cidade
Livre foi escrito por Jodo Almino, que considera a imagem de Brasilia “forjada pelo mito e
também pela historia de uma ideia, que se conclui com a execucdo do seu projeto modernista.
Para dizer de outra forma, aquela cidade sem historia € rica em carga simbolica”. (ALMINO,
2008). Essa ultima potencialidade narrativa de Brasilia é construida em Cidade Livre por
intermédio de personagens que representam um panorama dos tipos sociais presentes no
periodo de edificacdo da cidade. Isso abre espaco para a anélise da estrutura desse texto e em
sua relagdo com as préaticas religiosas, consideradas modernas em consonancia com o
pensamento de Giddens (1991), para quem os modos de vida produzidos pela modernidade
nos desvencilharam de todos os tipos tradicionais de “ordem social, de uma maneira que nao

tém precedentes. [...] Existem, obviamente, continuidades entre o tradicional e o0 moderno, e
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nem um nem outro formam um todo a parte; é bem sabido o qudo equivoco pode ser
contrastar a ambos de maneira grosseira”. (GIDDENS, 1991, p. 10-11).

Nessa perspectiva, Brasilia passou por um processo marcadamente moderno em sua
construcdo. Sabe-se que 0 misticismo dessa cidade é composto por elementos como o sonho
profético de D. Bosco em 1883%, a revelacdo hierofanica de Neiva Chaves Zelaya® —
popularmente conhecida por tia Neiva — no final da década de 1950, além de outros grupos
religiosos cujas assercdes postulavam estar Brasilia situada em um ponto repleto de energias
espirituais.

Atraveés da histéria narrada por Jodo em Cidade livre, o leitor € apresentado, as vezes
de forma breve e outras ndo, a diferentes sujeitos e religiosidades do periodo. Séo presentes
figuras como o Mestre Yokaanam, fundador da Fraternidade Eclética Espiritualista Universal,
ainda nos primeiros anos de sua ida para o Planalto Central e Tia Neiva na época em que era
motorista de caminhdo e teve sua primeira hierofania com uma entidade espiritual. Quanto as
manifestacdes religiosas que norteiam o desenvolvimento das agdes dos personagens no texto
em analise, a principal delas € o chamado Jardim da Salvacdo, grupo liderado pela
personagem iris Quelemém, quem, em outros momentos, é Lucrécia, uma prostituta da
Cidade Livre.

Desde a lliada e a Odisseia de Homero — VIII a.C. — a literatura demonstra a
importancia da religido em suas diversas tradi¢cOes para a sociedade. Nesse caso, embora 0s
deuses tivessem sua morada principal no Olimpo, as espacialidades em que a Guerra de Troia
foi desenvolvida se apresentam como cosmolocalidades, pois 0s contatos entre as entidades
divinas e as personagens terrenas eram comuns e variados, além da grande pratica de rituais
que extrapolavam o sentido hierofanico e tornavam o espaco predominantemente simbadlico.

Embora a uma distancia de quase trinta séculos, esse aspecto da obra homérica
mantém didlogo com o contexto no qual surge o Jardim da Salvacdo em Cidade Livre. Em

relacdo a predominancia dos espagos cosmogoénicos, obviamente existem diferencas devido ao

% Segundo essa revelagdo onirica de Dom Bosco, “jorraria leite e mel” na regido em que seria construida a
capital federal. Esses dois mitos alicercam o fendmeno mistico-esotérico que designa Brasilia como a Capital do
Terceiro Milénio ou da Nova Era. (SIQUEIRA, 1999, p. 93).

% A seguir, um trecho da narragéo feita pela jornalista Marlene Anna Galeazzi (1985, p. 13) sobre a ida de Neiva
a um psiquiatra apds as primeiras revelagoes hierofanicas da mulher que fundaria o Vale do Amanhecer: “Neiva
Zelaya, a caminhoneira, abriu o jogo para o psiquiatra: ‘acho que estou com estafa, tendo alucinagdes, vendo
espiritos e o pior ¢ que estou ouvindo tudo’. Quando o médico que atendia Neiva a pedido de Bernardo Sayao,
com quem o marido dela havia trabalhado, tentava explicar que se tratava de um caso tipico de pessoa que esta
trabalhando demais, Neiva viu alguém surgir atras de um biombo e iniciar um diadlogo com ela. O médico
prestou atencdo ao didlogo, que girou em torno de assuntos que ele conhecia muito bem. Coisas familiares.
Tratava-se de seu pai. S6 que ele havia falecido ha algum tempo.”
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intervalo temporal entre ambos os textos. Além disso, para alcancar éxito no projeto da
construcdo de Brasilia, foi preponderante o discurso da modernidade, a qual, numa
perspectiva teorico-religiosa, foi caracterizada por tedricos como Peter Berger (2009) como
um momento de enfraquecimento dos grupos tradicionais. Tal condicdo, entretanto, nao
significou o fim das experiéncias religiosas, mas sim um novo panorama sobre essa relagéo,
compreendida por SILVEIRA (2014) da seguinte forma:

Entendemos que a modernidade foi responsavel pelos desencaixes que provocaram a
separacdo entre espaco-tempo, o que de forma bastante geral significou o
enfraquecimento das relagdes tradicionais face-a-face em virtude da emergéncia de
uma ordem cada vez mais impessoal e global [...] Os desencaixes, por sua vez,
criaram a necessidade de novos encaixes, sobretudo em virtude do ambiente de risco
engendrado a partir da “destradicionaliza¢do” das relagdes do tipo comunidade e da
eventual falta de confiangca nos sistemas peritos, o que produz um misto de risco e
confianca. Isso, naturalmente, ndo significou o fim da tradi¢do, mas a ampliagdo da
reflexividade enquanto principal instancia validadora da experiéncia social e
individual. (p.10).

Embora esse trecho se relacione de forma geral a condicdo da modernidade, nota-se
sua aplicabilidade ao contexto religioso de Cidade Livre e ao proprio surgimento do
movimento messianico chamado Jardim da Salvacdo. A fundadora desse grupo se chamava
Lucrécia quando Moacyr, pai do narrador, a conheceu através de Pauldo, dono de um
prostibulo na Cidade Livre. Lucrécia era, até entdo, uma espécie de prostituta de luxo,
conhecida desde colegas de bairro do pai do narrador até engenheiros e outros funcionarios
com altos cargos nas obras de Brasilia. Mesmo antes de conhecer essa personagem, Moacyr ja
havia escutado comentarios sobre alguns comportamentos exo6ticos demonstrados por ela, e
ndo foi necessario grande tempo para descobri-los.

No dia em que Moacyr conheceu Lucrécia, os dois foram a uma festa em Brasilia. No

caminho, ela Ihe fez perguntas e comentérios, tais como:

Sabe que ja existe uma Brasilia?, perguntou a papai quando partiam no jipe, E para
I4 que vamos, papai respondeu, Brasilia é o asteroide nimero 292, que em 1956
havia sido descoberto ha sessenta e seis anos; duas vezes o0 nimero seis, seis e seis,
ndo é por acaso; tem cinquenta e cinco quildmetros de didmetro, cinco e cinco. [...]
Vocé sabe que na Chapada dos Veadeiros, no Alto Paraiso de Goias, existe uma
base de naves interplanetarias? [...] Eu quero encontrar o presidente, ele é o farad
egipcio Akhenaton, da décima oitava dinastia, afirmou Lucrécia, categérica. JK ia
construir ndo apenas uma cidade, mas uma civilizagdo. O farad, que governara entre
1353 e 1335 antes de Cristo, havia criado do nada, como em Brasilia, a primeira
capital planejada, Akhenaton. (ALMINO, 2010, p. 130-131).

Esse trecho demonstra a diversidade das relacdes estabelecidas com o espaco,
construidas basicamente pela compreensdo das espacialidades como simbolicas e
multifacetadas. A primeira delas, sobre uma Brasilia preexistente, une cientificismo — o

asteroide nimero 292 foi descoberto em 1890 por Johhann Palisa — e numerologia, com as
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repeticbes dos numeros cinco e seis. A segunda corrobora as crencgas relacionadas a Alto
Paraiso, cidade goiana de tradi¢do esotérica, localizada a 230 km de Brasilia, reconhecida
principalmente ap6s um numero consideravel de pessoas que creram em sua
representatividade nas mudancas de eras ou até mesmo o fim do mundo previsto para os anos
de 2000 e/ou 2012. Ja a terceira relagdo simbdlica tem suas raizes na cultura egipcia, ao
considerar Juscelino Kubitschek como o farad Akhenaton, integrante da XVIII dinastia
egipcia. Essa figura ficou conhecida por liderar a construcdo de uma cidade préxima a Tebas
em culto ao deus Aton. Além disso, essa cidade criada a beira do rio Nilo possuia varias
semelhangas com Brasilia, entre elas os quatro anos de construcdo, o grande uso de formas
piramidais, um lago artificial ou ainda os eixos que cruzam as cidades de norte a sul. Como
serd exposta mais adiante, a relacdo de iris com o espaco do Planalto Central se insere junto
ao processo de transferéncia da capital e as simbologias que consideram esse movimento
como uma transferéncia de espaco profano para outro, sagrado.

O segundo e terceiro caso — neste, por conta da construgdo de uma civilizagédo e néo
apenas de uma cidade — se relacionam ainda ao que “Dawson afirma, que muitos desses novos
movimentos religiosos, em especial aqueles que afirmam a realidade do mundo, associam o
autoaperfeicoamento ao surgimento de uma ‘nova-humanidade’ ou ‘nova era’.” (DAWSON
apud SILVEIRA, 2014, p.19). Em Cidade livre, nota-se igualmente a figura de Lucrécia
como parte de um ambiente social ja em processo de globalizacdo e em uma cena religiosa
multifacetada, o que faz surgir, respectivamente, a ampliacdo do conhecimento sobre outras
culturas, além de liberdades e possibilidades do proprio individuo construir suas crengas.

O decorrer da agdo de Moacyr e Lucrécia ainda complementa o exemplo supracitado.
Durante um momento intimo entre os dois, Lucrécia diz: “Na comunidade que eu vou criar, o
novo mandamento vai ser: faca amor desde que nao prejudique ninguém [...] em vez de
missas, deviamos fazer festas purificadoras, como um culto a fertilidade”. (ALMINO, 2010,
p. 133). Ela ainda complementa a ideia ao dizer que ja participou de missas, mas eram apenas
cristds e ndo eram dispostas a explorar o espiritismo. Nesses trechos, além de iris Quelemém
se distanciar da pratica catolica, o ritual proposto simboliza “a aboli¢do de um tempo passado
e a reaparicdo momentanea do caos primordial”. (CROATTO, 2001, p. 347).

Embora o comportamento de Lucrécia fosse considerado excéntrico por outras
personagens, ela ja tinha consciéncia de que possuia poderes mediunicos desde quando residia
na Bahia e uma mée de santo havia identificado tais forcas. Além disso, ela ainda teve uma
revelagdo de Dom Bosco de que deveria ir ao Planalto Central para ajudar na construcéo de

uma nova civilizacdo. Nesse periodo, ela se mudou para o Rio de Janeiro e ingressou na
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Fraternidade Eclética Espiritualista Universal®®, e foi com esse grupo que ela se transferiu
para Brasilia em 1956, local no qual teria a confirmacéo de suas capacidades espirituais em
uma visita a tia Neiva. Percebe-se que os deslocamentos da personagem foram motivados
essencialmente pelo sagrado, e seu envolvimento com a Fraternidade Eclética ndo nega a
tendéncia a subjetividade religiosa da modernidade. Pelo contrério, as experiéncias de Iris
com praticas de diferentes grupos possibilitaram, além de conhecimento diversificado, um
conjunto de opgbes mais diverso. No sentido fenomenoldgico, ela pode, através da sua
espiritualidade e da busca por hierofanias variadas, constituir seu préprio campo simbolico, o
qual se concretizou no Jardim da Salvacéo.
O melhor exemplo de experiéncia de personagens nessa comunidade ocorre quando
Valdivino, um personagem sertanejo que acompanhava iris desde a Bahia, convida Moacyr,
pai do narrador, a ir ao Jardim da Salvacdo. Durante o trajeto, Valdivino explica o surgimento

da comunidade:

Pois bem, depois daquela visita a tia Neiva, continuava Valdivino, minha amiga
passou a adotar algumas das praticas do espiritismo. Como tia Neiva, comecgou a
sentir a presencga de seres sutis, ndo visiveis para as demais pessoas e que até hoje
guiam os passos dela. Também inspirada em tia Neiva, quer abrir a comunidade as
herangas e tradi¢fes religiosas as mais diversas, inclusive de povos antigos,
especialmente egipcios, gregos, romanos, maias, astecas, incas, nagds e ciganos,
mas tudo pode ser examinado com liberdade: ndo é necessario obedecer a
documentos escritos, acreditar em revelages, nem se impor um ritual com base na
fé ou no medo. Cada um deve sentir e experimentar por si mesmo o poder de sua
comunicagdo espiritual para vivenciar a nova experiéncia. Ela tem se comunicado
também com o espirito do coronel Fawcett e diz que vai localizar a Cidade de Z.
(ALMINO, 2010, p. 219).

Nota-se como a semelhanca entre Iris Quelemém e tia Neiva nfo se limita a uma
simples influéncia, mas sim como esta, no sentido religioso, serviu de espelho para a
construcdo daquela personagem.

A vista dessas consideracdes, a presenca das religiosidades em Cidade Livre,
sobretudo o Jardim da Salvacdo, se articula aos elementos da narrativa e a sua estrutura na
medida em que pontua o texto com diferentes motivos para as acdes dos personagens, e
constitui, principalmente para iris Quelemém e Valdivino, os principais eixos norteadores das
suas personalidades. Além disso, considerada dentro da floresta de simbolos que Brasilia
representa nesse texto, essas religiosidades — enquanto valor subjetivo e parte da vivéncia de

personagens periféricos no espaco e na construcdo da capital — acabam por descentrar os

** A Fraternidade Eclética Espiritualista Universal € um grupo sécio religioso popularmente conhecido como
Cidade Eclética, surgido na Cidade do Rio de Janeiro no ano de 1945 e transladado para os arredores de Brasilia
em 1960 e liderado por Yokaanam Oceano de S4, o Mestre Yokaanam. Os preceitos trabalhados na Fraternidade,
embora se defina como eclética, possuem um carater essencialmente espirita, com um forte acento em técnicas
Kardecistas e de Umbanda. (NUNES, 2011, p. 109).
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sujeitos e, consequentemente, a narrativa. Se narrativas de espacos de fronteira costumam
contrapor tradicional e moderno a partir de figuras e simbolos, como desenvolvimentos
técnicos e cientificos contra valores arcaicos, no texto em andlise esse tipo de oposicdo vai
além ao construir, dentro das questdes em aberto e das ambiguidades dos personagens,

conflitos internos a esses sujeitos e, consequentemente, na forma do texto.

3.3. O SERTAO NA CAPITAL FEDERAL

Somado as religiosidades diversas e a autonomia da instancia narrativa sobre a
veracidade da narrativa, 0 sertdo — e 0 sertanejo — complementam o conjunto dos trés
principais temas da narrativa em andlise, conjunto este baseado na intersec¢do de um tema: a
liberdade. Seja na escolha das religiosidades, no desprendimento de pontos de vista unilaterais
sobre 0 que se narra, ou, como seré visto, no modo de ser de um personagem sertanejo — e
também na estética desse espaco —, 0s tracos e projetos racionais da nova capital nao limitam
as acOes ou a cultura dos personagens e nem mesmo a estrutura do livro de Jodo Almino.

Quanto a estética do espaco da narrativa de Cidade livre, a presenca de um sertdo que
esta sendo modificado rapidamente, mas ainda mantém seus tragos originais, como as estradas
de chdo, a natureza virgem em torno da nova capital — consequentemente a poeira ou 0 barro
— esté presente ao longo de toda a narrativa.

Quando a familia de Jodo aceita o convite de Roberto para visitar as obras da
Esplanada dos Ministérios, o narrador nota que “na paisagem, além das partes ja escavadas,
desenhavam-se apenas arvores tortas e raquiticas, varios cupins, além das flores que [...]
brotavam mesmo sem que caisse um pingo de chuva”. (p. 127). Por sua vez, a Cidade Livre,
em 1957, “era entdo um aglomerado de casas esparsas com cerca de trezentas pessoas, quase
todos homens”. (p. 101).

Em alguns aspectos, esse espaco percebido pelo garoto Jodo dialoga com o sertdo
definido por Riobaldo ao narrar o Grande sertdo: Veredas, publicado por Jodo Guimarées
Rosa em 1956. Para esse narrador, o sertdo “é onde os pastos carecem de fechos, onde um
pode torar dez, quinze léguas, sem topar com casa de morador, e onde criminoso vive seu
cristo-jesus, arredado do arrocho de autoridade. Mas, hoje, que na beira dele, tudo ha [...] o
sertdo esta em toda parte”. (ROSA, 2001, p. 24). Logicamente, o espago de Cidade livre ndo é
tdo vasto quanto notara Riobaldo sobre sua narrativa. Todavia, a vastiddo do espaco sertéo, se
repensada em meio as linhas modernas da arquitetura de Brasilia, ainda manteve a liberdade

de movimento na fruigdo entre seus eixos e seus monumentos. Além disso, Se essa estrutura
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da nova capital foi pensada principalmente para o transito de veiculos, os pedestres, em meio
as calgadas e suas incompletudes, criam seus proprios caminhos, praticam seu proprio sertdo.
Criam, nos gramados entre as calcadas, seus proprios trilhos e atalhos.

Esse sertdo pensado em meio a arquitetura moderna de Brasilia pode ser considerado,
com apoio de teorias sobre o0 espago, como um lugar praticado. O francés Michel de Certeau
(2001) dialoga com a definicdo de espaco de Merleau Ponty (2006, p. 328), para quem o
espago ¢ “o meio pelo qual a posigdo das coisas se torna possivel” em relacdo a um sujeito
que o percebe. A partir dessa nocdo, Michel de Certeau diferencia lugar, que seria “uma
configuracdo instantdnea de posicdes” (2001, p. 201), ou seja, uma distribui¢do fisica dos
objetos que nédo permite que dois corpos ocupem o mesmo lugar, ao passo que 0 espaco seria
o “efeito produzido pelas opera¢des que orientam, o circunstanciam, o temporalizam e o
levam a funcionar em unidade polivalente de programas conflituais ou de proximidades
contratuais”. (2001, p. 202). A nocao de espago como lugar praticado surge, dessa forma, com
as relacBes que o ser — humano ou ndo, no caso da literatura — mantem com a disposicéo fisica
dos objetos perceptiveis aos seus sentidos.

Adolfo José de Souza Frota (2013, p. 25) corrobora essa discussdo ao argumentar que

Se se pensar na interferéncia humana como fator fundamental para a transformacéo
do espaco, € possivel considerar que a acdo do homem deixa marcas profundas e que
essas até lhe sobrevivem. Assim, a modificagdo humana fica impressa no espaco e
essa mudanca pode ser observada pelo sujeito perceptor. A presenca humana €
perceptivel através das impressdes que marcam o0 espago.

Nessa perspectiva, Jodo, o sujeito perceptor de Cidade livre, é o principal personagem
em cujo olhar o leitor toma ciéncia das praticas que transformam o lugar em espaco praticado.
Caso o narrador desse texto fosse Roberto, engenheiro que namora Matilde, o espaco, que
para Jodo possuia “uma liga de barro vermelho (que) encardia nossas botas e sapatos naquelas
extensdes que um dia, quem sabe, seriam verdes” (p. 238) ganharia novo sentido, pois, para
Roberto, “essa ¢ para ser uma cidade moderna, aberta a0 mundo, ndo precisa ser pitoresca’.
(p- 126). Roberto observa ainda que “vao ser construidas também duas pragas grandes, uma
do lado do Teatro da Opera e outra em frente a um pavilhdo com restaurante, bar e uma casa
de cha que da para os jardins do setor cultural” (p. 127), ao passo que Jodo, ouvindo tais
palavras, nota que ele e sua familia olhavam “aqueles buracos e os monticulos de terra
tentando imaginar o que ele nos descrevia, como turistas que ouvem de um guia a descrigdo
de cidades majestosas das quais mal sobraram ruinas”. (p. 127).

Além desses trechos que demonstram como 0s aspectos sertanejos do espaco da

narrativa de Cidade livre ganham relevancia aos olhos do narrador, a propria estrutura desse
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texto, ao descentrar os principais pontos de vista para personagens periféricos, auxilia nessa
mesma funcdo da instdncia narrativa. O ambiente tanto das cidades satélites quanto das
cidades provisdrias do periodo, era formado predominantemente por personagens sertanejos.
O narrador informa que eram montados negdcios “para financiar as passagens dos retirantes,
0s agentes de empregos 0s encontravam onde estivessem, até mesmo nos lugares mais
reconditos do sertdo, e eles, fugindo da seca, se deixavam seduzir pela promessa de trabalho
em Brasilia, submetendo-se a quaisquer que fossem as condi¢des”. (p. 60-70).

Nesse sentido, as vivéncias do narrador nas ruas de terra da Cidade Livre, nas obras da
capital ou nas matas nas quais ele e seu pai cacavam, se coadunam aos sujeitos e ao
consequente ambiente sertanejo vivenciado nessa narrativa cujos principais alicerces sao
contrapontos ao projeto racional de Brasilia.

Na distribuicdo dos personagens do livro de Jodo Almino, o principal representante do
tipo sertanejo € Valdivino. Com dezenove anos de idade, Valdivino viajou do interior da
Bahia para o Rio de Janeiro e dai para Brasilia, em companhia de uma amiga — a profetisa iris
Quelemém — e de centenas de conterraneos que integravam a Fraternidade Eclética
Espiritualista Universal. O motivo particular das acbes desse personagem € construir igrejas
na nova capital, uma missao a que fora chamado num sonho “bonito de que construia Brasilia
e que a cidade comecava pela construgdo de uma igreja”. (p. 98). Além disso, suas agdes nos
quatro anos das obras sdo intercaladas as suas peripécias com Iris Quelemém, por quem
Valdivino possui amor inabalavel e mantém mistério sobre a identidade para os demais
personagens.

Aos olhos do narrador, Valdivino é

De uma simplicidade tosca, com um chapéu grande demais para sua cabeca
pequena, é conversador, parece inteligente e é o inico com esporas nas botas, tendo
chegado montado num burro, mas, se atrai minha atencdo, é por sua fragilidade.
Quando tira as méos dos bolsos, gesticula sem parar, balanca-se para a frente e para
tras sobre suas pernas de cambito e da a impressdo de que saira voando se soprado
pelo vento. (p. 25-26).

Além dessas caracteristicas que aproximam Valdivino do tipo sertanejo descrito por
Euclides da Cunha como, “antes de tudo, um forte” (2000, p. 99), esse personagem, em meio
ao entrecruzamento de varias culturas, também passa por adaptacbes ao ambiente da
construcdo da nova capital. Apds um periodo como auxiliar de obras, Valdivino também foi
escriba em locais como a Cidade Livre, onde poucas pessoas sabiam escrever, além de ter
sido garcom no hotel Brasilia Palace. Ap6s mais alguns meses, Valdivino conheceu Bernardo

Sayédo, que passou a auxilia-lo com servicos e locais para residir.
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Em meio as diferentes tematicas que perpassam essa narrativa, a presenca de
Valdivino aos olhos do narrador Jodo e, sobretudo, o mistério da morte desse personagem
sertanejo constituem os principais eixos norteadores do enredo. Ao mesmo tempo em que
Jodo busca na mistura de memorias sobre o periodo de sua infancia respostas sobre si proprio
e sobre seu pai, este Ultimo caso se apresenta com maior relevancia, ja que na ultima das sete
noites em que o narrador interrogava seu pai, o grande tema da conversa foi o possivel
assassinato de Valdivino.

Em meio as constantes releituras nos cadernos de Moacyr, Jodo lhe pergunta, na

sétima noite,

Dizem que Valdivino agrediu vocé, papai, porque soube de seu caso com Lucrécia,
acreditam que foi vocé quem o assassinou em legitima defesa, que tinha depois
tentado, sem éxito, salva-lo, ressuscita-lo, S&o historias, invencoes, disse papai, para
logo contar, entre quatro paredes de um branco sujo, o que havia provocado aquelas
especulagdes. (p. 216).

Entre as investigacdes sobre a morte de Valdivino, tém-se as seguintes informacdes:
um dia apos a inauguracdo de Brasilia, Moacyr tinha sido chamado ao Jardim da Salvagdo, e
14 teria encontrado Valdivino estirado no chdo de um barraco de madeira, onde ainda havia
uma garrafa e uma carteira de cigarros Continental. A partir disso, foram criadas diferentes
versdes sobre qual teria sido o verdadeiro destino de Valdivino. Para iris Quelemém, “q...]
Valdivino ndo havia morrido e talvez nunca viesse a morrer, sempre fora um insone e um
sonambulo, ainda andava solto, caminhando dia e noite pela floresta, em busca de Z, a cidade
perdida”. (p. 26). Ja Moacyr, que acabou se tornando amigo de Valdivino — sobretudo aos
olhos deste — ndo d& uma resposta exata para a curiosidade de Jodo sobre esse incidente. Para
ele, Valdivino teria razdes para se matar com altas doses de um liquido preparado por iris,
“por outro lado, Valdivino andava foragido, pode ser que nao estivesse na mira do coronel a
guem ele devia, mas sabia-se que continuava sendo perseguido pelo pai da tal moca que ele
engravidou”. (ALMINO, 2010: 229). Além disso, 0 sertanejo ainda era ameagado por um
policial da GEB — Guarda Especial de Brasilia — e havia, segundo relato de iris, tentado matar
Pauldo, o antigo cafetdo de Lucrécia.

Mais uma vez, a narrativa de Cidade livre ndo chega a respostas, mas sim a
indagacOes e ambiguidades de seus personagens. Na estrutura do texto e na funcdo do
personagem Valdivino enquanto principal sujeito que representa os modos do sertdo nesse
ambiente romanesco, a data da morte desse personagem auxilia nos possiveis sentidos

atribuidos a esse fato.
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Valdivino morre entre a madrugada do dia da inauguracdo de Brasilia e o dia seguinte,
22 de abril de 1960. Tal data, em primeiro lugar, reforca a relevancia desse assassinato para a
estrutura da fabula e para a investigacdo feita pelo narrador, uma vez que o principal espaco
de tempo das acGes e das memdrias que ganham voz no ponto de vista de Jodo trata do
periodo entre 1956 e a inauguracao.

Dessa maneira, 0 sertdo que surge em Brasilia com a percepcdo do narrador e a
personificacdo dessa visdo no personagem Valdivino perde espaco ap0s a inauguracdo da
cidade. Enquanto metafora do didlogo entre tradicdo e modernidade dos anos entre 1956 e
1960, tanto Jodo perde seu encanto pelos aspectos sertanejos dessa cidade quanto Valdivino,
cuja morte é incerta, se perde em meio a inauguracio definitiva desse novo ambiente. A vista
disso, o desenlace do enredo ndo pontua um fim definitivo do que pode ser visto como sertdo
em Brasilia, mas sim um novo panorama sobre esse sertdo/cerrado que se tornou “a cidade

mais levantada do mundo” conforme as palavras Guimaraes Rosa (1985).

3.4. ANALISE DAS REFERENCIAS AO FAROESTE AMERICANO

Inicialmente, a fabula de Cidade livre dialoga diretamente com o western a partir de
duas falas dos préoprios personagens. No primeiro caso, o narrador, Jodo, descreve o0 espaco da
cidade num retorno as impressfes que aquele ambiente agitado de ruas poeirentas da Cidade

Livre. Segundo ele,

A maior atracdo da cidade, motivo de orgulho para mim, era sua fei¢do de faroeste,
uma cidade de cinema americano, que, como dizia papai, inexistia em outros
recantos do Brasil. Como era para ser provisoria e seria destruida quando Brasilia
fosse inaugurada, todas as casas e barracos, em geral cobertos com telhas de
amianto, zinco, chapas de aluminio ou com palha, tinham de ser de madeira. Por isso
os incéndios, que se alastravam rapidamente e que eu presenciava também no
campo, onde todos 0s anos, e de veneta, a vegetacdo pegava fogo e depois brotava
envergonhada, com medo de crescer. (p. 51).

Nessa perspectiva, a Cidade Livre pode ser pensada como um faroeste devido a sua
estética e a configuracdo de seu espaco. Em referéncia as teorias de Michel de Certeau (2001),
0 lugar dessa cidade em sua constituicdo fisica é transformado num lugar praticado — ou
espaco — faroesteano pelo garoto Jodo. Dessa maneira, mesmo com os diferentes pontos de
vista que corroboram na elaboracdo da trama, a voz em primeira pessoa de Jodo predomina e
faz com que a ambientacao faroesteana predomine durante a narrativa.

O segundo momento de referéncia clara ao western ocorre quando Valdivino conhece
Jo&o e Moacyr num momento em que eles estavam numa caga nas matas ao redor das obras

de Brasilia. Nessa ocasido, Valdivino, sempre curioso, faz alguns questionamentos sobre a
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vida particular de Moacyr, entre eles, se ele era casado. Diante da resposta negativa,
Valdivino insiste que seu interlocutor deveria se casar, o que leva Moacyr a dizer que “Esta
bem, entdo vou ver se laco alguma, mas nédo é facil, Valdivino, que mulher bonita vai querer
vir morar nesse faroeste?” (p. 92).

Nesse ponto, novamente o aspecto faroesteano de Brasilia é interpretado dessa
maneira devido ao espago e ao ambiente da narrativa de Jodo. A partir disso e das reflexdes
desenvolvidas nos subitens anteriores, como podemos entdo compreender a narrativa de
Cidade livre como um faroeste?

Em primeiro lugar, nota-se que, se ha um ambiente semelhante ao do western,
consequentemente as situacdes e conflitos entre os personagens podem — ou ndo — se
assemelhar. Isso ndo significa, logicamente, afirmar que toda narrativa desenvolvida em um
ambiente de fronteira se assemelhe ou faca referéncias ao western.

Enquanto espago sertanejo a ser dominado e transformado, as terras do cerrado onde a
Brasilia de Cidade livre foi construida sdo palco para os entrecruzamentos de diferentes
culturas e, no caso desse texto, de personagens-tipo. Como estudamos anteriormente, no
western e em Heranca de sangue a utilizacdo de personagens simples faz com que se tenha
uma nocdo geral dos tipos de sujeitos envolvidos no ambiente em desenvolvimento
representado no texto. Além disso, quanto a caracterizacdo psicoldgica, esta ocorre, nesses
dois casos, com pouca profundidade, o que leva os personagens a obedecerem ao padrdo
disponivel ao seu tipo, seja ele o cowboy, o fora da lei, 0 barman, a donzela, a prostituta etc.

Ja em Cidade livre, a utilizacdo de personagens-tipo serve apenas para exposicao
sobre os diferentes personagens dessa narrativa: Jodo, o0 garoto encantado com o ambiente de
novidades; Moacyr, um empreendedor em meio as inimeras opc¢Ges de negdcio; Francisca, a
tia religiosa, caseira e dedicada aos afazeres domésticos; Matilde, mulher independente,
segura de si; Valdivino, o sertanejo simples e trabalhador que possui um passado obscuro;
Lucrécia, que enquanto tal era prostituta, e enquanto Iris Quelemém era uma profetisa com
altos poderes mediunicos; ou ainda Pauldo, um cafetdo rude que segue caminhos irregulares
em seus negdcios. Essa distribuicdo ndo elabora uma narrativa em que a instancia narrativa
mantém dominio sobre o enredo e seus personagens. Pelo contrério, narrado em primeira
pessoa e com a abertura as varias vozes do texto, o ambiente do faroeste de Cidade livre esta
mais proximo da experiéncia da ficcdo, dos conflitos internos dos personagens e das
consequéncias disso no desenvolvimento das a¢des e do enredo.

Se fosse narrado por uma instancia narrativa que limitasse a profundidade dos

acontecimentos e das instabilidades dos personagens, esse mesmo enredo ganharia sentidos
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diferentes, pois estaria mais voltado ao encadeamento logico de motivo e agdo, com menos
espaco para a reflexdo e as subjetividades de cada um desses tipos de personagem.

A partir da utilizacdo dos personagens em Cidade livre, surge outro ponto de
intersecdo com o faroeste, qual seja o dialogo ficcao e historia. Nesse aspecto, a narrativa do
livro de Jodo Almino ndo se diferencia do western, pois, como foi visto sobre esse género
norte americano, o fundo historico das suas narrativas ndo se sobrepGe ao que é narrado sobre
0 que poderia acontecer nesse espacgo de tempo em que 0 Oeste americano foi explorado.

Em Cidade livre, ocorre esse mesmo processo de descentramento dos fatos historicos,
que formam o pano de fundo da historia, para os sujeitos e as situacfes possiveis nesse
ambiente serem trabalhadas em primeiro plano. Nesse sentido de dialogo historia e ficcdo que
o narrador diz que esse ¢ “Uma historia que eu podia contar como epopeia de homens e
méaquinas criando uma nova cidade, candangos, muitos candangos, sobretudo homens que
chegavam sem suas mulheres com a esperanca de serem fichados nas empresas construtoras”.
(p. 21). Ao narrar essa historia, sdo mais relevantes para Jodo as peripécias de Valdivino e a
forma desse personagem ser simples ao lidar com as diferentes situagcdes vivenciadas nas
obras, do que a figura imponente de Bernardo Saydo no comando de milhares de
trabalhadores nas obras da rodovia Belém-Brasilia.

Ao utilizar como pano de fundo o periodo referido, a perspectiva de Jodo sobre 0s
acontecimentos e o0 espaco — como lugar praticado — a sua volta também tornam possiveis 0
dialogo com o western quando a funcdo da liberdade nesses enredos e, consequentemente, a
oposicao entre tradicdo e modernidade.

Os grandes prados e desertos, os planos gerais, 0s movimentos de cémera, as
locomotivas e 0s cowboys sempre juntos de seus cavalos sdo 0s recursos elementares que
pressupdem, no western, que o Oeste é um lugar de liberdade e também um local de diversas
possibilidades de estabelecimento de novas comunidades. Em Cidade livre, a arquitetura
urbana j& possui marcas mais profundas nesse espacgo, desde as cidades satélites até o centro
de Brasilia com seus prédios em construgdo. Ainda assim, o foco narrativo desse texto

novamente exerce sua funcdo em relacdo aos sentidos atribuidos a narrativa. Segundo Jodo,

Para dar vida a historia, bastava eu me transpor para um dia de minha infancia, me
imaginar no meio de uma avenida da Cidade Livre, e entdo veria minhas tias
desfilando suas formas e trejeitos, Valdivino sentado em frente a uma mesinha
transcrevendo cartas, papai conversando na porta de um bar, uma menina de trancas
e olhos negros andando de bicicleta, Tufdo me seguindo, e veria o colorido das lojas,
dos prédios de madeira, carros gordinhos e pretos estacionados na lateral [...] e
apareceriam em tela grande e colorida historias de crimes, pecados, desesperos e
grandes futuros. (p. 25).
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Esse trecho de reflexdo e de exposicdo do narrador constitui um dos seus devaneios
sobre 0 que o levara a escrever seu texto, tal como o Dom Casmurro, de Machado de Assis,
quando busca explicar aos seus leitores “os motivos que me pdem a pena na mao”. (1994, p.
2). Com esse salto de tempo de uma época ja em idade avancada para a infancia, Jodo também
busca enxergar as coisas com a viséo leve e imaginativa que apenas uma crianga pode ter. Em
meio aos seus relatos, ele faz questao de registrar, por exemplo, que apos as luzes do gerador
de energia da Cidade Livre serem desligados, ele nunca conseguia ver o bicho do sono que,
segundo Francisca, iria fazé-lo dormir. Além disso, Jodo também relembra seu temor de “que
Valdivino aparecesse € me culpasse de sua morte. Crianga tem dessas coisas”. (p. 24).

Ao fazer essa projecdo para o passado, 0 espaco da narrativa também ganha em
imensiddo, em florestas cujos animais e plantas podiam apresentar um perigo a qualquer
momento, em passeios pelas construcdes de Brasilia que aos olhos de Jodo eram uma
imensiddo de estradas de terra batida e poeira. Kathrin Rosenfield (2010), em uma critica feita
ao texto de Jodo Almino, observa que

Dessa técnica multi-focal resultam interessantes sobreposicdes de imagens
‘inocentes’ — descricbes muito palpéveis de corpos e roupas femininos, ou da
vestimenta masculina com suas conotagdes hierdrquicas e sociais: botas
caprichosamente enceradas, por exemplo —, e de vislumbres que adivinham e
antecipam os gestos predadores, calculos assombrosos e armacfes infames que
resultardo pouco a pouco das rivalidades veladas desses conquistadores do novo-
nosso Brasil. (ROSENFIELD, 2010, p. 1).

Dessa forma, a “epopeia de homens e maquinas criando uma nova cidade” (p. 21)
citada anteriormente, ou as memdrias incompletas de Moacyr, que Jodo, ao narra-las, péde
corrigir “bastando, para comecar a construir a histdria, preencher as frases secas que ouvia
dele com sol, poeira, lagrimas e medo” (p. 21) tornam o espago de Cidade livre mais préximo
desse mesmo aspecto no western.

A natureza virgem é descrita por Jodo da seguinte forma:

Naguele tempo o cerrado virgem era uma riqueza de bichos, [...] uma enorme
quantidade de péssaros em &rvores tortuosas e garranchudas, de cor desmaiada,
varias delas ainda desfolhadas e de cascas enrugadas e grossas. Ali, naquelas &rvores
pequenas e em algumas maiores perto dos riachos, e sobre os pés de jatoba e de
tamboril [...]

Vimos mais um cupim, Um dia isso tudo vai acabar, vai se cobrir de casas e de
gentes, o rio vai se encher de sujeira, e por aqui ndo vai ter tanto bicho assim, até

esses cupins vdo desaparecer, disse papai, Ndo fale isso, doutor Moacyr, que Deus
castiga, respondeu Valdivino, Sé estou sendo realista.

Essa forma de construcdo narrativa contribui entdo para a afirmativa do narrador de

que a Cidade livre “era o lugar da liberdade, onde era possivel inventar, experimentar, criar a

partir do nada, do vazio, do inutil, do desnecessario”. (p. 223). Em meio a essas possibilidades
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de criagdo, Valdivino representa o tipo mais proximo do personagem principal das narrativas
de western, o cowboy.

Tal como esse protagonista, Valdivino é um sertanejo sem local fixo em sua vida. De
suas origens, sabe-se apenas da sua viagem da Bahia para o Rio de Janeiro, e dai para
Brasilia, em companhia de Iris. Além desse passado incerto, o suposto fim de Valdivino
também cobre esse personagem de mistério, tal como Shane, no filme Os brutos também
amam, ao partir para a imensiddo do deserto sem deixar vestigios sobre seu passado e seu
futuro. Nessa perspectiva, esses personagens sertanejos, ao protagonizarem narrativas cuja
estrutura permeia oposigdes simbdlicas entre tradicdo e modernidade, representam justamente
essa passagem que se da a partir do entrecruzamento de diferentes culturas e modos de vida.
Em Cidade livre, se Roberto é o personagem que cré nos desenvolvimentos surgidos a partir
da nova capital, também ha& Matilde, que faz constantes criticas a nova capital. Entre ambas as
opinides, Valdivino mantém sua personalidade com equilibrio entre sua fé na construgéo de
Brasilia e de suas igrejas e as experiéncias negativas vividas no periodo em que dividiu um
quarto com um policial da GEB — Guarda Especial de Brasilia —, sujeito que lhe ameacava
constantemente de morte.

Por esse motivo, Valdivino, nesse ambiente de fronteira, se vé obrigado a carregar
uma arma, 0 que impressiona Roberto, que em resposta a sua pergunta sobre qual arma
Valdivino utiliza, recebe resposta de que “Revolver ndo, ndo sei nem atirar, mas tenho de
trazer minha peixeira, [...] E que o cabra j& anunciou pra todo mundo, quer mesmo me matar,
€ ndo ¢ o unico”. (p. 76).

A vista disso, nota-se que, se no enredo de Onde os fracos ndo tém vez, Moss é um
cowboy cujas habilidades no manejo de armas ja foram afetadas por sua vida distante da
tradicdo do cowboy, Valdivino, em Cidade Livre, também se coaduna ao ambiente da
narrativa por ndo ser mais 0 sujeito habil no manejo de armas que o seu tipo fora
anteriormente. Nesse aspecto, 0 ambiente do livro de Jodo Almino ja esta num estagio mais
avancado do processo civilizador pensado por Norbert Elias (1967) ao considerar, entre outros
aspectos desse processo, a monopolizacdo da violéncia por parte do Estado.

A vista disso, as principais tensdes que motivam as acdes dos personagens de Cidade
livre — além das inquietacGes do narrador/personagem — sdo consequéncia de uma Brasilia
configurada como um entre lugar seja para Moacyr e Pauldo sempre a busca de negdcios —
regulares ou ndo —, para Iris Quelemém com suas religiosidades desenvolvidas no interior da
Bahia, ou para Jodo em seus passeios para as inauguragdes dos monumentos da nova capital.

Enquanto principal personagem com carga simbolica dessa passagem, a suposta morte de
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Valdivino e as vivéncias conturbadas de Jodo ap6s essa data simbolizam um ponto nessa
passagem de periodos. Esse sertanejo, personagem que mais se aproxima do cowboy
americano, ja ndo tem espaco no ambiente configurado pelo narrador de Cidade livre. O
amadurecimento de Jodo o faz perder a visdo encantada do periodo que vai até abril de 1960,
a mesma fase em que essa narrativa consegue se estruturar com Valdivino.

A partir da inauguracdo, o ambiente deteriora todos os personagens. Francisca, no
veldrio de Moacyr, ja perdeu todas as curvas e a leveza que faziam dela a mulher dos sonhos
de Jodo. Matilde, além das mudancas fisicas, enfrentou sérios problemas por se opor ao
governo militar, fase em que ja havia se separado de Roberto.

Dessa maneira, 0s sentidos atribuidos ao ambiente posterior a inauguracao de Brasilia
revelam um tipo de nostalgia do personagem narrador sobre o periodo de sua infancia, e esse
sentimento é expandido, enquanto acdo, para 0s demais personagens. Nessa nova
configuracdo, Valdivino habita apenas como uma lembranga, um personagem que teve seu
suposto fim enquanto o novo ambiente ainda ndo havia se carregado das tensées advindas do
projeto inovador de Brasilia.

O faroeste de Cidade livre, dessa forma, perpassa as similaridades estéticas notadas
por sujeitos como Moacyr e Roberto, a configuracdo do espago percebida por Jodo, as
situacOes e conflitos do ambiente de fronteira e das oposi¢Oes entre tradicional e moderno, e
também na simbologia de Valdivino. Esse sertanejo, tal como Shane de Os brutos também
amam, Moss de Onde os fracos ndo tém vez, e 0s sujeitos que simbolizam a valentia goiana
em Heranca de sangue, ja ndo possui espaco na elaboracdo da verossimilhanca dos
personagens e do ambiente da narrativa em questio®'.

Entre os possiveis motivos do fim de Valdivino, os quatro principais foram praticados
por tipos de personagens da urbe ou da modernidade: Pauldo, o cafetdo de Lucrécia, o policial
da GEB, as bebidas do Jardim da Salvacdo e, por fim, a desconfianca de Jodo sobre a
veracidade do relato de seu pai, Unico personagem que presenciara a cena do suposto crime e
relatara para o narrador.

Distinto das estruturas classicas do western notadas por Will Whright (1975), na

narrativa de Cidade livre, a liberdade e o sertdo vao além do espaco e das a¢Bes desenvolvidas

! J& na musica Faroeste Caboclo (1987) de Renato Russo, e no filme homénimo dirigido por René Sampaio e
lancado em 2013, a percepgdo do ambiente de Brasilia por um narrador em terceira pessoa da destaque ao
ambiente conturbado vivenciado por Jodo do Santo Cristo. Nesse caso, a contenda resolvida num duelo, tal como
no faroeste, se torna verossimil perante dois motivos principais: a disputa pela mulher amada — da tradicdo de
Helena, da lliada — e a oposicéo entre Jodo do Santo Cristo, vindo do sertéo, e Jeremias, um traficante do mundo
urbano. Pontua-se, dessa maneira, que a elaboracéo dos personagens e do ambiente da narrativa ddo os contornos
possiveis para que a fabula seja verossimil.
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para formar as personalidades ambiguas e inconstantes de seus personagens. Entre as varias
VOzes e 0s vazios que o narrador ndo consegue — e nem objetiva — completar, a leitura desse
texto como um faroeste é apenas uma das possibilidades encontradas entre as possiveis

discuss@es sobre sua elaboracéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo teve por finalidade analisar as relacBes entre o que chamamos de far-
centro-oeste brasileiro com o western americano, no contexto narrativo de Heranca de
sangue: um faroeste brasileiro e Cidade livre. A partir da compreenséo dessas obras com 0
conceito de tradicdo estabelecido por T. S. Elliot (1989) e de uma literatura contemporanea
consciente sobre as maneiras pelas quais o cinema difundiu a mitologia fundada pela literatura
romantica, as reflexdes se encaminharam para as estratégias narrativas utilizadas para
evidenciar as proximidades entre 0s objetos de pesquisa com 0 western e sobre as
especificidades do far-centro-oeste brasileiro.

Nesse intento, buscamos evidenciar no primeiro capitulo o desenvolvimento das
narrativas americanas voltadas a construcdo da identidade dessa nacdo e as maneiras como 0
western e 0s seus principais mitos surgem do avango sobre a linha de fronteira do Oeste.
Mesmo que as narrativas desse género — sobretudo no periodo classico — facam referéncias
aos ambientes e personagens inspirados na conquista do territdério nacional americano e no
contexto situado entre as décadas de 1840 e 1890, nota-se como consenso entre 0s estudiosos
do faroeste que os eventos de ordem histérica e as narrativas de western estdo numa ordem
inversa. Desde as cangOes de gesta, os americanos demonstravam sua capacidade de
transformar personagens como Billy the Kid e Jesse James em mitos que comportavam
caracteristicas necessarias ao ambiente de fronteira. Dessa maneira, os herdis do western, tal
como os herodis medievais, buscam a fronteira, o porvir carregado de possibilidades.

Nessa relacdo entre texto e contexto, as analises sobre as narrativas de Os brutos
também amam e Onde os fracos ndo tém vez demonstraram como a estética e 0s personagens
de western podem representar seus mitos em ambientes diversificados.

No primeiro caso, ha um aprofundamento sobre o que ha de mais elementar nesse
género numa narrativa sobre a conquista do territério de um vale no Oeste e 0s primeiros
passos e embates rumo a democratizacdo na distribuicdo dessa area. Para tanto, o herdi,
Shane, corrobora o personagem que relne os ideais de liberdade, forca e acdo da fronteira
americana para superar o antigo sistema de organizacao do local.

Ja na narrativa de Onde os fracos nédo tém vez toda a tradi¢cdo do western ¢ deslocada:
o cowboy é um fugitivo amedrontado, o xerife ndo compreende o ambiente e o0s
acontecimentos a sua volta, o vildo reGne todas as possibilidades de acdo da tradicdo

faroesteana e se torna um personagem a parte na narrativa, além disso as regras de conduta e o
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coédigo de honra ndo sdo seguidos. Diferente de grande parte da tradicdo faroesteana, esse
enredo se desenvolve numa cidade grande, com poucos momentos em campos abertos. Dessa
maneira, o ambiente influi diretamente sobre as possibilidades de combinacdo e acdo dos
personagens dessa narrativa, o que faz de Onde os fracos ndo tém vez o chamado western pds-
moderno.

A partir dessas discussdes tedricas sobre o género western e da andlise das duas
narrativas que representam nesse trabalho um modelo para as respectivas fases faroesteanas
das quais fazem parte, nos debrucamos sobre a analise do far-centro-oeste representado em
Heranca de sangue. Com uma extensdo temporal de quase dois séculos, o enredo do livro de
Ivan Sant’Anna se organiza em torno dos principais eventos que simbolizam o codigo de
honra da cultura catalana. Dessa maneira, entre 0s grandes Fogos, as principais personalidades
da cidade, as disputas entre familias e a ascendéncia e decadéncia dos chefes desses grupos, a
trama desse texto ganha unidade a partir das articulagdes do autor/narrador e do fio condutor
da narrativa, qual seja o prdprio cddigo de honra local.

Entre as principais estratégias utilizadas pela instancia narrativa desse texto, o controle
sobre a fabula a partir da pouca profundidade dos personagens e as caracterizacdes estéticas
com base no género western sdo as mais relevantes na elaboracdo desse far-centro-oeste
brasileiro. Tal como no género modelo, Herangca de sangue possui 0 espago vasto a ser
conquistado, 0s riscos da natureza, os personagens valentes que se coadunam ao ambiente
local ou se adaptam a ele quando mudam para esse local, os tiroteios, os cavalos, as armas de
fogo, os punhais. Entretanto, essa combinacdo, em seu dialogo direto com as especificidades
da fronteira catalana, diverge do género americano, sobretudo no modelo de valentia.

Mesmo que 0s principais eventos dessa trama ocorram na cidade em construcdo, as
familias com maior poder possuem vastas extensfes de terra, tal como Ryker possuia antes de
Shane chegar ao vale na historia de Os brutos também amam. Nesse tipo de organizacdo com
vastas posses de territério, o poder é expresso pela violéncia posta em pratica por pistoleiros.
Esse aspecto junto as caracteristicas de uma sociedade pré-processo civilizador tornam o
codigo de honra catalano particular frente ao género americano. Ao invés de cowboys
dispostos a lutar por sua honra seguindo um codigo de comportamento rigido, os pistoleiros
de Heranca de sangue atiram pela tocaia, uma pratica tipica da fronteira catalana que se
formou inicialmente nos confrontos dos bandeirantes com os indigenas.

Nesse far-centro-oeste especifico, apenas o linchamento do farmacéutico foi além do
que o codigo de honra catalano suporta. Heranga de sangue surge, nesse sentido, de um

incbmodo de uma cidade que ndo deseja ter seu passado relembrado. Dessa maneira, do
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primeiro ao Gltimo capitulo, que narram de maneiras distintas o assassinato de Antero, existe
um far-centro-oeste coerente com as possibilidades do cédigo de honra local e do didlogo
evidente com o modelo americano. Ja o assassinato de Antero, tal como Chigurh em Onde os
fracos ndo tem vez, é uma juncdo de possibilidades desse género que extrapola seus limites, e
diante dessa nova possibilidade, ambos as narrativas se silenciam.

Se a fabula do livro de Ivan Sant’Anna dialoga com uma fronteira de vastas posses de
terra em Cataldo, Cidade livre configura seu far-centro-oeste em meio as construcfes de
Brasilia e a um ambiente em que o Estado ja possui um posicionamento ativo na organizagédo
administrativa. Tal como nas demais narrativas analisadas, a configuracdo da polis em Cidade
livre constitui um dos principais elementos na relagdo entre texto e contexto dessa historia.
Enquanto os vastos territorios dos vales americanos ou do cerrado brasileiro influenciavam na
elaboracdo de personagens brutos e violentos como o ambiente a sua volta, as construcdes de
Brasilia j& eliminaram uma parte considerdvel dos espacos naturais a serem conquistados.
Nesse novo ambiente, 0 personagem que, na sua tradicdo anterior, poderia ter sido um sujeito
valente tal como os personagens de Heranca de sangue é apenas um homem franzino,
educado e religioso que toma para si a misséo de construir igrejas. Do uso de armas tipico do
ambiente sertanejo, Valdivino carrega apenas um facéo, pois ndo sabia utilizar armas de fogo.

Diferente do livro de Ivan Sant’Anna, que se organiza em torno do cédigo de honra
local, Cidade livre segue, em meio as varias simbologias sobre Brasilia presentes no texto, um
aprofundamento sobre os proprios personagens, sobretudo Jodo, narrador em cuja voz se
organizam as varias vozes do texto.

Dessa maneira, Cidade livre elabora seu far-centro-oeste a partir dos resquicios ou dos
extratos de significacdo de um ambiente que um dia comportara personagens valentes que
tiveram suas personalidades formadas em meio aos riscos da natureza e da falta de poder de
policia do Estado. Tal como a narrativa de Onde os fracos ndo tém vez, 0s personagens
principais do género de western e do far-centro-oeste brasileiro ndo estdo em seus lugares
comuns. O cowboy ja ndo tem a forca e o respeito que tivera um dia, os vildes se adaptam as
condicdes da urbe e a populacdo, em meio a vida agitada dessas cidades, ndo se dispde a ceder
grande atencdo aos acontecimentos desses tipos de personagens.

Embora o dialogo entre os dois objetos dessa pesquisa mantenham proximidades —
cada qual da sua maneira — com o western, cada um desses textos cria uma identidade tipica
do seu far-centro-oeste. Os pistoleiros e jagungos de Heranca de sangue e Valdivino ndo sédo
apenas personagens proximos aos cowboys americanos, sao também tipos proprios das suas

respectivas narrativas e das suas fronteiras. Nesse sentido, o didlogo desenvolvido nesse
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trabalho pode ser pensado como um ponto de partida para outras pesquisas que busquem,
através da literatura, desenvolver reflexfes voltadas aos préprios tipos do far-centro-oeste

brasileiro e das diferentes abordagens que a ficcdo tem utilizado para representar esses
sujeitos.



115
REFERENCIAS
ABDALA JUNIOR, Benjamin. Introdugdo a anélise da narrativa. Sdo Paulo: Scipione,
1995.
ALMINO, Jodo: Cidade livre. Rio de Janeiro: Record, 2010.

. “Brasilia, o mito: Anotagdes para um idedario estético-literario”. Escrita em
contraponto. Ensaios literarios. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 2008.

ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Globo, 1996.

AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. Sdo Paulo: Papirus, 1995.

AVILA, Arthur Lima. Da historia da fronteira a historia do Oeste: fragmentacio e crise na
Western history norte americana no século XX. Histéria Unisinos. 13 (1), Janeiro/Abril, 20009,

pp. 73-83.

BAKHTIN, Mikhail Mikhailovitch. Estética da criacdo verbal. Sdo Paulo: WMF Martins
Fontes, 2011.

BARTHES, Roland et al. Andlise estrutural da narrativa. Petrépolis: Vozes, 2007.

BAZIN, André. O western ou o cinema americano por exceléncia. In: O cinema. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1991a. p. 199-208.

. Evolugéo do western. In: O cinema. S&o Paulo: Brasiliense, 1991b. p. 209-218.

. Um western exemplar: Sete homens sem destino. In: O cinema. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1991c. p. 219-224.

BENJAMIN, Walter. O narrador. In: Obras escolhidas: magia e técnica, arte e politica. Séo
Paulo: Brasiliense, 1994.

BERGER, Peter. O dossel sagrado. S&o Paulo: Paulinas, 2009.

BORGES, Rafael. Como o Oeste se perdeu: representacdo, nacdo e modernidade no novo
western (1969-2012). 2015. 433 f. Tese (Programa de Pos-graduacdo em Histéria) —
Universidade Federal de Goias, Goiania, 2015.

BOSI, Alfredo. Historia concisa da literatura brasileira. Sdo Paulo: Cultrix, 2009.

BRAIT, Beth. A personagem. S&o Paulo: Atica, 1985.

BROWN, Dee. Enterrem meu coracéo na curva do rio. Sdo Paulo: Melhoramentos, 1973.

BUSCOMBE, Edward. No tempo das diligéncias. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1996.



116

CAMPOQOS, Francisco Itami. Sandro Dutra e. Coronéis e camponeses: a fronteira da fronteira e
a tese da “ficgdo geografica” em Goias. In: SILVA, Sandro Dutra et al. Fronteira Goias:
sociedade e natureza no Oeste do Brasil. Goiania: PUC Goias, 2013. p. 39-54.

CANDIDO, Antonio et al. A personagem de ficcdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.
CARVALHAL, Tania Franco. Literatura comparada. S&o Paulo: Atica, 2001.

CERTEAU, Michel de. Relatos de espaco. In: . Ensaio sobre o homem. Séo Paulo:
Martins Fontes, 2001. p. 73-94.

CHAUL, Nasr Fayad. Coronelismo em Goiés: estudo de casos e familias. Goiania: Mestrado
em historia/Kelps, 1998.

COOPER, James Fenimore. O ultimo dos moicanos. Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Porto
Alegre: W. M. Jackson INC., s/d.

CROATTO, José Severino. As linguagens da experiéncia religiosa: uma introducdo a

fenomenologia da religido. Sdo Paulo: Paulinas, 2001.
DIMAS, Antonio. Espaco e romance. S3o Paulo: Atica, 1987.

DUARTE, Luis Sérgio. O conceito de fronteira em Deleuze e Sarduy. Textos de Histdria.
Brasilia, v. 13, n° 1-2, p. 17-26, 2005.

ECO, Umberto. Lector in fabula. Sdo Paulo: Perspectiva, 1988.
. Seis passeios pelos bosques da ficcdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1994.
ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1992.
ELIAS, Norbert. O processo civilizador. RJ: Jorge Zahar, 1994.
ELLIOT, T. S. Ensaios. S&o Paulo: Art Editora, 1989.
FOHLEN, Claude. O faroeste, 1860-1890. So Paulo: Companhia das Letras, 1989.

FORSTER, E. M. Aspectos do romance. Trad. M. H. Martins. 2. Ed. Sdo Paulo: Globo,
1998.

FROTA, Adolfo José de Souza. O espago e a melancolia do cowboy na trilogia da
fronteira, de Cormac McCarthy. 2013. 234 f. Tese (Programa de Pds-graduacdo em Letras
e Linguistica) — Universidade Federal de Goias, Goiania, 2013.

GALEAZZI, Marlene Anna. O amanhecer de Tia Neiva. Ultima Hora, Brasilia, 10 ago.
1985, p. 13.

GANCHO, Candida Vilares. Como analisar narrativas. Sdo Paulo: Atica, 2006.



117

GENETTE, Gerard. Fronteiras da narrativa. In: BARTHES, Roland et al. Analise estrutural
da narrativa. 4. ed. Petropolis: Vozes, 2013. p. 265-284.

. Tempo da narrativa. In: Discurso da narrativa. Traducdo de Fernando Cabral
Martins. Lisboa: Vega, 1995.

GIDDENS, Anthony. As consequéncias da modernidade. S&o Paulo: UNESP, 1991.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A Editora,
2006.

HOLANDA, Sérgio Buarque. Caminhos e fronteiras. S8o Paulo: Companhia das Letras,
1963.

HUTCHEON, Linda. Poética do pos-podernismo: histéria, teoria, ficcdo. Rio de Janeiro:
Imago, 1991.

IGNACIO, Ewerton de Freitas. Do campo abandonado para a cidade suportada: campo e
cidade na literatura brasileira. Anapolis: Universidade Estadual de Goias, 2010.

ISER, Wolfgang. Problemas da teoria da literatura atual: o imaginario e os conceitos-chave da
época. In: LIMA, Luiz Costa Lima. Teoria da literatura em suas fontes. Rio de Janeiro:
Civilizagéo Brasileira, 2002. P. 927-953.

KRISTEVA, Julia. Ensaios de semiologia. Rio de Janeiro: Eldorado, 1971.

LIMA, Luiz Costa. Teoria da literatura em suas fontes. Vol. 2. Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 2002.

LIMA, Nisia Trindade. Um sertdo chamado Brasil: intelectuais e representacdo geografica
da identidade nacional. Rio de Janeiro: Revan, 1998.

MALCOLM, Janet. Anatomia de um julgamento: Ifigénia em Forest Hills. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2012.

MASCARELLO, Fernando. Histéria do cinema mundial. S&o Paulo: Papirus, 2006.

MATTOS, A. C. Gomes. Publique-se a lenda: a historia do western. Rio de Janeiro: Rocco,
2004.

MCCARTHY, Cormac. Onde os velhos ndo tem vez. Rio de Janeiro: Objetiva, 2006.

MCCREERY, David. Frontier Goias, 1822-1889. Stanford, California. Satanford University
Press, 2006.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percep¢do. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2006.

MOURA, Taélliton T. R. L. de. A fronteira de sangue: Histéria e Literatura nas
representacdes da violéncia em Goids na passagem dos séculos XIX ao XX. 2015. 133f.
Dissertacdo (Programa de pos-graduacdo em Territorio e ExpressGes Culturais no Cerrado) —
Universidade Estadual de Goias, Anépolis, 2015.



118

NASH, Roderick Frazier. Wilderness and the American mind. New Haven/London: Yale
University Press, 1982.

NUNES, Brasilmar Ferreira. Sociedade e Estado. Vol. XIV, n. 1, Departamento de
Sociologia da Universidade de Brasilia. Brasilia: O Departamento, 1999.

ORTENCIO, Bariani. In: DENOFRIO, Darcy F. et al. Antologia do conto goiano 1: dos
anos dez aos sessenta. Goiania: UFG, 1993.

OLIVEIRA, Eliézer Cardoso. Chacinas, combates e massacres: medo e violéncia em
Goias.Goiania: PUC Goias/ Kelps, 2012.

; QUADROS, Eduardo Gusmao de. “Um nelore para ndo sair de uma briga”: a
cultura da Valentia em Goias. OPSIS. Cataldo, v. 15, n° 2, p. 479-482, 2015.

PERDIGAO, Paulo. O western classico: génese e estrutura de Shane. Porto Alegre: L&PM
Editores, 1985.

PEREIRA, Rodrigo da Silva. Western Feijoada: o faroeste no cinema brasileiro. 2002.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicagfes e Poéticas Visuais) Universidade Estadual Paulista
— UNESP, Séao Paulo, 2002.

RIBEIRO, Rejane de Almeida. Aspectos dos romances tradicional e pds-moderno. Scentia
FAER. Olimpia - SP, v. 1, n. 1, p. 74-81, 2° sem 2009.

RIEUPEYROUT, Jean Louis. O western ou o cinema americano por exceléncia. Belo
Horizonte: Itatiaia, 1963.

ROCHA, Jodo de Cézar Castro. Nenhuma Brasilia existe — a cidade na ficcdo livre de Jodo
Almino. Philia e Filia. Porto Alegre, v. 1, n° 1, p. 299-307, 2010.

ROSA, Guimardes. Grande sertdo: veredas. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
. Primeiras estorias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1969.

ROSENFIELD, Kathrin, Jodo Almino, Cidade Livre. Zero Hora, Porto Alegre, sabado, 18
de dezembro de 2010.

REUTER, lves. Introducéo a andlise do romance. Séo Paulo: Martins Fontes, 2004.

SANT’ANNA, Afonso Romano. Parodia, parafrase e CIA. S&o Paulo: Atica, 2003.

SANTOS, Luiz Alberto Branddo; OLIVEIRA, Silvana Pessoa de. Sujeito, tempo e espaco
ficcionais: introducdo a teoria da literatura. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001.

SILVA, Sandro Dutra de. Et al. Fronteira Goias: sociedade e natureza no Oeste do Brasil.
Foiania: PUC Goias, 2013, p. 39-54.

SILVEIRA, Jodo Paulo de Paula. A polissemia do sagrado na modernidade tardia: uma
introducdo aos novos movimentos religiosos. In: SILVEIRA, J. P. de P.; MORAIS, J;



119

PROTO, L. V. P. Reflexdes historicas: cultura, identidade e relacdes de poder. Séo
Leopoldo: Oikos; Goias: UEG, 2014.

SIMMEL, George. “A aventura”. In. SOUZA, J.; OELZE, B. (org.). Simmel e a
modernidade. Brasilia: Ed. da UnB, 2005. p. 169-184.

SIQUEIRA, Deis. Psicologizacdo das religides: religiosidade e estilo de vida. In: NUNES,
Brasilmar Ferreira (Org.). Sociedade e Estado. Vol. XIV, n. 1, Departamento de Sociologia da
Universidade de Brasilia. Brasilia: O Departamento, 1999.

SLOTKIN, 1996. Western. In: MASCARELLO, Fernando. Histéria do cinema mundial.
Sao Paulo: Papirus, 2006.

SMITH, Henry Nash. Virgin Land: the American West as Symbol and Myth. Cambridge,
Massachusetts/Londres: Harvard University Press, 20009.

STEVENS, George. Dois dias com George Stevens. Entrevistador: Paulo Perdigdo. Revista
Filme Cultura, n°14, abr. / mai. 1970.

TODOROQV, Tzvetan. As categorias da narrativa literaria. In: BARTHES, Roland et al.
Anélise estrutural da narrativa. 4. ed. Petropolis: Vozes, 2013. p. 218-264.

TOMACHEVSKI, B. et al. Teoria da literatura: formalistas russos. Porto Alegre: Globo,
1978.

TURNER, Frederick Jackson. The frontier in American history. Mineola, New York:
Dover Publications, Inc., 2010.

VERNET, Marc. Cinema e linguagem. In: A estética do filme. Sdo Paulo: Papirus, 1995. p.
157-222.

WARSHOW, Robert. The movie chronicle: the westerner. New York: Doubleday, 1964.
Webb, Walter Prescott. The Great Plains: a study in institutions and environment. S.n., s.l.:
1931.

WEBB, Walter Prescott. The great frontier. Reno, Las Vegas: University of Nevada Press,
2003.

WHITMAN, Walt. Folhas de relva. Sdo Paulo: lluminuras, 2005.

WRIGHT, Will. The structure of mith & the structure of the western film. In: WRIGHT, Will.
Six guns and society. Berkeley: University of California Press, 1975. P. 16-25; 29-58.

ZIZEK, Slavoj. Bem vindo ao deserto do real. Sio Paulo: Boitempo Editorial, 2003.

FILMOGRAFIA

ONDE os fracos ndo tem vez. Direcdo: Ethan Coen e Joel Coen. USA, Paramount Vantage;
Miramax, Scott Rudin Productions, 2007. 122 min.


http://www.imdb.com/name/nm0001053?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0001054?ref_=tt_ov_dr

120

SHANE. Dire¢do. Diregdo: George Stevens. USA, Paramount Pictures, 1953. 118 min,
Technicolor.



121

APENDICES

1. Atrocade instrumento de servico de Shane numa representacdo da sua mudanca de ambiente e a
heroicizacéo dos sujeitos do Oeste no dominio da natureza.

2. A divisao entre espaco sagrado e profano no rancho da familia Starret.



